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Introduccion

El color era uno de los aspectos mas importantes en la arquitectura romanica y gotica en la Euro-
pa Occidental, no solo por ser reflejo de la calidad de los materiales o por la viveza y luz que
aportaba a las figuras y las decoraciones, sino también por expresar la estética y la ideologia de la
época, en espacios tan privilegiados como las portadas de los templos cristianos.

El Portico de la Gloria en la catedral de Santiago de Compostela es una de las obras artisticas
mas destacadas y majestuosas de la Europa medieval. La policromia del Pértico debia de estar ya
finalizada cuando se consagro la catedral el 3 de abril de 1211. Por ello es logico suponer que la
primera policromia identificada en el Portico se corresponde con la realizada bajo la direccion o la
influencia del Maestro Mateo, ya que, técnicamente, es similar a las policromias del coro pétreo y
de las esculturas de la tribuna realizadas por €l. Aunque no se conserva esta primera policromia
en toda la decoracion escultorica, los restos nos permiten estudiar esta técnica en una época en la
que las fuentes textuales escasean (de hecho, no hay datos sobre la autoria de la primera policro-
mia) y, ademas, indagar sobre el lenguaje estético del Maestro Mateo y de la arquitectura gotica
peninsular en general.

La falta de documentacion y de referencias técnicas se puede compensar, hasta cierto punto,
con un estudio interdisciplinar tanto de los andlisis cientificos® como de las referencias técnicas
presentes en los recetarios medievales de tecnologia artistica y en otras fuentes textuales coetaneas.
En este enfoque metodolégico los estudios historicos son necesarios no solo para entender los
aspectos técnicos, estéticos y sociales, sino también para contextualizar, interpretar y sintetizar toda
la informacion obtenida y profundizar asi en la historia material del Portico de la Gloria.

1 El presente estudio ha sido realizado dentro del marco del Proyecto de Investigacion PGC2018-093822-B-100, Corte y Cortes
en el Tardogotico Hispano. Narrativa, Memoria y Sinergias en el Lenguaje Visual.

2 En las dltimas décadas se han llevado a cabo proyectos de conservacion y restauracion de la policromia de las portadas de
varias iglesias en toda Europa y los estudios analiticos han revelado datos muy importantes sobre su técnica, sobre todo para

Francia e lItalia.
La restauracion del Pértico de la Gloria Pags. 213-233



Stefanos Kroustallis y Rocio Bruquetas B - policromia del Maestro Mateo en el Portico de la Gloria...

La policromia sobre piedra en los recetarios medievales
de tecnologia artistica

Los recetarios medievales de tecnologia artistica son compilaciones de prescripciones técnicas re-
lacionadas con la produccién artistica y artesanal, que se copiaron a lo largo de la Edad Media. En
lineas generales, estos textos se pueden reunir en dos grupos: el primero comprenderia los rece-
tarios altomedievales (siglos vin-xi) dedicados a las artes suntuarias (mosaicos, iluminacion de
manuscritos, orfebreria, tenido de textiles y vidrio) y con una fuerte influencia de las técnicas bi-
zantinas; el segundo grupo incluiria textos dedicados a técnicas concretas (principalmente la ilumi-
nacion y la pintura) que, ademas, se hacen eco de técnicas artisticas y artesanales coetineas (siglos
xi-xv). Entre todas las fuentes textuales relacionadas con la produccion artistica —contratos, inven-
tarios, pleitos, peajes, precios, obras enciclopédicas, etc.—, los tratados medievales de tecnologia
artistica se pueden considerar la referencia historica mas importante para conocer tanto la circula-
cion y accesibilidad a los materiales como el saber técnico en la Furopa medieval, una época muy
pobre en documentacion técnica relacionada con la produccion artistica.

En la actualidad parece bien asentada la tesis de que el acabado policromo de la escultura y
de los elementos arquitecténicos en piedra estd estrechamente vinculado con el nacimiento del arte
gotico en la Ile-de-France (Rossi-Manaresi, 2002). Por esta razoén, no debe extrafiar la parquedad
de la informacion relacionada con la técnica de la policromia sobre piedra en los recetarios alto-
medievales (siglos vii-xiD. En los tratados posteriores encontramos informacion indirecta porque,
como veremos a continuacion, los materiales y las técnicas empleadas en la policromia y el dorado
de los soportes pétreos apenas presentan diferencias respecto a los que se emplearon en la poli-
cromia sobre madera o, incluso, en la pintura mural en seco (Baroni y Brun, 2010).

1. La técnica de la policromia sobre piedra

De cara a reconstruir este proceso, y dada la escasez de informacion sobre esta técnica en los re-
cetarios medievales, es imprescindible emplear estas compilaciones como si fuesen un corpus de
conocimiento técnico especifico, sin tener en cuenta la datacion, la atribucion o el lugar de copia
de estos textos, ni tampoco la autoria.

Una vez realizada la escultura o las decoraciones pétreas, normalmente el primer paso con-
sistia en aplicar una imprimacion de un adhesivo para acondicionar la superficie —tapar el poro y
homogeneizar la porosidad; aislar de la humedad del soporte; fomentar la adhesion de la capa de
la preparacion— antes de recibir las capas preparatorias o la policromia. Este proceso, muy habitual
en otras técnicas pictoricas, solo queda descrito® por Cennino Cennini en su tratado I/ Libro
dell arte (siglo x1v): en el capitulo {De qué modo has de pintar al 6leo sobre hierro, tabla o piedra»
senala que hay que dar siempre una mano de cola (de pergamino) antes de aplicar la preparacion
(Broecke, 2015: 130). Igualmente, en el capitulo dedicado al dorado y brunido de una estatua de
piedra, Cennini avisa sobre la necesidad de aplicar una imprimacion de dos manos de cola animal
y luego otra mano con aceite de linaza cocido con barniz y carbon vegetal de encina o roble,
molido muy fino, para evitar humedades (Broecke, 2015: 238-239).

El siguiente paso era la aplicacion de la preparacion (o aparejo), uno de los momentos
técnicos mas importantes. La capa de preparacion —aplicada en una o varias manos, dependien-
do de la irregularidad del soporte y el acabado deseado— cumplia varias funciones: en primer
lugar, dejaba una superficie nivelada, lisa y homogénea para recibir la policromia adecuadamente,

3 No obstante, si que se ha identificado la aplicacién de una imprimacion (a veces coloreada) en la policromia de portadas en
varias iglesias goticas en Espafia y en Europa (Rivas Lopez, 2011 23-24).
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Figura 1. Cennino Cennini, /Il Libro dell’arte.

sobre todo en soportes pétreos como el granito, cuyo acabado es bastante rugoso y poroso; en
segundo lugar, controlaba la adhesion uniforme de los pigmentos, al evitar la penetracion des-
controlada del aglutinante pictorico, sobre todo en los casos en los que hay una ausencia de
imprimacion vy, en tercer lugar, permitia afinar ciertos detalles del modelado de la escultura sobre
piedra, dependiendo, claro, de su grosor. Heraclio, autor del recetario De coloribus at artibus
romanorum (Merrifield, 1967, 1: 228), al hablar de la escultura de madera con la superficie ru-
gosa, hace hincapié en la importancia de la aplicacién de la preparacién?, pero avisa que un
exceso en la cantidad del aglutinante (el aceite de lino) puede provocar alteraciones y deforma-
ciones en la preparacion y estropear la obra. Para aplicar este tipo de preparacion, el autor usa-
ba una brocha preparada con el pelo de la cola de un asno, debidamente cortada (Merrifield,
1967, 1: 229-230). El mismo autor, en otra prescripcion técnica sobre la preparacion de una co-
lumna o de una tabla de piedra para pintarla, senala que primero habia que dejar la superficie
bien seca y pulida sin rugosidades; a continuacion, se le aplicaban varias capas —dos o tres— de
preparacion con albayalde y aceite con un pincel ancho, y luego una ultima mano de albayalde
espeso con una brocha, tras lo que se dejaba reposar y secar un poco. Finalmente, se presiona-
ba muy fuerte con la mano hasta que quedara muy liso, como si fuese vidrio (Merrifield, 1967,
I: 231). Igualmente, el preboste parisino Etienne Boileau, en su obra Le Livre des Métiers (siglo
xin), sefialaba que la escultura en piedra primero debia prepararse adecuadamente con una capa
de blanco de plomo mezclado en aceite de linaza y, luego, policromarse (citado en Rivas Lopez,
2008: 395-390). El uso del albayalde proporcionaba preparaciones duraderas, incluso en exterio-
res, debido a su afinidad con las técnicas grasas —presenta poca absorbencia de aceite, minimi-
zando asi riesgos de agrietados—; ademads, al ser un pigmento con un buen poder cubriente y
opacidad aportaba un buen fondo blanco para las capas pictoricas posteriores y una buena base
para trabajar con veladuras.

Para realizar la policromia, los pigmentos se aplicaban con una variedad de aglutinantes (Ri-

vas Lopez, 2011: 25-26), aunque para los exteriores (o incluso para interiores) lo mds habitual era
usar el aceite de linaza (fig. 1.

4 En este caso, una primera capa fina de albayalde con cera para alisar y endurecer la superficie y, luego, otra de albayalde y
aceite de lino mas gruesa.

La restauracién del Pértico de la Gloria Pags. 213-233



Stefanos Kroustallis y Rocio Bruquetas B - policromia del Maestro Mateo en el Portico de la Gloria...

Este aceite proporcionaba cohesion a las particulas de pigmento o de las cargas y adhesion
a las distintas superficies, sobre todo para policromias dispuestas en el exterior del edificio. Gene-
ralmente, el aceite de linaza, por su naturaleza oleosa, aportaba intensidad y brillo a los pigmentos.
No obstante, en algunos casos cambiaba el tono final de una sustancia, dependiendo de su indice
de refraccion: por ejemplo, quitaba brillo y opacidad al lapislazuli, hacia mas opaco al bermellon,
al blanco de plomo mas transparente, y a los pigmentos laca mas transparentes y mas intensos.
Hay varias recetas que describen el proceso para preparar el aceite de linaza. En una de ellas, el
aceite se mezclaba con un poco de cal y se cocia, quitindole la espuma continuamente. A conti-
nuacion se le afiadia albayalde —la cantidad dependia de la fuerza del aceite que se queria con-
seguir— y se dejaba al sol durante un mes o mas para completar su purificacion —el autor
senalaba que cuanto mas tiempo estuviera al sol, mejor saldria—, removiéndolo continuamente.
Finalmente, el aceite se colaba y se guardaba para emplearlo con los colores (Merrifield, 1967, I:
232). En el llamado Manuscrito de Estrasburgo, un recetario aleman escrito entre el siglo xv y el
XvI, su andénimo autor describe un procedimiento un poco distinto: el aceite de lino se mezclaba
con ceniza de huesos y polvo de piedra pémez y, luego, se cocia quitando la espuma continua-
mente. Finalmente, se le anadia sulfato de zinc para clarificarlo, se colaba con un pano y se deja-
ba al sol durante cuatro dias (Borradaile y Borradaile, 1966: 55). Tedfilo, en su tratado De diversis
artibus (siglo xi), avisaba que aglutinar los pigmentos con aceite de linaza, sobre todo en piezas
de madera, era apropiado para exteriores, ya que podian secarse antes al sol que en el interior de
un edificio® (Hawthorne y Smith, 1979: 32). Cennino Cennini indicaba que si se iba a usar el acei-
te de linaza para preparar una sisa para un dorado al mordiente, deberia prepararse siempre coci-
do y no simplemente puesto al sol, probablemente por la incorporacion de una parte de una
resina o de un barniz que también recomendaba (Broecke, 2015: 127-128).

2. La manufactura de los pigmentos

La paleta de los pigmentos empleados en la primera policromia del Pértico de la Gloria no es muy
extensa respecto a la variedad de los pigmentos y colorantes disponibles, pero si es de una calidad
insuperable para la época. Para el pigmento blanco se usé el albayalde; para el azul, el azul ultra-
mar; para el rojo, el bermellon, el minio, tierras rojas y el colorante de la laca; para el verde, el
cardenillo; para el negro, el carbon vegetal y el negro de huesos; para los tonos pardos, varias
tierras, y, finalmente, para el amarillo, el dorado con panes de oro.

El albayalde (blanco de plomo, psimitthin, cerusa, album plumbum) ha sido el pigmento
blanco mas importante en todas las técnicas pictoricas desde la Antigiiedad hasta el siglo xix debi-
do a su gran poder cubriente, a pesar de que podia alterarse en contacto con el aire. Se preparaba
de manera artificial, suspendiendo liminas de plomo encima de vinagre —en algunas recetas in-
cluso se recomienda el uso de orina— dentro de un recipiente de arcilla sellado durante varios
dias, que podian ser semanas o, incluso, meses. En la superficie de las laminas se formaba un
carbonato basico de plomo que se raspaba y se usaba como pigmento blanco (Hawthorne y Smith:
41-42; Clarke, 2011: 111; Caffaro, 2003: 62 y 84) (fig. 2).

El pigmento azul empleado con exclusividad en la primera policromia del Portico de la Glo-
ria es el azul ultramar obtenido de la purificacién de la roca de lapislazuli®. Segin Cennini, el azul

5 Teofilo consideraba la técnica al 6leo un proceso largo y engorroso que no permitia trabajar rapidamente con varias capas de
pintura, pero hay que recordar que el autor desconocia el uso de secantes para acelerar el proceso (un conocimiento técnico
disponible a partir del siglo Xill).

6 Para evitar equivocos, es muy importante a nivel terminolodgico sefialar la diferencia entre el uso del término «lapislazuli» para
referirse a la roca y el uso del «azul ultramar» para referirse al pigmento obtenido a partir del lapislazuli (Frison y Brun, 2016). En
el presente estudio se emplearéa el término azul ultramar tanto para el pigmento obtenido por el molido de la roca como median-
te el refinado con empleo de resinas, aceites y ceras.
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ultramar era el pigmento mis «no-
bille, bello, perfettissimo oltre a
tucti i colori» (Broecke, 2015: 87).
El lapislazuli es una roca rara,
compuesta de varios minerales, en-
tre ellos la lazurita —que le da el
color azul intenso—, la sodalita
—azul—, la calcita —blanco— vy la
pirita —amarillo metalico—. Practi-
camente, a lo largo de la Edad Me-
dia todo el lapislazuli utilizado en
Europa se extraia y se importaba
desde la region de Badakhshan, en
el actual Afganistin. Este hecho
condicionaba su accesibilidad y su
elevado precio, ya que su comer-
cio dependia del estado de las ru-
tas comerciales en cada momento.
Su uso como pigmento azul se
Figura 2. Reproduccion del proceso de la formacion del albayalde en una  atestigua ya desde el siglo v en el
amina de plomo. Imperio bizantino, aunque en Oc-
cidente iba a ser a partir de la pri-
mera Cruzada cuando el lapislazuli se comercializase de manera estable y continua vy,
consecuentemente, se hiciese ficilmente accesible a los artistas. No obstante, su precio era muy
alto —mas alto que el oro—, un hecho que hizo que su empleo se reservase para obras de gran
importancia y lujo (Pastoureau, 2010: 29). Una de sus grandes ventajas es su estabilidad como pig-
mento incluso para exteriores, pero tiene un bajo poder de cubricion; por esto no solia emplearse
para pintar fondos y a veces se mezclaba con otros pigmentos azules o rojos para darle mas inten-
sidad (Merrifield, 1967, 1I: 344), o se aplicaba encima de una capa azul realizada con materiales
mas econdémicos y de menor calidad para abaratar el coste. El tono final del pigmento dependia
de la calidad y pureza de la piedra de lapislazuli y del proceso de su fabricacion; por ello, el pri-
mer paso para fabricar el azul ultramar era la eleccion de la piedra de lapislazuli. En los recetarios
medievales de tecnologia artistica se aconsejaba elegir las piedras que tenian un color celeste con
un tono violdceo, con venas doradas, con menos impurezas en su interior y con una gran dureza
(Pomaro, 1991: 79; Merrifield, 1967, 1I: 341; Broecke, 2015: 89).

En el anénimo recetario Segreti per colori —mas conocido como Manuscrito de Bologna— del
siglo xv se recogen las dos maneras de preparar el pigmento: de manera mecinica y empleando
el pastillum. El primer proceso es el mas antiguo y fue el usado, por lo menos, hasta el siglo xi.
En este caso era muy importante elegir la mejor calidad de la piedra porque la eliminacion de las
impurezas no era tan efectiva y el tono podia ser menos intenso, hacia un azul grisiceo. El lapis-
lazuli se lavaba con lejia’, luego se calentaba en carbones vivos® y se apagaba con vinagre blanco
fuerte. A continuacién, se trituraba con un martillo encima de un yunque de hierro, se elegian los
trozos de mejor color y mas puros y se molian en un mortero de bronce hasta convertirlos en un
polvo muy fino, tapando el mortero para no perder material. El lapislazuli molido se metia en un
plato de ceramica, se le afiadia agua o lejia caliente con un poco de miel y de arcilla, y se movia
con la mano, o con un palo, hasta eliminar la mayor parte de las impurezas y extraer el azul mas
fino posible, repitiendo el proceso todas las veces que fuera necesario. El siguiente paso consistia

7 La lejia se preparaba tradicionalmente mezclando y filtrando agua caliente con cenizas de una gran variedad de plantas.

8 Calentar la piedra de lapislazuli era también un proceso para evitar fraudes, ya que solo el lapislazuli de mejor calidad aguan-
taria el fuego y no perderia su color azul intenso.
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en refinar ain mas el pigmento, anadiéndole
agua o lejia y filtrandolo con un pano de lino.
En un recipiente de ceramica vidriada se reco-
gia la parte filtrada y se dejaba decantar el pol-
vo mas fino dentro del recipiente (Pomaro,
1991: 88; Thompson, 1935: 459-460). Finalmen-
te, una vez seco, el pigmento se lavaba con
agua tibia encima de una piedra de moler de
porfido, se dejaba secar y se guardaba en una
vejiga o en una bolsa de piel de gamuza. El
problema de este proceso es que el hecho de
reducir el lapisldzuli a polvo, e incluso de so-
meterlo a varios procesos de levigacion, impli-
caba una gran pérdida de material, un aumento
considerable del coste de produccion vy, sobre
todo, hacia que el pigmento resultante fuera de
un color azul grisiceo debido a las impurezas.
Este problema solo se podia sortear si se em-
pleaban piedras de lapislazuli muy puras, tal
como se advertia en los recetarios medievales,
pero esta calidad de lapislazuli es muy rara y
su uso no estaria justificado en las técnicas ar-
Figura 3. Piedra de lapislazuli y el pigmento azul ultramar. tisticas (fig. 3).

Las primeras recetas en Occidente’ del método del refino del lapislazuli con una mezcla de
resinas, ceras y aceites —el pastillum en las fuentes medievales o «pastel> en la tratadistica espano-
la— datan del siglo xmr (Frison y Brun, 2016: 45; Thompson, 1935: 458-459). Desde luego, el resul-
tado de este proceso era un pigmento de un azul intenso y muy fino, muy valorado en todas las
fuentes a partir de esta época. De acuerdo con las recetas, se fundian distintas proporciones y tipos
de resinas —almaciga, resina de pino, brea, olibano, sandaraca—, ceras —de abeja nueva—, acei-
tes —casi siempre aceite de linaza— y se afadian, a veces, trementina, jabon o barniz'’. Antes de
enfriarse la mezcla, se le anadia el lapislazuli molido lo mas fino posible. Esta masa se amasaba
hasta incorporar perfectamente el lapislazuli en su interior —el proceso se podia repetir varias
veces— v, luego, se dejaba enfriar en forma de barras. Para extraer el pigmento la barra se metia
en agua caliente —o en agua de lejia o en agua de miel— y se amasaba (Pomaro, 1991: 80). Este
era el momento mas complicado y requeria una gran experiencia porque, dependiendo del tiempo
de amasado, salia el azul ultramar con distintas calidades (Broecke, 2015: 89-90). El primer vaso
con el agua intensamente tenida de azul por las particulas del pigmento se dejaba reposar y secar,
y el precipitado daba el pigmento mas fino y mas caro. Los siguientes lavados con el amasado de
la misma barra daban aguas de tonos cada vez menos intensos, y como resultado un precipitado
con mds impurezas y, consecuentemente, de una calidad y de un precio inferior. Solo el proceso
de purificacion con el método del pastillum daria como resultado un pigmento azul profundo y
rico. La granulometria del pigmento molido y del que se obtiene después del proceso del refino
con el método del pastillum es muy similar —entre 0-25 pm—. Lo que cambia es la proporcion
del mineral lazurita entre el pigmento molido —un 16%— vy el refinado con pastillum —entre un
34 y un 56%—, asi como la eliminacion de las impurezas de calcita y pirita (Favaro et al., 2012:

9 Parece que en las fuentes drabes quedo registrado este proceso ya desde el siglo XiI, aunque faltan bastantes detalles técni-
cos (Frison y Brun, 2016: 270; Ball, 2012: 302). Queda la incognita de si en Occidente se conocia este proceso antes del siglo
Xlll, cuando se describid por primera vez.

10 Hay varias recetas sobre la preparacion del pastillum, aunque la mas habitual era mezclar alméaciga, trementina, cera de abeja
y aceite de linaza (Merrifield, 1967, I: 49-50; Broecke, 2015: 89).
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Figura 4. Mineral de cinabrio de las minas de Almadén. Figura 5. El pigmento bermellén artificial.

2200-2201)". Este hecho explicaria el cambio hacia tonalidades mas intensas en el azul ultramar
obtenido a través de la purificacion con el método de pastillum. Tanto la procedencia y la comer-
cializacion del lapislazuli como el complicado proceso de su purificacion —el producto resultante
era solo entre una tercera parte y la mitad del peso original de la piedra— hacian que el precio
del azul ultramar fuese muy alto (Broecke, 2015: 92). Por estas razones, solia reservarse para la
policromia de los personajes mads importantes o se empleaban técnicas para abaratar el coste de
su empleo. Primero se aplicaba una capa de pintura de un azul mdis barato o de un color oscuro,
y luego la aplicacion de una fina capa de azul ultramar para reforzar su intensidad.

El cinabrio es un sulfuro de mercurio que se encuentra de manera natural en minas de mer-
curio, como las de Almadén en Espana, cuya explotaciéon constituia uno de los monopolios del
estado romano'* (fig. 4). El proceso para preparar el sulfuro de mercurio de manera artificial —el
pigmento bermellon— se conoce en Occidente a partir del siglo i, con la receta del manuscrito
Composiciones ad tingenda (Caffaro, 2003: 114). De acuerdo con la descripcion mas tipica, se mez-
claban el mercurio (argentum vivum; ydroargiris) y el sulfuro (sulfuris)'® en una vasija de arcilla
vidriada que se ponia al fuego hasta que salia el humo de color rojo, senal de que el pigmento
estaba listo (Clarke, 2011: 106; Hawthorne y Smith, 1979: 40) (fig. 5). En muchos casos el bermellon
se solia mezclar con una tercera parte de minio para mejorar la intensidad del color.

El minio, o «@zarcon» en las fuentes peninsulares medievales, era uno de los pigmentos rojos
artificiales mas importantes en las técnicas pictoricas desde la Antigliedad. Se preparaba tostando
el albayalde —blanco de plomo— hasta que adquirfa un tono rojo anaranjado'* (Clarke, 2011: 109;
Hawthorne y Smith, 1979: 42; Merrifield, 1967, I: 123; Thompson, 1935: 467) (fig. 6).

1 De acuerdo con los autores del estudio, esto sucede porque la separacion de las particulas de los distintos componentes del
lapislazuli con el pastillum no se debe a su densidad, sino a un intercambio iénico (Favaro et al., 2012)

12 | 3 fama del cinabrio de Almadén era tal que, siglos mas tarde, el autor del tratado Liber diversarum arcium (siglo XIV) todavia
lo sefialaba como el mejor pigmento de todos (Clarke, 2011: 106).

13 | as proporciones entre ambas sustancias solian ser dos partes de mercurio y una de sulfuro.

14 Dependiendo de la temperatura y el tiempo de tostado se podian conseguir distintas tonalidades de rojos y naranjas.
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Figura 6. El pigmento minio. Figura 7. Pigmento-laca preparado a partir de la goma laca.

Otro pigmento rojo empleado en el Portico de la Gloria es el pigmento laca, es decir, la secre-
cion resinosa roja del insecto Kerria lacca o Laccifer lacca que habita varios bosques tropicales del
sudeste asidtico. Los pigmentos laca se preparaban haciendo precipitar y fijar un colorante de origen
animal o vegetal en un soporte mineral o carga inerte. El resultado es una sustancia coloreada inso-
luble, cuyo comportamiento es similar al del pigmento, aunque algo mas transparente. En este pro-
ceso se han empleado tradicionalmente alumbre, carbonatos, yeso o albayalde. La laca se ha
empleado como pigmento desde la Antigiedad (Dyer Tamburini y Sotiropoulou, 2018) y aunque no
todos los autores consideraban que era adecuada para la pintura, disponemos de varias recetas me-
dievales que describen su proceso de preparacion: se escogia la goma laca mas brillante, se lavaba
y, una vez seca, se pulverizaba muy finamente; a continuacion, se mezclaba con lejia fuerte —o con
orina purificada— para extraer el color y se cocia durante tres horas. Luego se colaba y se le anadia
un poco de alumbre de roca, se colaba otra vez con un pafio y se dejaba secar (Clarke, 2011: 108;
Pomaro, 1991: 9-92; Benedetti, 2014: 447-449; Merrifield, 1968, 1I: 701) (fig. 7).

El pigmento verde por excelencia en las técnicas pictoricas fue el cardenillo o verdigris, un
acetato basico de cobre, aunque dependiendo de su modo de preparacion y de los aditivos podia
presentar distinta composicion'®. El pigmento se formaba en la superficie de liminas de cobre, al
ser expuestas a los vapores del vinagre. Su método de preparacion se conocia desde la Antigliedad
y en la tratadistica medieval se mencionan cuatro variaciones del mismo: el viride grecum se pre-
paraba de acuerdo con el método tradicional anteriormente expuesto; en el viride salsum las lami-
nas de cobre se cubrian antes con miel y sal o solo con sal; en el viride hispanicum las laminas
se rayaban para facilitar la accion de los vapores del vinagre caliente; y en el viride rotomagense
—es decir, de la ciudad de Rouen— las laminas de cobre se cubrian antes con jabon (Hawthorne
y Smith, 1979: 41; Merrifield, 1967, 1. 125-129; Caffaro, 2003: 94; Clarke, 2011: 112) (fig. 8).

Con el término resinato de cobre se ha identificado un pigmento que, supuestamente, se
preparaba mezclando cardenillo en trementina caliente —u otro tipo de resina o balsamo—.
No obstante, en la actualidad la identificacion y uso de este pigmento queda en entredicho, al

15 De acuerdo con los aditivos —orina, sal, miel, jabon— e, incluso, con el tipo de vinagre, se formarian diversas sales basicas de
cobre; desde acetatos y carbonatos hasta cloritos (Banik, 1990: 91).
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Figura 8. Reproduccién del proceso de la formacion del Figura 9. Tierras de distintos colores.
cardenillo en laminas de cobre.

considerar que el llamado resinato de cobre es simplemente una técnica de aplicar el cardeni-
llo para veladuras o para mezclas con otros pigmentos. Por ejemplo, Pacheco, al hablar de los
verdes, sefiala que dos verdes labran algunos con blanco y negro al 6leo y después lo bafian
con cardenillo molido con aceite de linaza [...] Y suelen después de banado la primera vez,
volverlo a oscurecer y tornarlo a banar echandole un poco de barniz y queda muy lucido»
(2009: 484)'.

Las tierras naturales son minerales terrosos de varios colores —principalmente, 6xidos e
hidréxidos de hierro, cobre y manganeso, mezclados con arcillas, cal, silice, etc.— empleados
de manera continua como pigmentos desde la mas remota Antigiedad. Sus principales ventajas
son su accesibilidad y su bajo coste, ya que suelen estar presentes en todos los paises. Ademas, son
quimicamente estables, se pueden usar tanto en exterior como en interior, con todas las técnicas
y no presentan incompatibilidades con las mezclas'’. Finalmente, se pueden moler en particulas
muy finas sin perder la intensidad de su color. De acuerdo con la terminologia actual —a veces
confusa—, los pigmentos de tierras naturales se pueden clasificar en ocres —o6xidos o hidréxidos
de hierro— de color rojo —hematites, almagre—, amarillo —limonita, goethita— y verde —glau-
conita, celadonita—; en sienas —oxidos de hierro y de manganeso rojos— de color amarillo
oscuro o pardo, y en sombras —o6xidos de hierro y de manganeso de hasta un 15% en total— de
tonos pardos y marrones oscuros. El tostado de las tierras puede modificar el color de los pig-
mentos hacia tonos mas oscuros y mas intensos (fig. 9).

En los tratados medievales las referencias a las tierras como pigmentos no son abundantes,
probablemente por ser de uso muy comun. El principal problema es la terminologia, ya que se
agrupan bajo los términos terra, lapis, ocriam, ogra o creta con el color correspondiente —terra
crocea, nigra o rubea— o simplemente se hace referencia a su color —prasinus—, lo que dificul-
ta su asignacion a una sustancia concreta (Merrifield, 1967, I. 32, 33 y 37). Por ejemplo, en el

16 Sobre el resinato de cobre, su uso e identificacion, véase Kuhn, 1970; Eastaugh et al.,, 2008: 289-290; Sanchez Cubino, 2016:
54 y 19.

17 Precisamente, por esta razén el andnimo autor del recetario Liber de coloribus illuminatorum sive pictorum sefialaba que el
ocre era un pigmento muy requerido para la pintura mural (Thompson, 1926: 285).
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recetario Liber diversarum arcium (siglos xii-
x1v) se describe el proceso para preparar un pig-
mento marrdon, bruni, tostando ocre (Clarke,
2011: 111D).

En las técnicas pictoricas, el color negro
mas habitual era el carbon vegetal debido a su
tono intenso y su estabilidad e inercia quimica.
Como materia prima se usaban la madera de sau-
ce, de alamo, los sarmientos de vid, las cascaras
de almendras y los huesos de los melocotones,
por considerar que daban un nigrum optimum
(Merrifield, 1967, I: 25; Broecke, 2015: 60; Eas-
taugh et al., 2008: 90). Tal como sefala el anoni-
mo autor del Liber diversarum arcium, el
calcinado de las maderas se llevaba a cabo en un
recipiente cerrado sin aire (Clarke, 2011: 105),
para prevenir la oxidacion del carbon y su disper-
sion como gas. En la pintura al 6leo los pigmen-
tos negros no favorecen el secado del aceite y por esto se les anadian secantes, como el cardenillo
o tierras pardas. Un negro alternativo fue el negro de huesos calcinados. En general, el negro de los
huesos calcinados se consideraba de una calidad inferior que los negros de carbon vegetal, excep-
tuando el negro de marfil, que daba tonos intensos y brillantes y, desde luego, era el pigmento negro
mas caro de todos (fig. 10).

Figura 10. Negro de marfil.

Como ya hemos sefialado, el unico color amarillo en la primera policromia del Pértico de la
Gloria es el dorado al mordiente con pan de oro. Para batir el oro en panes muy finos hacia falta
una pureza de 23 o mis quilates’™ (Cordoba de la Llave, 1990: 256). Las Gnicas maneras para con-
seguir oro con una ley superior a 23 quilates era mediante el afinado de objetos de oro, o de al-
guna de sus aleaciones, por el proceso de la copelacion o mediante el empleo de monedas de oro
de una reconocida composicion (Caffaro, 2003: 99-101; Clarke, 2011: 131). El primer caso estd bien
documentado a través de las recetas para afinar el oro en los tratados de tecnologia artistica desde
los papiros griegos de Leiden (siglo 1 a. C.) hasta el Mappae clavicula medieval (siglos x-xi). El
uso de monedas de oro para batir panes es también descrito en varias fuentes, desde el siglo xu
hasta el siglo xv (Smith y Hawthorne, 1974: 65). Cennino Cennini sefialaba que de una moneda de
oro —el ducado de Venecia— se podian sacar entre cien y ciento cuarenta y cinco panes de oro
(Broecke, 2015: 174) (fig. 11).

La ventaja de batir monedas de oro para hacer panes radicaba en el hecho de que no hacia
falta afinarlas, pero su desventaja era precisamente la dificultad de conseguir este tipo de moneda.
En Europa Occidental las monedas de oro de una ley alta son posteriores al siglo xii, cuando se
reintroducen en los sistemas monetarios europeos sustituyendo a las monedas bizantinas y arabes
que hasta este momento constituian la principal fuente de moneda de oro de esta calidad. En la
documentacion medieval posterior al siglo xit las monedas de oro que aparecen con mas frecuen-
cia son los florines de Florencia (desde 1252) y los ducados de Venecia (desde 1284), precisamen-
te por la estabilidad de su ley de casi 24 quilates, con muy pequefias oscilaciones (Baldassarri et
al., 2014). No sucedia lo mismo con las monedas de oro de los reinos hispanicos, ya que su ley

18 En varios casos se han empleado panes de distinta ley en la misma obra para abaratar el precio final, ya que en las zonas
menos importantes, poco visibles o donde el pan no se iba a brufiir se utilizaban panes de oro de menos quilates, mientras que
para las zonas importantes o brufiidas se utilizaba oro de mas de 23 quilates (Nadolny, 1999: 137 y 147-148, notas 25, 27).
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Figura 11. Cennino Cennini, // Libro dell‘arte.

variaba considerablemente segun las épocas y no ofrecian garantias de un quilataje apto para batir
9

panes’.

Otro aspecto importante era el grosor de los panes de oro. Cennino Cennini, en su /I Libro
dell’arte, relacionaba el grosor de los panes de oro con la técnica a emplear —dorado brufido o
dorado mate— y con la zona que se iba a dorar. El autor sefialaba que el pan de oro para dorar
planos debia ser mas grueso; de hecho se quejaba de que los artesanos de su época fabricaban
hasta ciento cuarenta y cinco panes de un ducado, mientras €l consideraba que lo adecuado seria
obtener solo cien para este fin. Siguiendo esta linea de argumento, Cennini explicaba que para las
zonas con relieves debian usarse panes mas finos que para los planos, porque se adaptarian mejor.
Finalmente, también explicaba que para el dorado al mordiente podian usarse panes atin mas finos
que para el dorado bruiiido, porque al ser simplemente asentado y no brufido el pan no se des-
gastaria (Broecke, 2015: 174).

Para hacer los panes, el oro se batia entre unas hojas o laminas cuadradas de tamano estan-
darizado hechas normalmente de pergamino, piel, metal o papel®. El oro se metia entre estas
hojas, anadiendo un molde cuadrado metalico cada cierto tiempo, y el conjunto —Ia soldada— se
martilleaba hasta que el oro ocupaba toda la superficie del molde. Este proceso se repetia hasta
conseguir el grosor deseado. El tamano del molde —o cayre— proporcionaba panes de distinto
tamafio. Parece que a lo largo de la Edad Media, incluso posteriormente, el tamano de los panes
dependia de la costumbre o de la prictica artesanal en cada zona o ciudad, aunque generalmente
solia haber un cayre grande y uno mis pequefio (Cordoba de la Llave, 1988; Kroustallis et al.,
2016).

19 | a primera moneda de oro en los reinos cristianos fue acufiada por Alfonso VIII en 1172 copiando modelos andalusies, pero su
ley era de 870 milésimas de fino (Francisco, 1998: 298). El florin de Aragdn, cuya ley era casi de 24 quilates en su primera emi-
sion de 1346, bajo a a 18 quilates en 1370.

20 | gminas de cobre se empleaban en la receta de panes de una aleacion de oro y plata en el tratado Compositiones ad tingen-
da o manuscrito de Lucca (Caffaro, 2003: 99-107); el papel bizantino lo menciona Tedfilo en su tratado De diversis artibus
(Hawthorne y Smith, 1979: 29-31).
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Figura 12. Jehan le Begue, Tabula de vocabulis sinonimis.

El tipo de preparaciones o asientos para aplicar el pan de oro dependia, en primer lugar, del
soporte —piedra, madera, pergamino, metal, etc.— y, en segundo lugar, del aspecto final del do-
rado —brunido o mate—. En las compilaciones medievales de tecnologia artistica tenemos varias
descripciones de preparaciones, dependiendo de épocas, zonas, soportes y técnicas. En el caso del
dorado brunido, el pan de oro se aplicaba encima de una capa de bol o de yeso fino, templados con
cola animal, clara, cola de ajo o con una mezcla de estos adhesivos. El pan de oro se aplicaba
con la misma cola animal o la clara de huevo y luego se brunia (Broecke, 2015: 155-156; Merrifield,
I, 1968: 153-155, 300-301). Para el dorado al mordiente era necesario preparar una mezcla oleosa
de aceites, pigmentos y secantes, denominada sisa, sobre la que se aplicaba el pan de oro. La sisa
se aplicaba con pincel en la zona a dorar —a pulso o empleando una plantilla—, se dejaba secar
y cuando estaba «mordiendo», es decir, un poco pegajosa, se aplicaba el pan de oro (Clarke, 2011:
141). La composicion y el color de la sisa varian segiin autores y €épocas. Por ejemplo, en una re-
ceta del siglo xvi de preparacion de una sisa para pintura mural se mezclaba aceite de linaza con
minio y un poco de albayalde y cardenillo; una vez se obtenia el mordiente, se aplicaba el pan de
oro y se asentaba con un algodén (Pomaro, 1991: 101). En el recetario del siglo xv Segreti per Co-
lori se describe la preparacion de la sisa para dorar piedra: se mezcla litargirio, cardenillo, un poco
de ocre, aceite de linaza y un poco de barniz liquido (Merrifield, II, 1968: 473). En la compilacion
de recetas de Jehan Le Begue (siglo xv) tenemos otra receta para preparar la sisa de un dorado al
mordiente sobre piedra, pero sin aceite: se mezclaba el jugo de aloe con minio, albayalde y un
poco de bol (Merrifield, I, 1968: 95). En el mismo recetario encontramos otra receta de sisa muy
interesante porque, segin su autor, era idonea para exteriores y muy resistente a las inclemencias
del tiempo: se molian juntos minio, albayalde, cardenillo, bol y ocre y se mezclaban con aceite de
lino, barniz liquido y un poco de cola de dorado (Merrifield, I, 1968: 94-95). Cennino Cennini re-
comienda una sisa a base de aceite de linaza, albayalde, cardenillo y barniz, y aporta datos técnicos
sobre el uso del cardenillo. Segliin este autor, habria que controlar la cantidad de este pigmento de
acuerdo con el tiempo que se tuviese para aplicar el oro: sin cardenillo el mordiente podia durar
mas de ocho dias; con poco cardenillo, unos cuatro dias; pero si se iba a dorar de un dia para otro
habia que aplicar mas cardenillo y un poco de bol (Broecke, 2015: 195 y 197). La gran ventaja del
dorado al mordiente era la posibilidad de aplicar los panes de oro y los detalles decorativos una
vez terminada la policromia, encima de los pigmentos, ya que al no bruiirse no se estropearia la
pintura por la accion mecanica del brunidor.
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Otro aspecto muy importante para la policromia (y, en general, para todas las técnicas pic-
toricas) era la mezcla de los pigmentos, sus afinidades y sus incompatibilidades. De acuerdo con
Heraclio, autor del recetario De coloribus et artibus romanorum, este era un momento técnicamen-
te muy importante, porque si los colores eran bellos en su propia naturaleza, sus mezclas lo eran
ain mas, ya que cada uno aportaria su belleza al otro, de modo que con las mezclas se hacian
muchas «bellas y placenteras variedades» (Merrifield, I, 1968: 245). No obstante, el autor sefala que
hacia falta mucha experiencia para hacer esto, porque habia que controlar las caracteristicas de
cada sustancia y como concordaban entre si. Los recetarios medievales dedican habitualmente un
apartado especifico a este tema. En el tratado de Tedfilo De diversis artibus (siglo xi) se cita la
membrana®', la mezcla de un pigmento rojo —minio y/o bermellén— con un blanco —el albayal-
de—, para dar el tono rosado de las partes desnudas de los cuerpos. La proporcion de cada uno
de los pigmentos, o su mezcla con otros, dependia de la zona a pintar: por ejemplo, para los mo-
fletes y labios se solia anadir mas bermellon y para los contornos se afiadia un poco de cardenillo
u ocre tostado. La mezcla llamada veneda se preparaba con negro y un poco de blanco y se usa-
ba para pintar las pupilas de los ojos. Cuando se le anadia verde y rojo servia para todos los de-
talles oscuros (Hawthorne y Smith, 1979: 17-18). Aunque Tedfilo no menciona expresamente el uso
del lapislazuli, describe una técnica para abaratar precisamente la aplicacion de un pigmento azul:
primero se ponia una capa de veneda y encima una fina capa de azul* y luego otra mds espesa,
templada con yema de huevo (Hawthorne y Smith, 1979: 25). En la Tabula de vocabulis sinonimis
de la compilacion de Jehan le Begue (siglo xv) encontramos también la cedra o exedra —una
mezcla de color rojo con un poco de negro— (fig. 12), o la lumina —la mezcla de la membrana
con mds albayalde—, empleadas también en la representacion de la parte nuda de los cuerpos
humanos, de acuerdo con el tono deseado (Merrifield, 1, 1968: 22 y 30).

Como ya hemos mencionado anteriormente, las incompatibilidades entre los pigmentos eran
un aspecto muy importante desde el punto de vista técnico. Heraclio, en su De coloribus et artibus
romanorum también sefala que los pigmentos incompatibles no se podian mezclar porque se
estropeaban y se destruian y afirmaba que en el arte de la pintura no solo habia que saber la par-
te técnica, sino también das necesarias consideraciones sacadas del verdadero conocimiento teérico
y practico y el conocimiento de las condiciones naturales y las contrariedades que existen en estos
colores, solidos y liquidos, y las demas contrariedades que tienen que ver con este arte» (Merrifield,
1967, 1. 254). Las principales incompatibilidades eran el uso de compuestos de plomo, como el
albayalde y el minio, con pigmentos de cobre, como el cardenillo, o el uso del oropimente con
pigmentos cuya base es el cobre o el plomo. Pero las «ontrariedades>» que senalaba Heraclio no
solo tenian que ver con las caracteristicas quimicas de los pigmentos, sino también con sus carac-
teristicas fisicas —textura, opacidad, transparencia, brillo—, asi como con la combinacién de los
colores de acuerdo con las teorias vigentes.

Los materiales y la técnica de la policromia del Pértico de la Gloria

Aunque la informacion que nos han proporcionado estas compilaciones de recetas medievales
respecto a la policromia sobre piedra no es tan exhaustiva como nos gustaria, los datos técnicos
aportados nos pueden servir como hilo conductor para estudiar, analizar e interpretar los resultados
analiticos de la policromia del Maestro Mateo en el Portico de la Gloria®.

21 | a membrana, también conocida como holcus o carnatura, es la mezcla que con mas frecuencia aparece en los recetarios,
debido a su amplio uso en las técnicas pictéricas (Merrifield, 1967, I: 31y 144).

22 Por ejemplo, esta técnica fue empleada en la policromia de la portada roménica de la abadia de Cluny (primera mitad del siglo
Xll), donde el azul ultramar se ha aplicado encima de una capa gris hecha con albayalde y negro de carbdn vegetal (Castandet,
2016: 158-161).

23 | os resultados de los andlisis de la primera policromia del Pértico utilizados en el presente estudio provienen de Cortazar
Garcia de Salazar y Sdnchez Ledesma, 2017 y Garcia et al., 2015.
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Tal como hemos senalado anteriormente, el soporte pétreo podia acondicionarse primero con
una imprimacién de una cola de origen animal® o aplicarse directamente encima de la preparacién
o aparejo. En el soporte de granito del Portico se han localizado restos de una cola de origen ani-
mal en la parte inferior de la capa de preparacion, lo que podia hacer pensar que la piedra recibié
una imprimacion previa. No obstante, hay que tener en cuenta que en varios casos se ha detecta-
do el uso de una cola de origen animal como adhesivo de fijacion para consolidar y acondicionar
las distintas capas de la pintura y, consecuentemente, podia también haber migrado a esta posicion.
El soporte pétreo, en el caso del Portico, es casi en su totalidad un granito, un material poco po-
roso y poco absorbente; ademas, el aglutinante de la preparacion es el aceite de linaza; es decir,
una técnica grasa, lo que tedricamente harfa que la aplicacion de una imprimacion no fuera nece-
saria®. En las muestras extraidas del Pértico no se ha podido apreciar con la suficiente claridad la
aplicacion de una imprimaciéon —la contaminacion por el uso de colas animales en intervenciones
posteriores siempre generaria dudas— y hace falta disponer de mas evidencias que permitan con-
firmar su uso y relacionar, quiza, este hecho con el estado de conservacion de la primera capa de
la preparacion.

La composicion de la preparacion o aparejo de la primera policromia del Portico es siempre
la misma®: una mezcla de albayalde de forma mayoritaria, con carbonato cilcico y silicatos en baja
proporcion como cargas, aglutinada con aceite de linaza. El uso del albayalde aglutinado con acei-
te de linaza es una preparacion habitual en todos los recetarios medievales y ademas se ha iden-
tificado en varios casos de policromias goticas ubicadas en exteriores (Rivas Lopez, 2008: 497-501;
Prada Pérez et al., 2006: 190). Este hecho muestra la importancia del conocimiento empirico en la
praxis artistica medieval, ya que, hoy en dia, sabemos que aunque el albayalde no tiene tanta ca-
pacidad oxidativa para acelerar el secado del aceite de linaza, sin embargo, contribuye considera-
blemente a la polimerizacion y estabilizacion de las peliculas pictoricas al reaccionar con el aceite
(Aguado-Guardiola y Fuster-Lopez, 2017; Tumosa y Mecklenburg, 2005: 45). Dependiendo de zonas
concretas, la preparacion se ha aplicado en varias manos (hasta cuatro capas) con un grosor con-
siderable (hasta 750 pm; quiza debido a la rugosidad del granito), aplicando una mano de cola
animal entre capa y capa® (Cortdzar Garcia de Salazar y Sdnchez Ledesma, 2017: 66 y 130). En
algunos casos se ha detectado la presencia de carbon vegetal en la preparacion. Un hallazgo que
podria interpretarse a partir de la recomendaciéon hecha por Cennino Cennini de anadir carbon
molido al aceite de linaza de la preparacion porque protegeria de la humedad de la piedra y no
la estropearia (Broecke, 2015: 238-239). También cabe senalar el aviso de Heraclio en su De colo-
ribus at artibus romanorum sobre la necesidad de controlar la cantidad del aglutinante porque
podria provocar deformaciones a la preparacion (Merrifield, 1967, 1: 228) y la presencia de cuar-
teamientos y rugosidades en la preparacion y en la pelicula pictérica en el Portico, debido al ex-
ceso de aceite de linaza.

24 También se podia usar una imprimacion de aceite de linaza para impermeabilizar la piedra, tal como recomienda Cennino
Cennini (Broecke, 2015: 243).

25 Para piedras mas porosas, como la arenisca o las calizas, la imprimacion era necesaria para poder homogeneizar y controlar
la aplicaciéon de la preparacion, sobre todo en técnicas magras o mixtas. Los resultados de los estudios analiticos de varios ejem-
plos en toda Europa parece que confirman tal practica (Rivas Lopez, 2008: 494-497). No obstante, técnicamente, incluso en so-
portes poco porosos y absorbentes, la imprimacion permitiria trabajar en una superficie con las mismas caracteristicas de absor-
cion. En el caso del Pértico, el granito presenta distintas calidades y la mano de imprimacién seria quiza necesaria.

26 Tanto en el soporte habitual de granito como en el marmol empleado en la cabeza de San Andrés.

27 No obstante, no hay que olvidar que la cola animal también ha sido empleada como consolidante en intervenciones poste-
riores. En una sola muestra la preparacion presentaba un fuerte color grisaceo debido a una fuerte impregnacion con cera de
abeja, coincidiendo con la receta de la preparacion para una escultura de madera rugosa que recoge Heraclio en su tratado
De coloribus et artibus romanorum (Merrifield, 1967, I: 228). El hecho de que la cera aparece solo en una muestra, y que la
cera de abejas ha sido también empleada en intervenciones posteriores, cuestiona la intencionalidad de su uso en el Partico,
tal como se describe en el recetario.
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El pigmento blanco empleado con exclusividad es el albayalde, presente en la composicion
de la preparacion, mezclado con el resto de los pigmentos para conseguir tonos mas claros o para
aportarles opacidad, o actuando como secativo en la sisa para dorar al mordiente. Cabe senalar
que en algunos de los casos donde se han aplicado varias capas de preparacién a base de alba-
yalde, las ultimas tenian la funcién de crear una pelicula pictérica blanca. Es el caso de la muestra
de la tinica de la escultura de San Juan, donde se ha aplicado una primera capa de preparacion
en varias manos, encima otra de albayalde vy tierras vy, al final, una capa mas fina, solo de albayal-
de (Cortazar Garcia de Salazar y Sanchez Ledesma, 2017: 131).

El pigmento verde mas empleado fue el cardenillo®®. En algunas muestras se ha detectado la
mezcla del cardenillo con tierras verdes, probablemente para darle mas cuerpo, ya que mezclado
con un aglutinante oleoso se hace mds transparente con el tiempo (Eikema Hommes, 2001: 164).
De acuerdo con las indicaciones de los recetarios medievales, para conseguir tonalidades mas cla-
ras el cardenillo se mezclaba habitualmente con albayalde. En el Pértico, el cardenillo se ha em-
pleado también mezclado con resina® como veladura verde brillante encima de diferentes peliculas
pictoricas, por ejemplo, de albayalde con tierras verdes o de albayalde con bermellon.

El principal pigmento rojo es el bermellon. La duda que se plantea es si se trata de cinabrio
natural o de bermellon artificial. En la fecha de la ejecucion de la policromia, Almadén y su mina de
cinabrio ya habian pasado a manos cristianas y el acceso tanto al cinabrio como al mercurio para
preparar el bermellén estaba garantizado®. Quimica y fisicamente son practicamente iguales y solo
la presencia de impurezas nos podria indicar que se trata del pigmento natural. En las muestras del
Portico solo hay un caso en el que aparece el bermellon con impurezas de sulfuro de plata. Sin em-
bargo, dado que el sulfuro de plata no es una de las impurezas del mineral de cinabrio® y que estas
particulas de plata se han observado también en otras muestras, su presencia debe responder a algin
tipo de contaminacion —probablemente de algin plateado que ya no esti—. La falta de impurezas,
la homogeneidad y finura de las particulas y la birrefrigencia que presenta el bermellon empleado
son indicios de que se trata del pigmento preparado de manera artificial y con el método seco
(Kroustallis y Bruquetas, 2010; Miguel et al., 2014). No obstante, hace falta insistir en los estudios
analiticos sobre este tema para poder tener mas datos sobre esta cuestion.

Como ya hemos sefialado, otro aspecto técnico importante es el uso de veladuras de la laca®,
tanto para dar mas brillo al bermellon —esta pérdida de brillo era una de las desventajas de aglu-
tinar el bermellon con aceite de linaza— como para dar tonos rosaceos transparentes en las encar-
naciones, al aplicarla encima de una capa blanca —de albayalde y carbonato cilcico— o
anaranjada —de albayalde y bermellon—.

El uso del minio es limitado y solo se ha empleado en muy baja proporcion como colorante
y secativo en capas pictoricas anaranjadas, siempre en mezcla con tierras pardo-rojizas, o en la

28 En una de las muestras se ha detectado un pigmento verde de cobre, acompafiado de cloro (Garcia et al., 2015: 169, 172 y
174). Aunque la presencia del cloro en toda la policromia del Pdrtico de la Gloria es constante, en este caso podria ser también
un indicio del método de preparacion del cardenillo aplicando en su superficie miel y sal (viride salsum), obteniendo acetatos y
cloruros de cobre.

29 Este uso del cardenillo (llamado resinato de cobre) ha sido identificado en esculturas policromadas de las catedrales inglesas
de Wells (siglo Xl y Exeter (siglos XIlI-XV) (Howard, 2003: 94-95).

30 £n 1151 Alfonso VIl la conquisté y desde 1168 Alfonso VIII cedié su usufructo a la Orden de Calatrava. Un documento de pro-
teccion real de 1286 revela como la fabricacion de bermelldon de manera artificial era importante para los ingresos de la Orden:
«Tengo por bien que puedan fazer bermeion del argen bib de las sus mineras en los sus mismos logares, et que lo puedan sacar
fuera de mios Reynos et fazer dell su pro» (Matilla, |, 1958: 12-13).

31 Sobre la composicién del cinabrio véanse Hunt Ortiz et al., 2011 y Edwards et al., 2000.

32 Un uso similar del colorante de la laca se puede encontrar en el retablo de Westminster datado entre 1260-1280 (Kirby, Spring

y Higgit, 2005).
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composicion de la sisa para el asiento de los panes de oro al mordiente. Habitualmente, el minio
se solia mezclar con el bermellon para hacerlo mas brillante y luminoso, pero en el caso de la
primera policromia del Portico esta funcion la desempeiia, tal como se ha sefialado, la veladura de
la laca.

Desde luego, el color que predomina en el Portico es el azul ultramar, probablemente por
razones simbolicas, sociales, estéticas y técnicas. De hecho, hay casos donde parece que la prime-
ra idea era aplicar un dorado con panes de oro —hay aplicada una sisa para dorar— pero después
se decidio sustituirlo por el azul ultramar. Este uso del azul ultramar como principal elemento pic-
torico en el Portico de la Gloria implicaria que la técnica elegida para prepararlo seria el método
del pastillum. En primer lugar, cabe destacar que el pigmento es siempre de un azul intenso, de
muy buena calidad, y que se ha aplicado en cantidad y en capas gruesas, de hasta 500 pm, en la
policromia de figuras, fondos* o, incluso, en elementos decorativos. Si fuese simplemente molido
y purificado por levigacion, ni su color ni su pureza serian las que presenta y tampoco se habria
podido conseguir esta cantidad de pigmento con estas caracteristicas mediante el uso de piedras
de lapislazuli con un alto contenido de lazurita —es muy dificil encontrar piedras con mas de un
30%—. Usar en esta proporcion el lapislazuli significaria el acceso a unas redes comerciales que
proporcionarian lapislazuli de muy buena calidad y en grandes cantidades para poder seleccionar
las mejores piedras y purificarlas. Para la época, técnica y econémicamente, seria inviable. La gra-
nulometria heterogénea del azul ultramar —mezcla de particulas gruesas y mas finas— tampoco
implicaria un lapislazuli solo molido, ya que, como han mostrado algunos estudios que hemos
mencionado anteriormente, es igual en ambos métodos, puesto que la separacion de las particulas
de la lazurita no se debe a su densidad, sino a un intercambio de iones. A nivel tecnologico, la
primera receta para purificar el lapislazuli en Europa Occidental data de mediados del siglo xii. No
obstante, no podemos usar esta referencia como terminus post quem para rechazar el uso del pas-
tillum, ya que un invento tecnoldgico en esa época solo se plasmaba en un texto si ya llevaba
muchos anos siendo utilizado por los artistas y artesanos; es decir, en el momento en que se con-
vertia en algo contrastado y habitual. El azul ultramar se ha usado en el Pértico de la Gloria de
manera abundante, siempre mezclado con distintas proporciones de albayalde, no solo para con-
seguir diferentes tonos e intensidades®, sino también para remediar uno de los principales incon-
venientes del azul ultramar: el poco poder cubriente que presenta. En ocasiones, el azul se ha
mezclado con una muy baja proporcion de albayalde y carbonato cilcico y se ha aplicado en capas
gruesas que dan lugar a un azul intenso. Otras veces, la mezcla ha incluido una mayor proporcion
de albayalde, pero se ha aplicado en varias capas: una de un tono de azul bajo —con mas alba-
yalde— vy la segunda de un azul mas intenso —con menos albayalde—. En varios casos, la deco-
racion se ha completado con motivos dorados al mordiente, aplicados encima de la pelicula

pictérica de azul ultramar®.

La otra técnica pictdrica mas significativa en el Portico es el dorado de panes de oro al mor-
diente. Se doran todo tipo de elementos: mantos y tinicas; coronas, instrumentos y otros atributos,
y motivos decorativos en el ropaje de varios personajes. El pan de oro se aplica encima de una
sisa a base de aceite de lino, tierras®®, albayalde o minio en baja proporciéon como secantes y, a
veces, bermellon para identificar la zona a dorar. En el caso concreto de la decoracion de los

33 Como hemos mencionado, en la portada roménica de Cluny el azul ultramar se ha usado también en los fondos, pero encima
de una capa de color gris para potenciar el tono (el efecto 6ptico de esta mezcla es un gris azulado) y abaratar el coste (Castan-
det, 2016: 158-161).

34 Todas las prescripciones técnicas en los recetarios medievales sefialaban que la mezcla con albayalde servia para preparar
azules mas claros (Clarke, 2011: 121).

35 Por ejemplo, en la tdnica de San Juan.

36 | as tierras contienen oxidos de hierro y de magnesio que fomentan la autooxidaciéon de los aceites (Broecke, 2015: 197, nota 1).
En la composicion de la sisa del dorado al mordiente no hay cardenillo porque, segin Cennini, muchos pintores no estaban de
acuerdo con su uso aunque €l si que lo recomendaba (Broecke, 2015: 197). Las sales de cobre provocan la ruptura de los enla-
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ropajes el motivo decorativo se ha realizado con una plantilla (Cortazar Garcia de Salazar y Sinchez
Ledesma, 2017: 133). El pan de oro es de una pureza de 24 quilates y de un grosor de alrededor
de 0,5 pm. Como hemos comentado anteriormente, para conseguir oro de esta pureza era necesa-
rio recurrir al proceso de copelacion o emplear monedas de oro de una ley muy alta. La llegada
de los almohades a la Peninsula y la caida de los reinos de taifas, especialmente el de Murcia en
1172, cort6 el flujo continuo hacia el norte de moneda de oro musulman de calidad, y el marave-
di de oro de Alfonso VIII, acufiado por estas fechas, no tenia una ley tan alta. Por este motivo, es
muy probable que el oro empleado en la fabricacion de los panes para el dorado fuese afinado
con el método de la copelacion. Este proceso técnico debid ser habitual no solo para fines artisti-
cos, sino también para comprobar y tasar objetos de oro o evitar falsificaciones de monedas. Por
ejemplo, en la Historia compostelana leemos que en un envio de oro hecho por el obispo Gelmi-
rez al Vaticano, se comprobd que una cuarta parte era falso y el obispo tuvo que restituir la can-
tidad que faltaba (Falque, 1994: 338).

Conclusiones

El uso de los recetarios medievales de tecnologia artistica como fuente historica puede distorsionar,
a veces, nuestra idea sobre el trabajo de los artistas y artesanos medievales. Su compilacion se debe
a la necesidad de codificar el conocimiento de la practica artistica y en muchos casos ofrecen una
secuencia de pasos técnicos y de uso de materiales que no siempre coincide con los resultados de
los andlisis de las obras. En este sentido, el empleo de una metodologia interdisciplinar es necesa-
rio para comparar y contextualizar la informacion técnica de los recetarios con otras fuentes tex-
tuales coetaneas y, desde luego, con los estudios analiticos, para poder llegar a conclusiones
validas.

En la Peninsula, las primeras policromias sobre piedra en las portadas de las iglesias aparecen
a mediados del siglo xiu. Cabe suponer que esta técnica habria supuesto un reto para los pintores
de la época, acostumbrados mas a la pintura mural, la pintura sobre tabla, la policromia sobre
madera y la iluminacién de los manuscritos. Tal como hemos sefialado, incluso en los recetarios
medievales (siglos x1-x1v) las prescripciones técnicas relacionadas con la policromia sobre piedra
son escasas. Teniendo en cuenta la versatilidad que caracterizaba a los artistas medievales, es muy
probable que pintores especializados en otras técnicas se empleasen también en la policromia en
los exteriores de los edificios. En el caso del Portico de la Gloria se ha propuesto la participacion
de iluminadores ingleses que en las fechas participaron en la decoracion de manuscritos compos-
telanos®’. No obstante, es muy dificil demostrar tal participacion mediante el estudio técnico de la
policromia del Pértico, ya que tanto los materiales empleados en su decoraciéon como la técnica
pictorica (a excepcion del abundante uso del azul ultramar) son las comunes en esta época en toda
Europa Occidental.

Los materiales y las técnicas de la policromia utilizados en el Portico muestran que esta fue
concebida como un objeto precioso con propiedades visuales impactantes, gracias a la calidad
de los materiales empleados, asi como al uso y jerarquizacion del color. Los pintores tuvieron
que crear un nuevo lenguaje artistico en la Peninsula para asumir este doble reto, empleando
con profusion el azul ultramar y el dorado en la decoracion del Portico. El objetivo no era solo
mostrar el prestigio y poder de la sede compostelana, sino también la importancia de la obra en
si misma.

ces de los aceites y fomentan la penetracion del agua; es decir, la adicion del cardenillo podia dafar la conservacion del dorado
(Brunello, 1982: 158, notas 1y 3).

37 Una obra tan importante como el Pdrtico de la Gloria atraeria, desde luego, la atencion de artistas locales y extranjeros y, a
priori, no se puede excluir el trabajo de artistas fordneos o su colaboracién con artistas locales.
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Los pigmentos se eligieron con criterios estéticos, simbolicos y, desde luego, técnicos. La
primera policromia del Portico estd principalmente constituida por cuatro colores de cuatro pig-
mentos: el azul ultramar de lapislazuli, el rojo bermellén, el blanco del albayalde y el dorado de
los panes de oro®®. Estos pigmentos eran considerados como los colores mis luminosos de la pa-
leta medieval y dos de ellos, el oro y el azul ultramar, eran ademas los mas costosos. De este modo,
la luminosidad de la policromia hay que entenderla en dos niveles: uno real, acorde con las teorias
y la estética de la época, y otro simbdlico, relacionado con el uso del color como sistema explica-
tivo y de identificacion de lo representado.

Desde el punto de vista técnico, los pigmentos se prepararon para que su aplicacion en ex-
terior fuese lo mas efectiva posible. Se aglutinaron con aceite de linaza con el fin de proteger la
policromia en general, y en particular el bermellon y el albayalde, los pigmentos menos estables
en la intemperie. Por el contrario, el dorado, si estd bien aplicado, y el azul ultramar son muy es-
tables y no se deterioran facilmente por las condiciones climaticas. El uso del pigmento laca para
el bermellon y de una veladura de cardenillo aplicado con resina para los verdes, ademas de apor-
tar brillo y luminosidad, tuvo también una funcion protectora de la capa pictorica. Igualmente, las
gruesas capas de preparacion con albayalde, carbonato calcico y silicatos para acondicionar per-
fectamente la aplicacion de los pigmentos muestran artistas expertos en la policromia sobre piedra
y sus peculiaridades para uso en exteriores. Desde luego, el resultado 6ptico debid ser impresio-
nante a la hora de contemplar esta riqueza de colores. Y aunque la reconstruccion cromatica pa-
rezca quizd un poco plana y con una falta de detallismo, hay que tener en cuenta que los
elementos policromados del Portico fueron concebidos para ser vistos desde lejos y hacia arriba,
donde los detalles individuales serian subordinados a la unidad cromadtica del conjunto.

El coste para este uso profuso de un oro de una ley altisima y de un azul ultramar de una
excelente calidad fue indudablemente muy grande. En el caso concreto del azul ultramar cabe
destacar el hecho de que se ha aplicado en zonas amplias, en gran cantidad y sin usar ningin
método para abaratar su coste®. Este uso del azul ultramar, tanto para el territorio peninsular como
para el resto de Europa, es excepcional y es légico plantearse las preguntas de donde y como se
consigui6 esa materia en esa cantidad y calidad, asi como cual fue la influencia estética que guio
su empleo®. El uso de estos materiales costosos no solo nos hace percibir el poderio econémico
del arzobispado de Santiago y sus buenas relaciones con la monarquia, ya que sin su apoyo el
proyecto no podria haberse llevado a cabo. También nos hace pensar en las relaciones comerciales
que permitirian el acceso a estos materiales, la planificacion de tal empresa y, desde luego, el co-
nocimiento técnico para llevarla a cabo. Pero la idea detras de este esfuerzo econémico no debe
entenderse como un simple deseo de exhibicion y un afin de suntuosidad; mas bien corresponde
al deseo de agrandar el valor sacro y simbodlico de lo representado mediante el uso de colores
preciosos!; es decir, materiales excepcionales para una obra excepcional.
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38 En el presente estudio se sigue el criterio medieval de considerar la técnica de dorado como uno de los colores amarillos, tal
como vemos en la Tabula de vocabulis sinonimis de Jehan le Begue (Merrifield, 1968, I: 24).

39 Cabe también la posibilidad de que el uso del azul ultramar y la manera de aplicarlo para abaratar su coste fuera una practica
desconocida para los pintores de la primera policromia y lo hubieran tratado de la manera habitual.

40 Sobre todo si tenemos en cuenta que el uso del azul ultramar en la pintura mural y en la policromia sobre piedra se puede
datar en Occidente ya desde los siglos ViiI-IX, pero nunca con esta profusion.

41 A esta misma idea conduce el hecho de que los colores mas luminosos e intensos —y mas caros también— se reservaron
para la policromia de los elementos arquitectonicos del arco central del Poértico, donde se representa la Jerusalén celeste.
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