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Resumen: Este estudio exhaustivo aborda la evolucion del conjunto arquitectonico del refectorio del
Monasterio de San Salvador de Oha desde su fundacion en 1141 hasta su ultima decoracion entre 1430 y 1460.
Se emplea una metodologia interdisciplinaria que integra fuentes histdricas, técnicas artisticas y avanzados
analisis quimicos, incluyendo FTIR, UV, SEM-BSE y GC-MS, para proporcionar una vision comprehensiva de
este enclave patrimonial. El marco historico examina la importancia del monasterio en el contexto medieval,
mientras que la revision bibliografica evalua criticamente fuentes documentales y estudios previos sobre
arquitectura romanica y gotica en monasterios medievales. La metodologia propuesta abarca técnicas
artisticas para el analisis de la talla y decoracion, asi como técnicas de analisis quimico para identificar
materiales y capas internas. Los resultados revelan la evolucion estilistica desde el periodo romanico hasta
finales del siglo XV, proporcionando una vision sinérgica de los aspectos artisticos y quimicos. La discusion
interpreta estos hallazgos en relacion con eventos histéricos y cambios en la practica artistica. Este estudio
contribuye significativamente a la comprension de la arquitectura monastica medieval, destacando la
utilidad de una aproximacion interdisciplinar para desentranar la complejidad historica y artistica de un sitio
tan emblematico como el Monasterio de San Salvador de Ofia.

Palabras clave: arte medieval; policromia sobre piedra; aplicaciones metalicas; color; técnicas artisticas;
materiales; Monasterio de San Salvador de Ofa.

ENG An interdisciplinary analysis of the sculptural ensemble of the
Monastery of San Salvador de Ona (1141-1460)

Abstract: This exhaustive study deals with the evolution of the architectural ensemble of the refectory of the
Monastery of San Salvador de Ona from its foundation in 1141 to its last decoration between 1430 and 1460. An
interdisciplinary methodology is employed that integrates historical sources, artistic techniques, and advanced
chemical analyses, including FTIR, UV, SEM-BSE and GC-MS, to provide a comprehensive view of this heritage site.
The historical framework examines the importance of the monastery in the medieval context, while the literature
review critically evaluates documentary sources and previous studies on Romanesque and Gothic architecture in
medieval monasteries. The proposed methodology encompasses artistic techniques for carving and decoration
analysis, as well as chemical analysis techniques for identifying materials and inner layers. The results reveal the
stylistic evolution from the Romanesque period until the end of the 15th century, providing a synergistic view of
artistic and chemical aspects. The discussion interprets these findings in relation to historical events and changes
in artistic practice. This study contributes significantly to the understanding of medieval monastic architecture,
highlighting the usefulness of an interdisciplinary approach to unravel the historical and artistic complexity of such
an emblematic site as the Monastery of San Salvador de Ona.

Keywords: medieval art; polychromy on stone; metal applications; color; materials; artistic techniques;
Monastery of San Salvador de Ofa.
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1. Introduccion

Hasta finales del siglo XVI y la llegada del periodo
Barroco, era comun hallar vestigios policromos que
adornaban una variedad de esculturas pétreas y lig-
narias, asi como arquitecturas u objetos mobiliarios
y suntuarios. En la Edad Media, esta forma de deco-
racion se consideraba la culminacion de estos ele-
mentos, convirtiéndolos en piezas unicas y de gran
valor, donde los artistas encargados de la policromia
gozaban de una consideracion artistica superior a la
de los pintores. La policromia sobre piedra involucra-
ba diversos materiales, incluyendo el soporte pétreo,
y empleaba técnicas pictoricas y decorativas con
metales y barnices, contribuyendo asi al resultado
final de las obras.

El estudio propuesto se centra en uno de los con-
juntos policromados del Monasterio de San Salvador
de Ona: el conjunto arquitecténico del refectorio. Su
analisis cronoldgico y material busca proporcionar
informacion sobre las distintas etapas decorativas
que lo componen. Se emplea un enfoque interdis-
ciplinar que contrasta fuentes histoérico-artisticas,
restos visibles en los paramentos, techos y bévedas,
estilos decorativos de los elementos estudiados, y
materiales a través de estudios en laboratorios es-
pecializados para obtener resultados mas comple-
tos cronoldgica y materialmente.

El estudio de la materialidad de esta obra nos
permite no solo plantear una division cronolégica de
sus decoraciones, sino también definir la calidad de
la factura técnica, mas alla de su talla y formalismo,
con antecedentes claros en Borgofia'. Las peculiari-
dades estructurales y decorativas de esta pieza nos
han llevado a plantear una aproximacion transversal
a partir de un analisis documental e historiografico,
que se completa con los estudios de caracterizacion
de materiales.

En este conjunto se han analizado diversas
muestras de soporte pétreo, morteros, pigmentos,
cargas, aglutinantes y laminas metalicas. Para la rea-
lizacion de estas analiticas y estudios de caracteriza-
cion de materiales se han realizado tomas de micro-
muestras en diferentes zonas de los elementos del

Siguiendo los estudios del Dr. Senra Gabriel y Galan, es
evidente que este conjunto encuentra su referente estilistico
en el coro de Cluny Ill. Para conocer mas informacion
sobre la influencia borgofiona en Ona, ver José Luis Senra
Gabriel y Galan, “Entre la santidad y la epopeya: rastreando
el desaparecido claustro romanico del Monasterio de San
Salvador de Ofa”, en Ofa. Un milenio, Actas del congreso
internacional sobre el Monasterio de Ona, 1011-2011, coord.
por Rafael Sanchez Domingo, 398-421 (Burgos: Fundacion
Milenario San Salvador de Ofia, 2012); José Luis Senra
Gabriel y Galan, “La implantacion del romanico en el
Monasterio de San Salvador de Ofa (siglos XI-XIl)", en San
Salvador de Ofia: mil afios de historia, coord. por Rafael
Sanchez Domingo, 568-575 (Burgos: Fundacion Milenario
San Salvador de Ona: Ayuntamiento de Ona, 2011); José
Luis Senra Gabriel y Galan, “La irrupcion borgofiona en la
escultura castellana de mediados del siglo XII”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte 4 (1992): 35-52;
José Luis Senra Gabriel y Galan, “Linfluence clunisienne sur
la sculpture castillane du milieu du Xlle siecle: San Salvador
de Ona et San Pedro de Cardena”, Bulletin Monumental 153
(1995): 267-292. https://doi: 10.3406/bulmo.1995.3608

conjunto y se han sometido a analisis bajo microsco-
pio optico con luz halégena y UV, microscopio elec-
tronico de barrido con electrones retrodispersados
(BSE) y con un analizador EDX (dispersion de ener-
gias de rayos X), asi como cromatografia de gases
y la espectrometria de masas (GC-MS), difraccion
de Rayos-X (DRX) y la espectroscopia Infrarroja por
Transformada de Fourier (FTIR). Estas pruebas han
permitido identificar todos los materiales organicos
e inorganicos que conforman este conjunto.

Sobre la técnica de policromado en piedra ape-
nas existen referencias en las fuentes técnico-
artisticas, encontrando unicamente tres ejemplos
de relevancia: la receta XXV. [262] del Libro Il del
Manuscrito de Eraclio o De coloribus et artibus ro-
manorum, la receta 315 del Manuscrito de Archerius
o De coloribus diversis modis tractatur y el capitu-
lo XC del Libro del Arte de Cennino Cennini?. Estas
escasas menciones contrastan con el uso masivo
de una técnica utilizada cronoldgicamente desde la
Antigliedad y su extension por Oriente, el norte del
continente africano y Europa.

Los materiales utilizados en este conjunto son de
variada naturaleza y cromatismo, creando asiun gran
catalogo de colores que discurren desde el blanco al
negro pasando por los rojos, naranjas, amarillos, do-
rados, plateados, verdes o azules. Estos materiales
utilizados, que varian en coste, cantidades y colores
de manera uniforme en las diferentes fases decora-
tivas, dejan ver como estos estudios materiales ayu-
dan a establecer un mayor conocimiento de la reali-
dad tangible del conjunto ahondando por tanto en su
cronologia, y el contexto que la ha manufacturado.

2. Una obra clave del monasterio oniense:
el conjunto arquitecténico del refectorio.

El conjunto del refectorio del Monasterio de San
Salvador de Ofia es uno de los conjuntos policro-
mados mas notables conservados en la Peninsula
Ibérica, tanto por su estructura como por su talla,
decoracion y materiales. Este conjunto, situado en
origen en el muro oriental del refectorio medieval, se
halla en la actualidad fragmentado en la sala capitu-
lar. Esta nueva localizacion ha sido el destino final de
una pieza que, tras su extraccion en 1969, se dispu-
so tanto en la panda norte del claustro como en el
interior de la iglesia con objeto de la celebracion de
Monacatus en 2012.

“Como se prepara una columna para pintarla”. Traduccion
propia. Mrs. Mary P. Merrifield ed., Medieval and Renaissance
Treatises on the Arts of Painting. Original texts with English
Translations (Nueva York: Dover Publications, 1999), 230; “315.
Para pintar las paredes”. Traduccion propia. Merrifield ed.,
Medieval and Renaissance Treatises, 298; “XC De qué modo
has de comenzar a pintar al 6leo sobre un muro”. Cennino
Cennini, El Libro del Arte, trad. por Fernando Olmeda Latorre
(Madrid: Akal, 1988),135. Esta escasez documental puede
entenderse como un fendmeno propio de la Antigiiedad y la
Edad Media por el cual encontramos referencias escritas de
aquellos eventos, rituales o procedimientos que no tenian un
uso extendido. De esta manera podriamos entender que el
policromado de inmuebles y esculturas, como el proceso de
colmatacion del bien, era un fendmeno conocido y extendido
que no precisaba de su escritura.
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En origen, el refectorio estaba destinado al co-
medor de los monjes, con una estructura rectan-
gular y unas medidas aproximadas de 25 x 8,90 m.
Esta estancia, finalizada en torno al afio 11413, ha sido
objeto de grandes modificaciones internas y estruc-
turales que han cambiado sustancialmente la vision
actual del espacio. A finales del siglo XV o principios
del XVI, se realiza un nuevo acceso al refectorio por
el muro oriental, como se encuentra en la actualidad,
lo que supuso la destruccion parcial del conjunto en
su arco central. Con la compra en 1880 del inmueble
por parte de la Compainia de Jesus se realizan obras
de reacondicionamiento de la sala, donde se retraen
los muros hacia el interior de la estancia reduciendo
escasamente el espacio util, ademas de abovedar
las cubiertas®. En 1969 sufre nuevas obras de remo-
delacion fruto de la adaptacion del espacio para la
realizacion de las cocinas del centro psiquiatrico,
descubriéndose en este proceso un gran relieve en-
castrado en la pared oriental.

Este conjunto, de grandes dimensiones, se com-
pone de diecinueve piezas: cinco arcos, cuatro ci-
macios, cuatro capiteles, un friso inscrito y cinco
placas de yeso con restos de escritura cufica®. La
manufactura estructural de este relieve ha sido tra-
dicionalmente fechada de forma uniforme en 1141,
sin embargo, hay materiales y decoraciones que po-
demos ubicar en cronologias posteriores, como las
placas con escritura cufica o los lunetos de los arcos.
Debemos suponer que esta gran arcada, cuya talla
fue finalizada en la primera mitad del siglo XII, pudo
haber sido policromada tanto en esa fecha como en
anos posteriores, teniendo este proceso con un limi-
te cronoldgico aproximado localizado en el afno 1200.

Los arcos del conjunto presentan decoraciones
variadas en sus arquivoltas, ampliando su compleji-
dad de extremos a centro (fig.1). Encontramos arqui-
voltas lisas peraltadas en el arco 1, arquivoltas con
hojas y dientes de sierra en los arcos 2y 5, y trenzas
remachadas y silueteadas y arquivoltas angreladas
con pinas en los arcos centrales 3 y 4. Estas deco-
raciones de los arcos se completan con rosetas ubi-
cadas en las enjutas que varian su tipologia en dos
modelos: el primero, con un exterior abilletado, un
circulo de hojas lisas y un centro de hojas finas y es-
tilizadas; el segundo, con una combinacion de hojas

Enrique Herrera Oria, Fray [Aigo de Barreda, Ofia y su Real
Monasterio, (Madrid: Gregorio del Amo, 1917), 163.

Senra, “Lairrupcion borgofiona”, 36.

Las medidas de los arcos en ancho, alto y profundo son
las siguientes: Arco 1 (129,5 x 60 x 27 cm); Arco 2 (117 x 60
X 27 cm); Arco 3: (70x 60 x 27 cm); Arco 4 (80 x 60 x 27 cm);
Arco 5 (123 x 60 x 27 cm). Estas medidas parciales suponen
una envergadura global de 519,5 60 x 27 cm. Las medidas
de los cimacios en ancho, alto y profundo y por orden en su
asociacion a los arcos precedentes son: cimacio 10 P23 (45
X 9x 42,5 cm); cimacio 2 o P31(26,5 x 10 x 24,5 cm) y P27 (42
x 10 x 42 cm); cimacio 3 o P25 (42 x 10 x 58 cm) y cimacio
4 0 P20 (44,5 x 10 x 42 cm). Las medidas de los capiteles
en ancho, alto y profundo y por orden en su asociacion a los
arcos precedentes son: capitel 10 P24 (32,5 x 28 x 58 cm);
capitel 2 0 P22 (32 x 28 x 53,2 cm); capitel 30 P29 (32,5 x 27,5
x 53,5 cm)y capitel 4 o P28 (32,5 x 28 x 46,5 cm). El fragmento
con inscripcion tallada posee unas medidas en ancho, alto y
profundo de 31,8 x 9,5 x 14 cm. Las placas de yeso tienen
una estructura variable que se mantiene dentro de los 50 cm
de alto y los 3 cm de grosor. Su estado de conservacion es
delicado ya que presentan una avanzada degradacion de los
trazos negros de escritura, asi como dafos por vandalismo.
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lisasy estriadas y uninterior de pequenas hojas lisas y
estilizadas®. Ambas tipologias se completan con una
decoracion exterior de aros policromados en verde y
trepanados con pequefios orificios equidistantes. El
conjunto se colmata con cinco lunetos que presen-
tan restos difuminados de pintura mural, donde se
pueden apreciar figuras humanas. Estas imagenes
han sido identificadas por la historiografia como los
Apdstoles en la representacion de una Ultima Cena’.
También encontramos cuatro cuatro capiteles y ci-
macios que al igual que los arcos, incrementan su
complejidad de extremos a centro.

Este conjunto excepcional carece de referentes
en la Peninsula Ibérica, aunque si podemos hallar-
los en ciertos motivos decorativos borgonones li-
gados a la arquitectura de la abadia de Cluny y sus
alrededores en su etapa de Cluny Il (siglo XII)8. Una
de estas piezas que se considera modelo o inspi-
racion de estas arcadas onienses es el cancel del
coro pétreo de la iglesia de Cluny identificados por
Kenneth John Conant en su monografia Cluny, Les
églises et la maison du chef d’ordre y resefiada por
Neil Stratford en su monografia Corpus de la sculp-
ture de Cluny.

Sin embargo, existe a la vez una retroalimenta-
cion de detalles decorativos desde este conjunto del
refectorio de Ona hacia ubicaciones limitrofes loca-
lizadas bajo la influencia del monasterio en la Edad
Media. Este es el caso del modelo iconografico de
las rosetas onienses, del cual podemos hallar para-
lelismos en el timpano de la ventana absidial interior
de la iglesia de Santa Maria la Mayor Abajas, los tim-
panos de las ventanas del interior del muro sur de la
ermita de Nuestra Senora de la Oliva de Escébados
de Abajo y el timpano de una ventana absidial de la
iglesia de Santa Leocadia de Quintanarruz®.

3. Contextualizacion historica

La historia del Monasterio de San Salvador de OfRa
se remonta al siglo Xl, cuando el Conde de Castilla,
Sancho Garcia (995-1017) “el de los buenos fueros”
funda este centro en 1011'°, posiblemente como una

Senra, “Lairrupcion borgonona”, 42-43.

Fernando Gutiérrez Banos, Aportacion al estudio de la
pintura de estilo gético lineal en Castilla y Ledn: Precisiones
cronoldgicas y corpus de pintura mural y sobre tabla. Tomo I:
Catalogo, Bibliografia, Indice iconografico y Laminas (Madrid:
Fundacioén Universitaria Espafiola, 2005), 118-124.

Las decoraciones de arquivoltas angreladas del conjunto
pueden evidenciarse tanto los ventanales ciegos inferiores
del transepto sur de la abadia, como en el altar del siglo
XI posiblemente consagrado por el papa Urbano I, en las
maisons del pueblo de Cluny o en el interior del timpano
de la basilica de Paray-Le-Monial. En cuanto a las rosetas,
podemos encontrarlas tanto en el cancel del coro de Cluny
Il como en el dintel del siglo XII con 12 rosetas que se ubica
en el Musée de Cluny.

Magdalena lllardia Gallego, “Las formas y el mundo
romanico en el entorno de San Salvador de Ofa”, en San
Salvador de Onfa: mil afos de historia, coord. por Rafael
Sanchez Domingo (Burgos: Fundacion Milenario San
Salvador de Ona: Ayuntamiento de Ona, 2011), 550.
Antonio de Yepes en su Cronica General de la Orden de
San Benito indica que “Un Cavallero llamado Gémez Diez,
y de Ostrocia, su mujer, hecha en la era de 1049, que es el
presente afio 1011, en que traspasan y venden la hacienda
que tienen en el Valle de Ofa al Conde don Sancho, en el cual
sitio fundé luego el Monasterio de S. Salvador”. Fray Antonio
De Yepes, Cronica General de la Orden de San Benito, Tomo
Il, (Madrid: Atlas, 1960), 424.
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Figura 1: Conjunto arquitecténico del refectorio. Detalles de los arcos. Fuente: autora.
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ofrenda votiva a Dios por el éxito obtenido en las
campanas de recuperacion del territorio castellano
ante las taifas, uniéndose a la idea de que su hija, la
infanta Tigridia, tomara las riendas de dicha institu-
cion de caracter duplice. La ubicacion estratégica
del enclave oniense, junto a la frontera con el reino
de Pamplona, pudo deberse al establecimiento de
un foco castellano que hiciera frente a la politica ex-
pansionista navarra.

Tras lamuerte del conde soberano Sancho Garcia,
se inicia una época turbulenta en la que Sancho
Garcés lll de Pamplona, esposo de Muniadona de
Castilla, por matrimonio procede a dominar los te-
rritorios de Castilla, Monzén y Alava, produciéndose
la adopcion de los modelos benedictinos con patro-
nes cluniacenses' en este entorno encabezados por
Paterno. Durante el periodo medieval se incremen-
taron los privilegios del monasterio oniense hasta
llegar a declararse autonomo del poder real y de la
orden de Cluny, con quien se vinculaba unicamente
en los preceptos de la orden benedictina. En el siglo
XV la orden benedictina de Valladolid se hizo con el
mando del monasterio con ayuda del Condestable
de Castillay el Obispo de Burgos, aunque no se logré
incorporar lainstitucion ala jurisdiccion vallisoletana.

Es en el siglo XVIIl cuando el monasterio oniense
pierde podery decae hasta desaparecer en 1835 con
el proceso de exclaustracion. En 1880 se produce la
compra del inmueble por la Compainiia de Jesus que
inaugura el Colegio Mayor de Jesuitas y las faculta-
des de teologiay filosofia, aunque fueron expulsados
durante la Segunda Republica. Con la Guerra Civil,
el edificio modificd su uso nuevamente para con-
vertirse en hospital militar del bando nacional, epi-
sodio tras el cual los jesuitas regresaron hasta 1967,
cuando vendieron el monasterio a la Diputacion de
Burgos para la creacion de un centro psiquiatrico,
gue finalmente cayo en desuso hasta 20112,

En la actualidad, el edificio monastico en su con-
junto integra espacios que responden a cronoldgi-
cas y estilos arquitectonicos diversos, realizados
desde la Edad Media hasta la época contempora-
nea. Sin embargo, debemos atender la cronologia
mas prolifica en este inmueble, el periodo medieval,
desde el siglo Xll hasta el XVI, donde se produce una
conciliacion entre los espacios, su funcionalidad y la
estética que los decora.

Para poder ahondar en estas cuestiones es
imprescindible realizar una revision por las fases
constructivas que se han sucedido en este perio-
do medieval y que nos permitira conectar las obras
existentes con los abadiatos y diferentes hechos
histéricos que han condicionado la realidad mate-
rial del monasterio. Siguiendo los estudios histori-
cos, artisticos y arquitectonicos de Herrera Oria, del
Alamo, Arzalluz, Yepes, Silva Maroto, Oceja Olmedo

El primer abad del que tenemos constancia es Garcia (-1032),
a quien “lo trajo consigo el rey Sancho el Mayor de Navarra
con el abad Paterno de S. Juan de la Pefia que introdujo en
Onfa la observancia cluniacense”. Ernesto Zaragoza Pascual,
“Abadologia del monasterio de San Salvador de Ona (siglos
XI-XIX)", Burgense: Collectanea Scientifica 35, n°2 (1994): 561.
Silvia Fernandez, “La Junta demolera La Florida, pabellon
del psiquiatrico de Ofa”, Diario de Burgos, 24 de agosto de
2023. https://www.diariodeburgos.es/noticia/z827fc979-
fcbc-c345-f6aa4ffd3cd699ba/202308/la-junta-demolera-
la-florida-pabellon-del-psiquiatrico-de-ona
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Bernal, Gutiérrez Banos, Martin Martinez De Simon,
Zaragoza y Cambero Lorenzo, entre otros™, pode-
mos plantear la secuencia de fases constructivas y
sus obras mas relevantes.

Fase 1 y 2: Preexistencias antes de la fun-
dacion monastica y el mandato de Diha. Oneca
Garcés (1011-1014) hasta Sta. Trigidia (1014-1030).
Se constata la presencia de restos fortificados que
responderian a una pequeia construccion defensiva
y a una iglesia de dimensiones reducidas que res-
ponderia a la tradicion del rito hispanico.

Fase 3: del Abad Garcia (1032) al abad Pedro
Pérez (1259-1271). Hacia 1141, multiples fuentes se-
falan que el claustro en su panda sur, asi como la
iglesia se encontraban en fase de finalizacion, su-
poniendo, por tanto, que ambos espacios estarian
finalizados a finales de siglo, incluyendo también las
dependencias cercanas a ellos como el refectorio.
Es aqui donde tenemos por primera vez noticias de
la manufactura del conjunto escultérico, realizada
bajo el abadiato de Juan de Castellanos (1137-1160)",
en torno al ano 1141 (1170 de la era hispana) pudo ha-
ber sido policromada, junto con los restos romanicos
del claustro tanto en la época de su tallacomo en un
arco maximo de 60 anos, localizando este proceso
hasta el ano 1200.

Fase 4: Abad Pedro Garcia (1272-1287) al abad
Sancho Diaz (1381-1419). En el periodo entre 1332
y 1360 correspondiente a las reformas de la iglesia,
obra del abad Garcia (1313-1329)"°, se producen las
modificaciones de la capilla mayor donde se ensan-
chan los muros de la capilla mayor agrandando el
espacio y eliminando la cabecera romanica de tres
absides. Suponemos que en este periodo se reali-
zaria también la configuracion del ciclo de capiteles
animalisticos de los cierres torales orientales del

18 Herrera, Fray [figo; Juan del Alamo, Coleccién diplomética
de San Salvador de OfAa: 822-1284, Volumen 1y 2 (Madrid:
CSIC, 1950); De Yepes, Cronica General, Pilar Silva Maroto,
El Monasterio de Ofa en tiempos de los Reyes Catdlicos,
(Madrid: Instituto Diego Velazquez, 1974); Isabel Oceja
Gonzalo (ed.), Documentacion del Monasterio de San
Salvador de Ofa (1032-1284) (Burgos: Ediciones J.M. Garrido
Garrido, 1986); Isabel Oceja Gonzalo (ed.), Documentacion
del Monasterio de San Salvador de Ofa (1285-1310) (Burgos:
Ediciones J.M. Garrido Garrido, 1986); Isabel Oceja Gonzalo
(ed.), Documentacion del Monasterio de San Salvador de
OAa (1311-1318): Indices (1032-1318) (Burgos: Ediciones
J.M. Garrido Garrido, 1986) e Isabel Oceja Gonzalo (ed.),
Documentacion del Monasterio de San Salvador de Ona
(1319-1350) (Burgos: Ediciones J.M. Garrido Garrido, 1986);
Santiago Olmedo Bernal, Una abadia castellana en el siglo
XlI: San Salvador de OfAa (1011-1109), (Madrid: Universidad
Auténoma, 1987); Zaragoza, “Abadologia de San Salvador”:
557-594; Gutiérrez, Aportacion al estudio, 118-124; Elena
Martin Martinez de Simodn, “Las reformas del siglo XV
en la iglesia del Monasterio de San Salvador de Ofa”, en
Onfa. Un Milenio, Actas del Congreso Internacional sobre E|
Monasterio De Ona (1011-2011), coord. por Rafael Sanchez
Domingo (Burgos: Fundacion Milenario San Salvador de
Ofa, 2012), 634-639; Inés Cambero Lorenzo, “Estudio
e interpretacion arquitectonica: El Monasterio de San
Salvador de Ofa. Evolucion histérico-arquitectonica a
través de sus mil afos de existencia.”, (Trabajo de Fin de
Master, Universidad de Valladolid, 2019).

14 Zaragoza, “Abadologia de San Salvador”, 562.

Zaragoza, “Abadologia de San Salvador”, 564.
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crucero'® y del mural de Santa Maria Egipciaca. Entre
los afos 1366 y 1367 se produce en el monasterio un
evento traumatico para sus monjes cuando las tro-
pas del Principe Negro, en retirada de la contienda
de la Guerra Civil entre Pedro | y Enrique Il, arrasa-
ron el centro saqueando gran cantidad de las obras
preciosas del lugar, con el fin de cobrar el pago de
la deuda que Pedro | fue incapaz de afrontar por el
apoyo de las tropas britanicas en la contienda con su
hermanastro'. En estos momentos destaca la figura
del abad Lope Ruiz (1350-1381), capellan de Alfonso
Xl y Pedro El Justiciero, mas conocido como Pedro
| el Cruel. Durante su mandato tuvo lugar el saqueo
del monasterio por el Principe Negro de Gales™, pe-
riodo tras el cual comenzaron las obras de fortifica-
cion con la construccion de la muralla y Puerta del
Cid a cargo del abad Sancho Diaz (1381-1419).

Fase 5:del Abad Pedro de Briviesca (1419-1452)
al abad Juan Manso (1479-1495). Esta fase presen-
ta gran cantidad de remodelaciones desde aproxima-
damente 1430 hasta final de siglo, tanto en la iglesia
como en estancias regulares. Durante el abadiato de
Pedro de Briviesca y su sucesor, hasta 1460, se reali-
zan las bovedas de la nave central, los cierres de las
capillas laterales, el cierre de las Pinturas Murales
Santa Maria Egipciaca, asi como la ultima fase de de-
coracion del relieve del refectorio con las pinturas de
los lunetos y el repolicromado con uso de pan de oro,
posiblemente a causa del deterioro sufrido por el sa-
queo de 1367. Entre 1460 y 1470 localizamos la realiza-
cion de la Portaday el nartex policromado, asi como el
coro del altar y el coro alto, el pantedn real y condal y
la puerta de acceso de nogal y boj, realizados por Fray
Pedro de Loreno junto con Fray Pedro de Valladolid.
Se construye también la béveda nervada de la capilla
mayor, obra de Fernando Diaz siguiendo la inspiracion
de Juan de Colonia y su escuela, dandose por finali-
zada en 1470,

Fase 6: del Abad Andrés Gutiérrez de Cerezo
(1495-1503) al abad Alonso de Madrid (1506-
1512). En 1503 comienza la reforma del claustro
romanico para realizar su sustitucion por el nuevo
claustro goético de Simoén de Colonia, que culmina

® Los capiteles originalmente presentaban una estructura en
360° compuesta por doce soportes que actualmente hemos
perdido, quedando actualmente 9, debido al cerramiento
del muro occidental en las obras de mitad del siglo X,
por lo que es probable plantear la cronologia de factura
en momentos previos a esta como el periodo entre 1332
y 1360. Ana Maria Cuesta Sanchez y Angel Pazos-Lépez,
“Morfologia, taxonomia y color: el despliegue iconografico
del bestiario pétreo medieval de San Salvador de Ona”, En
Las imagenes de los animales fantasticos en la Edad Media
(Madrid: Trea, 2022), 60.

Herrera, Fray IAigo, 86-87.

Zaragoza, “Abadologia de San Salvador”, 565.

Como nos indica Martin Simén, esta tipologia de bdéveda
puede verse también en la Cartuja de Miraflores y creara
un modelo arquitectéonico que se extendera por toda la
geografia peninsular en época de los Reyes Catdlicos
en edificaciones como San Juan de los Reyes, el Paular
o la Capilla Real de Granada y es a partir de 1465 cuando
encontramos documentacion, siendo la mas importante
la relativo al pago realizado por las obras, firmado por el
abad y el propio maestro. Es de suponer que la boveda esta
finalizada hacia el ano 1470. Martin, “Las reformas del siglo
XV en laiglesia”, 639-640.
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con la colocacion de la fuente en 1508%°. El abad
responsable del inicio de esta reforma fue Alonso de
Ona y del Castillo (1503-1506), quien completd dos
panos de claustro, completado en los dos restantes
por Alonso de Madrid (1506-1512) quien finalizo este
proceso de remodelacion colocando la fuente de
Simoén de Colonia frente al refectorio?.

Y es este espacio del refectorio, destinado al co-
medor de monjes, ha alojado una de las obras de
arte mas importantes del monasterio, modificada en
su decoracion a lo largo de las fases constructivas
3, 4 y 5. Esta estancia tras su finalizacion en 1141 ha
sido objeto de numerosas modificaciones internas
y estructurales, que han variado sustancialmente la
vision actual de la sala. A partir finales del siglo XV o
principios del XVI, con la apertura de la puerta cen-
tral de acceso al refectorio, que sirve en la actualidad
de entrada a la estancia, se destruyo de forma total el
arco central del conjunto arquitectonico. Es a partir
de 1880, con las obras de reacondicionamiento de
la sala cuando se retrae el muro sur hacia el interior
del espacio, reduciendo la superficie util de la es-
tancia , se abovedan las cubiertas en tres tramos?2.
Tras esto, en el afio 1969, con una nueva remodela-
cion para adaptar la sala a la funcion de cocinas para
el centro psiquiatrico, se descubre el conjunto ubica-
do en la pared oriental.

4. Las evidencias materiales medievales y
los resultados cientificos

Tras los analisis organolépticos del conjunto del re-
fectorio y la toma de micromuestras realizados en
campafas sucesivas desde 2014 hasta 2022, se han
podido analizar en laboratorios especializados en
estudio de obras de arte y materiales como ArteLab
S.L.y el CAl de Ciencias de la Tierra y Arqueometria
de la UCM un total de 30 muestras. En este apartado
se plantea el andlisis estratigrafico?® de estas mues-
tras, asi como la caracterizacion de los materiales
presentes en los estratos policromos y las decora-
ciones metalicas, incluyendo una breve revision de
las caracteristicas de estas capas y las fuentes de
tecnologia artistica que los referencian.

4. El soporte pétreo y sus preparaciones

En primer lugar, se ha identificado el soporte pétreo
como una dolomia calcéarea, una roca sedimentaria
blanda compuesta por un 78% de dolomita combi-
nado en menores proporciones por calcita, cuarzo
y feldespato. Debido a la naturaleza de esta roca,
generada por sedimentacion directa de la dolomita
en cuencas marinas o pantanosas, aparecen es-
queletos de organismos marinos en el océano se-
dimentados en su interior. A pesar de realizar una

20 Martin, “Las reformas del siglo XV en la iglesia”, 643.
Zaragoza, “Abadologia de San Salvador”, 569.

22 Senra, “La irrupcion borgonona”: 36.
La policromia sobre piedra segun Rivas Loépez hace
referencia a “la consecucion del color mediante la
aplicacion de peliculas pictéricas conformadas por un
verdadero sistema estratificado, entendiendo por tal
el que consta de los siguientes elementos: tapaporos,
preparacion, imprimacion, estratos pictéricos, veladuras,
laminas metalicas, decoraciones, etc.”. Jorge Rivas Lopez,
“Policromias sobre piedra en el contexto de la Europa
Medieval: aspectos historicos y tecnoldgicos”, (Tesis
doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2009), 20.
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caracterizacion de la estructura interna y composi-
cion de este material, desconocemos su proceden-
cia. Sin embargo, conocer la composicion mineralé-
gica de esta dolomita calcarea nos podria permitir
en un futuro realizar una busqueda de canteras his-
toricas cercanas mediante el analisis comparativo
de muestras pétreas.

Sucediendo al soporte encontramos restos
materiales de carbdn, negro de huesos o tierras en
muy baja proporcion sobre la dolomia, que pueden
evidenciar la presencia de tapaporos?*, cuya fun-
cion radica en la impermeabilizacion del soporte,
evitando asi que la piedra absorba los aglutinan-
tes organicos de las capas pictoricas. En fuentes
histéricas como De coloribus et artibus romano-
rum o manuscrito de Eraclius o el Libro del Arte de
Cennino Cennini podemos encontrar referencia a
la composicion y proceso de manufactura de este
material?®.

Figura 2. Imagen de microscopia optica de la muestra
MSSO-SCP-FSSO-PLO7, a 20X. Fuente: ArteLab S.L.

El estrato consiguiente lo conforma la prepara-
cion o aparejo, definida como un conjunto de ma-
teriales inertes situados sobre el tapaporos y bajo
las capas de color. La funcion principal que ostenta
este estrato es la de ser una barrera ante la pene-
tracion de la humedad del soporte hacia los estra-
tos pictoricos, evitando asi su desprendimiento y
contribuyendo a suavizar las imperfecciones de la
piedra. El aparejo que se compone de aglutinantes
organicos como colas animales, resinas o aceites
secantes, asi como cargas inertes para dar cuerpo
alamezclay en ocasiones algun pigmento en baja
proporcion. La eleccion de materiales es decisiva
en este estrato, ya que la localizacion de la pieza

24 Este producto puede estar constituido por materiales
diversos, tales como la cola de pieles, cola de caseina,
combinaciones de cola animal y yema de huevo, aceites
secantes como el de linaza o excepcionalmente goma laca.
Rivas, “Policromias sobre piedra”, 385-386.

“CLXXIV Del modo de dorar y brufiir una estatua de piedra”.
Cennino Cennini, E/ Libro del Arte, trad. por Fernando Olmeda
Latorre (Madrid: Akal, 1988), 219-220. Podemos ver estas
recetas en tratados como en el tratado de Eraclius, donde
indica: “XIX. [260] Como se prepara el aceite para templar
los colores”. Merrifield ed., Medieval and Renaissance
Treatises, 232.
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a decorar?® jugara un papel decisivo en la perdu-
rabilidad de la policromia pétrea. El color tradicio-
nal de este estrato es el blanco?’, aunque puede
acercarse a tonos marrones o0 anaranjados, como
en el caso oniense, donde se perciben dos capas
preparatorias?® (fig.2). La primera designada como
pre-aparejo en contacto con el soporte y de tonos
blanquecinos y la segunda, denominada aparejo
se localiza sobre el pre-aparejo y presenta tonos
amarillentos y anaranjados?.

4.2. Los estratos pictoricos y sus
componentes

Los estratos cromaticos que podemos apreciar
en las muestras analizadas del Monasterio de San
Salvador de Ona presentan gran complejidad in-
terpretativa al integrar en ellas hasta tres fases
decorativas diferentes correspondientes a las tres
fases constructivas comprendidas entre 1032 y
1495. La aplicacion de los colores en este conjun-
to se basa en la creacion de colores ad hoc y su
aplicacion sucesiva en capas de grosores dispa-
res, discurriendo por toda la gama cromatica para
crear diversas tonalidades y matices. Para ahon-
dar en la identificacion de los materiales hallados
en las muestras del conjunto, se ha optado por un
analisis individualizado de los agentes que inte-
gran estos estratos pictoricos.

Desde la Antigliedad se han utilizado gran varie-
dad de materiales de diversa naturaleza para apor-
tar color, basando la eleccion de estos no solo por
motivaciones estéticas, sino también simbdlicas,
devocionales, econdmicas o logisticas y producti-
vas. En las muestras onienses se han podido en-
contrar un variado catalogo de materiales croma-
ticos, tanto naturales como artificiales que pueden
verse en latabla1:

26 Es comun que en la decoracion de la escultura pétrea
exterior encontremos aglutinantes compuestos a base
de aceites secantes como la linaza que resisten mejor las
inclemencias del tiempo, mientras que en la decoracion
interior predominan algunos aglutinantes proteicos como las
colas animales, la caseina o la albumina.

La presencia de estos materiales preparatorios en tonos
blanquecinos se evidencia en una de las pocas referencias
que encontramos en las fuentes de tecnologia artistica,
el tratado de Eraclius, De coloribus et artibus romanorum:
Si deseas pintar una columna o una losa de piedra, déjala
primero secar perfectamente al sol o cerca de un fuego. [...]
Tras ello, estando la columna perfectamente alisada y pulida
[...] extiende sobre ella dos o tres capas de ese blanco [...].
Después frota un blanco muy espeso sobre ella [...] y déjalo
reposar [...] Podras entonces pintar sobre ella con todos los
colores mezclados al aceite [...] Merrifield ed., Medieval and
Renaissance Treatises, 230.

En este conjunto se desconoce el aglutinante utilizado, por
lo que para su determinacion genérica se realizaron pruebas
de solubilidad que permitieron identificar en los hisopos
previamente humedecidos un rastro evidente de tierras
ocres amarillentas. Este desprendimiento del pigmento ante
la humedad podria dar a entender dos hipétesis: que dicho
estrato pudo ser aplicado empleando una técnica de temple
magro al huevo o bien que, debido a la alta degradacion
de la capa pictérica aplicada al aceite, la estabilidad de la
pelicula aglutinante se ha perdido, produciéndose asi la
pulverulencia del pigmento.

Este pre-aparejo oniense correspondiente a la capa 1 esta
compuesto de carbonato calcico, albayalde y una baja
concentracion de tierras, mientras que el aparejo (capa 2) de
las muestras presenta una composicion de tierras y tierras
amarillas, ademas de carbonato caélcico.

27
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Tabla 1. Identificacion de pigmentos por conjunto
y fase decorativa. Fuente: autora.

Relieve
Pigmento /Carga Refectorio
F3 | F4 | F5

Albayalde X | X | X
Carbon X X | X
Negro de huesos X | X
Pigmentos de cobre /Cardenillo X | X | X
Resinato de cobre X
Tierras X X X
Tierra amarilla X
Oropimente X X
Amarillo de plomo y estaino X
Minio X

X X | X

X

Acorde a los datos de esta tabla podemos com-
probar la existencia de hasta doce pigmentos dis-
tribuidos a lo largo de las tres fases decorativas. A
través de este resumen visual podemos ver como
algunos de estos materiales como el amarillo de plo-
mo y estafo o el resinato de cobre solo se localiza en
una fase determinada, mientras que otros materiales
como el carbon o el albayalde se usa de manera con-
tinua a lo largo de las sucesivas decoraciones.

Gran parte de estos materiales se encuentran
referenciados en las mas de 400 fuentes historicas
y tratados de tecnologia artistica®, a través de des-
cripciones no solo de su procedencia, sino de sus
procesos de manufactura, usos y aplicaciones.

Uno de los pigmentos preeminentes en el monas-
terio es el albayalde, conocido también como blanco
de plomo, cuya utilizacion remonta a la Antigliedad.
Su fabricacion y uso queda documentada por emi-
nentes tratadistas como Plinio y Vitruvio, asi como
en compendios de tecnologia artistica, tales como
el Mappae Clavicula, Schedula diversarum atrium
de Tedfilo, y De coloribus et artibus romanorum de
Eraclius, entre otros. A pesar de eventuales particu-
laridades inherentes a los aditivos acidos, intervalos
temporales y modus operandi en el cierre de los re-
cipientes, todas las formulaciones sostienen un pro-
ceso de fabricacion invariable.

A pesar de la propension del albayalde a oscu-
recerse en ambientes de humedad sostenida, este
pigmento ofrece ventajas pictoricas notables, como
la generacion de jabones de plomo que actian como
agentes protectores contra la humedad y aceleran
el proceso de secado de la pintura. Estos jabones
estan presentes en Ofia debido al empleo de agluti-
nantes oleosos que confieren a las peliculas pictori-
cas elasticidad, adherencia, flexibilidad y resistencia,
al tiempo que la presencia de plomo contrarresta
los efectos perjudiciales de los aceites. El uso del
albayalde aglutinado con aceites permite crear pe-
liculas pictéricas de alto poder cubriente, estabili-
dad y longevidad, aunque su sensibilidad a acidos y
alcalis lo hacen incompatible con técnicas al fresco

30 Mark Clarke, The Art of all Colours. Mediaeval Recipe Books for
Painters and Illuminators, (London: Archetype Publications,
2001), 1.
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o cal. En el contexto oniense, el albayalde ha perse-
verado en todos los conjuntos analizados a lo largo
de las diversas fases medievales, testimoniando su
arraigada utilizacion y conocimiento. Este pigmento
ha desempenado un papel polifacético tanto como
entidad cromatica como elemento determinante en
la regulacion de la luminosidad y la brillantez en las
mezclas de color.

El negro carbdn, conocido también como car-
boén vegetal, destaca como un pigmento amplia-
mente utilizado en todas las fases y conjuntos del
Monasterio de San Salvador en Ofa. Su origen se
remonta a la Prehistoria, y su obtencion resulta re-
lativamente simple mediante la carbonizacion de
materias organicas, principalmente maderas. Este
pigmento, caracterizado por su fina granulometria
y elevado poder colorante, requiere una considera-
ble cantidad de aglutinante oleoso, lo que implica
un secado mas lento. Ademas, exhibe una notable
estabilidad a la luz y una resistencia a acidos, alcalis
y diversos productos quimicos, factores que contri-
buyen a su perdurabilidad en los vestigios actuales®.

El negro de huesos o de marfil, otro componente
significativo de la paleta cromatica de tonos negros
en Ofa ha sido empleado desde tiempos prehistori-
COSs y su presencia en el arte medieval y renacentis-
ta europeo con su utilizacion por grandes maestros
atestigua su arraigado uso®2. Este pigmento, de to-
nalidad oscura derivada de la quema de huesos des-
grasados, especialmente de cornamentas y huesos
de ciervos, se obtiene mediante un proceso de com-
bustion en ausencia de aire®. El negro de huesos,
compuesto principalmente por carbono y enriqueci-
do con fosfato de calcio que le confiere tonalidades
gris-azuladas, se encuentra en la policromia oniense
del conjunto del refectorio en las fases constructivas
4y 5, pudiendo afirmar unicamente que el negro de
huesos fue introducido en el monasterio en el siglo
X1V, persistiendo su uso a lo largo del siglo XV.

La paleta de verdes en el Monasterio de San
Salvador de Ofna se compone de dos categorias
principales de pigmentos: los pigmentos de cobre,
también conocidos como verdigris o cardenillo®,

81 Max Doerner, Los materiales de pintura y su empleo en el

arte, (Barcelona: Editorial Reverte S.A., 1998), 80.

Michael Douma, curator. “History of Bone black”, Pigments
through the Ages, 2008, http://wwwwebexhibits.org/
pigments/indiv/history/boneblack.html, (4 de abril de 2019)
33 Michael Douma, curator. “How bone black is made”,
Pigments through the Ages, 2008, http://www.webexhibits.
org/pigments/indiv/recipe/boneblack.html, (4 de abril de
2019).

Para conocer los problemas terminolégicos aplicados al
verdigris ver: Stefanos Kroustallis, “El color de las palabras:
problemas terminolégicos e identificacion de los pigmentos
artificiales”, en Fatto d’Archimia: Los pigmentos artificiales
en las técnicas pictoricas (Madrid: Ministerio de Educacién,
Culturay Deportes, 2012), 60-64; Margarita San Andrés Moya,
et al., “Verdigris. Terminologia y recetas de preparacion”, en
Fatto d’Archimia: Los pigmentos artificiales en las técnicas
pictéricas (Madrid: Ministerio de Educacion, Cultura y
Deportes, 2012), 197-234; Natalia Sancho Cubero, “Verdigris,
pigmento histérico de cobre: estudio de su composicion
y color a partir de reproducciones de antiguas recetas”
(Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
2016); Sonia Santos Gomez et al. “Proceso de obtencion
del Verdigris. Revision y reproduccion de antiguas recetas.
Primeros resultados”, en Evolucion y nuevas perspectivas:
conclusiones del | Grupo Espafol del Instituto Internacional
para la CEIIC: conservacion del patrimonio, Valencia 25, 26

32
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y los resinatos de cobre. Los pigmentos de cobre,
mencionados en escritos antiguos como aerugo o
aeruca®® por Teofrasto, Dioscérides, Plinio y Vitruvio,
son notables por su complejidad. El término verdigris
se aplica comunmente a los productos de las sales
de cobre del acido acético y su fabricacion se ha do-
cumentado en tratados de tecnologia artistica a lo
largo de los siglos. Estas recetas comparten un pro-
cedimiento comun que implica la corrosion del cobre
mediante liquidos de pH extremo, similar al proceso
de fabricacion del blanco de plomo, ademas del ana-
dido de aditivos como la sal o la miel. Este proceso
ha sido resefiado en tratados como El Libro del Arte
de Cennino Cennini en su capitulo LVI De la naturale-
za de un verde denominado verde de cobre®.

Existe una controversia en torno un pigmento de-
rivado del verdigris: el resinato de cobre. Segun ex-
pertos como Hermann Kiihn, el término “resinato
de cobre” se refiere a los vidriados verdes transpa-
rentes coloreados por sales de cobre de acidos re-
sinosos y hasta los afios 60, se utilizd este término
de manera incorrecta para definir cualquier estrato
traslucido de color verde visible al microscopio. Sin
embargo, investigaciones posteriores han revela-
do que es necesario hacer uso de la cromatografia
de gases y la espectrometria de masas (GC-MS)
para identificar con precision los compuestos ya
que las antiguas recetas a menudo incluyen aditi-
vos como aceite de linaza, cera de abeja, resina o
alumbre. También se puede obtener peliculas pic-
toricas similares a los resinatos mediante la mez-
cla de cardenillo con aceites secantes, mezclas
de aceites y resinas, e incluso medios proteicos¥.
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En Ona, los analisis de materiales indican el uso
predominante de aceite de linaza y pigmentos de
cobre en los estratos pictoricos en todas las épo-
cas decorativas del conjunto, dejan ver capas ver-
des en tonos variables mezclados con albayalde y
muy bajas concentraciones de tierras y carbonato
calcico (fig.3ab). Ademas, se han identificado algu-
nos estratos traslucidos derivados del cardenillo en
tonalidades verdes oscuras, algunos de los cuales,
han sido aglutinados con de aceite de linaza. Estos
estratos solo estan cronoldgicamente asociados a la
segunda fase decorativa del conjunto, datada entre
los anos 1332-1360.

En el conjunto del refectorio oniense, la gama to-
nal amarilla destaca con el uso de tierras, tierra ama-
rilla, oropimente y amarillo de plomo y estafo. Las
tierras u oxidos de hierro naturales se forman por la
alteracion fisica o quimica de rocas, pudiendo variar
sus tonalidades hacia matices tostados dependien-
do del calor®. Estos pigmentos inorganicos estan
presentes en todas las fases decorativas del monas-
terio constituyendo uno de los pigmentos clave tanto
en estratos pictéricos como otras capas con diver-
sas funcionalidades.

El oropimente es un pigmento conocido desde la
Antigiedad y podemos encontrar referencias de su
uso en el arte egipcio, asiatico y persa. Era conocido
por los griegos, quienes lo denominaron arsenikon y
mencionado por tratadistas como Plinio y Vitruvio
como auripigmentum®®. Debido a la toxicidad del ar-
sénico que lo compone se abandonod su uso, unién-
dose a esta cuestion la dificultad para realizar su mo-
lienda hasta conseguir un polvo dorado*°. Ha sido

Figura 3. Imagenes de microscopia optica de las muestras MSSO- SCP-FSSO-PLO8 (izquierda),

a 20Xy MSSO RFT P29 PLO3 (derecha) a 20X. Fuente: ArteLab S.L

y 27 de noviembre de 2002, ed. por Grupo Espanol del IIC
(Valencia: Grupo Espariol del IIC, 2002), 349-355. En este
caso puede valorarse la presencia de malaquita, la cual en
condiciones ambientales con gran humedad puede producir
un residuo de color verde claro, similar al verdigris.

Estos términos fueron utilizados para denominar diferentes

productos formados en la superficie del cobre de

coloraciones azul y verde. Hermann Kiihn, “AVerdigris”,
en Artist’s Pigments. A Handbook of Their History and

Characteristics, Vol.2, ed. por Ashok Roy (Washington:

National Gallery of Art, 1993), 131.

36 Cennini, E/ Libro del Arte, 100.

37 Silvie Svarcova, David Hradil, Janka Hradilova y Zdefika
Cermakova, «Pigments—copper-based greens and bluesy,
Archaeological and Anthropological Sciences 13 (2021): 11,
https://doi.org/10.1007/s12520-021-01406-0

35

38 stefanos Kroustallis, Diccionario de materias y técnicas I.
Materias. (Madrid: Ministerio de Cultura, 2008), 400.
Elisabeth West Fitzhugh, “Orpiment and Realgar”, en Artist’s
Pigments. A Handbook of Their History and Characteristics,
Vol. 3, ed. por Elisabeth West Fitzhugh (Washington: National
Gallery of Art, 1997), 47.

Esta condicion ya la contempla Cennino Cennini en su
capitulo XLVII, de la naturaleza de un amarillo llamado
oropimente. Cennini, E/ Libro del Arte, 76-77.

39
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30pm Electron Image 1

Figura 4. a) Imagen de microscopia optica de la muestra MSSO-SCP-F-PLO5a 20X. b) Imagen de microscopio
electrénico de barrido con electrones retrodispersados (BSE) de la seccion transversal en la que se puede
apreciar el pan de oro (capa 6) discontinuo. Fuente: ArteLab S.L.

empleado en iluminacion de manuscritos, sargas y
madera al ser apropiado para utilizarlo al temple y no
tanto para pinturas al aceite o al fresco*'. Sin embar-
go, podemos encontrar referencias del uso del oro-
pimente en tratados como en el Mappae Clavicula*?,
donde se habla de su incompatibilidad con el alba-
yalde y los pigmentos de cobre.

No obstante, en Ofia podemos encontrarlo no
solo aglutinado con aceite de linaza en la primera
policromia del conjunto del refectorio aplicado con
la técnica de la pintura al aceite, sino que también,
lo hallamos aglutinado con estos pigmentos “in-
compatibles”. Un ejemplo claro de estas dos cues-
tiones puede observarse en la muestra MSSO-SCP-
F-PLO5 (fig.4), en cuyos estratos correspondientes
a la primera policromia (C1y C2) aparece el oropi-
mente mezclado con albayalde y pigmentos de co-
bre en muy baja proporcion. Hay que destacar en
este monasterio que el uso temprano de oropimen-
te dara paso a la utilizacion de amarillo de plomo y
estafo entre 1332 y 1360, momento en el que este
pigmento es uno de los dominantes en la paleta de
los artistas europeos.

Por ultimo, el amarillo de plomo y estafio es un
pigmento que se fabrica artificialmente mediante la
mezcla de monoxido de plomo y didxido de estano
desde 1300. La unica mencion al proceso de fabri-
cacion de este material lo encontramos en lareceta
273 del manuscrito Segreti per Colori*®, donde se
especifica como hacer giallolino** para pintar. El

4 Kroustallis, Diccionario de materias y técnicas I, 305.

“xi. Pigments that conflicts to each other”, Cyril Stanley Smith
y John G. Hawthorne, “Mappae Clavicula: A Little Key to the
World of Medieval Techniques”, Transactions of the American
Philosophical Society 64, 4 (1974): 27.

“273. To make giallolino for painting”. Merrifield ed., Medieval
and Renaissance Treatises, 528.

El término giallolino es el diminutivo de giallo, que designa
el color amarillo, aunque no se trata de un término de uso
uniforme en toda Europa. Merrifield en su compendio de
tratados ya debatidé acerca del uso de este término en
la geografia europea, concluyendo que mientras en los
manuscritos del sur solo se usa giallolino y no massicot en
los manuscritos del norte el uso se restringe a massicot,
dejando en desuso el término giallolino para definir al
amarillo. Hermann Kihn, “Lead Tin Yellow”, en Artist’s
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amarillo de plomo y estafno posee dos variantes: el
tipo ly el tipo Il. El tipo I: 6xido de plomo y estafo, es
el mas utilizado, mientras que el tipo Il que es Oxi-
do de plomo y estafio que contiene oxido de estafio
libre y silicio adicional, proporcionando opacidad
y siendo utilizado en la fabricacion de vidrios me-
dievales es de uso menos habitual. Este pigmento
es altamente cubriente y estable a la luz por lo que
se ha utilizado tanto en pinturas con aglutinantes
acuosos como oleosos. Este es el caso de Ona,
donde unicamente se ha encontrado este pigmento
aglutinado con aceites en la muestra MSSO-SCP-
FSSO-PLOS8 (fig.3a). Dicha muestra atiende al pe-
riodo de 1332-1360 utilizandose en el monasterio
como heredero del oropimente una vez que este
cayo en desuso.

El desarrollo de la gama tonal continia hacia
los anaranjados y rojizos con el uso del minio, el
bermelldn o cinabrio y las tierras rojas. El minio uti-
lizado desde la Antigua Grecia hasta la actualidad
se obtiene a partir de la incineracion del albayalde
a altas temperaturas esta formado por un oxido de
plomo de color rojo anaranjado intenso. El término
minio, desde la época de Plinio el Viejo, fue aplica-
do al cinabrio, ya que muchas veces se adulteraba
con este mineral*®. Con el tiempo volvio a aplicarse
unicamente al oxido de plomo rojo, aunque se em-
pled también el término syricum o sandaraca debido
al parecido con este material. Posee un alto poder
cubriente a pesar de su escasa estabilidad alaluzy
al aire y suele oscurecerse transformandose en dio-
xido de plomo negro cuando se utiliza en pintura al
fresco. Presenta una alta incompatibilidad con pig-
mentos que contengan cantidades libres de azufre
como el oropimente, cuestion que ya fue senalada
por los escritores medievales, estando sin embargo
exento del oscurecimiento si se aglutina con aceite.

El minio en Ofia ha utilizado en el conjunto del
refectorio en su ultima etapa de decoracion entre

Pigments. A Handbook of Their History and Characteristics,
Vol.2, ed. por Ashok Roy (Washington: National Gallery of
Art,1993), 83.

Para conocer los problemas terminolégicos aplicados al
minio ver: Kroustallis, “El color de las palabras”, 59-60.
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1430 y 1460. Esto denota la pervivencia en el uso
de este pigmento, ampliamente conocido durante
todo el periodo medieval permitiendo la continui-
dad de dichos colores de delicada permanencia
temporal.

El cinabrio, sulfuro de mercurio (HgS) de origen
natural, ha sido utilizado desde la Antigliedad. Por
otro lado, el bermelldn, pigmento de origen artificial,
se popularizé desde la Alta Edad Media. A lo largo
de los siglos, ambos términos se han empleado in-
distintamente, aunque en la actualidad se destaca
una diferenciacion en términos de cronologia, ob-
tencion y fabricacion?®. El cinabrio, obtenido de ya-
cimientos en rocas porosas como en Almadén, ha
sido histéricamente el principal yacimiento de mer-
curio. Las minas de Almadén, actualmente conside-
radas Patrimonio de la Humanidad, poseen un sig-
nificativo valor historico y cultural, ya que, desde la
Antigliedad, ciudades como Sisapo eran conocidas
por sus minas de cinabrio y mercurio, y su explota-
cion se encontraba regulada bajo 6rdenes imperia-
les. Hacia el siglo VI, se inicia la fabricacion paralela
de este pigmento, denominado posteriormente ber-
mellén, mediante la combinacion de mercurio y azu-
fre. Su invencion se atribuye a la Alejandria helenisti-
ca, vinculada a estudios alquimicos, y su proceso de
manufactura se encuentra documentado en tratados
antiguos, como el Mappae Clavicula, que referencia
una de las primeras recetas para su obtencion*”:

Figura 5. Imagen de detalle de la decoracion de la arquivolta
del arco 1, donde se aprecia la presencia de pigmentos rojos
subyacentes. Fuente: autora.

En torno a 1300, las minas experimentaron una
revitalizacion del cinabrio, segun indican las refe-
rencias del gedgrafo Abd-Alla-Mohamed-Al-Edrisi*®.
Aunque se mantuvo el uso del cinabrio, se observo
un aumento en la utilizacion del bermellén debido a
SuU menor costo en comparacion con el mineral na-
tural. Ambos pigmentos destacan por su elevado
poder cubriente y resistencia a la luz, a pesar de su
propension a ennegrecerse bajo la exposicion solar

46 para conocer los problemas terminolégicos aplicados al
bermellény cinabrio ver: Kroustallis, “El color de las palabras”,
57-59; Rocio Bruquetas Galan, “El bermellén de Almadén: de
Plinio a Goya”, en Fatto d’Archimia: Los pigmentos artificiales
en las técnicas pictéricas (Madrid: Ministerio de Educacion,
Cultura y Deportes, 2012), 171-180.

“i Vermillion”, Smith y Hawthorne, “Mappae Clavicula”, 26.
Bruquetas, “El bermellén de Almadén”, 173.
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y a sulfuros de hidrégeno, lo que limita su idoneidad
para pinturas al fresco o al temple en ambientes hu-
medos sin utilizar capas preparatorias. Su estabilidad
al mezclarse con otros pigmentos, especialmente en
combinacion con el albayalde, ha hecho que fuera
muy utilizado para crear mezclas de colores como
las carnaciones y los tonos rosados de los labios.

En el conjunto del refectorio oniense se confirma
la presencia de estos pigmentos en sus tres fases,
aunque es unicamente en la ultima donde podemos
ver esta coloracion. Sin embargo, existen zonas con
amplios levantamientos de policromia donde pode-
mMos apreciar capas subyacentes con el tono rojo in-
tenso propio del uso del bermelldn o cinabrio (fig. 5).

La tierra roja o rojo de oxido de hierro, es un pig-
mento mineral de origen natural que se forma a par-
tir de residuos de piritas calcinadas y eflorescencias
meteoroldgicas. Estos compuestos, tras ser lavados,
molidos y transformados, dan lugar al rojo de oxido
de hierro. La alta capacidad cubriente de la tierra roja;
proporcional a la cantidad de 6xido e hidrato de hie-
rro presentes, la hacen resistentes a la luz, estable
al aire y sdlida ante la cal. Su versatilidad permite su
aplicacion en diversos soportes, incluyendo la pintu-
ra al fresco, asi como poseer una compatibilidad con
otros pigmentos*°. La presencia de este pigmento en
la pieza oniense ha sido hallada en los estratos pre-
paratorios de las muestras analizadas, limitando su
presencia a la primera fase decorativa del conjunto.

Por tanto, los pigmentos identificados en Ona du-
rante los periodos Alto y Bajo Medieval son aquellos
utilizados en las practicas tradicionales, destacan-
do el uso predominante de albayalde, pigmentos de
cobre, carbodn, tierras y bermelldn. Ademas, se en-
cuentran pigmentos singulares como el oropimente,
minio o resinato de cobre. Todos estos pigmentos
revelan la presencia unica de pigmentos con com-
ponentes esenciales de cobre, plomo, hierro, mer-
curio y azufre, lo que nos permite determinar que
la identificacion de pigmentos de cadmio realizada
por el Dr. José Luis Senra en su articulo “Lairrupcion
borgofiona en la escultura castellana de mediados
del siglo XII” es inexacta®.

Los aglutinantes, componentes fundamentales
en los estratos pictoricos junto con los pigmentos,
son elementos filmdégenos que desempeian un pa-
pel crucial en las técnicas pictoricas. Segun Stefanos
Kroustallis, estos poseen “propiedades adhesivas
que se emplean para mantener unidas las particu-
las de los pigmentos o cargas inertes y adherirlas al
soporte”. La naturaleza de este material determina
la técnica pictorica utilizada, abarcando adhesivos,
barnices, aceites y resinas, cuyas caracteristicas
esenciales incluyen su compatibilidad con pigmen-
tos, cargas y soporte, solubilidad en algun medio,
fluidez, propiedades filmogenas y secativas, trans-
parencia, la ausencia de color, asi como inerciay es-
tabilidad quimica®?. Estos aglutinantes, que pueden

49 Doerner, Los materiales de pintura, 61.
Senra, “La irrupcion borgofiona”, 43. La caracterizacion
de materiales realizada en este articulo no determina el
meétodo de identificacion, por lo que tras la realizacion
de multiples analisis en todo el conjunto para conocer y
determinar los materiales implicados no se han hallado
trazas de cadmio.

51 Kroustallis, Diccionario de materias y técnicas I, 44.

52 Kroustallis, Diccionario de materias y técnicas I, 44.
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ser organicos o inorganicos, naturales o sintéticos
son detectables mediante pruebas como el GC-MS.
En las muestras de Ofia, la caracterizacion de ma-
teriales ha revelado la presencia predominante de
aceite de lino, seguido de acidos grasos e hidrocar-
buros. Los acidos grasos identificados como aceites
secantes, y resina de colofonia y los hidrocarburos
sugieren el uso de ceras.

El aceite de lino, aglutinante organico natural, se
extrae de las semillas del lino y ha sido empleado
desde la Antigliedad en diversas técnicas artisticas.
Su uso, mas extendido en la Edad Media como acei-
te secante, se mantiene hasta la actualidad y debido
a la presencia de acido linoleico, este aceite, al unir-
se a los pigmentos, forma una pelicula sélida pero
elastica, absorbiendo oxigeno y aumentando volu-
meny peso. Sin embargo, su desventaja radica en su
amarilleamiento ante la oscuridad y altos niveles de
humedad relativa. Las recetas tradicionales nos indi-
can diversos modos de produccion, ya sea prensado
en frio, cocido o espesado al sol®3.

La resina de colofonia, conocida como pez grie-
ga, es un aglutinante obtenido de la exudacion de
diversas especies de Pinnus, como el Pinus pinaster,
el Pinus halipensis o el Pinus silvestris®. Esta resina,
solida y de aspecto ambarino, resulta del residuo tras
la extraccion de la esencia de trementina. Compuesta
por acido abiético y reseno, la colofonia es soluble en
disolventes volatiles como alcohol, acetona, esencia
de trementina, cloroformo o benzol. Su uso como
aglutinante en barnices y pinturas presenta desventa-
jas significativas, ya que las capas pictoricas se debi-
litan facilmente, oscurecen y agrietan®®.

Cuesta Sanchez, A. M. De Medio Aevo, 13(2), 2024: 395-415

En Ofa, podemos identificar el aceite de lino
como aglutinante en 7 muestras analizadas encon-
trandose tanto de manera aislada como en mezclas
con acidos grasos e hidrocarburos, junto a restos de
cera y resina de colofonia (tabla 2). La identificacion
de acidos grasos revela el uso de aceites secantes
como el de lino, nueces o adormidera, siendo el de
lino el mas extendido en la Edad Media. En cuanto a
la cera, no se encuentran evidencias sodlidas de su
uso como aglutinante en la pintura medieval de Ona,
salvo pequefos restos que podrian atribuirse a con-
taminacion por velas o métodos de iluminacion.

4.3. El uso de las laminas metalicas

El relieve arquitectonico del refectorio presenta una
gran complejidad técnica que podemos percibir a
partir del uso de materiales como laminas de estaio
y oro, adheridas a capas policromas mediante asien-
tos de tierras. Uno de los estratos cruciales para
datar y establecer cambios cronolégicos en este
complejo conjunto es el relacionado con las capas
de asiento de las laminas metalicas. Mas alla de su
funciéon adhesiva, este estrato revela una transicion
entre la policromia anterior y la preparacion para la
funcionalidad en una nueva etapa.

Estas capas, asociadas en una segunda fase
decorativa al estafio y en una tercera, y de manera
puntual al uso de oro, presentan una preparacion
uniforme en tonos calidos ambarinos, marrones o
pardos. La composicion incluye una alta proporcion
de tierras, albayalde, carbonato calcico y pigmentos
de cobre como secantes de la mezcla, a pesar de
la diferencia de metales soportados®®. Este andlisis

Tabla 2. Clasificacion de los aglutinantes del conjunto del refectorio. Fuente: autora.

Aglutinante Muestra

Ubicacion Descripcion

MSSO SCP-F-PLO5

Arco 5. Disefio en zigzag en parte
baja izquierda de la arquivolta interna.

Oro con restos de
material negro y ocre

MSSO SCP-F-PLO6

Arco 5. Parte interna de la arquivolta,
extremo inferior izquierdo.

Pigmento rojo

Aceite de lino MSSO SCP-F-PLO7

Arco 5. Disefio en zigzag en parte

Pigmento azul

baja izquierda de la arquivolta interna | grisaceo
e Arco 5. Disefio en zigzag en parte Pigmento azul
MSSO SCP-F-PLO8 baja derecha de la arquivolta interna. |turquesa
. _ Capitel de pilastra, parte inferior de Pigmento verde
MSSO RFT-P29-PLO3 las palmeras vegetales azulado

Aceite de lino, acidos grasos

e hidrocarburos: cera MSSO RFT-P23-PLO2

Abaco del capitel, parte inferior
izquierda de la franja con decoracién

Pigmento marréon

Aceite de linoy resina de

colofonia MSSO RFT-P25-PLO1

Abaco de capitel, parte superior de la
cenefa vegetal

Pigmento rojo

. MSSO SCP-F-PL17
Acidos grasos e

Arco 4. Timpano, parte baja, barba
anaranjada del Apéstol

Pigmento naranja
sobre estuco de yeso

hidrocarburos: cera MSSO RFT-P5-PLO1

Placa escritura cufica. Parte superior
izquierda.

Pigmento negro

MSSO SCP-F-PL14
MSSO SCP-F-PL14A

Resina de colofonia

Arco 1. Arquivolta interna, dibujos de
escamas de color marrony azules

Pigmento marrén-
negro

53 Doerner, Los materiales de pintura, 92; “113. Recipe for
linseed oil”. Smith y Hawthorne, “Mappae Clavicula”, 44;
“Capitulo XClI-De como preparar un aceite de buena calidad,
cocido al sol”. Cennini, E/ Libro del Arte, 137.

Enriqueta Gonzalez-Alonso Martinez, Tratado del dorado,
plateado y su policromia: tecnologia, conservacién y
restauracion (Valencia: Servicio de Publicaciones de la
Universidad Politécnica de Valencia, 1997), 95.

55 Gonzalez-Alonso, Tratado del dorado, 95-96.

54

56 Respecto a su composicion, tanto Cennini como el tratado
Segretiper Colori,indican algunas de las composiciones mas
adecuadas paralas mezclas de estos estratos adhesivos
para laminas metaélicas. “CLI De la forma de preparar un
buen mordiente para dorar mantos y adornos” y “CLIl De
como puedes templar este mismo mordiente para aplicar
mas rapidamente el oro” Cennini, E/ Libro del Arte, 188, 190;
“171. To make mordants for gilding figures, canvases, stones,
wood, plaster and mortars or walls”. Merrifield ed., Medieval
and Renaissance Treatises, 464.
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Figura 6. Imagen de microscopia 6ptica de la muestra MSSO-FSSO-PL23, CAl. Fuente: autora.

detallado de las capas de asiento de las laminas
metalicas proporciona informacion valiosa sobre la
evolucion cronoldgica y estilistica del relieve arqui-
tectonico del refectorio.

En los tratados de tecnologia artistica, se en-
cuentran indicaciones sobre la variabilidad de los re-
sultados de la capa de asiento o mordiente mediante
la utilizacion de distintos materiales y cantidades.
Tanto el barniz como el aceite de lino actuan como
adhesivos en la mezcla, complementandose con
cardenillo o tierras como favorecedores del secado.
En Ofa, las muestras revelan la presencia de alto
contenido de material organico, probablemente
aceite de linaza, con densidades variables en las ca-
pas, generando zonas mas oscuras en la parte infe-
rior y mas claras en la superior, lo cual favorece la
adherencia fuerte de las laminas metalicas (fig. 6).

En el contexto de Ofa, las capas de asiento, co-
nocidas como sisas, estan caracterizadas por su
composicion con altas concentraciones de tierras,
blanco de plomo y carbonato calcico aglutinados
con aceite de lino u otros materiales grasos. Estas
sisas, segun Enriqueta Gonzalez-Alonso Martinez,
corresponden a barnices a base de aceite de li-
naza mezclado con pigmentos finamente molidos,
generalmente derivados del plomo y del cobre, que
aceleran el secado, y le confieren una calidad de
mordiente para asentar el pan de oro en la técnica
del dorado®’.

El empleo de laminas metalicas como elemento
decorativo ha sido una practica artistica con una lar-
ga tradicion que se remonta a épocas casi prehisto-
ricas, no obstante, es en la Edad Media cuando esta
técnica se extendid ampliamente en la policromia
utilizando metales como oro, plata o estafio para
conferir un brillo metalico a tallas y relieves arquitec-
tonicos. En este proceso, el gremio de los batihojas
desempenfiaba un papel fundamental al fabricar me-
diante procesos mecanicos finas hojas de metales
que luego suministraban a los artistas®®. En el con-
texto de Ofa, el uso de laminas metalicas se en-
cuentra en los arcos, cimacios y capiteles, del con-
junto abarcando sus dos ultimas fases decorativas.

57 Gonzalez-Alonso, Tratado del dorado, 162.

58 Maria Camino Roberto Amieva, “El brocado aplicado en
Aragon; fuentes, tipologias y aspectos técnicos”, (Tesis
doctoral, Universidad de Sevilla, 2013), 36.

Figura 7. Detalle de los limites de la lamina de estafo, capitel 2.
Fuente: autora.

El estano, extraido de la casiterita en forma de
dioxido de estafo, destaca por su maleabilidad y
ductilidad, presentando dos formas alotropicas a 'y
B. El estafo a, no metalico y gris, es estable a bajas
temperaturas, mientras que el estano 3, metalicoy
blanco, es conductor eléctrico y estable a tempera-
turas superiores a 13,2°C. Su uso en arte decorativo
se advierte en fuentes antiguas®®, pero su conser-
vacion plantea desafios debido a la oxidacion y al
fendmeno de la “peste del estafio” en condiciones
de frio®°. El proceso de elaboracion para su uso en
obras de arte implica adelgazar cuidadosamen-
te el estafo, permitiendo la fabricacion de hojas
extremadamente finas, con un grosor fino de pul-
gadas 1/5000°". La obtencidn histérica del estafio
se asociaba a yacimientos en Europa, como en las
islas britanicas y zonas mineras de Italia®?. Tras los

59 «xCIC De como se hace el estafio dorado y como se aplica

oro fino con dicho dorado”. Cennini, E/ Libro del Arte, 142.

Es usual en la Edad Media cubrir estas laminas con capas
de corlas, barnices de colores y pigmentos o colorantes de
naturaleza organica que se pierdan con el tiempo facilitando
el deterioro de las laminas metalicas.

Esto supone una conversion de 0,000508 cm o 5,08um.
Henry Louis, Metallurgy of tin (New York: McGraw-Hill book
Company, 1911), 1.

Lusitania y Gallaecia pierden la actividad de extraccion
durante época romana y la recuperan tras la Edad Media,
en el siglo XVI. Se sospecha que algunas minas podrian
haber abastecido los talleres de la catedral de Santiago de
Compostela. Emmanuelle Meunier, “El estaio del Noroeste
ibérico desde la Edad del Bronce hasta la época romana.

60

61

62
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analisis realizados en las muestras de Ofa, se ha
determinado la presencia de este metal en arcos,
capiteles y cimacios en forma de pequehas hojas
recortadas y oxidadas (fig. 7), sin embargo, la carac-
terizacion de materiales ha permitido revelando la
presencia de plomo y cobre.

El uso de oro en obras artisticas se ha dado
desde la Antigliedad por su maleabilidad, brillo y
durabilidad®. Su produccion apenas ha sufrido
variaciones, obteniéndose oro de gran calidad y
pureza a partir dos métodos: el procesado de pe-
pitas puras tras la fundicion en lingotes y su pos-
terior y la copelacion®*. El sistema de copelacion
se basa en el fundamento de que los metales pre-
ciosos como el oro y la plata no reaccionan qui-
micamente ni se oxidan, como si sucede con el
resto de los metales aleados. De esta manera al
calentar estos materiales a altas temperaturas se
consigue que los metales mas puros se separen
de los menos estables cuyos residuos adhieren a
las paredes de las copelas. Posteriormente, con
el batido manual del oro ya procesado se podian
fabricar pequenos panes de oro con grosores de
hasta 6um®®.

En OfAa, se ha identificado oro en las rosetas y
las arquivoltas con dientes de sierra mediante ca-
racterizacion de materiales y estudios organolép-
ticos (fig. 4). Su presencia se ubica en la tercera
fase decorativa del conjunto unicamente, pudien-
do ver un deterioro en la estructura del pan de
oro debido al delgado espesor de las laminas, su
delicadeza extrema y la presencia de materiales
contaminantes.

Por una primera sintesis”, en La ruta de las Estrimnides.
Navegacion y conocimiento del litoral atlantico de Iberia en
la Antigliiedad, ed. por Eduardo Ferrer Albelda (Alcala de
Henares: Universidad de Alcala de Henares, 2019), 280; Las
zonas mineras de ltalia que fueron ampliamente explotadas
en época etrusca. Roger David Penhallurick, Tin in Antiquity:
its Mining and Trade Throughout the Ancient World with
Particular Reference to Cornwall (London: The Institute of
Metals, 1986), 80; El estano de la Peninsula vio detenida su
extraccion por el agotamiento de las minas y durante la Edad
Media desaparece el rastro del metal hispano a diferencia
del extraido de Cornwall y Devon. Sandy Gerrard, The Early
British Tin Industry (Stroud: Tempus Publishing, 2000), 21.

El oro es soluble y sensible en ciertos compuestos como
el cianuro, el mercurio, el cloro, la lejia o el agua regia
compuesta de acidos clorhidrico y nitrico.

Este proceso se realiza con piezas de metales ya fundidas
previamente, como las monedas o las joyas. Las monedas
de curso legal que se solian utilizar para la realizacion de
panes de oro eran los dinares o besantes musulmanes,
las doblas castellanas, los diner de plata barceloneses,
los maravedies o los reales. Para conocer mas sobre la
copelacion consultar: Thilo Rehren y Klaus Eckstein, “The
development of analytical cupellation in the Middle Ages”,
Archaeometry 98 (2002): 445 - 448; Thilo Rehren, “Crucibles
as reaction vessels in ancient metallurgy”, en Mining and
Metal Production through the Ages, ed. por Paul Craddock
y Janet Lang (Londres: The British Museum Press, 2003),
207-215.; Thilo Rehren, “Identifying materials, recipes and
choices: some suggestions for the study of archaeological
cupels”, en Archaeometallurgy in Europe 2007: Selected
papers from 2nd International Conference, Aquileia, Italy, 17-
21 June 2007 (Milan: Associazione ltaliana di Metallurgia),
435-445; “Book |, Chapter 23. Gold Leaf”, “Book Ill, Chapter
22. Crubcibles for Melting Gold and Silver”, “Book Ill. Chapter
23. Refining Silver”. Tedfilo. On divers arts,29-30; 96-97, entre
otras publicaciones.

Doerner, Los materiales de pintura, 264; Teodfilo. On divers
arts, 29-30.
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5. Lainterpretacion de resultados ala luz
de las evidencias

En este conjunto medieval se pueden observar diver-
sas técnicas pictoricas y decorativas como la pintura al
aceite sobre piedra, la pintura al seco sobre mortero de
yeso, el dorado, el estafiado con posible uso de corla-
dosy las incrustaciones. Es crucial comprender que la
piedra era un componente integral de los sistemas ico-
nograficos en edificaciones religiosas medievales, no
limitandose solo a esculturas o portadas historiadas,
sino que abarcaba una gran variedad de elementos es-
cultdricos y arquitectonicos pensados para interiores
y exteriores. También es clave entender aqui, las fun-
ciones de la policromia y sus técnicas asociadas en la
época medieval, ya que nos facilita entender tanto sus
localizaciones como el uso de los pigmentos utiliza-
dos en ellos. La funcion protectora de la piedra es una
aplicacion pragmatica de la policromia, permitiendo
una conservacion duradera del material. Sin embar-
go, otras funciones como la ordenacion de la lectura,
donde los colores guian la mirada hacia elementos
simbolicamente importantes, la funcion iconografica
identificativa y descriptiva, que facilita la identificacion
de escenas y personajes mediante el uso del color, y
la funcidn didactica, que ensefa e interpreta para un
publico inculto, también son esenciales. La didactica
de la policromia se manifiesta en la representacion de
imagenes en centros religiosos para un publico que
interpreta visualmente lo que no puede leer. Diversos
testimonios, como el de Gregorio Magno en su Epistola
ad Serenum, el Sinodo de Arras de 1025 o el Wallafried
Strabo en su obra De rebus ecclesiasticis destacan la
funcion educativa de la pintura en las iglesias®®.

5.1. Decoracion pictérica: la pintura al
aceite sobre piedray la pintura al seco
sobre yeso

La pintura al aceite, utilizada desde la Antigliedad,
emplea aceites secantes como aglutinantes po-
sibilitando asi su facil aplicacion y un secado mas
lento. Los aceites secantes, como adormidera, nue-
ces y lino, generan peliculas elasticas y soélidas que
se oxidan al entrar en contacto con el aire y pueden
ser aplicados sobre diversos sustratos como muros
pétreos, esculturas, metales, vidrio y lienzos. Las po-
licromias al aceite, hidrofobas por naturaleza, son
comunmente empleadas en la decoracion de ele-
mentos pétreos exteriores, como portadas, facha-
das y otros elementos arquitectonicos expuestos a
la humedad. Sin embargo, también se encuentran en
elementos interiores, como sepulcros y capiteles. En
Onfa, se encuentran ejemplos de las policromias ex-
teriores en las arcadas del claustro, aunque las mas
relevantes son las existentes en el refectorio y otros
conjuntos de la iglesia que responden a policromias
interiores. Existen cinco tipologias de policromias
interiores diferentes del conjunto del refectorio que
no solo se diferencian en sus estratos, sino en sus
componentes pictoricos y aglutinantes (tabla 3).

En el analisis de la pintura al aceite en Ofa, se desta-
calainfluencia de la teoria del color medieval y las rece-
tas de manufactura de pigmentos presentes en los tra-
tados artisticos. Durante la Edad Media, era habitual la

66 Wiadyslaw Tatarkiewicz, Historia de la estética. Il. La
estética medieval (Madrid: Akal, 2007), 110-111.
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Tabla 3. Tipologias de policromias interiores presentes en el conjunto del refectorio de Ofa. Fuente: autora.

Tipo de policromia Estratos

Muestras

P. 2. Sin laminas

metalicas Estratos pictéricos; Encalado

Soporte pétreo; Tapaporos; Pre-aparejo; Preparacion;

PLOG; PL26; PL36; RFT-P5-PLOT;

P. 3. Laminas estafno
y corladuras

Soporte pétreo; Tapaporos; Pre-aparejo; Preparacion;
Estratos pictéricos; Capa de asiento
Estafo; Corladuras; Estratos pictoéricos; Encalado

PLO7; PLOS; PL14; PL22; PL23;
PL24; PL27; PL32; PL33; PL34;
PL35; RFT-P23- PLO2; RFT-P25-
PLO1; RFT-P29- PLO3

P. 4. Laminas estafo
y oro

Soporte pétreo; Tapaporos; Pre-aparejo; Preparacion;
Estratos pictéricos; Capa de asiento; Estano; Corladuras;
Capa de asiento; Pan de oro-Oro en polvo

PL25; PL30; PL31

P. 5. Pan de oro

Soporte pétreo; Tapaporos; Pre-aparejo; Preparacion;
Estratos Pictdricos; Capa de asiento; Pan de oro

PLO5

P. 6. Lunetos

Soporte pétreo; Tapaporos con carbon; Mortero cal +
arena; Mortero yeso; Estratos pictoricos

PLO9; PL16; PL17

recurrir a la fabricacion de colores especificos tanto por
medios naturales como quimicos para lograr la mayoria
de los colores del circulo cromatico. Sin embargo, de-
bemos comprender que, para crear los estratos pictori-
Cos, era usual utilizar mas de una materia cromatica que
facilitase no solo la consecucion de pequefios matices,
juegos de luces y sombras o tonos diversos sino en ulti-
ma instancia un abaratamiento de costes. Para ello, uno
de los tratados artisticos que incluye un mayor numero
de recetas con pautas para la correcta realizacion de
estas mixturas de pigmentos para iluminar, oscurecery
aclarar los colores son el manuscrito Eraclius, De colori-
bus et artibus romanorumy el Mappae Clavicula.

En el conjunto del refectorio, asi como en otros del
monasterio, podemos encontrar estratigrafias con pig-
mentos caracterizados en muy baja proporciones cuya
mixtura nos resulta extrana, ya que se ubican en estratos
que presentan coloraciones distantes. Esto nos lleva a
plantear como en la pintura al aceite medieval podemos
encontrar la presencia de pigmentos que anadidos en
concentraciones variadas responden a cuestiones re-
lacionadas con la creaciony la teoria del color. Esta teo-
ria del color, basada en el circulo cromatico y el uso de
colores complementarios, suplementarios y neutros,
se aplica en Ofia para obtener cuatro conceptos clave:
claridad, oscuridad, iluminaciony neutralizacion. La cla-
ridad se logra anadiendo pigmentos blancos o albayal-
de, mientras que la oscuridad se obtiene con la adicion
de pigmentos negros como el carbon. Para iluminar, se
usan colores suplementarios cercanos al color de base,
y para neutralizar, se afiade un pigmento con coloracion
complementaria al que deseamos modificar.

Este conjunto presenta en su ultima etapa deco-
rativa capas de re-policromia®, frente al concepto
de repinte®®. Estos re-policromados, visibles en exa-
menes organolépticos buscan conferir nuevos usos

67 |a repolicromia ha sido definida desde el Grupo Latino de
Escultura Policromada como “una renovacion, puesta al dia
0 matizacion de los objetos, con intencion de conferirles un
nuevo uso o de adaptarlos a los gustos de la época. Es una
policromia, total o parcial, realizada en un momento histérico
diferente al de la concepcion del objeto policromado, cuya
elaboracién responde a las mismas caracteristicas de los
meétodos y técnicas de la época a la que pertenece”. Emilio
Ruiz de Arcaute Martinez, “Aportaciones a la teoria de la
restauracion”, en La restauracion en el siglo XXI: funcion,
estética e imagen (Madrid: Grupo Espafiol del lIC, 2009), 74.
“Repinte: Toda intervencion, total o parcial, realizada con la
sola intencion de disimular u ocultar dafios existentes en la
policromia, imitandola o transformandola; normalmente no
respeta los limites de la laguna y no suele tener intencion de

68

0 adaptarse a los gustos de la época, manteniendo la
coherencia cromatica con la fase decorativa previa.
Sin embargo, en este conjunto encontramos dos tipos
de intervenciones: cuando no hay sustrato previo de
laminas de estano y cuando estas existen y estan de-
terioradas. En el primer caso, se suelen aplicar capas
con alto contenido en albayalde y pigmentos de cobre
logrando estratos muy luminosos y con alto poder cu-
briente, disefiados para cubrir la coloracion previa. En el
segundo caso, se emplea un sistema estratigrafico que
cubre las laminas deterioradas con estratos pardos de
tierras, albayalde, carbonato de calcio y pigmentos de
cobre. Estas capas pardas con alto contenido organi-
co favorecen la adherencia de las capas superiores de
color, aplicadas con una mano. Esta segunda tipologia
busca una continuidad estética con la fase decorativa
anterior, mas alla de la simple remodelacion de zonas
deterioradas.

En el conjunto del refectorio oniense, junto con
la pintura al aceite, se emplea la técnica de pintura
mural al seco sobre yeso en los cinco lunetos de las
arcadas del frontal elaborados en la tercera fase de-
corativa del refectorio (1430-1460)%°. Esta técnica se
define en el Tesauro de Patrimonio Cultural como:

“los procedimientos murales que no estan reali-
zados al fresco [...] donde los colores se aplican so-
bre la pared ya seca, generalmente encolada previa-
mente (con cola animal caliente) para homogeneizar
su porosidad. [...] Habitualmente, la pintura se reali-
zaba al temple, especialmente para obras ordinarias
y para motivos decorativos. El 6leo se empleaba para
representar figuras o historias, aunque en este caso
se le afadia al enlucido hiel de vaca (para disminuir
la tension superficial) y aceite de linaza caliente para
restar porosidad®.

Estos lunetos, actualmente seccionados a la al-
tura de los arcos, es probable que continuaran verti-
calmente su descenso creando asi grandes lienzos
decorativos de mas de 2 metros. Estas pinturas y
sus soportes han sido analizados en el laboratorio

cambiar o actualizarladecoraciondel objeto.” Ruizde Arcaute
Martinez, “Aportaciones a la teoria de la restauracion”, 75.

La aplicacion en de estos morteros de yeso en los lunetos
muestra una superposicion de estos materiales sobre la
policromia preexistente en las zonas del intradds, asi como
una clara presencia de bordes que nos indicaria que ambos
morteros han sido realizados en una etapa decorativa
posterior a las policromias del interior del arco.

Stefanos Kroustallis, Diccionario de materias y técnicas II.
Técnicas (Madrid: Ministerio de Cultura, 2008), 287.
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ArtelLab S.L. mediante FTIR, ademas de haber rea-
lizado in situ pruebas puntuales de solubilidad para
conocer sus aglutinantes. Los analisis de caracteri-
zacion de materiales han identificado la presencia
de dos tipos de mortero, el primero, mas grueso y
en contacto con el soporte, con composicion de
carbonato célcico y silicatos en baja proporcion. Y
el segundo, de menor grosor y textura pulida, es de
yeso y se utiliza para preparar y pulir la superficie
antes de aplicar el color.

Los pigmentos utilizados en estos lunetos se res-
tringen a negro, naranja y ocre, pudiendo identificar
la presencia de carbon vegetal, tierras, minio, blanco
de plomo y oropimente en baja proporcion. Los en-
sayos de solubilidad han permitido apreciar la sensi-
bilidad a la humedad de estas pinturas, sugiriendo el
uso de un aglutinante al temple magro o, dadas las
condiciones de degradacion, posiblemente un aglu-
tinante graso como aceite de lino cuya capacidad
flmogénica se ha perdido. La ejecucion de estas
pinturas sobre mortero de yeso implica un delineado
previo de las figuras geométricas mediante dibujo
inciso como en mandorlas de los Apodstoles, donde
através de luz rasante se pueden apreciar los restos
materiales del proceso técnico.

5.2. Ladecoracion metalicay sus
acabados: Estainado, corladuras,
dorado e incrustaciones.

Tradicionalmente el empleo de laminas de es-
tafno y sus decoraciones asociadas se ha cen-
trado en la aplicacion de este material en es-
culturas de piedra y madera, como método
de imitacion de telas lujosas a partir del si-
glo XV en el norte de Europa de Paises Bajos,
Alemania e Inglaterra, denominandose brocado
aplicado”. En el caso de Ofia, nos encontra-
mos con la presencia extensiva de este mate-
rial a partir de las reformas llevadas a cabo en
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1332, donde se observa una remodelacion estética
unica en este conjunto del refectorio, aportando un
cromatismo variado.

La aplicacion de laminas de estaino como or-
namentacion metalica sigue un proceso técnico
analogo al dorado al mixtion, que consistente en
depositar las laminas sobre una capa rica en com-
puestos organicos, principalmente aceites, que fa-
cilita su adhesion sin requerir pulimento. En el con-
texto de Ofia se observa la presencia predominante
de aceite de linaza, tanto en forma pura como mez-
clado con otros aglutinantes como resina de colo-
fonia. La deteccion de estas laminas de estaio en
el refectorio de Ona se ha realizado mediante exa-
menes organolépticos, revelando no solo las zonas
donde se ha realizado la aplicacion de esta técnica,
sino también su superposicion laminary las arrugas
y cortes presentes en ellas.

A través de resultados analiticos de laboratorios,
estudios organolépticos y microscopia optica digital,
se ha logrado identificar la superficie total en la que
este metal se distribuye, llegando a cubrir mas de un
80% (fig.8). En la actualidad, el estaino presenta una
corrosion avanzada con tonalidades marrones y un
grosor superior al de la policromia existente, lo que
facilita su identificacion visual™. Los estudios SEM-
EDX permiten ver una fragmentacion significativa
del estafio, sugiriendo un deterioro generalizado en
algun momento de su historia. Este deterioro po-
dria atribuirse a la exposicion continua del conjunto
a condiciones naturales adversas y a la pérdida del
material de recubrimiento, permitiendo que agentes
externos afecten directamente al metal.

Los examenes visuales junto con la microscopia
digital y optica revelan caracteristicas recurrentes
en el estano actual en Ofia. Su estructura laminar
es fragil, propensa a fracturas, con mdultiples aris-
tas regulares y puntiagudas debido a la corrosion,
lo que hace que se visualice el metal con tonalida-
des marrones, negruzcas o pardas oscuras. Destaca
el considerable grosor de estas laminas de estano
deterioradas que en ocasiones duplican su tamafio

Figura 8: Distribucion del estafio en la superficie del conjunto. Fuente: autora.

I Ana Carrasson Lopez de Letona, et al, “Propuesta

metodologica para el examen, registro y representacion
gréafica de los brocados aplicados”, Ge-conservacion, 19, 1
(2021): 91, https://doi.org/10.37558/gecv19i1.844; Rosaura
Garcia Ramos y Emilio Ruiz de Arcaute, “El “brocado
aplicado”, una técnica de policromia centroeuropea en
Alava”, Ondare, 17 (1998): 410; Maria José Gonzalez Loépez,
“Brocado aplicado: fuentes escritas, materiales y técnicas
de ejecucion”, PH Boletin, 31 (2000): 68, https:/doi.
0rg/10.33349/2000.31.993; Roberto Amieva, “El brocado
aplicado”, 136.

72 Existen motivos para pensar que puede existir una
correlacion entre el uso de estafio de manera extensiva
en esta etapa con el uso de estafio en las yeserias del arte
nazari, cuestion que se abordara en futuras investigaciones.
La decoracion sobre yeserias en el arte nazari ha sido
investigada por Ana Garcia Bueno, Ariadna Hernandez de
Pablos, Victor J. Medina Florez y Julia Ramos Molina en su
tesis doctoral entre otros.
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fruto de la oxidacion y de una posible afeccion por
la “peste del estaio” . La extensiva aplicacion de la-
minas de estafo junto con el deterioro generalizado
que presenta sugiere la posibilidad de una pérdida
de barnices o peliculas protectoras aplicadas sobre
este estrato metalico, que conceptualmente deno-
minamos "corlas".

Actualmente, a pesar de carecer de evidencias
materiales sobre la presencia de corlas en Ofa, la
deteccion de aglutinantes oleosos y resinosos como
el aceite de lino o la resina de colofonia en las mues-
tras o la presencia de resinatos de cobre, nos per-
mite especular sobre la existencia de estas decora-
ciones metalicas recubiertas con corlas de colores
verde, azul turquesa, rojo o amarillo.

En este contexto, es crucial comprender que las
corlas no son una decoracion independiente, sino un
complemento que constituye el acabado final del es-
tafo, otorgandole una comprension cromaticay una
significacion estética que aporta legibilidad. Las cor-
las se definen como capas traslucidas compuestas
de barnices de resinas y esencias con coloracion,
aplicadas sobre laminas metalicas para modificar
los colores de estas sin alterar los brillos originales.
Stefanos Kroustallis sehala que las corlas colorea-
das con amarillo eran las mas utilizadas para imitar
el oro, aunque el término “corla” también se exten-
dia a lacas transparentes rojas y verdes’®. La funcion
principal atribuida a estas capas es crear variadas
gamas tonales en las que se generaban juegos de
luces reflectantes al incidir la luz de manera directa.
Para entenderelusoylacomposicion delas corlas es
necesario examinar los aglutinantes y los materiales
colorantes o pigmentos empleados. Historicamente,
el uso de aceite de linaza como medio para corlar las
laminas de estafio esta documentado en tratados
medievales, como el Mappae Clavicula, De diversis
artibus de Tedfilo el Libro del Arte de Cennino Cennini
y The Montpellier Liber diversarum arcium (tabla 4)™.

4n

En cuanto a los materiales colorantes, los pig-
mentos aportan color a la corladura por si mismos,
mientras que los colorantes se depositan sobre un
elemento solido e inerte para garantizar su durabili-
dad. Las corlas amarillas, utilizaban pigmentos como
el oropimente, el azafran, el espino cerval de aliso, el
aloe hepatico, la gualda o la curcuma, asi como acei-
tes cocidos y otras sustancias que proporcionaban
la deseada coloracion amarilla. Para corlas rojas, se
empleaba sangre de drago, raiz de rubia transforma-
da en laca de granza, hiedra, palo de Brasil o berme-
llén, asi como para las corladuras verdes era usual
utilizar pigmentos de cobre aglutinados con oleos o
resinas para lograr oleatos o resinatos de cobre’.

La composicion organica de las corlas y la vulne-
rabilidad del estafio a temperaturas inferiores a 18°C
han generado estratos fragiles y delicados, muy sus-
ceptibles a la alta humedad y la baja temperatura. La
alteracion de estos estratos ha llevado a la aplicacion
de coberturas mas gruesas y opacas para disimular
las oxidaciones y alteraciones del metal. En Oia, es-
tos graves deterioros han dificultado la deteccion de
corlas de naturaleza organica, quedando unicamente
restos de capas traslucidas verdes en siete muestras
analizadas que responderian a resinatos de cobre.

Enladecoracion del conjunto del refectorio de Ofia
destaca unatécnica complementaria al estafiado que
se desarrolla en un periodo posterior a este con el ob-
jetivo de revestir y embellecer superficies: el dorado.
Durante la Edad Media esta técnica adquiere especial
relevancia al tratarse de un método de imitacion de la
orfebreria’® orienta que no se limita tnicamente a ser
un tono cromatico, sino que transmite un significado
trascendente siendo un reflejo dogmatico de la luz di-
vina de Dios en los objetos cultuales’.

Entre las técnicas medievales de dorado que po-
demos hallar en Ofa, destaca una especialmente
caracteristica: el dorado al mixtion, identificada por
sus aglutinantes grasos y su singular proceso de

Tabla 4. Referencias de corlas en tratados medievales. Fuente: autora.

Corlas con base de aceite de linaza
Materiales Materiales Otros Color
Tratado Receta colorantes adhesivos materiales corla
Vi
60 Azafran Cola pura I nagre
] Limaduras
Mappae Clavicula — -
Azafran limpio Goma Agua de lluvia
116/208 - - -
Oropimente Aceite de linaza |Agua dulce Amarilla
- Espino cerval de aliso . . Vino afiejo
Teofilo 24 - Aceite de linaza
Azafran Cerveza
The Montpellier Liber Aloe hepatico . .
diversarum arcium 2.8.1. Azafran Aceite de linaza
Libro del Arte XCVIIlI | Cobre molido Aceite de linaza Verde

73 Kroustallis, Diccionario de materias y técnicas I, 132.

“60. The gilding of thin sheets”, “116. Coloring tin leaf”,
“208. Dyieng tin leaf”, Smith y Hawthorne, “Mappae
Clavicula”, 36, 44; “Chapter 24. Tin leaf”, Tedfilo. On divers
arts, 31-32; “Capitulo XCVIIl De como se hace el estafio
verde para decorar”, Cennini, El Libro del Arte, 142; “2.8.1.
En la preparacion del vermeil [doratura] capitulo 8”, Mark
Clarke, Mediaeval Painters’ Materials and techniques. The
Montpellier Liber diversarum arcium (London: Archetype
Publications, 2011), 139.

5 Maria Antonia Zabildea Mufoz, Els vernissos artistics. Revisio
i evolucion, (Valencia: Editorial Universitat Politecnica de
Valencia, 2014, 64-67.

Aranzazu Llacer Peir6 et al. “Estudio no invasivo mediante
técnicas de imagen multibanda de pigmentos laca y
colorantes en veladuras histéricas”, en La Ciencia y el
Arte IX Ciencias y tecnologias aplicadas a la conservacion
del patrimonio, 262-277 (Madrid: Ministerio de cultura y
Deporte, 2023).

Segun Doerner, “el oro aludia a lo sobrenatural, a la luz
compacta del sol sobre nuestra tierra”. Doerner, Los
materiales de pintura, 263.
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aplicacion. Esta técnica se utiliza en el conjunto del
refectorio de Ofa sobre la piedra previamente poli-
cromaday en muchas ocasiones estafnada. Este mé-
todo de base grasa garantiza acabados duraderos y
adecuados para exteriores, aunque con menos brillo
que el dorado al agua.

Para llevar a cabo este procedimiento es necesa-
rio aplicar un barniz o “mixtion”, que, segun Pedrola,
Nno se seca por absorcion del fondo, sino al contacto
con el aire, mediante un proceso de oxidacion en un
tiempo determinado’®. La preparacion de este mix-
tion o mordiente, cuya receta nos aporta Cennino
Cennini en sus recetas CLI y CLII", incluye un pig-
mento base y aceite de linaza secado o cocido, pre-
sentes en todas las capas de las micromuestras de
policromia. Era comun en estas recetas de mordien-
tes afiadir pequenas cantidades de aditivos como
pigmentos de plomo o cobre que aceleran el proce-
so de secado del mixtion. Tras la aplicacion de este
barniz, se debia esperar a que este secaray “silbara”,
momento en el cual podia aplicarse la lamina de pan
de oro sin que esta quedase sumergida en las capas
de aceite o se adhiriera incorrectamente®. Como in-
dica Cennini, “el oro que se aplica sobre mordientes
debe ser el mas batido”®, por lo que su grosor debe
ser minimo. Esta condicion podemos observarla en
la muestra MSSO-SCP-F-PL05, donde hallamos un
grosor laminar de <0,5 um. En esta muestra, una fina
lamina de oro sobre una capa de asiento con aceite
de linaza, blanco de plomo y tierras, ubicada en la ar-
quivolta de dientes de sierra del arco n°5.

La deteccion parcial de oro en diversas mues-
tras sugiere la posibilidad de que se haya emplea-
do otra técnica diferente al mixtion: el oro en concha
u oro en polvo. La elaboracion de oro en concha se
produce mediante la trituracion de pan de oro con
sal y un liquido no soluble, como la miel, en una pie-
dra de molienda. Tras desmenuzar el pan de oro en
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finas escamas por la accion de la sal, se procede a
purificar la mezcla con aguay a aplicarlas con pince-
les tras aglutinarlas con mordientes de barniz, goma
laca descerada, goma arabiga o clara de huevo. En
su capitulo “CLX, De como se muele el oro y la pla-
ta y como se templa para pintar plantas y adornos”,
Cennino Cennini describe el proceso de fabricacion,
mencionando el uso de goma arabiga como agluti-
nante, aunque sin indicar la presencia de sal en la
elaboracion®?. El planteamiento del uso de oro en
concha en este conjunto surge por la existencia de
pequefas trazas de oro en las muestras PL25, PL30
y PL31 localizadas en los rosetones y arquivoltas de
dientes de sierra de los arcos 2 y 5, visibles en los
examenes organolépticos y de microcopia digital. La
aplicacion de oro en polvo sobre una capa previa de
estafo, preparada con una capa de asiento con al-
bayalde y tierras podria explicar la tonalidad dorada
actual que se observa en estas areas sin que poda-
mos encontrar una estructura laminar completa aso-
ciada al empleo de pan de oro.

Por ultimo, y tras un minucioso examen organo-
Iéptico con luz ultravioleta, se ha ratificado la exis-
tencia de materia organica localizada en los troque-
les perforados en los aros externos de las rosetas
del conjunto. Al exponer algunas de estas cavidades
a esta fuente de luz, se reveld un resplandor blanco,
indicativo de la presencia de materiales organicos, y
su disposicion peculiar mostraba una fina abertura
redondeada en su interior (fig.9). El andlisis de EDX
de electrones secundarios y retrodispersados reali-
zado en el CAI Ciencias de la Tierra y Arqueometria
de la UCM ha confirmado que este material esta
compuesto mayormente por elementos organicos
como Cy O, con bajas proporciones de calcio, mag-
nesio y silicio. La composicion organica, asi como
el color de la muestra sugieren la posible presencia
de resina de colofonia solidificada utilizada como

o ln- N 7

e

Figura 9: Imagen del primer rosetén del conjunto en luminiscencia inducida por radiciacion UV e imagen de
microscopia digital (150X) de una de las oquedades con restos de adhesivo. Fuente: autora.
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29 pictdricas (Barcelona: Ariel, 2009), 133.
Cennini, El Libro del Arte, 188-190.

80 “pAntesde seguir has de esperar un tiempo [...] palpa después
las zonas pintadas con el dedo anular de la mano derecha,
con layema del mismo; y si notas que la base esta mordiente
y pegajosa, coge las pinzas, corta aproximadamente
medio pan de oro puro [...] y aplicalo sobre el mordiente
mencionado” Cennini, El Libro del Arte, 189

81" Cennini, El Libro del Arte, 188-189.

82 Cennini, E/ Libro del Arte, 199.
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agente adherente para la fijacion de elementos de-
corativos. Esta resina era ampliamente empleada en
la Edad Media y era abundante en la region circun-
dante al cenobio, rica en bosques de pinos, que con-
tinuarian su explotacion hasta el siglo XX.

Aunque se poseen evidencias materiales en
negativo de estas decoraciones carecemos de in-
formacion sobre su apariencia original, ya que no
se han conservado estos elementos adheridos. No
obstante, al observar las marcas generadas por es-
tos elementos punzantes en la resina, podemos for-
mular alguna hipotesis acerca de su estructura, des-
cribiéndolas como alguna modalidad de chincheta,
probablemente metalica. La decoracion superior
podria estar coronada por una pequena incrustacion
de gemas u otro material precioso, como esmalte, vi-
drio o cristal, como sucede en la Catedral de Notre-
Dame de La Charité-sur-Loire en Francia®. Cabe
recordar que, estas decoraciones sobre piedra son
escasas en la actualidad debido a su fragilidad y a
su pérdida debido, posiblemente a su composiciony
apariencia valiosa, se produjo el saqueo perpetrado
en el monasterio oniense por el Principe Negro de
Gales entre 1266 y 1367, fruto de la Guerra Civil entre
Pedro | de Castillay su hermanastro Enrique Il.

6. Conclusiones

Hemos podido ver como a pesar de la existencia
de numerosas publicaciones cientificas sobre di-
versos aspectos del Monasterio de San Salvador
de Ona en cuestiones como su historia, documen-
tacion, ordenamiento religioso, economia o ar-
quitectura, la atencion especifica a los conjuntos
policromados es limitada, generandose en ocasio-
nes confusion en su estudio comparado con otros
conjuntos murales pictéricos no relacionados con
esta técnica artistica. Esta diversidad de publica-
ciones facilita un enfoque reflexivo no solo sobre
estas tematicas individuales, sino sobre un analisis
contextual e interdisciplinar desde una perspectiva
poliédrica para favorecer el conocimiento de aque-
llas piezas sobre las que no poseemos informacion.
Esta aproximacion desde diferentes ambitos como
la Historia del Arte o la Conservacion del Patrimonio
nos permite avanzar en el conocimiento de la mate-
ria, la cronologia, el desarrollo de las técnicas pic-
toricas y decorativas, el estado de conservaciony la
transmision del saber técnico.

El analisis de fuentes histoéricas, arquitectdnicas
y documentales ha permitido proponer un marco
de estudio con diversas cronologias decorativas,
vinculadas a las distintas etapas constructivas del
monasterio, facilitando la comprension de los pro-
cesos de creacion y decoracion del conjunto del re-
fectorio. Esta investigacion también revela como la
funcion de los espacios que albergan este conjunto
influye en sus formas y estéticas cromaticas, desta-
cando la generacion de ideas iconograficas, como
se evidencia en la representacion de la Ultima Cena
en el refectorio.

8 Las oquedades existentes en la Catedral de Notre-Dame
de La Charité-sur-Loire delinean columnas, figuras y
arquitecturas, resaltando detalles como nimbos y ojos de las
representaciones figurativas, conservando aun las diminutas
incrustaciones de vidrio de colores que completaban este
conjunto pétreo.
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Paralelamente, se aborda la realidad material del
conjunto mediante los analisis de caracterizacion
de materiales para arrojar luz sobre la identificando
los materiales, las secuencias estratigraficas, sus
funciones y propiedades especificas pudiendo ob-
servar cierta concordancia general con las técnicas
tradicionales de policromia. Esta caracterizacion ha
permitido identificar la presencia de pigmentos de
uso comun durante la Eda Media, y algunos de cro-
nologias limitadas en el tiempo, asi como laminas
metalicas de estafio y oro, permitiendo corroborar
la secuencia cronolégica en los estratos policroma-
dos del conjunto.

A su vez, se ha explorado la relacion entre las in-
dicaciones en los procesos técnicos presentes en
los tratados de tecnologia artistica y la practica de
los pintores policromadores, pudiendo observar la
existencia de cierta libertad derivada de la pericia
del artesano, la economia y las caracteristicas fisi-
coquimicas de los materiales empleados en la poli-
cromia pétrea medieval.

Entre las técnicas identificadas en este conjun-
to destaca la pintura al aceite a pesar de localizar-
se en una ubicacion interior, cuyo estudio quimico
ha revelado la presencia de resinatos de cobre para
transmitir la luz desde las capas internas de la po-
licromia, recordando en ciertos aspectos estéticos
de las vidrieras medievales. Tambien se ha identifi-
cado la presencia de laminas metalicas de estafio en
mas del 80% de la superficie total del conjunto que
podria complementarse con corlas o barnices colo-
reados, creando patrones cromaticos translucidos.
Estas decoraciones se completarian en el siglo XV
con la presencia de pintura mural en seco en los lu-
netos de los arcos y con el uso de oro en las rosetas
y arquivoltas de dientes de sierra.

Los estudios materiales y las fuentes de tecno-
logia artistica han permitido ahondar en la identi-
ficacion de materiales de la policromia medieval
del conjunto del refectorio que contrastado con
el analisis concienzudo de las fuentes historicas y
contemporaneas del monasterio ha permitido crear
un marco renovado en el que poder estudiar el con-
junto del refectorio.
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