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INTRODUCCION AL TRABAJO DE INVESTIGACION

INTRODUCCION AL TRABAJO DE INVESTIGACION
1. Introduccion

El trabajo de investigacion que la autora presenta trata de la conservacion de la
pintura mural del siglo XVI en Araba/Alava’, y tiene como objetivo buscar
soluciones eficaces para la recuperacion, salvaguarda y puesta en valor de
dichas pinturas. Para denominar a dicha especialidad artistica, basada en
pintar motivos arquitecténicos ficticios, acompafados de pinturas de escenas y
figuras, los artistas de la época y sus patronos empleaban el término
pinceladura. Dicha especialidad se desarrollaba a base de motivos de escenas
y figuras en las zonas principales del edificio, y el resto con arquitecturas
fingidas; a esto ultimo, los artistas de la época y sus patronos lo denominaban
pinceladura. Sin embargo actualmente esta denominacion se ha extendido para
denominar a toda la pintura mural del siglo XVI en Alava. Es por ello que en
este trabajo de investigacion se emplearan indistintamente tanto uno como otro

término.

La pinceladura es un fendmeno artistico que durante el siglo XVI se produjo en
el interior de los muros y bovedas de la mayoria de los templos romanicos,
goticos y renacentistas de nueva construccion y algunos edificios importantes,
que se desarrolla en el Pais Vasco, Navarra, norte de Castilla y, en general, en
toda la zona holohtimeda? del noroeste peninsular. En Alava adquiere un nivel
de calidad que lo distingue del resto, al establecerse en su capital, Vitoria-

Gasteiz, algunos de los mejores especialistas en pintar muros.

" Por la Ley 19/2011 de 5 de julio, por la que pasan a denominarse oficialmente «Araba/Alava»,
«Gipuzkoa» y «Bizkaia» las demarcaciones provinciales llamadas anteriormente «Alava», «Guiptzcoa» y
«Vizcayay, la denominacion oficial de la provincia pasé a ser Araba/Alava. Con todo, en dicha ley se
justifica el cambio de la denominacion oficial de la provincia basandose en la Norma Foral 61/1989, de
Denominacion Oficial del Territorio Histérico de Alava, que en su articulo Unico especifica que el "Territorio
Histdrico se denominard, en cada una de las lenguas oficiales de la Comunidad Autonoma, Alava [sic] en
castellano y Araba en euskera"). Por ello, a partir de ahora, utilizaremos el topénimo castellano.

? Denomina asi a la zona ARBAIZA VILLALONGA, M., "Movimientos migratorios y Econdémico Familiares
en el Norte de Espafia (1877-1910)" Revista de Demografia Histérica, 1994, vol. 12, n° 2, pp. 93-124.
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Esta disciplina pictorica consistia en regularizar las superficies arquitectonicas,
acompanandose de historias narrativas en el abside de los templos,
actualizando los edificios al gusto renacentista del momento. Desarrollaron
para ello un amplio repertorio de motivos arquitecténicos ficticios a la “antigua™
que afectaban practicamente a la totalidad del espacio. Ha sido estudiada,
definida y puesta en valor por el historiador Pedro Echeverria Gofii*, quien ha
llevado a cabo numerosas publicaciones® y estudios dentro de diversos
informes técnicos® especificos sobre el tema, en muchas ocasiones

colaborando con la también historiadora Amaya Gallego Sanchez’.

® Se entiende por motivos renacentistas motivos italianos

* Profesor Titular de Historia del Arte en el Departamento de Historia del Arte y Musica de la Universidad
del Pais Vasco- Euskal Herriko Unibertsitatea, en su Facultad de Letras de Vitoria-Gasteiz, desde 1989
hasta 2015. Es licenciado en Geografia e Historia por la Universidad de Navarra y doctor en Historia del
Arte. Ademas de otras investigaciones ha sido precursor en el estudio de este fenédmeno pictérico no sélo
en el Pais Vasco, sino también en Navarra y la zona de Burgos.

® ECHEVERRIA GONI, P. L., (Dtor. y coord.), Erretaulak-Retablos. Ikerketak-Estudios. Tomo I, Vitoria-
Gasteiz, Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vaco, 2001; ECHEVERRIA GONI, P. L., (Dtor. y
coord.), Erretaulak-Retablos. Katalogoa-Catalogacion, Tomo ll, Vitoria-Gasteiz, Servicio Central de
Publicaciones del Gobierno Vasco, 2001; ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucién del Pais Vasco a las
artes pictéricas del Renacimiento. La pinceladura nortefia; San Sebastian, Autoedicion, 1999, pp. 56-91;
ECHEVERRIA GONI, P.L., VELEZ CHAURRI, J.J., "Panoramica de las Artes en el Renacimiento", "El
retablo mayor y la pinceladura de la parroquia de San Antolin de Urbina" y "Panoramica de las Artes en el
Barroco", en PORTILLA VITORIA, M. J. y otros: Catalogo Monumental. Di6cesis de Vitoria. T. IX. El Valle
de Zuiay las Tierras de Legutiano, Vitoria-Gasteiz, Fundacién Caja de Ahorros de Vitoria y Alava, 2007;
ECHEVERRIA GONI, P.L., "Las artes del Renacimiento", "Las artes del Barroco" y "Arte religioso en La
Puebla de Arganzon, villa de los Condestables", en TABAR ANITUA, F. (coord.), Catalogo Monumental.
Diécesis de Vitoria. T. X. Los valles occidentales entre el Zadorra, el Ayuda y el Inglares. La villa de La
Puebla de Arganzén, Vitoria-Gasteiz, Fundacién Caja Vital Kutxa, 2011; ECHEVERRIA GONI, P.L.,
“Obras de Arte de la pinceladura alavesa del siglo XVI. Los “cuadros" de Gardelegi”, en VELEZ
CHAURRI, J. J., ECHEVERRIA GONI, P. L., MARTINEZ DE SALINAS OCIO, F., Estudios de Historia del
Arte en memoria de la profesora Micaela Portilla, Vitoria-Gasteiz, Diputacién Foral de Alava, 2008, pp.
261, 266-269 y 271-272; ECHEVERRIA GONI, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido y la
pinceladura del siglo XVI en Bachicabo, obras del pintor Juan de Armona” en ARANSAY SAURA, C.
(Coord.), Los dos retablos de la iglesia de San Martin de Bachicabo (Alava), Vitoria-Gasteiz, Diputacion
Foral de Alava, 2013, pp-41-79; ECHEVERRIA GONI, P.L., "Renacimiento”, en AA. VV., Vitoria-Gasteiz
en el Arte. T. Il Vitoria-Gasteiz, 1997, pp. 310-372; ECHEVERRIA GONI, P.L., "Las artes figurativas en la
época moderna en la Llanada oriental: El taller de Salvatierra y la pinceladura del siglo XVI", en PASTOR
DIAZ DE GARAYO, E. (Ed.), Lautada historian zehar: gaurko tresnez baliatuz, joandako denborak argitu -
La Llanada oriental a través de la historia: claves desde el presente para comprender nuestro pasado,
Vitoria-Gasteiz, Diputacién Foral de Alava, 2003, pp. 93-110; ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosién de
las artes figurativas en la Llanada oriental (1564-1623). Lope de Larrea y los preceptos del Romanismo.
Diego de Cegama y la pinceladura”, en AA. VV., Agurain, 1256-2006. Congreso 750 aniversario de la
fundacién de la villa de Salvatierra, Vitoria-Gasteiz, 2011; ECHEVERRIA GONI, P.L., “Un interesante
retablo fingido de los siglos XVI y XVIII descubierto en la parroquia de Gardelegi”, Papeles de Opinién
Landéazuri, Vitoria-Gasteiz, Landazuri Elkartea, 2005, pp. 25-26; ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO
SANCHEZ, A., “La pinceladura de la parroquia de San Cristobal de Heredia (Alava)’, Boletin anual de
Akobe, n° 7, Vitoria-Gasteiz, 2006, pp.19-30; VELEZ CHAURRI, J.J., ECHEVERRIA GONI, P.L., “Un
retablo mixto del primer renacimiento: Martin de Ofate y los Ayala de Domaiquia”, Sancho el Sabio:
Revista de cultura e investigacion vasca, n° 6, Vitoria-Gasteiz, 1996, pp. 291-314.

% ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio Histérico Artistico de las pinturas murales
de la capilla de Santiago en la iglesia de Aguifiiga (Alava)’ en PETRA S. Coop., Estudio diagnosis y
propuesta de intervencion de las pinturas murales de la capilla de Santiago en la iglesia de Aguifiiga
(Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de Restauracién, Diputacion Foral de Alava, 2005, (inédito);
ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio Histérico de la figura de Juan de Armona”,
en PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la iglesia
de San Juan Bautista de Oiardo (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Obispado de Vitoria, y Servicio de
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INTRODUCCION AL TRABAJO DE INVESTIGACION

La pinceladura se ha solido considerar tradicionalmente como un fendmeno
casi exclusivo de los revestimientos del interior de la arquitectura religiosa,
debido a que apenas hay ejemplos de pinceladura en la arquitectura civil. Sin
embargo, segun hemos ido avanzando en la investigacién de este fendémeno
pictorico, han ido saliendo a la luz algunos casos aislados no en el interior, sino
en las fachadas principales de ciertos caserios de relevancia, como es el
caserio de Izaga en Okondo, el caserio Etxebarri en Laudio/Llodio® o el caserio
Ibarrola en el barrio de Ibarra en lzoria. También en la galeria o solana de la
fachada sur del palacio Lazarraga en Zalduondo y en los techos del palacio de
Montehermoso de la capital alavesa. Recientemente hemos detectado pinturas
en el entramado de madera de la fachada del caserio de Luiaondo
(Ayala/Aiara)®. Estas Ultimas son similares a las que encontramos en las vigas
del techo del palacio de Montehermoso: se trata de decoraciones geométricas
marginales, pequefos picos en blanco y negro, realizados en los bordes de una
viga de madera que nos hacen pensar que pudieron ser consecuencia de una
decoracion que implicaba si no toda, si la parte superior de la fachada, al igual

que ocurre en los caserios anteriormente nombrados.

En este estudio no nos circunscribiremos al territorio de la provincia de Alava,
sino que nos referiremos a toda la extension territorial del Obispado de Vitoria,
que incluiria la totalidad de la provincia de Alava, los dos municipios del

enclave de Trevifio (Burgos) y el enclave de Urdufia/Ordufia’® (Bizkaia).

La que suscribe ha desarrollado su trabajo profesional dentro del campo de la

restauracion de pintura mural y piedra, policromada o no, fundamentalmente en

Restauracion, Diputacion Foral de Alava, 2006, (inédito); ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO
SANCHEZ, A., “Estudio Histérico y del dibujo subyacente de las pinturas murales de la iglesia de San
Cristébal de Heredia (Alava) “en PETRA S. Coop, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las
pinturas murales y otros elementos pétreos de la iglesia de San Cristobal de Heredia (Alava), Vitoria-
Gasteiz, para Servicio de Restauracion, Diputaciéon Foral de Alava, 2005, (inédito); ECHEVERRIA GONI,
P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio Histérico y del dibujo subyacente del retablo fingido del abside de
la iglesia de San Martin de Bachicabo (Alava) “en PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de
intervencion del retablo fingido del abside de la iglesia de San Martin de Bachicabo” (Alava), Vitoria-
Gasteiz, para Servicio de Restauracion, Diputacion Foral de Alava, 2013, (inédito); ECHEVERRIA GONI,
P.L., Informe sobre la pinceladura de la Casa Etxebarri. Llodio, Vitoria-Gasteiz, 2010, (inédito).

" Licenciada en Geografia e Historia, e Historia del Arte por la EHU-UPV, entre 2001-2005 disfrutd de una
beca predoctoral del Gobierno Vasco.

8 Si bien el nombre oficial del municipio es Laudio/Llodio, a partir de ahora utilizaremos solamente el
topénimo castellano: Llodio.

® El nombre oficial del municipio es Ayala/Aiara. A partir de este momento utilizaremos tnicamente el
topdnimo castellano: Ayala.

Al igual que con el topénimo Araba/Alava, a partir de ahora utilizaremos tinicamente el nombre oficial en
castellano: Ordufia
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la conservacion y restauracion de aquellos “elementos artisticos vinculados a la
arquitectura” y, puesto que son parte inseparable de ella, sus problemas de
conservacion estan directamente relacionados con el estado en que se
encuentre el edificio y con las decisiones que se tomen respecto al estudio,

conservacion o restauracion del mismo.

Una parte de su trabajo, tanto en su época de profesional autbnoma entre
1992-2007, como de restauradora del Servicio de Patrimonio Historico
Arquitectonico entre 2007 y 2010 o del Servicio de Restauracion de la
Diputacion Foral de Alava entre 1987-1991 y nuevamente desde 2010 hasta
hoy en dia, ha consistido y consiste en atender a las peticiones de actuacion en
los revestimientos de edificios de especial relevancia ubicados en la zona de
Alava y cuya conservacién compete a dicha Diputacién Foral o, fuera del
territorio provincial pero en la zona dependiente del Obispado de Vitoria, debido
al convenio de colaboracion entre la diputacion provincial y el Obispado de
dicha capital. Esto es posible gracias a la relacion fluida que existe con el
Servicio de Patrimonio Histérico Arquitectonico, ya que los permisos que se

solicitan, al tratarse de obras menores, no precisan licencia para su ejecucion.

En algunas ocasiones, las menos, nuestra labor profesional esta relacionada
con solicitudes para revisar el estado de alguna pintura que cubria los muros,
bovedas o techos de algun edificio singular, pero en la mayoria de los casos
esta motivado por proyectos de reparaciéon o pintado de edificaciones, en los
que se solicita permiso para mejorar el aspecto estético del mismo. Las
propuestas que nos presentan suelen ser de pintado por encima de los
revestimientos existentes, e incluso aun de "saneado", es decir, eliminacion de
los revestimientos antiguos, para dejar la mamposteria vista o para extender un
nuevo mortero, ya que se ha ido difundiendo poco a poco el error que supone
dejar los muros desnudos. En cualquiera de los casos supone un dafio para los

revestimientos antiguos y a nosotros nos corresponde evitarlo.

En todos esos casos hemos tratado de comprobar si los muros y bévedas
tenian restos de antiguas pinturas murales y, en su caso, recomendar la

conservacion de los revestimientos como documento histérico.
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No es tarea facil, y durante este tiempo hemos sido testigos de como iban
desapareciendo u ocultandose de nuevo con materiales modernos —como
pinturas plasticas— unos cuantos muros y bdvedas de iglesias que estaban

decorados con pinturas murales que databan del siglo XVI.

Creemos que la tendencia a hacer desaparecer los antiguos revestimientos y
con ellos las pinturas murales de las iglesias de Alava se estd comenzando a
revertir, gracias a los esfuerzos publicos para conseguirlo, esfuerzos que, sin
embargo, en el mejor de los casos no pueden calificarse sino como timidos,
puesto que al no contar los templos con ningun tipo de proteccion legal, la
Diputacion unicamente tiene capacidad para recomendar, no para obligar a

efectuar —o dejar de efectuar— una intervencion concreta.

Con todo, la pérdida del recubrimiento pictorico del siglo XVI no es algo que se
circunscriba a los siglos XX y XXI, sino que va mas atras, y se ha debido a
diversos factores, como son los cambios de gusto de cada época, con la
incorporacion de nuevos elementos decorativos, como retablos o repintado de
los pafos; los maestreos de los muros llevados a cabo especialmente durante
el siglo XVIII; el gusto por estéticas mas sobrias del neoclasicismo, y el deseo
de actualizar o mejorar el aspecto de los inmuebles, paliando el estado de ruina
en que se encontraban las construcciones y sus revestimientos; o bien, con el
paso del tiempo, al desconocimiento de su existencia al estar ocultas bajo
capas de recubrimientos. Es fundamentalmente a partir de la segunda mitad
del siglo XX cuando se extiende el gusto por dejar al descubierto los antiguos
materiales constructivos, tales como la piedra, el ladrillo o el entramado de
madera —concebidos, en su origen, para estar cubiertos—, y se convierte en la
primera razon para la desaparicion de los muros pincelados, como mas

adelante veremos.

A todo ello hay que sumar el abandono sufrido por los edificios que albergan
las pinturas murales, en las ultimas décadas del siglo XX, debido a la
despoblacion de sus nucleos. En algunos casos los templos a los que hacemos
mencién dejaron de tener una utilidad cotidiana, lo que conllevé al abandono y
desacralizacion de ciertas iglesias, que a su vez implica una falta de uso y la
consiguiente desatencion, provocando todo ello no solamente una pérdida de

valoracion o de interés por este tipo de arte, sino la degradacion del edificio
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que, necesariamente, conlleva también la de la decoracion mural que dicho

edificio alberga, cuando no la desaparicion

Si a esto anadimos que los propietarios tienden a comparar el coste econémico
de un pintado normal de muros y bdévedas con el de la restauracion de las
pinturas murales, mas costoso y complicado este ultimo debido a la dificultad
del trabajo y la gran extension que ocupan las superficies pinceladas, la
recuperacion de pinturas murales y el mantenimiento de los revocos existentes
se ha ido convirtiendo practicamente en una batalla cotidiana, y la realidad es
que no existen armas legales para defender adecuadamente estas pinturas o,

cuando existen, no se aplican adecuadamente.

2. Marco teodrico

Esta investigacion se incluye dentro del campo de la conservacion de pintura
mural, inseparable del espacio arquitectonico que la ubica y directamente
relacionada con él. No debemos olvidar que la pintura sobre muro, bien sea
este natural o levantado por el ser humano, ha sido una manifestacion artistica
habitual desde el Paleolitico, tal y como afirma Hipdlito Collado'" en su articulo

sobre las primeras manifestaciones del arte de dicho periodo.

Segun Collado, este tipo de expresion artistica se trataria, aunque hablando de
arte rupestre, de “una accion intencionada que utiliza como vehiculo para
expresar ideas, creencias, sentimientos o acontecimientos que le rodearon en
su vida y quehacer cotidiano. Se trata, por tanto, de una manifestacion
universal que aparece en mayor o menor medida a lo largo y ancho de toda la
geografia mundial en aquellos espacios que en algun momento fueron

ocupados por nuestra especie”'?.

Podemos por lo tanto afirmar que la pintura mural es un fendbmeno artistico que
el ser humano lleva produciendo ininterrumpidamente desde hace miles de

afios. No en vano, el efecto impactante y envolvente de los espacios

" COLLADO GIRALDO, H., “Primeras manifestaciones de arte rupestre paleolitico: el final de las

certidumbres”, en PEROTE ALEJANDRE, A., MARTIN-LOECHES GARRIDO, M. (Coord.), Manual.

1C;reatividad y neurociencia cognitiva, Madrid, Instituto Tomas Pascual Sanz, 2012, pp: 135-170.
Ibid., p 135.
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completamente pintados es bien conocido por los artistas, como asi lo
demuestra la gran cantidad de lugares sin espacio para el vacio que
encontramos a lo largo de la historia, eligiendo preferentemente zonas de
reunion, estancias principales de una casa o el interior de los templos como
"papel fundamental de culto y liturgia”'3. No es por tanto de extrafiar que la
pintura mural alavesa del siglo XVI, objeto de este estudio, sea
mayoritariamente un fenémeno ligado a las a los lugares de culto de Alava,
como la iglesia de San Miguel Arcangel de Antezana/Andetxa', la iglesia de
San Sebastian de Artxua, o la iglesia de San Pedro de Artatza Foronda, cuando
no a los de expresion de un estatus social como es el caso de las fachadas de
algunos caserios, como el caserio Etxebarri en Llodio, o de lugares de reunion,

como la galeria orientada al sur del palacio Lazarraga en Zalduondo.

Y, sin embargo, cuando se habla de pinturas murales generalmente se las
denomina directamente frescos, por relacionarlas con las grandes obras del
Renacimiento italiano, (como la capilla Sixtina o las pinturas de Giotto, por citar
algunos ejemplos), todas ellas realizadas con la técnica al fresco. Aqui, en
Alava, también podemos encontrar casos de edificios con sus superficies
totalmente pintadas, a pesar de que la técnica de ejecucion no sea el fresco,
salvo en un caso que conozcamos, sino pintura mural a semifresco, técnica

que definiremos con detalle en el siguiente capitulo de nuestra investigacion.

El interés que nos suscita esta investigacién viene dado por una atraccién
personal hacia este tipo de manifestacion artistica y por una necesidad
profesional; se trata de profundizar en la problematica real que pone en peligro

su conservacion, tanto desde el punto de vista técnico como el social y juridico.

Comenzamos ya con esta investigacion con el proyecto para la obtencion de la
suficiencia investigadora (DEA): “La pinceladura alavesa del siglo XVI. Factores
de degradacion”, estudio que fue defendido por esta autora en el ano 2011 ante

la Universidad del Pais Vasco-Euskal Herriko Unibertsitatea.

13 ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...", p.100.

4 En el caso de Antezana/Andetxa, hemos preferido escribir el nombre oficial completo, para que no haya
lugar a confusion entre la antigua Antezana de Foronda (actualmente Antezana/Andetxa) y Antezana de
la Ribera, ntcleo de poblacién situado también en la provincia de Alava.
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Asi pues, no pretendemos solo estudiar y analizar un fendmeno artistico
singular, como lo es la pinceladura alavesa, sino sobre todo buscamos hacer
propuestas, tanto técnicas como del ambito legal, para que esta herencia
cultural, parte muy importante de nuestro patrimonio, tenga mas y mejores
garantias de ser protegida y mantenida en buenas condiciones, y de perdurar

en el tiempo.

Los resultados de esta investigacion podrian ayudar a determinar los factores
que influyen en la degradacion de la pinceladura para, posteriormente, poder
desarrollar un protocolo de actuaciones sencillo y factible que evite la pérdida

definitiva de la pinceladura alavesa.

Este estudio se centrara en el caso de las pinturas murales realizadas en cinco
edificios de Alava durante el siglo XVI. A pesar de que, como ya se ha
explicado anteriormente, nos referiremos a aquella zona perteneciente al
Obispado de Vitoria, la cual incluiria la provincia de Alava y los enclaves tanto
de Trevifio (Burgos) como de Ordufia (Bizkaia), todos los edificios que se
estudiaran en este trabajo de investigacion se encuentran situados en la
provincia de Alava. Asi, analizaremos principalmente los revestimientos
pictdricos de las iglesias de San Miguel Arcangel, en Antezana/Andetxa, nucleo
de poblacién sito en el municipio de Vitoria-Gasteiz; San Sebastian, en Artxua,
nucleo de poblacion sito en el municipio de Kuartango, y San Pedro en Artatza
Foronda, también en el municipio de Vitoria-Gasteiz. Analizaremos, asi mismo,
las pinturas que se realizadas en lugares singulares de edificios civiles de
importancia, como la fachada del caserio Etxebarri en Llodio, y la solana del
palacio Lazarraga en Zalduondo. Huelga decir que hemos elegido estos cinco
ejemplos porque los consideramos de especial importancia, pero que en la
provincia de Alava son muchos mas los edificios que albergan muros

pincelados.

Sabemos que durante el siglo XVI muchas de las iglesias de Alava y sus
alrededores fueron actualizadas al gusto de aquella época, a base de una
redecoracion interna. Sus muros fueron entonces totalmente pintados con
decoraciones a base de casetones, guirnaldas, roleos, leyendas y retablos

fingidos, entre otros elementos.
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Estas pinturas, sus autores, talleres, repertorio, ubicacion y todo lo que lleva a
su conocimiento han sido estudiados en profundidad, especialmente por Pedro
Echeverria Gofni, quien afirma que “la pinceladura es la denominacion de época
con la que los propios artistas y sus patronos designaban a la pintura mural al
temple de las iglesias. Su finalidad era dar un acabado arquitectdnico
renacentista a fabricas goticas de mamposteria, dotar a los paramentos y
bévedas de un ornamento a la antigua’ e ilustrar una catequesis por medio de
retablos fingidos, cielos, medallones e imagenes. Aunque esta es una
"especialidad pictorica bastante generalizada en la zona holohumeda de la
cornisa cantabrica como respuesta ornamental a una precaria situacion socio-
economica, el caso alavés posee unas notas de identidad y, en general, una

mayor calidad artistica”®.

No es un arte que tenga demasiados seguidores ya que los trabajos mas
elaborados de estos artistas que actualmente podemos apreciar suelen estar
en las bovedas, zonas demasiado lejanas para valorarlos, ya que el resto
suelen estar tras retablos de madera, u ocultos bajo una secuencia de capas
de anteriores blanqueos. Muchos se encuentran en parroquias de poco culto,
con poco interés arquitectonico o abandonadas, o bien directamente han
desaparecido como consecuencia de ese afan ‘restaurador’ surgido a partir de
mediados del siglo XX con unas ideas muy claras: eliminar todos los revocos y
enlucidos viejos y sucios para dejar limpios esos muros de mamposteria, sin
que nada interfiriera. Con ese proceder se dejaba via libre a la piedra vista, que
erroneamente viene siendo considerada por muchos como mas noble, al
tiempo que se extiende también la falsa creencia de que las iglesias contaban

originalmente con paredes de piedra vista.

Aunque en la mayoria de las iglesias de la provincia encontraremos
pinceladura de esta época, de mayor o menor calidad, mejor o peor
conservada, la importancia y existencia de estas pinturas es practicamente
desconocida por los habitantes de los pueblos donde se encuentran y por la

mayoria de los alaveses, y quizas sea esta la mayor dificultad con la que nos

'® E| descubrimiento en el siglo XV de la Domus Aurea, el suntuoso palacio del emperador Nerén en
Roma, trajo consigo, entre otras cosas, el conocimiento de sus decoraciones murales, que sirvieron de
inspiracién a los motivos de grutescos habituales en el Renacimiento. Es similar a la expresion a la
romana.

'® ECHEVERRIA GONII, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...", p.261.
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encontramos para conseguir su conservacion, pues en casi todas la ocasiones
lo unico que desean los usuarios de los templos es el adecentamiento de su

iglesia.

La técnica de ejecucion de la pinceladura mural alavesa no es la de un fresco
puro: los morteros no son de primera calidad y, en general, en la zona donde
se desarrolla la pinceladura el nivel de humedades muy alto, con los

consiguientes problemas de conservacion que ello entraia.

El ingente volumen de trabajo que supone la recuperacién de estas pinturas,
con el importante desembolso econdmico que conlleva, acompafado de la falta
de interés de la poblacibn hacia estos ejemplos de pinceladura, por
desconocimiento de su verdadero valor histérico y artistico, hace que
normalmente no se contemple su restauracion, o que la pura eliminacion de los
restos pintados no suponga ningun problema social, pues se considera mas
importante tener la iglesia con un aspecto limpio y agradable (pintada en blanco
0 con la piedra vista) antes que realizar el esfuerzo de tiempo y dinero que
supone optar por conservar algo que, o bien no se conoce, 0 bien no se valora

lo suficiente.

Hemos pasado por diferentes periodos en lo referente a comprender cual era el
motivo del poco interés que estas pinturas suscitaban no sélo entre la
ciudadania, los propietarios de los edificios en los que se encuentran y los
responsables politicos que en cada momento podrian haber impulsado planes
—si no para su restauracion, si al menos para su proteccion, mantenimiento y
difusion—, sino también entre muchos historiadores del arte, profesionales
criticos o conocedores locales. Tal es asi, que practicamente ni se citan, no hay
apenas bibliografia sobre ellas. La que existe en su mayoria corresponde al
doctor en Historia del Arte Pedro Luis Echeverria Gofi, como ya hemos

sefialado con anterioridad.

Por un lado, muchas de las superficies pinceladas estan ocultas bajo capas de
posteriores encalados, de modo que la mayoria de la poblacién simplemente
desconoce su existencia. En el mejor de los casos se vuelve a pintar encima,
aunque en muchas ocasiones se haga con pinturas plasticas, realizadas con

materiales sintéticos que dificultan mucho su posterior eliminacion y, al impedir
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la transpiraciéon del muro, complican la conservacion de las pinturas murales
que han tapado, pero la mayoria de las veces directamente se han destruido,
picandolas, debido a su mal estado de conservacion y buscando, sobre todo,
sacar a la luz los muros de mamposteria, siendo esto ultimo la mayor causa de
desaparicion definitiva de las pinturas murales de los templos de nuestra

provincia.

De las iglesias que no tienen sus pinturas tapadas por tener los muros
encalados, ya hemos comentado que lo que actualmente queda a la vista de
estas pinturas suele estar ubicado en las bovedas, a demasiados metros de
distancia como para que el ojo humano pueda apreciarlas como se merecen.
Este es el caso de las pinturas murales presentes en las iglesias alavesas de
los concejos de Heredia (municipio de Barrundia), Urbina (Legutio), Ziriano
(Arratzua-Ubarrundia) u Oteo (Campezo), entre otros. En otras ocasiones, la
superficie pincelada se encuentra detras de los retablos de madera situados
tras el altar, como es el caso de Bachicabo (Valdegovia), Antezana/Andetxa
(Vitoria-Gasteiz) y otros muchos. Dichos retablos se colocaron en épocas
posteriores y tuvieron mucho mas éxito entre los parroquianos que sus
antecesores retablos fingidos, pintados sobre el muro y de aspecto mucho mas

pobre.

También sabemos, por los estudios técnicos realizados en las pinturas murales
de Agifiaga'’ (Ayala) y Heredia'® (Barrundia) por poner solo algunos ejemplos,
que el material empleado para realizar estas pinturas era bastante deleznable:
se trata principalmente de morteros pobres y poco trabajados, con pocas
capas; nada que ver con la manufactura de los grandes frescos italianos'® de la

misma época.

Hay que tener en cuenta, ademas, otro factor de degradacién: el alto grado de

humedad que hay en la mayor parte de Alava, y que coincide con la zona en

" PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la capilla
de Santiago, en la iglesia de Aguifiiga (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de Restauracién, Diputacion
Foral de Alava, 2005, (inédito).

" PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales y otros
elementos pétreos de la iglesia de San Cristobal de Heredia (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de
Restauracion, Diputacion Foral de Alava, 2005, (inédito).

'9 CENNINI, C., Tratado de la pintura. El libro del Arte, 42 edicion, Barcelona, Rosellén, 1979.
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que se encuentran la mayoria de los templos pincelados, no ayuda en absoluto

a su conservacion.

Otro dato a tener muy en cuenta es el acelerado despoblamiento que han ido
sufriendo la mayor parte de las zonas rurales de la provincia, zonas que son,
precisamente, aquellas que albergan una ingente cantidad de templos
pincelados. Dicho despoblamiento conlleva, demasiadas veces, el abandono y
la falta de mantenimiento de las iglesias rurales de la provincia de Alava,
puesto que no conviene olvidar que, durante estos ultimos siglos, han sido
principalmente los moradores de cada poblacion quienes han asumido la tarea
de salvaguardar o conservar todos estos edificios, tanto para bien como para

mal.

Por otro lado, como ya se ha apuntado anteriormente, conviene no olvidar que,
cuando se trabaja para restaurar la pinceladura mural presente en los templos
de Alava, en general es obligado plantear proyectos de restauracion de gran
envergadura, bien por las dimensiones de los propios templos, bien por la
amplia superficie de muros pincelados que estos presentan o bien, como
ocurre en muchos casos, por ser templos situados en lugares de dificil
accesibilidad. La realizacion de los trabajos es lenta y laboriosa, y estos se
llevan a cabo, normalmente, en condiciones adversas que dificultan la tarea de
los profesionales de la restauracion implicados en ella. Todo ello hace que para
sacar adelante este tipo de proyectos los presupuestos puedan parecer
elevados, mas aun si los comparamos con la restauracién de otro tipo de obras

de arte.

Existe, ademas, otro condicionante importante: en muchos casos, si no en la
mayoria, la gente no solo no ve las expresiones de pintura mural que decoran
sus templos, sino que jamas las ha visto, no tiene memoria de ellas y, por lo
tanto, es incapaz de apreciar qué es lo que se va a lograr tras el desembolso
de esa cuantiosa cantidad de dinero. La poblacion tiene que creer, tener fe
absoluta en que lo que le esta explicando el profesional que dirigira la

restauracion es cierto.

Por todo ello estamos absolutamente convencidos de que su difusion, su

puesta en valor, la proteccion legal y unas pautas claras establecidas para su
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conservacion, accesibles a los propios alaveses en primer lugar, y a las
autoridades y profesionales competentes en la materia en segundo lugar, son

la mejor manera de rescatar esta riqueza pictérica del siglo XVI, propia

—aunque no exclusiva— de la provincia de Alava. Y, por supuesto, como con

tanto éxito se ha llevado a cabo en esta misma provincia, —mas
concretamente en su capital, Vitoria-Gasteiz — hay que buscar el valor afiadido
que tienen la restauraciéon y conservacion de nuestro patrimonio cultural,

porque ello facilitara la ingente tarea que hay que enfrentar.

Con todo, en nuestra opinién, si hasta ahora ha sido la capital de la provincia la
que se ha visto en gran manera beneficiada por el auge del turismo cultural,
vinculado en este caso a la restauracion de la Catedral de Santa Maria, ahora
deberia ser el turno de los pequefios nucleos de poblacion que, no lo
olvidemos, conforman la gran mayoria de nuestro territorio. Aunque pueda ser
cierto que cada ejemplo de pinceladura, por si mismo, pudiera no ser suficiente
para generar un polo de atraccién, la puesta en valor de la pinceladura mural

como fendbmeno eminentemente alavés si puede conseguirlo.

A todo ello habria que afiadirle el indudable efecto benéfico a nivel cultural e
incluso en lo que respecta a la autoestima de los habitantes de la Alava rural.
Pero como ya se ha explicitado, los beneficios no se agotan ahi, y serian
también de indole econdmica, toda vez que también se podria dotar al territorio
con una economia menos diversificada con la posibilidad de encontrar nuevos
nichos de negocio a través del turismo vinculado al patrimonio cultural. Nos
encontrariamos asi ante una muy buena oportunidad de mejorar la vertebracion

territorial de nuestro territorio historico.

3. Antecedentes

Hay gran cantidad de autores que, a lo largo de la historia, han dedicado buena
parte de sus escritos a describir, entre otras materias, todo aquello
concerniente al aspecto técnico del enlucido de los muros y a la técnica de
ejecucioén de la pintura mural de forma genérica. En ese sentido, serian muchos

los autores de distintas épocas historicas los que podrian ser citados en este
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apartado dedicado a los antecedentes. Entre aquellos autores clasicos a los
que hacer referencia estarian, por supuesto, autores como Vitruvio®, Plinio?’,

Cennini®?, Alberti® y Palladio?®*.

Entre aquellos algo mas cercanos en el tiempo tendriamos a Ralph Mayer® o
Corrado Maltese®® al dedicarle un espacio a esta especialidad pictdrica en sus
tratados mas genéricos de técnicas artisticas, o autores que tratan de forma
especifica la pintura mural como Giuseppe Ronchetti®’, Giorgio Forti?®, y sobre
todo Paolo y Laura Mora con Paul Philippot?, en nuestro pais Rocio
Bruquetas®, estudiara las técnicas de la época e Ignacio Garate Rojas *' ha
ahondado en el conocimiento de la cal y los yesos, mas cerca, en nuestra
provincia Carlos Venegas32 fue pionero en el estudio de la pintura mural, y la
empresa Petra S. Coop.>® ha realizado estudios de muchas de las la

pinceladuras de la zona, ademas de las empresas Artyco* y Croma®, que

20 ITRUVIO POLION, M., IDEM, Los diez libros de architectura de M. Vitruvio Polion, traducidos del latin
y comentados por Don Joseph Ortiz y Sanz, edicion de José Ortiz y Sanz, Madrid, Imprenta Real, 1787
(ed. facsimil con introduccion de Delfin Rodriguez), Madrid, Akal, 1987; IDEM, De architectura, edicion a
cargo de Pierre Gros; trad. y comentarios de Antonio Corso y Elisa Romano, Turin, Einaudi, 1997; IDEM,
Los X libros de arquitectura de Marco Vitruvio Polién en la traduccién de Lazaro de Velasco segun el
manuscrito del aflo 1564 conservado en la Biblioteca Publica de Caceres, Caceres, Cicon Edicione, 1999;
IDEM, Los diez libros de arquitectura, trad. de José Luis Oliver Domingo, Madrid, Alianza, 1999.

21 PLINIO SEGUNDO, C., Historia natural, libro XXXV (de la pintura, colores y pintores), trasladado y
anotado por el doctor Francisco Hernandez (Libros primero a vigesimoquinto) y por Jerénimo de la Huerta
(Libros vigesimosexto a trigésimo séptimo) y Apéndice (Libro Séptimo capitulo LV), 22 edicion, Madrid,
Visor, 1999.

22 CENNINI, C., Op. cit.

% ALBERT], L.B., Los diez libros de Arquitectura (Madrid, Alonso Gémez, 1582), coleccion Juan de
Herrera, CERVERA VERA, L., (Dtor.), Facsimil n°® 00285, Valencia, Artes Graficas Soler, 1977; ALBERTI,
L. B., Sobre la pintura, Valencia, F. Torres, 1976; IDEM, De la pintura y otros escritos sobre arte,
introduccion, traduccion y notas de Rocio de la Villa, Madrid, Tecnos, 1999.

u PALLADIO, A., Los cuatro libros de la Arquitectura, (traduccion de José Ortiz y Sanz, 1797), Barcelona,
Altafulla, 1987; IDEM, trad. del italiano de Luisa de Aliprandini y Alicia Martinez Crespo, introduccion de
Javier Rivera, Madrid, Akal, 1988, 2015; IDEM, ed. Maria Dolores Campos Sanchez-Bordona, trad. Javier
Rivera Rada, Leodn : Universidad, 2003.

“MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, Madrid, Blume, 1985.

BMALTESE, C., (Coord) et al., Las técnicas artisticas. Madrid,. Catedra, 1985

’RONCHETTI, G., Pittura murale, Milan, Hoepli, 1994.

% FORTI, G., Antiche ricette de pittura murale, 32 edicién, Verona, Cierre, 1989.

® MORA, P., MORA, L., PHILIPPOT, P., La conservation des peintures murales, Bolonia, Compositori,
1977.

®BRUQUETAS GALAN, R., Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los Siglos de Oro; Madrid,
Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002.

¥ GARATE ROJAS, |., Artes de la cal, Madrid, Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas Artes,
I.C.R.B.C., Instituto Espafiol de Arquitectura, Universidad de Alcala de Henares, 1993.

GARATE ROJAS, |., Artes de los yesos. Yeserias y estucos, Madrid, Munilla Leria, 1999.

%2 \VENEGAS GARCIA, C., Pintura mural en los templos medievales de la Llanada occidental Alavesa,
Bilbao, Universidad del Pais Vasco-Euskal Herriko Unibertsitatea, 1999.

% Son varios los estudios que la empresa PETRA S. Coop. ha realizado sobre diferentes templos
alaveses, estudios que iremos nombrando especificamente en su momento.

* ARTYCO, S.L., Proyecto y Restauracion de las pinturas murales de la iglesia parroquial de San Martin,
Sendadiano (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de Patrimonio Histérico Arquitectonico, Diputacion
Foral de Alava, 2007. (inédito)
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también los han realizado aunque en menor cantidad. Es de destacar ademas,
la importancia que en los ultimos afos ha ido tomando la cal en las
intervenciones de restauracion, y que en nuestra ciudad, Vitoria-Gasteiz,
fructificd en una publicacidn que mas adelante comentaremos. Es cierto que
hay muchos mas autores, sobre todo actualmente, en esta época en la que el
estudio de las técnicas de ejecucion y sobre todo de la pintura mural se ha
desarrollado considerablemente, pero hemos querido acercarnos a aquellas

que tratan sobre la pintura mural del siglo XVI en nuestra provincia.

Paolo y Laura Mora y Paul Philippot fueron y siguen siendo un referente ya que
dan una idea precisa de la evolucion en el tiempo de las técnicas de pintura
mural, basandose para ello en el examen tecnoldgico de las obras, el cual
permite realizar un cuadro esquematico de cada obra, en el que deberian
reflejarse todos los detalles que conciernen a dicha obra, tanto desde el punto

de vista historico-artistico como desde el punto de vista material.

A partir de las lecturas de todos ellos podemos conocer que desde el
Paleolitico Superior el ser humano comienza a pintar en los muros de los
espacios que le protegen, y cdmo ha ido evolucionando esta manifestacion
artistica que nos acompafia desde hace miles de afos: esto puede ayudarnos
a conocer y a entender mejor la pintura mural de la zona geografica que nos

ocupa.

En lo que respecta especificamente al estudio técnico de la pintura mural en
Alava, necesariamente hay que destacar la tesis doctoral realizada por Carlos
Venegas Garcia, en la actualidad profesor titular en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad del Pais Vasco-Euskal Herriko Unibertsitatea. Dicha tesis,
titulada Pintura mural en los templos medievales de la Llanada occidental
Alavesa, fue publicada por el Servicio Editorial de la UPV-EHU, y se trata de un
estudio que describe con precision y claridad una metodologia de estudio e
intervencion sobre varios templos situados en diversos lugares de la provincia

de Alava.

% CROMA, Conservacion y Restauracion, Informe de la intervencién realizada sobre las pinceladuras del
interior de la antigua iglesia de San Sebastian, en Artxua, Vitoria-Gasteiz, para Servicio de Patrimonio
Historico-Arquitectdnico, Diputacion Foral de Alava, 2015. (inédito).
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Igualmente, por iniciativa institucional, bien a peticion del Servicio de
Restauracion o del Servicio de Patrimonio Histérico de la Diputacion Foral de
Alava y, partiendo de las investigaciones realizadas por Pedro Echeverria Gofii,
se han realizado varios estudios en el ambito de la pinceladura alavesa
llevados a cabo por las empresas de restauracion PETRA S. Coop. en templos
como los de Agifiaga (Ayala), Heredia (Barrundia) y Oteo (Campezo), y por
Artyco en Sendadiano (Kuartango), para diagnosticar el estado de
conservacion de la pintura mural en cuestion, las causas que han producido la
degradacion y las pautas a seguir para poder llevar a cabo la restauracion de la

pinceladura existente en el interior de dichas iglesias.

4. Metodologia

Comenzaremos por un lado, dando una idea genérica de lo que es la
pinceladura alavesa; definiéndola, contextualizandola y ubicandola,
refiiendonos a la bibliografia que sobre ella esta publicada. Asi, la primera
parte de este trabajo consistira en la recopilacion de la documentacion escrita
sobre pintura mural, documentacién que, a su vez, dividiremos en otros

ambitos.

En primer lugar, se han recopilado aquellos escritos (libros o articulos)
dedicados al conocimiento material de la pintura mural, con la intencién de
aclarar la descripcion de la técnica de ejecucion de esta. En este caso nos
hemos remitido a las fuentes, a los libros que beben de ellas y a trabajos de
quienes en la actualidad han realizado analisis de los materiales para cotejar

con lo escrito en los documentos antiguos.

En segundo lugar, trabajaremos con la bibliografia que situa el marco de
nuestro estudio, tanto desde el punto de vista histérico, como desde el

geografico.

En tercer lugar, nos centraremos en la bibliografia referente a la pinceladura del
siglo XVI en Alava, como la que encontramos en los once tomos del Catalogo

Monumental de la Didcesis de Vitoria y en la obra escrita por el historiador del
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arte Pedro Luis Echeverria Goni, s6lo o en colaboraciéon con el historiador

Javier Vélez Chaurri y la historiadora Amaya Gallego Sanchez.

También, aunque se haga referencia a lo que se ha escrito sobre la técnica de
la pintura mural europea, en lengua italiana, francesa o espafiola —sin perder
de vista que se ha hablado mucho de las pinturas murales ejecutadas al fresco
pero muy poco sobre las realizadas a seco y sobre todo semifresco—, nos han
interesado, sobre todo, los estudios realizados a pinturas murales de la cornisa
cantabrica, por tener cierta similitud entre si. Aunque no hay muchos estudios
publicados, hay uno sobre las pinturas murales de Cantabria®® y varios sobre
pinturas murales del Pais Vasco® . Actualmente, se estan llevando a cabo por
la facultad de Quimica de la Universidad del Pais Vasco-Euskal Herriko
Unibertsitatea estudios en pinturas murales de la cornisa cantabrica. Nosotros,
por el interés para nuestro trabajo, tendremos en cuenta especialmente los
estudios sobre pinturas murales del siglo XVI realizados en nuestra provincia,

como ya hemos comentado®.

Tras esta recopilacion, nos hemos centrado en la seleccion y descripcion de las
obras a estudiar. Nos ha parecido de interés elegir obras con diferente
casuistica, no solo en lo que respecta a sus autores o talleres, al tipo de

edificios en los que se situan o los lugares geograficos en los que estos se

% ARIAS PARAMO, L., La pintura mural en el Reino de Asturias en los siglos IX y X, Oviedo, Libreria
Cervantes, 1999.

3 ARENAZA URRUTIA, J.M., et al., Urdufiako arkupeetako margolariak - Pintura mural en los (h)astiales
de Ordufia, Ordufia, Ayuntamiento de Ordufia, 2013; BARBET, A, et al., La peinture murale antique:
restitution et iconographie: actes du IXe séminaire de I'A.F.P.M.A., Paris,. Maison des sciences de
'homme, 1987; BARRIO LOZA, J.A., Santa Maria de Lemoniz: | Erlijiozko horma-irudiak Bizkaian — La
pintura mural religiosa en Bizkaia I, Bilbao, Diputaciéon Foral de Bizkaia, 1993; BARRON GARCIA, A.,
ESPEJO SAAVEDRA, R., La pintura mural en Valdeolea y su entorno, Santander, Fundacion Marcelo
Botin, 1998; BILBAO, P., "El juicio final": pinturas murales del Santuario de La Encina", Avnia, n° 10,
Luiaondo, 2005; URKULLU POLO, M.T., et al., San Emeterio y San Celedonio de Goikolexea. II. Erlijiozko
horma-irudiak Bizkaian — La pintura mural religiosa en Bizkaia. Il. Bilbao, Diputacion Foral de Bizkaia,
1994; URKULLU POLO, M.T., et al., Biafiezko San Andres: lll. Erlijiozko horma-irudiak Bizkaian — San
Andrés de Biafiez: La pintura mural religiosa en Bizkaia. I, Bilbao, Diputacion Foral de Bizkaia, 1997.

% DIANA PARDO, S.L., Tratamiento de conservacion-restauracion de las pinturas murales de la parroquia
de San Pedro en Gardélegui (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de Restauracion, Diputacion Foral de
Alava, 2000-2002, (inédito); PARDO SAN GIL, D., Tratamiento de Conservacién-restauracion de las
pinturas murales de la parroquia de Santa Maria de Délica (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de
Restauracion, Diputacion Foral de Alava, 1998, (inédito); PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta
de intervencién de las pinturas murales de la capilla de Santiago, en la iglesia de Aguifiga...; PETRA S.
Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales y otros elementos pétreos
de la iglesia de San Cristobal de Heredia...; PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de
intervencion de las pinturas murales de la iglesia de San Juan Bautista de Oiardo (Alava), Vitoria-Gasteiz,
para Servicio de Restauracioén, Diputacion Foral de Alava, 2006, (inédito); PETRA S. Coop., Estudio,
diagnosis y propuesta de intervencion en la superficie policromada de la béveda del bajo coro y
antepecho del coro de la parroquia de San Esteban, de Betofio, Vitoria (Alava), Vitoria-Gasteiz, para
Servicio de Restauracién, Diputacion Foral de Alava, 2007, (inédito); CROMA, Op. cit.; ARTYCO, S.L.,
Op. cit.
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encuentran, el tipo de poblacion y su evolucion, sino también teniendo en
cuenta el estatus legal con el que cuentan dichos edificios y el uso que se les

da en la actualidad.

Después recogeremos el anadlisis de los factores de degradacién tanto
intrinsecos a la obra como extrinsecos a ella, que han sido determinantes en
cada uno de los casos concretos que a modo de ejemplo hemos elegido para el

trabajo de investigacion.

Se citara la legislacion referente al patrimonio edificado, entre la que hay leyes
vinculantes, como la Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Historico
Espanol; la Ley 7/1990, de 3 julio 1990, del Patrimonio Cultural Vasco y la Ley
12/2002, de 11 julio, del Patrimonio Cultural de Castilla y Ledn, pero también
hay textos no vinculantes que son —o deberian ser— un referente. Nos
referimos a las cartas internacionales, que han marcado pautas en los trabajos
de conservacion y restauracién de obras de arte. Entre ellas cabria destacar la
Carta de Cracovia®®, de 2000, que trata sobre los Principios para la
Conservacion y Restauracion del Patrimonio Construido, y en la que se hace
hincapié en la restauracion de los edificios historicos y todos aquellos
elementos artisticos vinculados a la arquitectura. Dicha carta de Cracovia tuvo
sus precursoras en la Carta de Granada*’ y la Carta de Burra*'. Por tltimo, nos
referiremos también a la carta de Zimbabue** que trata de forma especifica el

tema de las pinturas murales.

Como colofén, se ha considerado necesaria la elaboracion de una base de
datos con una ficha de cada obra estudiada. Creemos que también puede ser
util para ir registrando aquellas pinceladuras en las que hemos trabajado y que
hemos ido encontrando de manera tangencial en el transcurso de nuestra
profesién, con vistas a la elaboraciéon de un mapeo de la pinceladura en la
provincia, ademas de para futuras investigaciones que pudieran llevarse a

cabo.

% Carta de Cracovia. Principios Para La Conservacion y Restauracion del Patrimonio Construido. 2000
0 Convencion para la salvaguarda del Patrimonio Arquitectonico de Europa, Convencion de Granada,
1985.

* Carta de Burra, 1999

42 Principios para la Preservacion, Conservacion y Restauracion de las Pinturas Murales, Ratificados por
la 142 Asamblea General del ICOMOS, en Victoria Falls, Zimbabue, 2003.
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En ella se anotaran datos que consideramos de interés, tales como el edificio
en que se encuentran, donde estan ubicadas, si estan o no a la vista, el grado
de proteccién del edificio, si este tiene culto o no; si cuenta con cubierta
restaurada y en buenas condiciones o no, u otro tipo de estudios o
intervenciones utiles para su investigacion, como estudios historico-artisticos,
analisis de laboratorio, estudios arqueoldgicos, informes arquitectonicos o de

restauracion en el caso de que hayan sido intervenidas.

5. Experiencias de restauracion: cinco ejemplos

Como se ha expuesto con anterioridad, el objetivo general de esta
investigacion es la busqueda de soluciones imaginativas y factibles que den a
conocer a la ciudadania estas pinturas, colocandolas en el lugar que merecen,
tanto histérica como artisticamente, al tiempo que se ponen las bases para su

efectiva proteccion y conservacion.

Para ello hemos seleccionado una serie de obras de la pinceladura alavesa del
siglo XVI que cuentan con problemas diferentes de conservacion, y en las que
quien realiza este trabajo de investigacion ha estado implicada directamente,

de uno u otro modo.

Hay que tener en cuenta que la mayoria de los templos con superficies
pinceladas estan necesitados de un proyecto de conservacion y/o restauracion.
Sin embargo, la elaboracion de dichos proyectos se encuentra a expensas de
la voluntad de quienes sean los responsables institucionales en cada momento,
ya que la pinceladura como tal no estda de momento protegida legalmente,
aunque haya casos en los que el edificio si lo esta y, en consecuencia, también

lo estaran las pinturas que en él se encuentren.

Cada vez que se ha querido sacar adelante un proyecto de restauracion de
pintura mural, su éxito no ha dependido del valor artistico del bien, ni de si
estabamos en época de bonanza economica, tan amiga ella de planes
ambiciosos, ni de la cantidad de habitantes con que contara el nucleo de
poblacién en el que se encontraban, ni de si la iglesia a restaurar tenia culto o

no. La mayoria de las veces ha dependido de la “sensibilidad” de las personas
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responsables de llevar el proyecto a buen puerto, y de que el azar las juntara,
lo cual nos ha hecho pensar que realmente nuestro patrimonio esta
practicamente en manos del destino y no bajo el control de planes para su
defensa elaborados por los departamentos competentes en la materia. Por
poner un ejemplo de otro ambito de nuestro patrimonio, no pasa lo mismo con
aquellas zonas de terreno que, al haber sido declaradas de presuncidn
arqueoldgica, no pueden tocarse sin la presencia de un arquedlogo que
controle todos los trabajos que se vayan a llevar a cabo. En esos casos no
sabemos qué va a haber debajo, ni cdmo va a ser, ni siquiera si va a haber
algo o no, pero tenemos la seguridad de que si hay algo de interés para la
ciudadania no se va a perder porque va a haber un control oficial por personal
capacitado para ello, porque la ley asi lo exige43. Por desgracia, esto no ocurre
con la pinceladura mural, ya que no se prevén en la ley, ni habitualmente se
toman, las medidas necesarias que protegerian el recubrimiento pictorico
oculto que se pudiera encontrar en los muros de los templos alaveses, a pesar
de que sabemos fehacientemente que son mayoria las iglesias de las zonas
rurales de nuestro territorio histérico que cuentan con algun revestimiento

pictérico.

Por todo ello, consideramos absolutamente imprescindible que la pintura mural
tenga una legislacion especifica que la proteja. En nuestro caso en particular,
bastaria con que la proteccion legal se recogiera en las legislaciones
autondmicas de la Comunidad Autonoma Vasca y de Castilla y Ledn, para asi
proteger todos los ejemplos de pinceladura mural que existen en el territorio

que cubre el Obispado de Vitoria.

Con este estudio pretendemos definir los pasos que consideramos necesarios
para que de la misma manera que es obligada la presencia de un arquedlogo
cada vez que se contemple el movimiento de una zona de presuncidn
arqueoldgica, sea obligada por ley la presencia de un restaurador cada vez que
se contemple una intervencién en un muro o béveda con presuncion de pintura
mural, para que, al igual que el arquedlogo, realice las catas pertinentes para

su conocimiento, estudio y documentacion.

3 Punto 6. Articulo 47. Ley 7/1990, de 3 julio 1990, del Patrimonio Cultural Vasco.
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Creemos que si esto se consiguiera, podran establecerse unas pautas de

seguimiento obligado para su conservacion.

Los cinco casos a los que hacemos referencia son los siguientes:

Arquitectura religiosa:

1.

La pintura mural del interior de la iglesia de San Miguel Arcangel de
Antezana/Andetxa, la cual, a pesar de pasar desapercibida en un primer
momento por tener un encalado que la cubre, puede intuirse en la
boveda del presbiterio y tras su retablo mayor, Sin estudiar ni intervenir,
esta pendiente de un proyecto de estudio.

El interior de la iglesia de San Sebastian de Artxua, un caso singular, no
por su nivel artistico, sino porque sus muros pincelados fueron
considerados faltos de valor en los informes arqueoldgicos vy
arquitectonicos, y estaban desde un principio condenadas a desaparecer
mediante su picado para cubrir de nuevo la iglesia con un nuevo
enlucido y pintado a la cal. Hoy en dia las pinturas, que son andénimas,
estan restauradas.

El interior de la iglesia de San Pedro de Artatza Foronda, la unica
totalmente pincelada y sin encalar, atribuida a Juan de Elejalde, de
modo que es un buen ejemplo para imaginar lo que pudo ser un templo

pincelado y pintado en el siglo XVI.

Arquitectura civil:

4. Las pinturas atribuidas a Juan de Armona, que se encuentran en la

fachada principal del caserio Etxebarri, en Llodio, pinturas que
casualmente salieron a la luz tras el incendio que sufrié el inmueble en
2009, y que creemos fueron decisivas para lograr su proteccion legal y
ajustar la datacién del propio caserio. Se ha realizado recientemente una
restauracion de urgencia para la consolidacion de los restos de dichas
pinturas.

El ultimo caso, las pinturas del palacio Lazarraga en Zalduondo,
atribuidas a Diego de Cegama, que estuvieron ubicadas en la solana de

dicho palacio hasta 1980, momento en el que, a peticion de la
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Asociacion Cultural de Zalduondo, se realizan obras de rehabilitacion,
pasando a ser propiedad de la Diputacién Foral de Alava y con el
compromiso de mantenimiento por parte de dicha asociacion. Las obras
implicaron el desmantelamiento de la galeria con el consiguiente
arranque de las pinturas de los muros en que estaban ubicadas y se
trasladaron a nuevos soportes. Son pinturas descontextualizadas tanto
por su lectura conjunta inexistente, (pues su ubicacion actual no guarda
el orden original sino que estan distribuidas de forma aleatoria por el
palacio), como por su cambio de tipologia original, al dejar de estar
vinculadas al muro pasando de ser pinturas murales a ser “cuadros”
colgados en la pared. Pero también, finalmente, por su materialidad,
totalmente alterada, en la que se introdujeron un sinfin de materiales
ajenos a la obra durante la intervencion de arranque y restauracion.

Actualmente estan en proceso de estudio y tratamiento.

En el desarrollo de esta investigacion, cada una de las obras seleccionadas
sera introducida con una pequefa descripcion historico artistica, para después
detallar los datos del edificio en que estan ubicadas, el grado de proteccion de
este, si es civil o religioso, qué uso tiene y el estado de conservacion de cada
edificio. Centrandonos ya en la pintura mural, se concretara también en qué
lugar del monumento estan ubicadas, si hay algun problema del edificio que les
afecte directamente, si estan ocultas o no, accesibles o no, y en qué estado se
encuentran. Finalmente, en la medida de lo posible y en base a los analisis
técnicos, se describira su técnica de ejecucion, los materiales que la componen

y su forma de aplicacién.

Tras describir cada una de las obras seleccionadas haremos una comparacion
entre todas ellas en base a su relacién con el edificio, el estado en que se

encuentran, su extension y su técnica de ejecucion.

6. Objetivos

La intencion ultima de este trabajo de investigacidon es clara: se busca

profundizar en el conocimiento de la pintura mural alavesa y en las verdaderas
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causas de su degradacion, y que de ese conocimiento se deriven su

conservacion y su puesta en valor, no solo académico sino social.

Los estudios de la técnica de ejecucion de diferentes pinturas murales del siglo
XVI realizados en estos ultimos afnos han permitido aproximarnos a su
conocimiento, a pesar de que consideramos necesario continuar con estos
estudios para conocer mejor las diversas técnicas que se usaron en la
ejecucion de las pinturas murales. Ello nos facilitara, sin duda, la deteccion y el
eventual tratamiento de las patologias que aquejan a las pinturas murales del
siglo XVI que todavia subsisten en los muros de nuestros templos. No cabe
ninguna duda de que el conocimiento de la técnica y de los materiales
empleados nos sera de gran ayuda en el trabajo de conservacion y
restauracion que se necesita, pero también han de ser tenidas en cuenta
aquellas intervenciones de restauracion que, con mejor o peor fortuna, han sido
llevadas a cabo durante el pasado siglo XX y lo que llevamos del XXI: conocer
lo que ha dado buenos resultados para utilizarlo y, si cabe, mejorarlo; ser
conscientes, por el contrario, de aquello que se propuso y se llevé a cabo pero
que, por desgracia, no dio el resultado que se buscaba, para no transitar por

esa via.

Todo ello implica ahondar en el conocimiento global que tenemos de la
pinceladura mural alavesa, y hacerlo con una voluntad clara: transcender del
ambito académico —totalmente necesario pero, en esta cuestion en concreto,
no suficiente—, para buscar también el espacio social, el unico en el que se
puede substanciar una proteccion efectiva del patrimonio pictérico mas

genuinamente alavés que existe.

Por todo ello, sin duda es basica y necesaria la busqueda tanto de un método
que nos permita su conservacion y restauracion, como una correcta aplicacion

posterior.

Hay, ademas, otro ambito que tiene que ser forzosamente tenido en cuenta: la
implicacion de los poderes publicos, de las administraciones publicas con
competencia en la salvaguarda del patrimonio de nuestro territorio histérico es
absolutamente necesaria, ya que unicamente con su implicacion logistica y

econdmica se podran llevar a cabo no solamente las tareas de investigacion
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necesarias para la correcta evaluacion del alcance y la situacion de la
pinceladura mural alavesa del siglo XVI, sino también su posterior conservacion

y restauracion.

Hace falta la puesta en marcha de un protocolo de actuacién integral que nos
permita afrontar el trabajo con garantias de continuidad y de consecucion de
objetivos, pero también hace falta un cambio normativo que empuje a las
autoridades competentes por la via de la proteccion de nuestros templos
pincelados, porque solo ello garantizaria una actuacion decidida en un plazo de

tiempo asumible.
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| CONTEXTO TEMATICO

1. Breve introduccién al concepto de pintura mural

Llamamos pintura mural a aquella decoracion pictérica, ya sea interior o
exterior, que se encuentra integrada en la superficie de una cueva, abrigo o
construccion, y que forma parte consustancial del espacio que ocupa, todo lo
cual concede ciertas particularidades a este tipo de pintura: se adaptara a dicho
espacio y sera este el que condicionara sus dimensiones, iluminacién y

conservacion.

La pintura mural es una técnica variada y compleja, no siempre bien descrita ni
adecuadamente estudiada, como veremos mas adelante, y conviene dejar
claros desde el inicio algunos conceptos técnicos que iran empleandose a lo
largo de este trabajo, para asi evitar confusiones y exceso de explicaciones
posteriores. Es por ello que hemos considerado conveniente iniciar con la
terminologia especifica de la pintura mural aunque habitualmente suela ir al

final en este tipo de trabajos de investigacion.

Es habitual emplear la palabra fresco para referirse a cualquier pintura ubicada
en los muros, independientemente de su técnica. Sin embargo, no todas las

pinturas murales son frescos.

El Diccionario de la Real Academia Espafiola** al definir la pintura al fresco dice
que “es la que se hace en paredes y techos con colores disueltos en agua de
cal y extendidos sobre una capa de estuco fresco”. Por supuesto hay que tener

en cuenta que no es un diccionario técnico y no profundiza mas.

Para elaborar esta terminologia y también la técnica de ejecucion de la pintura
mural, hemos consultado diferente bibliografia especifica sobre ella y otros

diccionarios sobre construccion o técnicas artisticas en general.

Para comenzar, hemos revisado las fuentes escritas sobre el tema y
anteriormente citadas como los escritos de Vitrubio, Plinio el Viejo; Cennino

Cennini, Alberti y Palladio, muy interesantes para compararlos con las

4 Diccionario de la Lengua Espafola, Vigésima Primera Edicion, Madrid, Real Academia Espafola, 1992.
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descripciones y denominaciones actuales de las diferentes capas de mortero

qgue ha de aplicarse a un muro antes de proceder a pintar.

Es de destacar el trabajo para la unificacion de los términos empleados en
pintura mural realizado recientemente por el equipo coordinado por Angela
Weyer, del Hornemann Institute*®, y en el que han colaborado equipos de
varias universidades europeas: Universidad Politécnica de Valencia (UPV)
coordinado por Pilar Roig Picazo, University of Art and Design-Cluj-Napoca
(UAD) coordinado por Daniel Pop, University of Malta ((UM) coordinado por
JoAnn Cassar, Karabiik Universitesi (KBU) coordinado por Aysun Ozkése,
Centre interdisciplinaire de Conservation et Restauration du Patrimoine
(CICRP) coordinado por Jean-Marc Vallet, y Croatian Conservation Institute
(HRZ) coordinado por Ivan Srsa. El trabajo de este grupo ha dado como
resultado una excelente publicacion que vié la luz en 2015 vy titulada EwaGlos-
European illustrated glossary of conservation terms for Wall paintings and

architectural surfaces.

En ella se trata de aunar la terminologia empleada en pintura mural, tanto
desde el punto de vista de la técnica de ejecucion, como de las causas y tipos
de deterioro, o de la intervencién, acabando con un apéndice de materiales.
Partiendo de la terminologia en inglés se ha traducido al francés, aleman,
bulgaro, croata, hungaro, italiano, polaco, rumano, espafol y turco. Es un
trabajo que supone un gran paso adelante para unificacion del vocabulario

especifico de pintura mural.

Tendremos muy en cuenta esta publicacion a la hora de elaborar la
terminologia para este trabajo, dado ademas lo reciente de su publicacion. Sin
embargo, disentimos en el empleo de algunos términos en italiano como
traduccion al espafiol; este es el caso de arriccio, e intonaco. Consideramos
que, a pesar de que los vocablos italianos estén tan extendidos debido a la
importancia de la pintura mural en este pais, la gran difusién de los escritos
procedentes de alli y la relacidn tan estrecha que se crea tras realizar estudios

en ese pais, tenemos en el idioma espafiol un rico léxico sobre el tema y

45 Weyer, A. et al. (Ed.), EwaGlos: European illustrated glossary of conservation terms for wall paintings
and architectural surfaces : English definitions with translations into Bulgarian, Croatian, French, German,
Hungarian, Italian, Polish, Romanian, Spanish and Turkish / edited by Angela Weyer, Pilar Roig Picazo,
Daniel Pop, JoAnn Cassar, Aysun Ozkése, Jean-Marc Vallet, lvan Srsa, Petersberg, Michael Imhof, 2015.
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palabras suficientes para definir practicamente todas las particularidades

técnicas de la pintura mural.

En la literatura especifica escrita en espafol hemos encontrado el empleo
indistinto de los vocablos enfoscado o revoco para denominar a la capa
equivalente al arriccio, y enlucido o revoco, de nuevo, para denominar a lo que

seria el intonaco.

Garate Rojas*® en sus publicaciones sobre la cal y el yeso, nos da una
demostracién de la rica variedad de vocablos que sobre este tema se han
empleado en nuestro pais, reuniendo en su escrito sobre las artes de los yesos
varios de los tratados antiguos sobre dicha cuestidon en lengua castellana y en
los que se emplean términos como guarnecidos, para hablar de los morteros o
revestimientos en general; de los jaharrados, para la primera capa, equivalente
al enfoscado; y revocos, blanqueos o enjabelgados para la capa de acabado
sin arido; siendo los materiales constituyentes de estos morteros la cal, el yeso
y la arena en diferentes proporciones y grosores. Igualmente Bruquetas*’ que
estudia a fondo esta técnica artistica en su trabajo sobre el siglo de Oro
espafiol, nos da a conocer este rico vocabulario de época. A ambos nos
referiremos aunque, como puede observarse, es dificil en nuestro idioma
consensuar los términos que han de emplearse para cada una de las capas

preparatorias de la pintura mural sin remitirnos a los términos italianos.

Creemos que, ademas de lo ya mencionado, puede ser debido a que el léxico
desarrollado en cada zona tiene sus particularidades en funcion de la forma de
ejecucion y que gran parte de este se ha transmitido de forma oral, quedando
muchas denominaciones sin concretar y dandose el caso de que una misma
palabra signifique cosas diferentes segun en qué lugar emplee. Algo
comprensible si tenemos en cuenta que en algunas zonas geograficas solian
aplicarse hasta siete capas de diferente composicion, cada una con su nombre,
y en otras regiones unicamente se aplicaban dos o tres capas. También vemos
que en funcién a la cercania a una u otra regiéon son comunes las adquisiciones

por préstamo linguistico.

“° GARATE ROJAS, |., Artes de la cal...; GARATE ROJAS, ., Artes de los yesos,...;
*" BRUQUETAS GALAN, R., Op. cit., pp.343-379;
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Hemos tenido en cuenta también las descripciones realizadas por P. Philippot y
el matrimonio Mora*®, pues, como hemos comentado al inicio, ellos han tratado
de clarificar muchas ideas confusas sobre la pintura mural y desarrollaron un
trabajo riguroso en este campo. Han pasado mas de cuatro décadas*® desde
que publicaron su libro La conservation des peintures murales, que
actualmente es ya un clasico en la conservacién y restauracién de pintura
mural y aun hoy ellos siguen siendo un referente fundamental en este campo.
Paul Philippot trabajo estrechamente con Cesare Brandi®®, y con el matrimonio
Mora®! durante su estancia en el Istituto Centrale del Restauro (ICR). Juntos
realizaron un profundo trabajo en una gran variedad de obras de pintura mural,
estudiandolas a fondo y dando una nueva y clarificadora vision de estas al
apoyar sus investigaciones en analisis técnicos de los materiales que las
componen y su forma de aplicacion. Marcaron asi una eficaz metodologia de
trabajo y pudieron describir con bastante fiabilidad diferentes técnicas de

ejecucion de multitud de pinturas murales de todo el mundo.

El trabajo riguroso desarrollado en la mencionada publicacion ha hecho que
esta se tenga muy en cuenta a la hora de concretar la terminologia especifica
sobre pintura mural que se empleara en esta investigacion. Sin embargo, en
dicho trabajo se centran en las técnicas de ejecucion de aquellas obras que
han estado bajo la responsabilidad de los autores, es decir, una vision general
pero no completa, y, como veremos, la técnica de ejecucién de una pintura
mural varia mucho en funcién de la zona geogréafica en que se ejecute. Hay
que sefalar que a partir de entonces ha habido mayor interés por el estudio de
la pintura mural y en consecuencia han visto la luz otras publicaciones sobre el

tema.

48 MORA, P.; MORA, L.; PHILIPPOT, P., Op. cit., pp. 379-381.

49 La primera edicion (en francés) es de 1977. En 1984 se publico otra edicion en inglés y francés

50 En 1938 se le asigna la tarea de crear el Regio Istituto Centrale del Restauro (denominado actualmente
Istituto Centrale per il Restauro -ICR-) que llegé a ser rapidamente la institucion estatal italiana de mayor
entidad dedicada al campo de la restauracion de bienes culturales, y de la cual fue director durante veinte
anos.

51 Su posicion de restauradores en el Istituto Centrale del Restauro (ICR), en Roma, especializados en la
conservacion y restauracion de pintura mural, les permitié durante muchos afios acercarse a un sinfin de
obras murales por todo el mundo. Paolo fue jefe conservador y profesor en el Istituto Centrale del
Restauro (ICR) en Roma desde 1950 hasta su jubilacién en 1986. El y su mujer, Laura, que también fue
profesora y restauradora en el ICR, fueron responsables de la conservacién de numerosas y notables
obras de pintura mural, sobre todo por el area mediterranea.
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Otra publicacion empleada ha sido el Diccionario de Arquitectura y
Construccion®® que, a pesar de no ser especifica de pintura mural si que trata
bien el tema constructivo definiendo bien los diferentes tipos de muro que
pueden servir como soporte para la pintura mural y los revestimientos de forma

general.

También se han tenido en cuenta las definiciones de empleo habitual entre los
profesionales que trabajan en este ambito y la experiencia de quien suscribe

este trabajo.

En la terminologia técnica que presentamos los vocablos elegidos estan
escritos, en castellano, en inglés, italiano y francés, siguiendo el orden llevado
por el Diccionario técnico Akal de Conservacion y Restauracion de Bienes
Culturales®® del cual se han recogido muchas de las traducciones a las
palabras ademas del EwaGlos. European illustrated glossary of conservation
terms for wall paintings and architectural surfaces anteriormente citado. En
caso de disparidad entre ambas nos hemos decantado en ocasiones por la
traduccion ofrecida en EwaGlos, por ser la mas reciente y fruto de una reunion
de expertos en el tema de siete paises europeos, y hemos consultado y
utilizado también el diccionario de restauracion realizado por Calvo® | el cual, a

pesar de no ser especifico, es igualmente util.

2. Terminologia especifica.

Pintura mural/ wall painting/ pittura murale/ peinture murale®

“Pintura realizada directamente sobre superficies arquitectdnicas, puede incluir

diversas técnicas pictdricas.

Pueden ser aplicadas directamente sobre un soporte (por ejemplo, 6leo sobre
piedra) o sobre soportes preparados previamente con varias capas pictoricas o

revoques. Entre las técnicas pictoricas sobre revoque de cal, se deben

%2 MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.), Diccionario de Arquitectura y Construccion. Madrid,
Munilla-Leria, 2001.

53 MARTINEZ CABEZAS, C.: RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Diccionario técnico Akal de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales; Madrid, Akal, 2003.

% CALVO MANUEL, A., Conservacion y Restauracion. Materiales, técnicas y procedimientos. De la A a la
Z, Barcelona, Serbal, 1997.

% Weyer, A, Ewaglos, Op. cit., pp. 66-67.

59



LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA. PROPUESTA DE PROTECCION INTEGRAL

distinguir las ejecutadas sobre el revoque fresco y humedo (fresco), sobre el
revoque seco (pintura al seco, pintura de cal) y sobre revoque semi-humedo
(mezzo fresco). Las técnicas pictoricas también incluyen el esgrafiado y dos
técnicas adicionales: las aplicaciones decorativas y el pulido de las pinturas

murales con cera y aceite como medida protectora y/o decorativa (Iustro)”56.

Anadiremos ademas, que los revoques pueden ser de composicion variada.
Tradicionalmente, ademas de los morteros de cal encontramos los de yeso o
los “bastardos”, de yeso y cal. Posteriormente, tras la comercializacion del
cemento y materiales sintéticos encontramos una amplisima gama de morteros

que constantemente estan apareciendo en el mercado.

ORGANIZACION DEL TRABAJO
Andamiada®’/ Pontata/ Pontata/ Pontata®®

"Amplia zona de revoque de mortero que se aplica siguiendo la limitacion que
el mismo andamio impone, y que deja a la vista las uniones horizontales y

verticales en la obra terminada.

Su aplicacion, generalmente rectangular, se ve técnicamente limitada por la
accesibilidad a los muros desde el andamio u otras condiciones estructurales
del edificio. Empezando la capa de revoque de arriba a abajo, se dejan uniones
mas o menos visibles entre ellas. En comparacion, la pequena area de revoque
de una jornada en la técnica al fresco deja a la vista uniones irregulares que
siguen el contorno de la composicién. El término italiano pontata se ha

adoptado en muchos idiomas"*®

% |bid., p. 67.

°" Comentario similar a la nota al pie 58..
%8 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p.74-75
% bid., p.75.
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Jornada®/ giornata/ giornatal/ giornata®

"Area de intonaco (enlucido) aplicado para ser pintado mientras el mortero esta
humedo en la técnica al fresco. Debido a que la técnica al fresco se pinta sobre
intonaco humedo, este debe aplicarse en varias areas para asegurarse que
todavia esté humedo cuando se pinta. Asi, el tamano de cada area depende
del tiempo que el artista necesita para pintar. El término giornata (usado en
otros idiomas) procede del término italiano giorno, que significa ‘dia’. También
se utiliza giornate (en plural). Los limites de una jornada a menudo se adaptan

al dibujo marcado por la sinopia"®.

TIPOS
Frescol frescol affrescol fresque®:

"Técnica pictorica mural en la cual los pigmentos son mezclados con agua y
aplicados en un revoque de cal (intonaco), fresco y todavia humedo; los
pigmentos quedan fijados en una fina capa de carbonato calcico formada en la
superficie del revoque (carbonatacidon). También lo sera aquella en que los
pigmentos se mezclan con agua de cal o lechada de cal y se aplican sobre un

revoque de cal fresco y todavia humedo.

Se ha generalizado este término para definir todas las pinturas realizadas sobre
una superficie arquitecténica, independientemente de la técnica de ejecucion,
lo cual es incorrecto. Ademas no hay que confundir con fresco secco o mezzo

fresco"®*.

Una pintura mural al fresco puro o buon fresco se da cuando el pigmento se ha
mezclado unicamente con agua. Si el pigmento se ha mezclado con un
aglutinante como agua de cal, leche de cal o caseina, estaremos frente a un

fresco a la cal o a la caseina.

€0 Como ya hemos comentado al inicio, reivindicamos el empleo del vocabulario del idioma en que
realizamos este trabajo y, dado que esta palabra existe y se emplea entre los profesionales, hemos
decidido incluirla aunque no aparezca en los glosarios consultados.

61 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit, p. 78-79.

2 bid., p.79.

% bid., pp.70-71

 Ibid., p. 71.
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Medio fresco o semi fresco/ mezzo-fresco/ mezzofresco/ technique mixte

o mezzo-fresco®®

"Técnica en la que la pintura se realiza sobre una superficie de revoque de cal

que se encuentra en avanzado estado de carbonatacion.

Algunas veces las pinturas son descritas como fresco secco 0 mezzo fresco si
han sido comenzadas como un fresco y después completadas con el revoque
seco (secco). Esto puede ocurrir en ejecuciones muy largas o deliberadamente,
cuando se usan técnicas especiales de ejecucion de la pintura (pintura base,
veladura) o pigmentos que no resisten la cal. La diferencia entre fresco y
mezzo fresco esta en el grado de carbonatacion del revoque en el momento de
pintar. Algunos consideran este término como impreciso, por lo que consideran

que se deberia evitar su uso. No confundir con: fresco secco"®.

Queremos afadir que es cierto que es un término muy cuestionado por varios
autores, pero también es cierto que en muchas zonas geograficas como la
nuestra, con un alto nivel de humedad, nos encontramos con que los morteros
tienen un secado muy lento y la mayoria de las pinturas han sido realizadas
sobre mortero aplicado en grandes extensiones y en pleno proceso de secado

o carbonatacion.

Pintura mural al seco/ secco (mural painting)/ a secco (pittura murale)/

peinture a secco®’:

Cuando el color se ha aplicado sobre el enlucido seco. Puesto que no se
produce la carbonatacion, los pigmentos precisaran de un aglutinante para su
fijado al muro. En funcion del aglutinante empleado tendremos uno u otro tipo
de pintura mural a seco. Cuando se mezcla con agua o leche de cal o yeso
sera una pintura mural a seco a la cal, yeso o ambas; cuando el pigmento se
aglutina con colas organicas, como por ejemplo la caseina, tendremos una
pintura mural al temple y pintura mural al 6leo cuando el pigmento se haya

aglutinado con aceites secantes, como aceite de lino o adormidera, entre otros.

% Ibid., pp.82-83.
*Ibid., p. 83. ) )
®Ibid., p. 84-85; MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit., p.187.
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Podriamos incluir también aqui la pintura a la encaustica, en la que se usa una

mezcla en caliente de cera y resina con pigmentos.

"Se usa normalmente un ligante (aglutinante) organico para evitar reacciones
quimicas adversas de ciertos pigmentos en contacto con la cal (por ejemplo,
azurita, bermellon, blanco de plomo) o para obtener tonos opacos y suaves, en
vez de los tonos luminosos del fresco. (...) Para asegurar una mejor adhesién
del pigmento, el revoque se suele mojar con agua limpia o agua de cal antes de

pintar. No confundir con fresco secco, mezzo fresco"®.

Pintura al temple/ distemper/ pittura (o tinta) a colla animale o vegetale/
détrempe®

"Pintura con base acuosa constituida por pigmentos y un ligante (aglutinante)”®

organico de origen vegetal o animal (Que no sea huevo).

La sensibilidad del ligante organico y la posibilidad de la pérdida de fuerza de
los temples requieren que se preparen cada dia (por ejemplo, cuando se usa
caseina, aceite o carboximetilcelulosa). Los temples débiles (cal, pigmentos
tierra y cola animal) no resisten la abrasion. Los temples duros (ligados con
caseina a aceite de linaza) forman capas fuertes y resistentes, pero
ligeramente menos permeables. Ambos son compatibles con los revoques de

cal y adecuados para usos interiores.

En espanol se wusa indistintamente temple o pintura al temple,

independientemente del aglutinante con el que esté hecho (cola, huevo,

caseina, etc.)"".

68 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 83.

% |bid., pp. 104-105.

70 Aunque en el libro citado se emplea la palabra ligante, ya que no aparece en el diccionario, nosotros la
hemos puesto en cursiva y a su lado entre paréntesis la palabra en espariol a la que consideramos que
hace referencia. A partir de aqui seguiremos siendo fieles a las definiciones del libro consultado pero
emplearemos la cursiva para recordarlo.

n Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 105.
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SOPORTE
Soporte/ support/ supporto/ support’

“Estructura sobre la que se aplica directamente la capa de pintura o el revoque,
o la capa preparatoria y la posterior capa de pintura. Su funcion es la de dar un

sustrato a la pintura, sostenerla y darle estabilidad fisica.

El soporte de una pintura mural puede ser roca natural con una superficie
preparada o no, pero también puede ser otra superficie arquitectonica como
una pared o un techo. Para un mejor agarre, el soporte puede incluir refuerzos
hechos de madera, cafia o malla metalica. La estabilidad de la pintura mural
depende especialmente de las propiedades de la superficie del soporte.
Dependiendo de la técnica pictérica y de los materiales aplicados, la rugosidad

del soporte puede variar para obtener una buena adhesién”">.

Fabrica/ masonry/ muratura/ magonnerie’

“Obra de albaiiileria, a base de piezas aparejadas de material resistente, por lo
general piedra o ladrillo, sentadas con mortero o colocadas a seco”.
Distinguen los autores (Monjo y Vega, 2001) entre fabrica de guijarros,
hormigon, ladrillo, mamposteria, de mayor a menor, de piedra en seco, silleria,

mixta, verdugada, vista y vista figurada.

En EwaGlos’® se llama mampuestos a todos estos “fragmentos o elementos
que se obtienen de su extraccidon en canteras o manufacturados”, y nos dice
que “se pueden unir entre ellos con morteros y/o refuerzos”. Ademas que “su
funcién es, generalmente, estructural, estatica y de proteccion, y pueden incluir
elementos decorativos. Es una superficie decorativa por si misma, pero puede
también ser el soporte de pinturas murales o decoraciones realizadas con

diversos morteros y revoques”’’.

2 |bid., pp. 48-49.

3 bid., p. 49.

™ Ibid., pp. 26-27; MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit.,

S MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.),Op. cit., p.283

" Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 27; MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit.,
" Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 27.
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Fabrica de ladrillo/ brick masonry/ muratura di mattoni/ magconnerie de

brique’®

"Método constructivo que usa ladrillos unidos con mortero. Ofrece infinidad de
posiblidades creativas, tanto artesanales como artisticas, para realizar
superficies y volumenes arquitectonicos debido a la gran variedad de formas,
texturas y colores de los ladrillos. Hay diferentes tipos de técnicas historicas
para su ejecucion: ladrillo calibrado, ladrillo macizo, fabrica para enlucir. El
aspecto de la superficie arquitectonica también se determina por el sistema de
aparejo utilizado: inglés, a soga y tizén (flamenco), a soga (a la romana), en
diagonal, a sardinel o en punta de diamante. Los ladrillos también pueden
asociarse con otros materiales como el adobe, la madera, la ceramica, la

piedra, el hormigon y el acero"’®.

Fabrica de silleria/ ashlar stone masonry/ muratura a taglio,

bugnato/maconnerie de pierre de taille®

"Obra de fabrica compuesta por piezas de piedra (sillares o sillarejos) de corte
regular, de tamafio casi uniforme, generalmente mayores que los ladrillos
(unidas con mortero muy fino, silleria a hueso), con juntas uniformes y
acabados precisos. Existen varios tipos dependiendo de su labra: silleria sin
labrar, toscamente labrada o fina; de piedra de cantera, recta, aplantillada,
moldurada, almohadillada, decorada. Dependiendo de la disposicién también

puede ser aleatoria, trabajada, rota.

Silleria de revestimiento se refiere a revestimientos con aplacado de piezas
lisas superpuestas sobre un muro de mamposteria sin labrar u otros muros

para mejorar su aspecto estético de manera econdmica"®’.

Mamposteria/ natural stone masonry/ muratura in pietra naturale/

maconnerie de pierres naturelles®

"8 Ibid., pp. 34-35.
" bid., p. 35.

& bid., pp. 30-31.
¥ Ibid., pp. 30-31
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“Tipo de construccion que se realiza con piedras naturales no labradas u
obtenidas de canteras. Estas pueden sostenerse una a otras o estar unidas con
mortero. Los materiales comunmente usados son el marmol, el granito, la
piedra caliza y la arenisca. La diversidad de disposicidon y rejuntado de las

piedras crea superficies arquitectonicas dignas de interés”®®.

El Diccionario de Arquitectura y Construcciéon®* distingue diferentes tipos de
mamposteria: aparejada, careada, concertada, de cal y canto, de cantos
rodados, de elevacion, de rajuela, en seco, enripiada, frenteada, historiada,

incierta, ordinaria, reglada y verdugada.

Picado/ keying/ martellinatura/ bouchardage®

"Preparaciéon de una superficie para recibir una capa de revoque realizando
rugosidades mediante accion mecanica (por ejemplo, martilleo, punteo o

rayado).

En el pasado, este método de preparacion de la superficie podia causar
grandes dafos a las pinturas murales, especialmente cuando se hacia
mediante martilleo. En muchos casos, el martilleo se realizaba sin conocer la
existencia de pinturas murales, ya que estaban escondidas bajo los encalados

o las capas de revoque"®®.

Se emplea a menudo también la palabra apiconar que en el Diccionario de

Arquitectura y Construccion se define simplemente como "trabajar los sillares

con el pico"®’.

82 1bid., pp. 28-29

& 1bid., p. 29.

# MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.), Op. cit., pp.433-434.
8 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., pp. 138-139.

% Ibid., p. 139.

¥ MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.), Op. cit., p. 53.
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CAPA DE PREPARACION
Capa preparatoria/ ground/ preparazione/ préparation®

“Primera capa de preparacion aplicada al soporte con el fin de construir una
superficie fina para la pintura.

Debe proporcionar una mejor adherencia y un mejor reflejo de los colores
aplicados si se compara con un soporte sin la preparacion. El material usado es
un mortero generalmente fino de yeso o cal. Su material de carga varia,
dependiendo de la técnica pictorica ejecutada sobre el mortero. Normalmente
es blanco, aunque también puede ejecutarse con un color que sea apropiado
para la pintura. Puede incluir una imprimacion entre el soporte y el mortero, que
proporcione una mejor adhesién entre estas capas, y de estabilidad a la

pintura. Sinénimo: mortero de preparacion. No confundir con: imprimacion”®®.

Capa de nivelacion/ levelling coat/ rinzaffo/ gobetls®

"Capa simple o multiples capas en superficies arquitectonicas aplicadas para
compensar las irregularidades en la fabrica o la mamposteria.

Estas capas de revoque de grano grueso llevan por encima un fino acabado de
mortero o de pintura. La capa de nivelacidn consiste en una mezcla de
aglomerantes, aridos, agua y, a veces, aditivos.

El uso de estas capas de mortero es muy variable y depende de los requisitos
del disefio de la superficie final. La superficie se nivela generalmente pasando
una herramienta de nivelacién pero de forma no compactada (manteniendo la
superficie porosa) para garantizar una mejor adherencia de los recubrimientos

posteriores"’.

Enfoscado, jaharro, jarrado, / rough-casting, roughcast, plaster/ arriccio /

crépi:

Es la primera aplicacion de mortero sobre el soporte, al que protege de

agresiones y que, debidamente maestreado, confiere al muro una superficie

88 Weyer A., EwaGlos, Op. cit., pp. 58-59.
8 bid., cit., p. 59.

% |bid., pp. 54-55.

" Ibid., p. 55.
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plana. Sirve también de base al revoco. El jarrado, que a continuacién
definimos, seria un término similar al enfoscado aunque hoy en dia

practicamente en desuso.

Ignacio Garate Rojas®® toma una descripcién de Juan de Villanueva® quien
definio este término como “la maniobra que se hace para el arreglo de una
pared, sobre la cual se hacen los blanqueos, revocos y ultimos pulimentos de
las obras. Se hacen con mezcla de cal y arena, sélo de yeso o bien de yeso y
arena”. Con todo, se trata en nuestra opinién de una definicion que podriamos
considerar como algo confusa y que da a entender que el jarrado podria
acercarse a lo que los italianos llaman intonachino y nosotros enlucido. Pero
son mas los autores que lo definen como la capa aplicada para conseguir un
muro plano, mas cercano a nuestro enfoscado; Rocio Bruquetas94 define como
xaharreo algo similar al arriccio de los italianos o trusilatio de Vitruvio,
equivalente a nuestro enfoscado. En Francia no diferencian entre ambos
términos y a todo lo denominan crépi. En el Diccionario de Arquitectura y
Construccion® consultado la definicion es similar. Por todo ello lo
consideramos similar al término enfoscado. En cualquier caso, este término ha
caido en desuso y ya no se emplea habitualmente en el campo de la pintura
mural; por ello, aunque consideramos fundamental su conocimiento, no lo

emplearemos en el trabajo que nos ocupa.

Enlucido/ intonaco, smooth pargeting, fine stuff/ intonachino/ intonaco,

enduit®®:

Se trata de una mezcla de mortero de cal, de yeso, o de cal y yeso, mezclada
con arido fino, o sin arido. Con respecto a las capas anteriores va aumentando
la proporcidn de pasta y disminuyendo la cantidad de arido hasta poder
desaparecer. El acabado es bastante liso, y sobre este se puede aplicar la

capa pictorica.

92 GARATE ROJAS, I., Artes de la cal,...p. 292.

% Juan de Villanueva, nacido en 1739 y fallecido en Madrid en 1811, escribio el Arte de la Albafiileria, un
manual que es una recopilacion de parte de su ideario constructivo en palabras de Garate Rojas.

% BRUQUETAS GALAN, R., Op. Cit., p.345.

% MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.), Diccionario de Arquitectura y Construccion...p.245.

% MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit., p.82.
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"Segun Vitrubio esta operacién consistia en tres capas superpuestas. La
primera trusillatio o tetatrusillare, era de mortero comun, compuesta de cal y
puzzolana o arena y fragmentos de ladrillos de pequefo tamafo, sirviendo para
cubrir las irregularidades del paramento. La segunda capa, testadirigere, tenia
la misma composicion que la primera, peor el ladrillo se sustituia por arena fina,
y su funcion era conseguir una superficie plana y lisa. La tercera era mas fina

con polvo de marmol®™".

Mortero / mortar, stucco/ malta/ mortier®®:

"Conglomerado o masa constituida por por arena, conglomerante y agua;

puede contener ademas algun aditivo (Monjoé y Vega 2001, p.467)".

Afiade ademas Calvo® que se emplea "para unir las piedras o los ladrillos en la
construccion (material cementante); también de yeso o cemento que sirve de

base a un recubrimiento exterior o interior (pintura mural y revocos)".

Mortero de revestimiento/ render/ intonaco per esterni/ enduit'®

"Capa protectora y/o decorativa (posiblemente formada por multiples capas),
que se aplica a superficies arquitectonicas exteriores.

Compuesta por una mezcla de ligantes (aglutinantes), cargas, agua y, quizas,
aditivos.

El término se utiliza para las tres etapas del material: el polvo seco, la masa
humeda preparada y, sobre todo, para el producto solido final. Debido a que los
materiales y el método de procesamiento pueden ser similares a los
revestimientos de paredes interiores, este término se usa a menudo de forma

indistinta con el término mas genérico: mortero. No confundir con: revoque"™®".

7 CALVO MANUEL, A., Op. cit., p. 86; . MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.), Op. cit., p. 248.
% MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit., p. 142.

% CALVO MANUEL, A., Op. cit., p. 147.

1% \weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 52-53.

%% |bid., pp. 52-53.
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Revestimiento rugoso/ rough cast/ intonaco per esterni (grezzo)/ crépi'®

"Acabado decorativo y de proteccion de superficies muy irregulares utilizado
principalmente para paredes exteriores.

Este tipo de acabado esta formado a menudo por una sola capa y compuesto
por una mezcla de aglutinantes, aditivos, agua y aridos con una proporciéon
particularmente alta de material de grano muy grueso. A veces puede incluir
otros elementos como, por ejemplo, conchas. Para obtener distintos efectos
puede ser tratado con diferentes técnicas y materiales autéctonos durante o

después de la aplicacion"'®.

Revoco, revoque/ plaster, plasterwork, limewash covering/ intonacatura,

intonaco/ enduit'%*:

Es la capa de mortero aplicada sobre el enfoscado. Aunque su composicion es
a menudo similar a la de este suele variar la granulometria del arido, cuya
finura va en aumento y su espesor en disminucion, a medida que la capa esta

mas cerca de la superficie. Pueden ser varias las capas de revoco.

“Capa protectora y/o decorativa, que se aplica a superficies arquitectonicas.
También se utiliza para el moldeo y el calco de elementos decorativos. Mezcla
de aglutinantes, cargas, agua y a menudo algunos aditivos y mezclas. Se utiliza
principalmente para el material de revestimiento de paredes y techos interiores.
Se puede usar en los tres estados del material: polvo seco, masa preparada
hiameda o producto solido final. Se diferencian por los aglutinantes que

contienen (organicos, inorgénicos o mezclas)”'®.

CAPA PICTORICA
Agua de cal (o yeso)/ lime water/ acqua di calce/ eau de chaux:

Sera el agua resultante tras mezclar agua y cal y dejarla depositar; contiene un

elevado pH con iones Ca® y OH". La férmula habitual son cuatro partes de

92 1hid., pp. 56-57.

% 1pid., p. 57.

% MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit., p. 183
1% Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p.51
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pasta de cal con una de agua Es preciso dejarla reposar 24 horas y el agua
transparente que quede encima sera el agua de cal. Hay que separarla

empleando un filtro para la parte final. Tiene multiples aplicaciones.

Blanqueo, encalado, enlucido, jabelgue/ white wash/ scialbo, scialbatura,

imblancatura / badigeon, badigeonnage6:

El Diccionario de la Real Academia Espafiola'®’ lo define como accion y efecto
de blanquear, siendo la descripcidn de este ultimo término, dar una o varias
manos de cal o de yeso blanco, diluidos en agua, a las paredes, a los techos o

a las fachadas de los edificios.

En el Diccionario de Arquitectura y Construccidon ya mencionado "Blanqueo

hecho con cal""%8,

En EwaGlos "Recubrimiento, generalmente blanco, de superficies

arquitectonicas"1%.

Este término también se ha empleado para describir cualquier accion de
aplicacion de una capa liquida, blanca o de color, sobre muros, bévedas o
fachadas de edificios antiguos, como se desprende de los libros de fabrica

consultados.

"Sus componentes principales contienen normalmente una mezcla de cal
apagada y agua, pero también pueden contener yeso, calcita o arcilla blanca. A
veces incluye otros aglutinantes, como la caseina, la cola o la grasa, y

pigmentos blancos o carga blanca.

La textura de este recubrimiento no es necesariamente lisa. Se aplica con
brocha grande o con rodillo y se utiliza a menudo como pintura barata o como
capa preparatoria de pinturas murales. Dependiendo del clima, puede usarse

como pintura interior o exterior.

En Espana el encalado se hace generalmente con lechada de cal. La lechada

de cal solo se utiliza para materiales a base de cal"'°.

106 |bid., pp. 86-87; MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit., p. 80.
07 Djccionario de la Lengua Espafiola...

108 MONJO CARRIO, J., VEGA AMADO, S., (Drs.), Op. cit., p. 241.

109 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 86-87
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Leche de cal (o yeso)/ milk of lime, whitewash/ latte di calce/ lait de chaux:

Es la que resulta de mezclar un conglomerante, cal o yeso, con agua. La
férmula mas habitual es mezclar siete partes de agua con una de cal y revolver,
aunque estas proporciones se pueden variar en funcion de la fluidez que

111’ el

deseemos. Entre las descripciones realizadas por Ignacio Garate Rojas
término lechadas o lechazos de cal coinciden con el que nosotros
empleariamos para agua de cal. Nos reafirmamos en nuestra descripcién por
parecernos de uso mas habitual y considerarla mas cercana al aspecto fisico

de la misma.

Palimpsesto/ Palimpsest/ Palinsesto/ Palimpseste mural''?
"Revoque y capas pictoricas preexistentes preservadas bajo una pintura mural.

Las pinturas murales que no eran reparadas se encalaban y se repintaban. En

otras ocasiones, tras el encalado, eran enlucidas nuevamente y repintadas"'**.

Pintura de base/ underpaint/ campitura preparatoria/ sous-couche'*

“Capa preliminar de pintura. Sirve como base para las capas posteriores de
pintura y para definir la importancia que tendran los colores de los detalles

pictoricos posteriores. Sobre ella siempre se aplica pintura.

Esta capa no es necesariamente monocromatica; hay diferentes tipos de
pintura de base, como veneda, verdaccio o morellone. Todos estos tipos de
capas preparatorias sirven para definir los valores tonales de la pintura
posterior. Este término no debe confundirse con imprimatur (imprimacién), que

define preparaciones coloreadas en pinturas al éleo. Sinénimo: tono base”'"®.

"% pid., p. 87.

" GARATE ROJAS, I., Artes de la cal,..., p. 133.
12 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., pp. 108-109.

3 1pid., p. 109

"% Ibid., pp. 60-61.

" Ibid., p. 61.
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TECNICAS AUXILIARES DEL DIBUJO O PINTURA

Dibujo preparatorio/ Preparatory drawing/ Disegno preparatorio/ Dessin

préparatoire’'®:

"Dibujo preliminar realizado previamente al trabajo pictérico definitivo que
normalmente se ejecuta con un medio diferente. Se realiza sobre el intonaco en

el caso de murales.

Algunos se perciben a simple vista, mientras que en otros casos su deteccion y
documentacion solo es posible si la pintura ha sido deteriorada o ha sufrido
algun dano. También se puede detectar el dibujo subyacente mediante el uso

de reflectografia infrarroja. Sinénimos: dibujo subyacente, dibujo preliminar"'"”.

Estarcir/ stencil/ decorazione a stampino/ pochoir'*®

"Técnica de realizacion de reproducciones ornamentales en las que se usan
plantillas recortadas. Comentario: Estas plantillas recortadas se hacen primero
con materiales semirrigidos (cera, carton, plastico, metal, pergamino o similar)
y, posteriormente, sus motivos se transfieren repetidamente a una superficie
mediante frotamiento o pasando una brocha con pintura en o alrededor del
area recortada. La técnica de transferencia se denomina estarcir.

Sinénimo: estampar"’®.

Incision directal direct incision/ incisione diretta/ incision directe'?°

"O incisién en 'V'. Técnica de dibujo preparatorio que consiste en realizar el
trazado de lineas profundas en la superficie de un revoque usando una
herramienta puntiaguda o instrumentos afilados. Puede aplicarse sobre el
revoque humedo o seco. Sobre revoque humedo puede hacerse con el mango

de un pincel. Puede realizarse a mano alzada, con un estarcido, un compas o

"8 Ibid., pp. 130-131.
"7 Ibid., p. 130-131.
"8 |bid., pp. 140-141.
"9 bid., p. 141.

20 |bid., pp. 135-136.
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una regla. El resultado es una fuerte hendidura con pequefas acumulaciones

de mortero en los bordes"'?".

Incision indirecta/ indirect incision/ incision indirecte/ incisione

indiretta'??

"O incisidén en 'U'. Técnica de disefio que consiste en calcar en el revoque un
dibujo hecho sobre un papel grande o cartéon con un punzén o una aguja. Con
este método se deja una suave marca. La incisién indirecta se realiza sobre

revoque fresco"'?.

Marcado con lienza o cuerda batida/ snapped line/ battitura dei fili/

cordeau'?*

"Método de transposicidon de lineas rectas (coloreadas o no) de una
composicion al revoque mediante un trozo de cuerda (lienza) que, fijada con un
clavo en un lado, se hace golpear contra a superficie, de manera que deje una

marca.

Se usa como ayuda para el dibujo de lineas rectas que forman parte del
proceso de ejecucion de la composicion pictérica. Se denomina también cuerda

batida"'?°.

Sinopial Sinopia/ Sinopia/ Sinopia'?®

Esquema general de la obra, sobre el propio muro o sobre el enfoscado, que se
solia realizar con tierra roja o negra. Sirve de guia para la posterior ejecucion

de la pintura al fresco especialmente.

"Dibujo preparatorio utilizado en la pintura al fresco que se coloca directamente

sobre el muro o sobre la capa de nivelacion o arriccio.

21 pid., p 136.
22 |bid., pp. 137-138.
23 |bid., p. 138.
24 |bid., pp. 126-127.
25 |bid., p 127.
126 |bid., pp. 124-125.
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El término proviene de la palabra que se usa para el pigmento ocre rojizo,
también conocido como tierra de sinopia. Es un término en desuso ya que ha
sido reemplazado por otros pigmentos rojos.

No confundir con: dibujo subyacente"'?’.

Trepa, plantilla/ stencil, template/ plastico, modelo/ patrén, modéle'?

"Plantilla de papel, metal u otra materia, con dibujo o inscripciones recortados,
que se usa para repetir el motivo sobre los objetos. Se utilizaba una trepa de
cada color para conseguir la policromia. Las trepas se emplearon para

estampas, en ceramica, y otras decoraciones, por ejemplo, murales"'®*.

3. Estructura de una pintura mural.

Una vez aclarada la terminologia técnica basica de pintura mural que
emplearemos en este trabajo, pasamos a hablar de su estructura general por
estratos que consistiria en el soporte, el mortero, los dibujos previos y
finalmente la capa pictdrica, independientemente de que esté realizada a fresco
0 a seco. En funcién de la mayor o menor elaboracién de la pintura, estas

capas se multiplicaran o reduciran.

3.1. Soporte

El soporte de la pintura mural es la estructura del espacio sobre el que esta
aplicado, ya sea la roca natural, roca tallada o los muros construidos por el
hombre. Por ello condicionara en todos los aspectos a la pintura mural,

formando esta parte indisoluble del espacio que la contiene.

0

Segun Palladio’™® seis fueron entre los antiguos los modos de construir

paredes:

27 |bid., p. 125

'28 MARTINEZ CABEZAS, C.; RICO MARTINEZ, L., (Drs.), Op. cit., p.165
129 CALVO MANUEL, A., Op. cit., p.229.

0 PALLADIO, A., Op. cit., Capitulo IX, p. 17
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“‘uno la pared o construccion reticulada; otro la de ladrillo; tercero la
cementicia, esto es, de piedras en bruto de monte 6 rio. El quarto modo
es la mamposteria, 6 de piedras inciertas: el quinto la silleria o piedra

quadreada, y el sexto la henchidura.”

La pared reticulada se construia en tiempos de Vitruvio y por tanto a ella se
refiere en sus escritos; sin embargo, en Palladio encontramos ya que reconoce
que en el siglo XVI habia dejado de emplearse. Al levantar muros gruesos de

ladrillo, 13!

"deben ser por las dos caras de ladrillos enteros, y el centro se llenara
de fragmentos y ladrillo machacado. De tres en tres pies de altura se les
pasaran tres filas de ladrillos grandes que tomen toda la anchura del
muro: la primera de estas filas ira sentada de hasta la segunda de soga,
y la tercera como la primera. De esta construccion son las paredes de la
Rotunda en Roma, las de las Termas de Diocleciano y demas obras

antiguas de ladrillo”.

El ladrillo machacado aconsejado para aportar hidraulicidad al mortero, no sélo
para obras de agua, sino también para zonas confinadas como el interior de los

muros

“(...) las piedras son chinas gruesas de rio quebradas por medio, cuya
cara rota sacan fuera de los muros, de modo que forman una superficie

rectay hermosa (...)".
Continua con las paredes de mamposteria que

“‘llevaran a cada dos pies por lo menos las tres filas de ladrillo grande,
unidas y arregladas como queda dicho.... La estructura incierta era la
que se componia de piedras desiguales en angulos y lados. Para
cortarlas usaban una esquadra de plomo, la qual doblada segun el
hueco que habia de llenar la piedra, servia para los cortes @ medida del

sitio...

De piedra quadreada se ven paredes en Roma donde estaba el foro y

templo de Augusto, en las quales trababan los sillares menores con

" Ibid., pp. 18, 19.
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otras filas de piedras mayores. La estructura de henchidura 6
rehinchimiento, que también se dice a caxon, la hacian los antiguos
tomando con tablas puestas verticalmente 6 de canto el espacio que
debia ser el grueso de la pared, y llenandolo de argamasa. De este

modo la pared iba subiendo & porciones 6 tapias”'®?.

En funcién de sus caracteristicas variara también la capa de mortero. No es lo
mismo aplicar un mortero sobre un muro de ladrillo que sobre uno de
mamposteria, un muro de sillarejo o un muro de sillares perfectamente

escuadrados.

3.2. Capa de preparacion

El muro se prepara para pintar mediante capas de mortero, que se iran
aplicando una a una sobre el muro para. El mortero suele estar compuesto de
una capa de enfoscado, una o varias de enlucido y en ocasiones una lechada o

capa de acabado.

De entre todos los autores que describen cdmo han de prepararse los muros
para recibir la pintura al fresco, destacaremos los escritos de Vitruvio, Cennini y

Palladio.

Vitruvio en su escrito habla de una primera capa de trusilatio, equivalente a
nuestro enfoscado y al arriccio de los italianos, para después aplicar sobre esta
de acabado rugoso y cuando esté bien seca, tres capas de arenado que seria
equivalente a nuestro revoco y al intonaco de los italianos. Sobre estas capas
se aplicara otra de cal y polvo de marmol, bien batida, hasta llegar a tres capas
mas en las cuales el grano del polvo de marmol habra de ser cada vez mas
fino, y finalmente pulido. Sobre la ultima capa de estuco aun fresco se aplicaran

los colores, en el caso de que vayamos a realizar una pintura al fresco.

Cennino Cennini, por su parte, también nos describe de forma muy similar
como ha de ejecutarse un fresco, deteniéndose en los pormenores de la

ejecucion del dibujo preparatorio

32 bid., pp.11-12.
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Ambos dejan claro la importancia de un trabajo cuidadoso y metddico de las
capas de motero sobre las que se ha de pintar, que precisan buena ejecucion y

respetar los momentos de aplicacién y tiempos de “curado”.

Los dos alaban las bondades de la pintura al fresco: segun Vitruvio,
‘empleados los colores sobre el estuco todavia fresco, no se van, antes bien
permanecen siempre, por razon de que la cal, perdiendo en el horno la
humedad de la piedra, y quedando porosa y ligera, por la gran sed que tiene
arrebata a si las cosas que la tocan, y uniendose sus diferentes principios en
un cuerpo solido de cualquiera figura que sea, después de seca vuelve a su
primer estado, pareciendo recobrar las calidades de piedra. Por esto los
enlucidos bien executados ni la vejez los vuelve escabrosos, ni aunque se
estreguen al limpiarlos dexan sus colores, a no ser que se hubiesen dado sin
inteligencia y en seco; pero si se hicieren con las reglas sobredichas, tendran

firmeza, lustre y larga permanencia”'®®

, 'y apunta Cennini “bien que alguna vez,
en invierno y en tiempo humedo, trabajando sobre muro de piedra, se mantiene
fresco el enlucido hasta el dia siguiente; pero si puedes evitarlo, no te fies,
porque el trabajo al fresco, o sea al dia, es el mas resistente temple, el mejor y
mas deleitable trabajo que se pueda hacer”™* dejando claro que otro modo de
pintar en el muro que no sea al fresco no puede asegurarnos su pervivencia y
considerandolo mucho mas resistente que el resto de pinturas murales. Vitruvio
asegura que “si se hicieren de una sola mano de arenado, y otra de estuco fino,
se quiebran facilmente por su poca fuerza, y no reciben el brillo y el lustre que

les concilia el pulimento, por la demasiada sutileza de su cuerpo (...)""°.

Comprobaremos que en ninguno de nuestros ejemplos se siguen los métodos

de trabajo aconsejados por los italianos.

Con respecto a las proporciones a usar hay practicamente tantas como
aplicadores y zonas donde se emplea, pues variara tanto el aglutinante (cal o
yeso entre otros) como el arido, que suelen ser de procedencia local.

Recomienda Palladio:

33 VITRUVIO POLION, M., ... pp.173-174.
'* CENNINI, C., Op. cit., p. 58.
*5VITRUVIO POLION, M.,... pp.173-174.
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“(...) Para el mortero se mezclaran tres partes de arena de mina y una
de cal. Si fuere de rio U mar, a una parte de cal se daran dos de

arena”'®.

Suelen estar compuestos de una pasta de cal aérea, cal hidraulica, yeso o una
combinacion entre ellos, y un arido de composicion y granulometria variables

en funcion de las necesidades y de la geologia de la zona.

La capa de enfoscado, arriccio para los italianos, sera la primera que se aplique
para nivelar el muro. Es importante que sea un mortero hidraulico, ya que al
aplicar capas gruesas es preciso asegurar un correcto secado, lento y
uniforme. Esto se consigue empleando cal hidraulica o anadiendo aridos que
hagan hidraulico el mortero, como los volcanicos —veéase la puzolana
empleada por los romanos—, o ladrillos o tejas machacadas, que permitan una
correcta ventilacion del mortero. El arido de esta primera capa ha de ser
grueso, con una granulometria de alrededor de 0,6 mm, que consiga una
buena fijacién al muro y permita el agarre de las siguientes capas. La
proporcion entre cal y arena varia en funcion del oficio del taller pero suele ser
entre 1 de cal y 2-3'5 de arena. El enfoscado puede tener entre 1y 2 cm de

espesor, variando en funcion de la rugosidad del muro.

Sobre el enfoscado se aplican una o varias capas de enlucido, y es lo que los
italianos llaman intonaco. La proporcion entre el conglomerante y el arido suele
ser similar a la del enfoscado, como ya hemos comentado, aunque de menor
espesor, entre 5 y 3 mm, y, de textura cada vez mas fina, con un arido cuya
granulometria ira disminuyendo. La cantidad de capas de revoco depende de la
mayor o menor exquisitez de los trabajos: cuanto mas cuidado se tenga en la
preparacion del muro, mayor numero de capas encontraremos. Aungque no
siempre, suele coincidir la calidad técnica de la preparacién de la pintura mural

con calidad artistica de las pinturas.

En algunos casos, para trabajos muy cuidados, se aplica una ultima capa que
suele contener mayor cantidad de cal y arido muy fino, proporcion 2:1, y para el

que se suele emplear carbonato calcico y polvo de marmol. Es lo que los

"% |pid., Libro I. CAPITULO V, p 7.
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italianos llaman intonachino y nosotros llamaremos capa de acabado o lechada

final.

3.3. Dibujo

Diferentes autores incluyen al dibujo dentro de la capa pictoérica pero nosotros
consideramos esta una clasificacion muy cerrada puesto que podemos

encontrarlo en diferentes niveles de la capa de mortero o preparacion del muro.

Se encuentran varios tipos de dibujo con diferente intencion y realizados con
variadas técnicas que los artistas solian combinar en funcion de sus
necesidades. Puesto que las necesidades y la técnica, en este caso, van
practicamente de la mano, vamos a hacer una enumeracion de los diferentes
tipos de dibujo que podemos encontrarnos en funcion de su profundidad, es

decir, por orden fisico de aparicion desde el soporte hasta la capa pictérica.

Para transferir el dibujo al muro que se deseaba pintar los pintores empleaban

diferentes métodos de trabajo:

e Con la técnica del almagre, consistente en realizar el dibujo preparatorio
con oxido rojo de hierro, mas o menos abundante en la naturaleza;

e realizando incisiones en las lineas del dibujo hecho en el cartén con un
punzon de hierro que lo atraviese; posteriormente se quitaba el cartén y
se pintaba sobre las marcas;

o tifendo el carton por el reverso, de manera que al hacer las incisiones
se calcara el trazo negro sobre el mortero;

e disefiando directamente sobre el enlucido final, que se reservaba para
cambios de composicidn de ultima hora;

e mediante el estarcido, que consiste en agujerear el cartén con un
punzén siguiendo las lineas del dibujo; después este se superponia
sobre el enlucido y se espolvoreaba carbdn molido con mufequilla. La
marca dejada se reforzaba bien con punzon o lapiz negro para dejar
surco y que los perfiles quedaran visibles durante toda la ejecucion, bien
con pincel. Normalmente se combinaban ambos sistemas: incisiones

indirectas sobre carton para grandes volumenes y lineas arquitectonicas,
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y estarcido para perfiles mas precisos, como el detalle de los pliegues y
los detalles anatomicos;

e las trepas se empleaban para la repeticibn en serie de motivos
geométricos. Se recortaban cartones con el motivo que se deseaba
seriar y se dibujaba el contorno con pincel o bien se rellenaban con color

los huecos, dejando las formas como reserva.

3.4. Capa pictorica

Consideramos capa pictorica la capa en la que se aplica el color y tiene
intencion de ser definitiva y participar del aspecto final de la pintura mural. Esta
compuesta por los pigmentos y por los materiales que los aglutinan para fijarlos

al muro.

3.4.1. Pigmentos

Los pigmentos son sustancias, amorfas o cristalinas, que confieren una
coloracion tras la mezcla o dispersion con otro elemento, el aglutinante.
Pueden clasificarse los pigmentos de diverso modo. Uno de ellos sera su
division en organicos —de origen vegetal o animal—, e inorganicos o minerales

—de origen natural o artificial—.

Mientras que en la pintura mural a seco puede emplearse cualquier pigmento y
lamina metalica, los pigmentos que se emplean en pintura mural al fresco han

de ser estables y resistentes a la accion caustica de la cal.

Giovanni Montagna™’ nos da una extensa relacién de los pigmentos
empleados en la obra artistica. En este apartado se expondra un listado de
aquellos pigmentos empleados hasta el siglo XVI, época en la que se situa este
trabajo de investigacidén, distinguiendo entre aquellos que pueden ser
empleados cuando la cal interviene como aglutinante, caso de la pintura mural
al fresco o la pintura mural a la cal sobre soporte seco, y los que no, como la

pintura mural al temple o al dleo.

¥ MONTAGNA, G., | Pigmenti. Prontuario per l'arte e il restauro, Florencia, Nardini, 1993.
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El orden seguido comienza por los blancos, para continuar después por los
amarillos, naranjas, rojos, violetas, azules, verdes y marrones hasta los grises y

negros.
Blancos:

Pintura mural al fresco (p.m.f. a partir de ahora): blanco de cal o hidroxido de
calcio, blanco de cuerno de ciervo, blanco de concha de ostra o blanco perla,
blanco de hueso y marmol, blanco de huevo, blanco de San Juan o carbonato

de calcio, creta blanca o blanco de Espafia, y el polvo de marmol.

Pintura mural a seco (p.m.s. a partir de ahora): blanco de bismuto, blanco de

plomo, blanco de estafio, yeso o sulfato de calcio, tierra blanca.
Amarillos:

P.m.f.: amarillo de Napoles, amarillo de plomo-estafio, esmalte amarillo, ocre

amarillo, oro, tierra de siena natural, tierra de sombra natural.

P.m.s.: amarillo de Spincervino, amarillo indio, goma guta, laca amarilla,

litargirio, masicot, oro musivo, oropimento, azufre.
Rojos:

P.m.f.: bol rojo, cinabrio, ocre rojo natural, rojo de marte, esmalte rojo y tierra
roja, albin o pavonazo (pigmento violeta o purpura para el fresco) sustitutos del

carmin.
P.m.s.: laca de garanza, laca kermes, minio, realgar.
Azules:

P.m.f.: azurita, esmalte azul, azul egipcio, azul ultramar natural y la tierra azul.

Como no se manejaban bien con la cal solian emplearse a seco.
P.m.s.: indigo natural.
Verdes:

P.m.f.: crisocola o bol armenio, tierra verde, esmalte verde y verde malaquita.
Con los verdes ocurria como con los azules, asi que normalmente se aplicaban

a Seco.
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P.m.s.: verde montana, verde vegetal, verdigris, verditer.
Violetas:

P.m.f.: Ametista o amatista.

P.m.s.: purpura, violeta de esmalte.

Marrones:

P.m.f.. marron de hierro, caput mortum, tierra de siena tostada, tierra de

sombra tostada y tierra verde tostada.
P.m.s.: marrén, bistro, marrén betdn, marrén momia.
Negros:

P.m.f.: negro animal, negro marfil, negro de campana, negro de carbon, negro
de hueso, negro de manganeso, negro de nueces, negro humo, negro mineral,

negro vina y tierra negra.

P.m.s.: betun de Judea, carbdn, grafito, negro de Alemania, negro de lampara,

negro de oxido de hierro.

Como vemos, la paleta de colores en la pintura al fresco se reduce, ya que no
todos son compatibles con la accion caustica de la cal. Cuando hay que recurrir
a otros pigmentos o laminas metalicas se aplican con el muro seco y al yeso, al

temple o al dleo.

3.4.2 Aglutinantes

"Los aglutinantes son las sustancias que mantienen las particulas tanto de los
pigmentos como de las cargas inertes, cohesionadas, unidas entre si y con el
soporte o la capa anterior. El tipo de medio determina la técnica pictérica o

artistica"'®®.

Ya se ha visto que para definir una pintura mural del siglo XVI o anterior es

fundamental comenzar por saber si el color fue aplicado sobre el enlucido

138 CALVO MANUEL, A., Op. cit., p. 16.
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humedo o seco. A continuacién, nos interesa conocer si se empled 0 no

aglutinante para mezclar el pigmento y fijarlo al muro.

La pintura mural al fresco tiene la particularidad de que el hidroxido de cal del
mortero, junto con el anhidrido carbodnico del aire, englobara al pigmento
durante la fase de secado y trabajara como aglutinante, creando una costra en
superficie mas dura que las capas inferiores. Este tipo de pintura es muy

resistente al paso del tiempo.

En la pintura mural al fresco los pigmentos pueden mezclarse solo con agua,
obteniendo asi el fresco puro definido por Cenino Cennini'*®; se pueden
aglutinar con agua o leche de cal, dando lugar a un fresco a la cal, y también
pueden aglutinarse con caseina, lo que no quita para que sea un fresco
siempre que el color haya sido aplicado sobre el mortero humedo y se

produzca la carbonatacion de los pigmentos'°.

En la pintura mural a seco pueden aglutinarse los pigmentos con agua o leche
de cal o yeso, cola u 6leo, obteniendo asi una pintura mural en seco a la cal o
al yeso, al temple o al 6leo. Esta pintura es mucho menos resistente que el
fresco y mas susceptible de deteriorarse por agentes externos, como la

humedad y la erosion.

La pintura mural a seco a la cal es aquella en que los pigmentos han sido

aglutinados con agua de cal o leche de cal.

Por pintura al temple entendemos aquella en que los pigmentos suelen ir
aglutinados con un medio acuoso o emulsion, como el huevo, la caseina, las

colas animales o algunas gomas vegetales.

Se habla a su vez de la pintura mural al 6leo se da cuando los pigmentos han
sido aglutinados con aceites secantes como el de lino o el de adormidera, entre

otros.

La realizacion de pintura al fresco, sobre todo puro, requeria no solamente un
profundo conocimiento de la técnica, sino también una gran seguridad a la hora

de dibujar y pintar, por lo que poco a poco fue abandonandose vy, en ltalia, que

139 CENNINI, C., Op. cit., pp. 56, 57.
9 MORA, P.; MORA, L.; PHILIPPOT, P., Op. cit., pp. 14-15.
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es donde la técnica de la pintura mural al fresco tuvo un gran desarrollo entre
los siglos XIIl y XVI, al final Miguel Angel practicamente se quedd solo
desarrollando dicha técnica. El resto de los pintores fueron combinando la
pintura mural al fresco con acabados en seco, sobre todo para algunos colores
como los azules y verdes que no resistian el efecto caustico de la cal y la

aplicacion de laminas metalicas.

Aunque se perdia la transparencia de los colores aplicados a fresco puro, con
los acabados en seco se conseguian reproducir en el muro efectos y
tonalidades determinadas que no se podian conseguir con el fresco. Se va

ampliando la gama de colorido y se reduce el tiempo de ejecucion.

Y a pesar de que esta técnica pictérica era menos duradera y el colorido no
tenia tanta fuerza, era mas practica y sencilla de ejecutar, asi que, poco a
poco, la pintura mural al fresco fue oficio unicamente de un grupo reducido de
pintores, hasta caer totalmente en desuso. Es de destacar el caso de Leonardo
da Vinci, cuyas pinturas han desaparecido casi en su totalidad, quedando la

Ultima cena como ejemplo de técnica a seco.

4. Particularidades de los diferentes tipos de pintura mural

De forma general podriamos concluir resumiendo las particularidades de las

dos técnicas de pintura mural:
Pintura mural al fresco'*":

e Precisa tener un conocimiento profundo de la técnica de ejecucion,
saber bien cdmo preparar un muro, como aplicar los colores y qué
materiales se pueden emplear y cuales no.

e Necesita un sustrato especifico de cal y arena, o polvo de marmol, y
debe aplicarse sobre el mortero humedo para que se produzca la
carbonatacién de los pigmentos.

e Es preciso tener un disefio previo muy claro y se precisa destreza y

rapidez de ejecucion.

""" BRUQUETAS GALAN, R., Op. cit., p. 343.
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Fue muy admirada, por valorarla como una técnica de dificil
ejecucion, soélo para pintores expertos, por considerarla muy
perdurable y porque ademas estaba la idea generalizada de haber
sido inventada por los romanos, lo que era un valor afnadido durante

el Renacimiento.

Pintura a semi fresco:

No se necesita un soporte mural de especiales caracteristicas, sino
que es suficiente con los enlucidos de cal o yeso.

Precisa para su ejecucion un ambiente bastante humedo y fresco,
que permita un secado lento, de modo que las primeras capas
podran quedar englobadas en el mortero mientras que los detalles y
ultimos retoques se haran con el enlucido seco.

No precisa tener un disefio previo muy claro, ni destreza o rapidez de
ejecucion.

Permite trabajar con equipos compuestos de personas con diferente
nivel de destreza.

Ha sido una técnica muy poco valorada por considerarse de poca

calidad artistica.

Pintura mural a seco:
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Al igual que para la técnica a semi fresco No se necesita un soporte
mural de especiales caracteristicas, sino que es suficiente con los
enlucidos de cal o yeso.

El temple es mas sencillo de ejecutar y mas barato, compatible con la
mayoria de los pigmentos y con cualquier tipo de soporte mural. Para
trasladar la composicion al muro podian emplearse los sistemas que
se utilizaban para la pintura mural al fresco, pero también dibujando
directamente sobre el muro. No es preciso ser tan rapido y habil en
dibujo y pintura, pues no existe la presion del secado del muro, lo

que la convierte en una técnica accesible a cualquier pintor.
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e El o6leo se empleaba para composiciones o figuras de mayor
complejidad. Esta técnica es una pervivencia que se mantiene desde
la Edad Media. Un ejemplo de preparaciéon del muro descrita por

Pacheco y recogida por Bruquetas era el siguiente”z:

“(...) sobre el aparejo muy seco, limpio y liso, se aplicaba una
mano de cola de retazos hervida con ajos (como conservante) a la
que se anadia hiel de vaca (para disminuir la tension superficial).
Se daba después una o dos manos de yeso cernido y templado
con cola bien lijada. Esta ultima capa se bafaba con aceite de
linaza para restar porosidad al yeso. Por ultimo se aplicaban dos
capas de imprimacion al 6leo ligeramente coloreada, compuesta
de albayalde y sombra y un poco de azarcon como secante, la
primera mas suelta, la segunda con mas cuerpo. A continuacion

se pintaba como si fuera un cuadro”.

5. Breve evolucidon histéorica de la pintura mural hasta el
siglo XVI

Para elaborar este apartado hemos consultado la obra de dos autores 143 que

estudian la pintura mural comenzando con un desarrollo histérico de su técnica.

P.y L. Mora y P. Philippot se acercan a la evolucidn de las técnicas de pintura
mural, basandose en su examen tecnoldégico, el cual permite realizar un cuadro
esquematico de cada obra, en el que deberian reflejarse todos los detalles que

le conciernen, tanto desde el punto de vista histérico-artistico como el material.

Hacia el 30.000 a.C., inicio del Paleolitico Superior, las primeras
manifestaciones pictéricas humanas se realizan sobre los muros: con la mano,
soplado a través de un tubo, con palos o pinceles realizados con pelo animal o
vegetal, se aplicaba el pigmento directamente sobre el muro o aglutinado con

grasa, orina, huevo o leche. Seguramente lo mas importante para el fijado de la

2 BRUQUETAS GALAN, R., Op. cit., p.375. )
> MORA, P., MORA, L., PHILIPPOT, P., Op. cit., pp. 85-159; BRUQUETAS GALAN, R., Op. cit, pp. 344-
346.
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pintura fuera el proceso natural de carbonatacién de la cal™*. Se emplearon el
ocre, rojo, negro y blanco, elaborados de tierra, arcilla, carbén o sangre, entre

otros.

" Parece que la migracion del carbonato de calcio a través de la roca, y
su cristalizacion en superficie, ocurria tras la ejecucion de la pintura,

filando los pigmentos como en un fresco”'*°.

En Egipto, como innovacion, a la arcilla de los morteros le afiaden paja. Los
edificios eran revestidos con muros pintados. Segun P. y L. Mora y P.

Philippot'®,

el enlucido de las pinturas egipcias podia ser de dos tipos
diferentes segun la rugosidad del muro; si son sillares lisos la superficie se
igualara con una capa de yeso, si son rugosos se aplicara en primer lugar una
capa de barro con paja y finalmente se alisara con una capa de yeso. La
pintura se aplicaria sobre el mortero seco, y son temples muy sensibles al
agua. Por lo tanto, al parecer, el aglutinante empleado seria a base de gelatina
o de goma, por lo que estariamos hablando de una pintura mural a seco con

técnica al temple.

Giuseppe Ronchetti'*’

matiza que el origen de los aglutinantes a base de colas
animales quiza sea la piel de rinoceronte, hipop6étamo o cocodrilo, y que los

enlucidos podian ser de yeso o cal seca.

Se suele sugerir que el buen estado de conservacion de estas pinturas egipcias
se deba al clima tan seco en que se encuentran; pero probablemente sean mas
importantes las condiciones climaticas constantes en las que se han

mantenido.

En Creta y Mesopotamia, hacia el 2.500 a. C., es destacable el descubrimiento
de la cal para la pintura. Se desarrollan formulas para la pintura mural a fresco
—quizas los primeros en la historia— o seco, fresco puro, combinado con el
temple o pintura a la cal. Los morteros de cal aparecen aqui antes que en

Egipto.

“ BRUQUETAS GALAN, R., Op. cit., p.344.
> MORA, P., MORA, L., PHILIPPOT, P., Op. cit., p. 88.
146 .
Ibid., p. 90.
“T RONCHETTI, G., Op. cit., p. 9.
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En la Antigiedad Clasica, en Creta y Micenas, se encuentran enfoscados
realizados a base de arcilla y cubiertos por revoco a base de carbonato calcico

aplicado en dos capas, por lo que adquiere bastante espesor.

Grecia y Roma revolucionan la pintura mural al introducir y desarrollar la pintura
al fresco. Generalizan esta técnica con enlucidos de aspecto marmoéreo,
pulidos, compactos y brillantes. La técnica romana ha sido descrita por Plinio y

Vitruvio.

A finales del siglo XIlII y principios del XIV se empieza con la sinopia, y las
andamiadas se subdividen en jornadas adaptadas a la composicion. El revoco
se prepara con mayor proporcion de cal y grano mas fino para conseguir
superficies lisas, y el dibujo se realiza sobre el enlucido fresco con mezcla de

pigmentos como el verdacho, siguiendo o corrigiendo la sinopia.

En algunas ocasiones se realizaban retoques en seco sélo para colores
imprescindibles, como los azules y verdes, incompatibles con la cal o que se
manejaban mal al fresco. Estos pigmentos se aplicaban al temple, nunca con

agua de cal porque rehuian los acabados opacos y lechosos.

Los pintores del Trecento (siglo XIV) empleaban este procedimiento y, entre los
siglos XIV y XV, en Florencia, se produce el mayor esplendor de la técnica al
fresco puro o buon fresco que consiste, como ya hemos comentado en el
capitulo anterior, en aplicar sobre el enlucido fresco los pigmentos mezclados

unicamente con agua

“La mayor complejidad de la concepcion pictérica basada en las leyes de
la perspectiva cientifica, la geometria y la proporcion, empuja a
principios del siglo XV a buscar sistemas de transferencia del dibujo
cada vez mas precisas, de manera que se sustituye la técnica del
almagre por sistema de cartones, calcandose el dibujo mediante

estarcido o por incisidén con punzén.

En el resto de Europa pervive la pintura a la cal del romanico, sobre todo
en contextos populares, que se va sustituyendo por pintura al temple

sobre muros de piedra encalados o enlucidos en yeso.
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Durante el periodo Gético Internacional se realizan los bosquejos al
fresco y se aplican los pigmentos a la cal o con aglutinantes organicos
como la cola, el huevo, o el aceite. Se buscan acabados similares a la
pintura sobre tabla, con veladuras al 6leo y brocados aplicados en

lamina metalica, y la pintura al 6leo comienza a cobrar importancia.

En el siglo XVI empieza a decaer la técnica de la pintura mural, con la
introduccién de retoques a seco y técnicas sustitutivas para conseguir en
el muro efectos comparables al 6leo sobre tabla o lienzo, de manera que
se va extendiendo el uso combinado o alternativo de fresco y 6leo.
Comienza a ejecutarse una pintura vibrante y empastada con mayores
contrastes luminosos y superficies rugosas, como es el caso de

Leonardo, Rafael y su escuela, o la pintura veneciana, entre otros.

Algunos pintores combinan las dos técnicas en un mismo conjunto,
empleando el 6leo para las representaciones principales que resaltan
sobre un fondo mas palido y plano previamente ejecutado al fresco,
forma de pintar que se va haciendo mas frecuente a mediados del siglo
XVI, de manera que una técnica cada vez mas empastada y menos

luminosa anuncia el fresco barroco” ',

En lo que respecta a Espafa, hay poca tradicién de pintura mural al fresco,

aunque abunda la pintura mural a semifresco o a seco.

Los pintores medievales conocen la técnica al fresco, herencia probable de la

época hispano-romana, a través del mundo musulman.

Los antecedentes inmediatos los encontramos en la pintura de tradicion
mudéjar bajo-medieval —en Aragon, por ejemplo, llega incluso hasta el
Renacimiento— especialmente en la mitad sur peninsular, que se continua en
las primeras décadas del quinientos. Hay un fuerte arraigo de las técnicas
constructivas desarrolladas en la Espafia musulmana, como la pintura a lo
morisco, como se denomina a la pintura de techumbres de madera o zécalos
de muros. Esta pintura mural en zécalos o aliceres en el siglo XVI adopta las

nuevas formas renacentistas a la romana.

%8 BRUQUETAS GALAN, R., Op. cit.,, p.347.
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Afirma Rocio Bruquetas que en las Ordenanzas de Cérdoba'® del siglo XV, la
pintura al fresco se acabaria en seco con aquellos colores incompatibles con la
cal como el azul de azurita, aglutinado al temple o al huevo, y el verde de

cardenillo, aglutinado con aceite.

Con el auge de la pintura de imagineria o de historias en paredes realizada al
Oleo, este técnica se extiende a otros medios, siendo el uso de los aceites
secantes habitual en la policromia de piedra esculpida durante la Edad Media
en la peninsula Ibérica, pero también lo encontramos en las pinturas murales
de los siglos XIV, XV y primeros anos del siglo XVI. A pesar de todo, en
determinados focos muy exquisitos, se da la pintura al fresco de tradicién

florentina, pero son ejemplos muy aislados'°.

Durante el reinado de Carlos V vy, sobre todo, de Felipe I, en conexion con la
generalizacion de los estucos a la “romana” hay una gran admiracién por la
pintura al fresco y por ello seran pintores italianos los que vendran a realizar
estas pinturas. Se consideraba que no habia buenos pintores especialistas en
esta técnica en Espana. Seran decisivas las empresas arquitectonicas vy
decorativas ordenadas por Felipe Il, en las que se plasma un interés por el
stucco lustro para la realizacién de grutescos a raiz de algunos hallazgos
arqueoldgicos en ltalia, sobre todo la Domus Aurea como hemos comentado al
inicio. Pero la estancia de estos artistas en Espafa se limitaba a la duracién de
los contratos, por lo que resultaria complicada la ensefanza y posterior difusion
e esta técnica en este territorio. Bruguetas afirma que el estuco en relieve
apenas se introdujo en Espafa, por el fuerte arraigo que aqui tenian las
yeserias, en las que desde fechas tempranas se habian adoptado las nuevas
formas a la romana. Si se da, en cambio, un estilo decorativo con grandes

superficies pintadas al fresco y decoracién de grutescos realizadas con estuco.

Aunque este estudio finaliza en el siglo XVI, si que nos parece interesante
apuntar que en el siglo XVII la tradicion mural iniciada por Felipe Il va
declinando, con menos empresas arquitectonicas y una moda sin tantos

ornamentos en las iglesias madrilefias, con bovedas y paramentos encalados.

9 |pid., p.350.
%0 |pid., p.350.
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Il. MARCO GEOGRAFICO E HISTORICO: ALAVA

1. Alava en el siglo XVI

La poblacién alavesa del siglo XVI puede cifrarse en alrededor de 70.000
habitantes'’, toda vez que pasd de tener alrededor de 72.000 habitantes a
comienzos de siglo, para pasar a contar con 70.470 en 1593. Aunque pudiera
parecer que apenas tuvo variacion en esas esas nueve décadas, conocemos
también que en 1561 el censo de poblacion ascendia a unos 80.000
habitantes. Es evidente que algo andmalo ocurri6 en la época. Segun la
historiadora Rosario Porres Marijuan, “las coyunturas econdémicas variables, las
epidemias y la politica de la corona actuaron a lo largo de estos siglos sobre un
modelo demografico que en muchos momentos dio sintomas de

agotamiento”'®?.

En lo que respecta a la economia, Porres, citando a L. M? Bilbao, establece
que el siglo XVI fue bueno, con un gran crecimiento econémico, tanto como
para denominarla época “de recuperacion/expansion, comprendida entre 1450
y 1570/80, en la que Alava salié de la hecatombe del siglo XIV y afronté una
expansion de ritmos cambiantes”, y relaciona directamente el buen
comportamiento de la economia con el crecimiento poblacional: “Mientras duré
la bonanza econdmica en la primera mitad del quinientos, el crecimiento

demografico alcanzé el 13,7% (segun los datos del periodo 1525-1557)""%°.

Por lo que respecta a las epidemias, Porres sostiene que “ya antes del azote
de la peste de 1599 Alava habia perdido vitalidad demografica”, pero lo
atribuye a un episodio de peste anterior que se sinti6 en todo el territorio:
“‘Mucho tuvo que ver en ello la peste de 1564-1568, que, procedente de
Zaragoza, infesto practicamente toda la provincia y marco un evidente cambio

tanto demografico como social”'**.

®1 Para la realizacion de este apartado se ha seguido basicamente la informacién y los datos ofrecidos

por PORRES MARIJpAN, R. "De la Hermandad a la Provincia (Siglos XVI-XVIII)" en RIVERA BLANCO,
A. (Dir.), Historia de Alava. Vitoria-Gasteiz, Nerea, 2003, pp 185y ss.
152 .
Ibid., p. 225.
%3 |bid., p. 226.
** |bid., p. 226.
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Por ultimo, en lo que respecta a la politica de la corona, no hay que perder de
vista el hecho de que Alava se estaba conformando como provincia
precisamente durante esa época, tras la consecucion de las ordenanzas de
1463, que fueron la piedra angular de la Hermandad General. Como es obvio,
no fue un proceso libre de fricciones, ya que, por un lado, Vitoria-Gasteiz fue
ganando en peso politico dentro de la provincia, para disgusto de quienes no
formaban parte de la oligarquia vitoriana, pues su ascenso “provocé el
descontento entre los hijosdalgo de la tierra y las aldeas de Vitoria que, hasta
1529, pidieron reiteradamente al rey —sin ningun éxito— que en lugar del

alcalde de Vitoria se eligiese un corregidor”'*®.

También fueron frecuentes las disputas entre los municipios que conformaban
la Hermandad, habitualmente por el dinero que cada uno de ellos debia aportar
para afrontar los gastos generales. Asi, por ejemplo, la cuadrilla de Ayala llego
a proclamarse provincia y a pleitear para separarse de la Hermandad, si bien

en 1537 volvio a esta’®.

En resumen, puede afirmarse que el siglo XVI fue por lo general bueno
econdémicamente para Alava, convulso en lo politico, y muy complicado en el

aspecto sanitario, ya que tuvo que afrontar dos epidemias de peste.

2. Alava en la actualidad

Alava es en la actualidad un territorio histérico (uno de los tres que conforma la
Comunidad Autébnoma Vasca, junto con Bizkaia y Gipuzkoa) que se encuentra
consolidado en lo que respecta a su organizacién politica e institucional,
aunque todavia se mantengan ciertas particularidades, como el hecho de que
Vitoria-Gasteiz no sea la capital de iure de la comunidad auténoma, aunque el
paso del tiempo la haya reforzado como capital de facto, o la pervivencia en su
seno del Enclave de Treviiio como territorio administrado por la provincia de
Burgos, a pesar del insistente deseo de los ciudadanos de dicho enclave por
acabar con esa situacion y pasar a ser parte integrante del territorio historico

alavés.

%5 |pbid., p. 233.
%8 Ibid., p. 239.
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En su evolucion social y econdmica, el territorio ha notado las consecuencias
tanto del ciclo de bonanza econdmica de inicios de este siglo, como de la crisis
econdmica que le siguio. En ese sentido, la poblacion crecié con fuerza desde
el afo 2000 hasta el 2012, gracias en buena medida a la llegada de
inmigracion internacional, pasando de 286.000 habitantes a cerca de 322.000,
un aumento de unos 36.000 habitantes. Pero, a partir de ese afo el crecimiento

se ha detenido.

Dicho crecimiento poblacional no ha frenado la tendencia por la que desde
mediados del pasado siglo la poblacion alavesa se va concentrando en su
capital de provincia, dando lugar a una cada vez mayor preponderancia de
Vitoria-Gasteiz respecto al resto de la provincia. Es decir, una ciudad que
todavia cuenta con una potente industria (que orbita alrededor de la fabricas de
Mercedes y de Michelin) situada practicamente en el centro geografico de una

provincia mayoritariamente rural.

Este hecho no es baladi para el tema que nos ocupa, toda vez que el
despoblamiento de los nucleos rurales —que conforman la mayor parte del
territorio alavés— trae como consecuencia directa que los templos que en ellos
se encuentran dejan muchas veces de tener usuarios y, por ende, cuidadores
que se encarguen de su adecuado mantenimiento. La despoblacion trae el
abandono, y el abandono significa la ruina de los templos que dejan de tener
una funcion social y pasan a ser una carga economica para aquellos que
debieran ser —y asi lo son, al menos con la ley en la mano— los responsables

de su mantenimiento.

Otro factor importante a tener en cuenta es el proceso de secularizacion que ha
vivido la sociedad vasca en general, y también la alavesa, por el que la religion
catolica ha ido perdiendo peso en el conjunto de la sociedad. Estos cambios
sociales han traido consigo una drastica disminucion de las vocaciones
religiosas y sacerdotales, por lo que se ha reducido el numero de curas hasta el
punto que el Obispado se ha visto en la necesidad de reorganizar la atencién

de las parroquias e incluso eliminar el culto de alguna de ellas.

Se mantienen asi los templos que podriamos considerar como referenciales,

los que cuentan una feligresia fiel, valga la redundancia, por pequefia que esta
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sea, y por lo tanto son mantenidos en buenas condiciones. Si bien la mayoria
de los pueblos alaveses conservan en mayor o menor medida el uso de sus
iglesias, con la excepcion de algunos nucleos de poblacion con tan pocos
habitantes que ya no se celebran servicios religiosos, el caso de la multitud de
ermitas repartidas por todo su territorio es mucho mas preocupante,
desprovistas ya de una funcion social que, en el mejor de los casos, se reduce
a la celebracibn de una romeria anual. Y, como es sabido, la falta de
mantenimiento de un templo trae consigo problemas en sus cubiertas, lo que
supone un peligro de desaparicion inminente para las pinturas murales que

pudiera albergar, muchas veces ocultas bajo el revoco de sus muros.

En la cuestion general que nos incumbe, que no es otra que la salvaguarda del
patrimonio, aunque este trabajo se circunscriba a la pinceladura mural alavesa
del siglo XVI, hay que remarcar obligatoriamente la peculiar organizacién
institucional de la Comunidad Auténoma Vasca, la cual, segun ciertos autores,
—entre ellos los reputados historiadores Antonio Rivera y Javier Ugarte—
contaria con “una estructura confederal’’®’. Dicha estructura confederal trae
como consecuencia, en el ambito de la proteccién del patrimonio, que sea el
Parlamento Vasco quien aprueba las leyes que lo regulan; es el Gobierno
Vasco el que incoa, tramita y resuelve los procedimientos por los que un bien
pasa o no a tener algun tipo de proteccion legal, pero es la Diputacion Foral de
Alava (al igual que las de Bizkaia o Gipuzkoa) la responsable de todo lo
concerniente a las tareas de restauracion y conservacion que dicho patrimonio
necesitara en cada momento. Esta compartimentacién de competencias se
traduce en la labor diaria en la existencia de cuatro administraciones,
practicamente independientes entre si, trabajando todas en el ambito de la
conservacion del patrimonio. Todo ello en una comunidad autbnoma de poco
mas de 7.200 kilbmetros cuadrados de extension y con unos 2.200.000
habitantes. Esto es, una superficie menor que la del Principado de Asturias, si

bien con el doble de su poblacion.

Con todo, dicha estructura juridico-administrativa no tiene solamente

consecuencias negativas. Una de las consecuencias positivas derivada de la

%7 RIVERA BLANCO, A. y UGARTE TELLERIA, J. "Una sociedad democratica y moderna", en RIVERA
BLANCO, A., (Dir.) Historia de Alava, Vitoria-Gasteiz, Nerea 2003, p. 519. “Pero cierto es que con la
ultima formulacion de la LTH [Ley de Territorios Histéricos], Euskadi adquiria una estructura confederal”.
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importancia de las diputaciones vascas es su gran capacidad econdmica. No
en vano, la Constitucion de 1978 recoge expresamente, en su disposicion
adicional primera, el respeto a los derechos historicos de los territorios forales.
A partir de dicha disposiciéon adicional se aprobd, en 1981, la Ley 12/1981, del
Concierto Econdémico con la Comunidad Auténoma del Pais Vasco, en la que
se recogia la potestad de cada una de las diputaciones forales para, entre otras
cuestiones, recaudar los impuestos en su territorio. Consecuencia directa de
todo ello es, sin duda, una mayor independencia de dichas administraciones
provinciales a la hora de plantear sus presupuestos y ejecutar sus gastos. Por
ello, también la capacidad de contratar trabajadores y crear servicios que
respondan a las necesidades de la sociedad es mayor que en otras
administraciones, que dependen de la asignacién del Estado para sus gastos
corrientes. Es por ello que las tres diputaciones forales de la Comunidad
Autonoma Vasca tienen su propio servicio de restauracion, aunque existe una
gran diferencia de estatus de los diferentes servicios y una gran desigualdad en
las capacidades econémicas de las tres diputaciones. El ambito de actuacion
del Servicio de Restauraciéon de la Diputaciéon Foral Alavesa se circunscribe a
una provincia de apenas 3.000 kilbmetros cuadrados de extension y unos
320.000 habitantes.

Por dltimo, otra de las caracteristicas particulares de la estructura
administrativa de la provincia de Alava es que, debido a la antigua dispersion
de su poblacién, los ayuntamientos estan compuestos por distintos concejos,
esto es, entidades menores dentro de un mismo municipio, que por lo general
representan a un pequeno nucleo de poblacién, aunque, debido precisamente
al despoblamiento paulatino pero incesante que sufren, haya concejos que
sumen mas de un mismo nucleo de poblacion. A pesar de lo reducido de estas
pedanias, todas cuentan con iglesia y frecuentemente con ermitas que pueden

compartir con otras poblaciones.

Su importancia radica en que, siendo como son las estructuras administrativas
mas proximas (mas incluso que el ayuntamiento correspondiente, que puede
encontrarse a kildometros de distancia) son las mas interesadas en dar una
solucion a un templo que se esté cayendo por falta de uso. En esa tesitura, son

ya varios los concejos alaveses que han buscado tanto la desacralizacion del
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templo (para que a la Iglesia no le supongan un gasto econémico las obras de
reforma que el templo necesite, y para que esté pueda, una vez reformado, ser
de utilidad para todos los vecinos), como vias de financiacién, normalmente de
la Diputacion Foral, para que dichas obras de reforma puedan ser llevadas a
cabo. Sin dicha ayuda econdmica de la Diputacion, las obras necesarias para
la reforma de cualquier iglesia estarian absolutamente fuera del alcance de los

concejos de Alava.

3. Geografia, clima y poblaciéon

3.1. La distribucion de la poblacién en la provincia de Alava'®

Como ya hemos esbozado en el capitulo anterior, uno de los problemas
afnadidos con los que se encuentra la conservacion de la pinceladura alavesa
es la estructura de poblacién en la provincia de Alava. Segun los datos del INE
correspondientes al 2016 la poblacion de dicha provincia ascendia a 324.126
personas. Cabe recordar que el numero de ayuntamientos de la provincia fue
decreciendo durante siglo pasado, hasta quedarse en 51 municipios. Al mismo
tiempo que se reducia el numero de municipios, se produjo también una
concentracion de los habitantes en los mas grandes, sobre todo en la capital.
Asi, Vitoria-Gasteiz paso de tener 34.234 habitantes en 1900, un 34,9% del
total provincial, a llegar a tener 244.634 en el ano 2016, cifra que supone un
75,4% del total de la poblacion de Alava. Mas de cuarenta puntos porcentuales
de diferencia, de lo que se desprende que en poco mas de un siglo la capital ha
pasado de albergar a poco mas de uno de cada tres alaveses y alavesas, a ser

el municipio de residencia de tres de cada cuatro habitantes de la provincia.

0

Si tomamos como referencia los diez municipios'®® con mayor nimero de

habitantes, en 1900 dichos diez municipios albergaban el 59,1% de Ila

1% ACOA-AKE. Asociacion de Concejos de Alava, [Consulta: 10-10-2016! Disponible en http://www.acoa-

ake.org/sitio/index.php

™ Son datos oficiales del INE que corresponden al padrén de habitantes, toda vez que los datos del
censo de 2016 todavia no han sido publicados.

%0 pe mayor a menor: Vitoria-Gasteiz, Llodio, Amurrio, Salvatierra, Oyon, Iruiia de Oca, Ayala, Alegria-
Dulantzi, Zuia y Artziniega. Instituto Nacional de estadistica. [Consulta: 11-10-2016] Disponible en
http://www.ine.es/jaxiT3/Datos.htm?t=2854
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poblacion total de la provincia, mientras que en 2016 el 91,3% de los habitantes

de Alava vivia en alguno de dichos diez municipios mas poblados.

Al otro lado de la tabla estan los diez municipios con menor poblacién'’, que
en 1900 sumaban, en conjunto, 4.168, el 4,25% del total y mas habitantes que
el segundo municipio alavés de dicho afio (que era Valdegovia), mientras que
en 2016 entre los diez municipios con menor numero de habitantes (de los
cuales siete ya aparecian en esa categoria en 1900) s6lo sumaban 2.108

habitantes, esto es, el 0,65% del total de Alava.

De los datos de los censos de poblacion de 1900 y 2006 cabe concluir que la
poblacién de Alava se ha ido concentrando en unos pocos municipiosm,
principalmente en la capital, pero también en el valle de Ayala, que en 2016
contaba con cuatro municipios entre los diez mas poblados de la provincia,
Llodio, Amurrio, Ayala y Artziniega, que en su conjunto concentraban al 10,26%
de la poblacién de la provincia. Si en 1900 Vitoria-Gasteiz era 17 veces mas
grande que el décimo municipio alavés por poblacion, en 2016 la capital era
150 veces mayor que ese mismo décimo municipio. Se da la circunstancia que
el 75% de la poblacion alavesa vive en el 10% del territorio. En los 41
municipios menos poblados de la provincia vive en la actualidad el 9,2% del
total de la poblacion, frente al 40,9% que lo hacia en 1900, lo que nos da una

idea del proceso de despoblamiento al que ha sido sometida la provincia.

Hay que tener en cuenta, por otro lado, que si bien la poblacion total de la
provincia se ha triplicado en los poco mas de cien ainos transcurridos entre los
dos censos que tomamos como referencia, la pérdida de peso de los nucleos
menos poblados no soélo ocurre en términos relativos, sino también en términos
absolutos: los diez municipios que en 1900 se encontraban entre los menos
poblados de la provincia han perdido poblacion durante el siglo transcurrido. De
dichos municipios, siete de los diez que tenian menor numero de habitantes en

1900 repiten en 2016, todos con pérdida neta de poblacién. Pero también los

187 Citaremos once, porque en el puesto diez del ranking se encuentran dos municipios con el mismo
numero de habitantes. De menor a mayor: Afiana, Lagran, Kripan, Zalduondo, Leza, Navaridas, Moreda
de Alava, Armifion, Valle de Harana y, con el mismo censo, Pefiacerrada y Yécora. Instituto Nacional de
Estadistica, [Consulta: 11-10-2016] Disponible en http://www.ine.es/jaxiT3/Datos.htm?t=2854

162 Sumando la poblaciéon de la capital y de los municipios del valle de Ayala, veremos que mas del 85%
de la poblacion alavesa vive en ellos. Ordufia, también en el valle de Ayala, pero perteneciente a Bizkaia,
seria el quinto municipio mas poblado de la provincia.
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tres municipios que no aparecen en 2016 y si lo hacian en 1900, Samaniego,
Banos de Ebro y Villabuena, pierden habitantes. Es decir, si han dejado de
estar entre los diez menos poblados no ha sido porque hayan ganado
habitantes, que no lo han hecho, sino porque otros municipios han perdido mas

habitantes que ellos.

Por otro lado, una figura importante en el entramado institucional alavés, a la
que hemos hecho somera referencia en el apartado anterior, es la de los
concejos. Hoy en dia, existen en Alava 336 concejos (en una provincia que
cuenta con 51 municipios), y huelga decir que gran parte de las mas de
cuatrocientas iglesias y ermitas diseminadas por el territorio alavés estan
enclavadas en estas unidades locales menores. Si bien durante la segunda
mitad del siglo pasado fueron perdiendo importancia (a la par que perdian
poblacion, que se trasladaba a vivir sobre todo a Vitoria-Gasteiz), durante la
ultima década de dicho siglo la recuperan, principalmente tras la aprobacién de
las Juntas Generales de Alava de la Norma Foral de Concejos, en marzo de
1995. En dicha norma se reconocia la existencia de los concejos, y se unifico
en lo posible su funcionamiento, organizacion y competencias. No hay que
olvidar que el concejo cuenta con personalidad juridica propia y autonomia

para gestionar los intereses de los ciudadanos que en él viven.

La Norma Foral a la que haciamos referencia, la 11/1995, de Concejos del
Territorio Historico de Alava'®, nos relata, entre otros aspectos, la definicién y

competencias de los concejos:
“Articulo 1.- Definicion.

1. Los Concejos del Territorio Histérico de Alava constituyen un cauce
tradicional inmediato de participacion ciudadana y gozan de plena
autonomia para la gestidén de sus intereses y los de las correspondientes
colectividades que les sirven de base a través del desarrollo de sus

competencias propias.

'6% Juntas Generales de Alava- Arabako Biltzar Nagusia, [Consulta: 12-10-2016] Disponible en
http://www.jjggalava.eus/Hemendik/ficherosF TP/es/Normativa_Basica/2/juntas/11_1995/T Consolidado.pdf
#pagemode=bookmarks
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2. El Concejo es una entidad local de caracter territorial que, con propia
personalidad juridica y capacidad de obrar, ejerce su jurisdiccion en una
demarcacién territorial de menor extensién que la constituida por el

término municipal’.

Entre las competencias de los concejos, que se recogen en el articulo siete de

la citada norma foral, cabe destacar la potestad para:

1. "La construccion, ampliacion, conservacion y reparacion de las
instalaciones de uso o servicio publico de titularidad de la Entidad.

2. La policia de caminos rurales, montes, fuentes y de los demas
bienes de uso y de servicio publico propios del Concejo.

3. La administracion, conservacion y regulacion de su patrimonio,
incluido el forestal.

4. La programacion, proyeccion y ejecucion de obras y la prestacion
de servicios comprendidos en el ambito territorial del Concejo

correspondientes a los intereses especificos del mismo”.

Qué duda cabe que estas entidades locales menores tienen un gran papel que
jugar en la proteccion del patrimonio cultural de la provincia, en especial de
aquel vinculado a los edificios de uso religioso. Pero también hay que subrayar
que precisamente estas entidades locales menores, capaces por su cercania
de detectar con mayor eficacia que cualquier otra administracion las
necesidades de proteccion que tiene el patrimonio cultural en ellas radicado
son, a su vez, unas entidades que necesitan de un gran apoyo tanto técnico

como financiero para llevar a cabo dicha tarea.

Asi pues, parece claro que nos encontramos en la actualidad con muchos
municipios rurales (donde se concentra el grueso de las iglesias y ermitas que
cuentan con ejemplos de pinceladura alavesa) que ni tienen la poblacién
suficiente para acometer las obras de vereda que el mantenimiento de dichas
iglesias y ermitas requieren, ni tienen la capacidad presupuestaria para
encargar las obras de conservacion y/o restauracion necesarias. A ello hay que
sumarle el hecho de la mayoria de los edificios que albergan expresiones de

pinceladura alavesa son propiedad de la Iglesia, no de los ayuntamientos o
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concejos, con lo que el esfuerzo exigible a autoridades locales y vecinos es

menor.

Por ello, parece claro que es tarea principalmente de la Diputacién Foral de
Alava, en colaboracion con el Obispado de Vitoria, poner los medios técnicos,
financieros y humanos para conservar, poner en valor y restaurar los ejemplos
de pinceladura alavesa que se encuentran en las iglesias y ermitas

diseminadas por toda la provincia.

Por otro lado, en lo que respecta a los concejos presentes en los enclaves de
Trevifio y en el de Ordufa, hay que subrayar que la situacion del enclave
burgalés es parecida a la de la mayoria del territorio de la provincia de Alava,
tanto en existencia y cantidad de entidades locales menores como en la
normativa que rige su funcionamiento y delimita sus competencias. En el
enclave vizcaino de Ordufa, por el contrario, a pesar de que los concejos
existen (son cuatro las entidades locales menores), al ser esta una figura muy
poco extendida en Bizkaia, su importancia a efectos de la proteccién del

patrimonio puede considerarse insignificante.

4. Diocesis de Vitoria

Otra de las particularidades a las que nos enfrentamos se deriva del hecho de
que los limites provinciales y los eclesiasticos no coinciden en su totalidad. La
Diocesis de Vitoria comprende 3.283 kildbmetros cuadrados, y a ella pertenece
la totalidad de los municipios de la provincia de Alava, mas el enclave de
Ordunia (Bizkaia) y el de Trevifio (Burgos), que esta formado por el municipio
de Condado de Trevino y el de La Puebla de Arganzéon, y que
administrativamente forma parte de la Diputacion de Burgos. Es pues, un
obispado con presencia en tres provincias que se situan en dos comunidades

auténomas diferentes.

El Obispado de Vitoria, a su vez, pertenece a la provincia eclesiastica de
Burgos, de cuyo arzobispo metropolitano depende. En la actualidad cuenta con
422 parroquias, englobadas en 15 Arciprestazgos que configuran 5 zonas

pastorales. La poblacién total en el territorio cubierto por la Diécesis de Vitoria
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se estima en unos 328.000 habitantes aunque, evidentemente, no todos ellos

profesan la religion catdlica.

4.1. Enclave de Treviino

La variacién de poblacion del municipio del Condado de Trevifio es comparable
con la sufrida por los municipios de la Alava rural. Si en 1900 contaba con
3.701 habitantes, dicha cifra habia descendido en 2016 hasta los 1.338,
repartidos en 36 entidades menores, o que nos da una idea de las dificultades
qgue se pueden encontrar para el mantenimiento de los edificios religiosos en la
gran mayoria de los lugares habitados en el Condado de Trevifio. La Puebla de
Arganzon, por su parte, contaba en 2016 con 489 habitantes en su padrén
municipal. Con todo, hay que tener en cuenta que probablemente los
habitantes de hecho de estos dos municipios sean mas de los que se reflejan
en los respectivos padrones municipales, puesto que es una practica
relativamente habitual entre ellos empadronarse en Vitoria-Gasteiz, ya que ello
da acceso irrestricto a los servicios publicos que oferta la capital alavesa, que
estd situada a escasos diez kildbmetros de ambos municipios (mientras que
Burgos capital dista mas de 100). Hay que sumarle el hecho del insignificante
peso, en términos absolutos y relativos, que el enclave tiene respecto al
conjunto de la provincia de Burgos, a la que administrativamente pertenece.
Por todo ello, parece evidente que las tareas de promocion y salvaguarda de
los ejemplos de pinceladura que aun pudieran perdurar en el enclave deberan
estar guiadas por el ejemplo que puedan dar las autoridades alavesas y la
colaboracion que se pueda dar entre el Obispado de Vitoria y la Diputacién

Foral de Alava.

En lo que respecta a los concejos, en la estructura institucional de la
Comunidad Auténoma de Castilla y Ledn estos son conocidos como entidades
locales menores. La comunidad de Castilla y Ledn aprob6é en 1998 la Ley
1/1998 de régimen local de Castilla y Ledn. En ella se definen las entidades
locales menores de manera analoga a la definicion que se daba de los
concejos en la norma foral alavesa de 1995, y en su articulo 50 se citaban las

competencias que tienen estas entidades locales menores, también parecidas
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a las competencias que los concejos alaveses tienen reconocidos por la norma

foral antes mencionada:
“1. Las entidades locales menores tendran como competencias propias:

a. La administracion y conservacion de su patrimonio, incluido el forestal, y
la regulacion del aprovechamiento de sus bienes comunales.
b. La vigilancia, conservacién y limpieza de vias urbanas, caminos rurales,

fuentes, lavaderos y abrevaderos.

2. Podran, asimismo, ejecutar las obras y prestar los servicios que les delegue

expresamente el Ayuntamiento”.

Cabe destacar que el Condado de Trevifio también sufrié un despoblamiento
de sus entidades locales menores cuando sus habitantes, en las décadas de
1960 y 1970 principalmente, se trasladaron a vivir a Vitoria-Gasteiz. Dicho
despoblamiento hizo desaparecer alrededor de 15 concejos, dejando su
numero en los 36 actuales. En el municipio de La Puebla de Arganzon solo hay

un concejo.

4.2. Orduna

El municipio de Orduia, perteneciente a la provincia de Bizkaia, pero
enclavado entre Burgos y Alava, tiene una evolucién demografica que hay que
comparar no con la de la provincia de Alava en general, sino con la del valle de
Ayala, con el que es limitrofe. Al igual que en dicho valle, la poblacién ha ido en
aumento, y en 2016 contaba con 4.163 habitantes, lo que la colocaria en quinto
lugar entre los municipios alaveses, caso de pertenecer administrativamente a
dicha provincia. De todos modos, sigue siendo un municipio de un peso
poblacional total modesto, y que requiere, por lo tanto, del apoyo de las
autoridades vizcainas para un correcto manejo del patrimonio cultural con que

el municipio cuenta.
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ll. LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA

1. Antecedentes

No encontramos la palabra pinceladura en el diccionario de la Real Academia
de la Lengua Espafiola, pero si pincelar, que se define como “representar o
figurar algo con lineas y colores convenientes o también cubrir con color la

superficie de algo”™®

, es decir un sinénimo de la palabra pintar empleada
actualmente. Este vacio nos indica que es una palabra ya en desuso, pues si
aparece en los documentos del siglo XVI, siendo una de las empleadas
comunmente por artistas y patronos para denominar a la pintura mural en
iglesias, y pinceladores o yelseros a quienes las ejecutaban, como subraya
Echeverria Gofii en sus articulos sobre esta manifestacion artistica, escritos
muchos de ellos en colaboracion con los historiadores del arte Gallego

Sanchez, Vélez Chaurri, o Portilla Vitoria

Durante el siglo XVI el interior de muchos templos romanicos y goéticos, y
también los renacentistas recién edificados, se adecuaban al gusto del
momento mediante arquitecturas pintadas. A este “hacer artistico” de modular
la arquitectura, “de dotar a los paramentos y bévedas de un ornamento “a la

»165

antigua” ° se le denominaria en la época pinceladura culminando sus obras

mediante “la pintura de escenas y figuras”, como asi nos lo ha aclarado

166 Estas ultimas se desarrollaban en zonas

recientemente Echeverria
destacadas del templo, como el presbiterio, lugar preferente al que se dirigian
las miradas de los fieles, donde, con intencidn de catequizar se pintaban
retablos fingidos167; o las bévedas o cielos, estructuradas en tramos o capillas,
los nervios cruceros, terceletes, formaletes y combados, los plementos o

»168

campos Yy lo que ellos denominaban las ruedas de combados en las cuales

el pintor solia expresarse de forma mucho mas libre, o en cuyas claves el pintor

164 . . . ~
Diccionario de la Lengua Espafiola...

165 ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...", pp. 266-269 y 271-272.
16 ECHEVERRIA GONI, P.L., “El impacto de la petrofilia en la pintura mural del siglo XVI en Navarra”,
ponencia dentro del Ciclo de Conferencias La piel de la arquitectura, organizado por la Catedra de
Patrimonio y Arte Navarro, Pamplona, 24 de octubre de 2016.

%7 En el caso de que el encargo del retablo en madera no fuera inminente.

18 ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucién del Pais Vasco..., p 61
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realizaba trabajos mas especificos tanto si eran de piedra labrada, con

acabado policromo, como lisas pintadas a punta de pincel®.

En el caso de los edificios civiles la hemos encontrado en sus fachadas
principales, a modo de cenefas bajo aleros o voladizos, como en el caso del
caserio Etxebarri, 0 escenas en su frontis, como en el caserio de Izoria, y en el
caso de palacios preferentemente en zonas de estar o reunion, como la galeria
del palacio Lazarraga en Zalduondo, o las del vestibulo y gran salén del palacio
de Oriz en la vecina Navarra, siendo habituales escenas del Génesis, temas

inspirados en el fabulario medieval o batallas.

No es una manifestacion pictérica que encontremos Unicamente en la provincia
de Alava, sino que es una forma de decorar que hallaremos de manera
recurrente y generalizada en toda el area holohtimeda'”® del norte de Espafia.
Con todo, segun Echeverria, es en los talleres alaveses donde se aprecian una
mayor calidad artistica y un mayor desarrollo de esta frente al dorado, estofado

de retablos y pintura de pincel":

Aunque en esta investigacion nos centraremos en la pintura mural del siglo
XVI, no hay que olvidar que el dar un acabado pictérico a templos y edificios
venia siendo una practica habitual hasta épocas recientes, siendo asi que
podemos encontrar pinturas murales del siglo XVI sobre otras romanicas y/o
goticas, como es el caso de las pinturas de la béveda de la cabecera de Santa
Maria de Orduia, o el retablo fingido del presbiterio de la iglesia de San Pedro
de Gardelegi, pero también bajo barrocas del siglo XVII, tardo barrocas del

siglo XVIII y/o neoclasicas del siglo XIX.

2. Revision bibliografica relacionada

A pesar de que el objeto de este trabajo no es profundizar en el conocimiento
histérico-artistico de la pintura del siglo XVI en Alava mediante la busqueda en

archivos de documentos aun sin investigar, si haremos, para contextualizar el

%9 1pid., p 62.

70 ARBAIZA VILLALONGA, M., Op. cit., pp. 93-124. “Vascos, santanderinos, asturianos y gallegos
forman parte de una zona ecoldgica muy concreta, bien definida por el relieve montafioso, el clima
himedo, el habitat disperso, que comprenderia el macizo gallego, la cordillera cantabrica, la depresion
vasca y los Pirineos Occidentales, denominada area holohumeda”.

" ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucion del Pais Vasco..., pp. 56-91.
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tema, un breve recorrido de la bibliografia publicada hasta el momento sobre

esta materia.

Como ya hemos apuntado, Echeverria Goni es el historiador del arte que mas
ha investigado este tema, por lo tanto nos referiremos continuamente a él en
este capitulo ya que casi todos los articulos que tratan de la pinceladura
alavesa llevan su autoria. Dicho esto, hay que sefalar que hay referencias
anteriores a este estilo pictorico; las hallaremos en la coleccién de diez tomos
del Catalogo Monumental de la Didcesis de Vitoria, en el cual ya se cita en
varias ocasiones la existencia de dichas pinturas, aunque sin extenderse en la
descripcion de los ejemplos de pinceladura que se nombran ni profundizar
demasiado en la cuestion. En el caso de los templos pincelados en el siglo XVI
solo se tienen en cuenta cuando las obras en cuestion traten de pinturas de
escenas o figuras, pero no ocurre asi con la pinceladura de arquitecturas,
puesto que esta es mas dificil de poner en valor, a diferencia de lo que sucede
con las pinturas barrocas, mas documentadas, conservadas y tenidas en
cuenta. Si que es cierto que, a medida que se profundiza en la lectura y
revision fotografica y avanzamos en el numero de tomo del citado catalogo, hay
mas probabilidades de encontrar referencias sobre este "arte menor” tal y
como, en ocasiones, lo denomina Pedro Echeverria. Podria decirse, por tanto,
que con el paso del tiempo se fue tomando conciencia del verdadero valor

artistico que tiene la pinceladura de arquitecturas.

Tras el comentario a cada tomo del catalogo de la didcesis, de la bibliografia
publicada sobre el tema por Pedro Echeverria, y el resto de bibliografia sobre el
tema, afadiremos los casos que hemos ido detectando y conociendo a través
de nuestra experiencia profesional. En algunos casos los ejemplos de
pinceladura han quedado al descubierto como consecuencia del deterioro de
los revestimientos mas modernos, que han ido cayendo y dejando a la vista
antiguas pinturas murales. En otros casos, hemos detectado los antiguos

restos de pinceladura ocultos tras encalados o retablos de madera.
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Al comienzo del primer Tomo del Catalogo Monumental de la Diocesis de
Vitoria'’?, dedicado a la comarca de la Rioja Alavesa, el historiador Emilio
Enciso Viana, hara unicamente referencia a las pinturas murales del siglo XVIII,
tan comunes en la zona (1), sin nombrar siquiera los restos de pinturas murales
del siglo XVI, a pesar de que tenemos conocimiento de su existencia, como es
el caso de la grisalla existente en el muro de la epistola de la capilla de San
Juan de Laguardia y restos de despieces renacentistas que podemos apreciar,
si hacemos un recorrido visual por la documentacion fotografica del Catalogo

Monumental de la Didcesis de Vitoria en las iglesias de Elvillar/Bilar'’,

175

Lanciego/Lantziego'"*, Lapuebla de Labarca'”® o Samaniego'’®.

Ya en el Tomo Il del Catalogo Monumental de la Didcesis de Vitoria, que cubre
el territorio de los Arciprestazgos de Trevifio, Albaina y Campezo, hay una
pequefa referencia a la existencia de unas pinturas murales tras el retablo de
la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion, de Argote, que son “dificilmente
visibles, posiblemente medievales. Se aprecia con dificultad, una figura
femenina velada, con un rostro muy esquematizado‘”". Mas adelante, al tratar
la iglesia de San Mamés de Oteo, vemos una fotografia especifica de las

pinturas murales del siglo XVI en la béveda del presbiterio’’®

anotacion referente a dichas pinturas'’®.

y una pequena

Actualmente sabemos que en esa misma zona de Trevifio y Campezo hay
restos de pinturas murales del siglo XVI al menos en otras dos iglesias: la
iglesia de San Esteban, en Loza, y la de Santa Eulalia en Markinez, ambas en

la provincia de Alava.

2 ENCISO VIANA, E., “Arciprestazgo de Laguardia”, CANTERA ORIVE, J., “Labastida y Salinillas de
Buradén” en Catalogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo |. Rioja alavesa, Vitoria-Gasteiz, Obra
Cultural de la Caja de Ahorros Municipal de Vitoria, 1967.
'" Ibid., Fotos 34, 36 y 45.
'™ Ibid., Fotos, 163, 171, 174.
'™ |bid., Fotos 176, 183.
"7 |bid., Fotos 243, 244.
" PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo Monumental. Diécesis De
Vitoria. Tomo Il. Arciprestazgos De Trevifio-Albaina y Campezo, Vitoria-Gasteiz, Obra Cultural de la Caja
97% Ahorros Municipal de Vitoria, 1968, pp.66-67.

Ibid., Foto 329.
"7 |bid., p. 301"Consta de tres tramos de boveda de cruceria. El de la cabecera, con terceletes y
ligamentos, ostenta pinturas de san Andrés en la clave principal y cabezas de angeles en los restantes;
sus plementos se cubren de grutescos de grisalla".
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Laguardia, iglesia de San Juan, retablo Loza, iglesia de San Esteban, restos pinceladura tras encalados.
fingido pintado tras retablo en madera.

Markinez, iglesia de Santa Eulalia, pinceladura en béveda del presbiterio. Vitoria-Gasteiz, Catedral Sta. Maria,
arco del Transepto norte del lado del
Evangelio.
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En el Tomo IIl del Catalogo Monumental de la Diécesis de Vitoria'®, dedicado
a la Ciudad de Vitoria-Gasteiz, en el capitulo sobre la Panoramica Artistica, que
nos da una vision general del arte en la ciudad de Vitoria desde el gético hasta
el siglo XX, en su apartado sobre el Renacimiento se nos comenta que
“abundaban pintores que hacian de todo” y se nombra ya a algunos de ellos
como Pedro de Gamiz, Andrés de Mifano y la familia de los Onfate,
concretando como el primero hizo en la iglesia de San Pedro, en el muro de la
capilla de los Reyes “pintura de pincel, una Anunciacion”, mientras que el
segundo, en 1577, realiza el “dorado y pintado del sagrario” asi como el

“pincelado y pintado de la sacristia y capilla mayor™'®’.

Tenemos conocimiento de pequefos restos de pinceladura en la catedral de
Santa Maria, asi como en la portada del convento de Santa Cruz, ya

restaurada, y en las ruinas del convento de San Francisco.

En el tomo IV del citado Catalogo Monumental de la Diécesis de Vitoria,

dedicado la llanada alavesa occidental'®

, cuando se habla de la parroquia de
la Natividad de Nuestra Sefiora en AAua, se sefala cémo el pintor de
Arrasate/Mondragén'®® Juan de Elejalde pinta la béveda de la iglesia entre
1564-1574 y como a partir de 1577 comienzan los pagos al pintor Juan de

Bustillo.

Mas adelante, refiriéndose a la parroquia de San Andrés de Argomaniz

(Elburgo/Burgelu)'®

, se toma nota de como en los primeros afnos del siglo XVI
el pintor Pedro Lopez de Arroza pintaba la boveda, y que mas adelante, en
1577, Juan de Onate pintaba la boveda “de sobre el coro” y quizas también las

claves.

En el apartado dedicado a la parroquia de Artatza Foronda, uno de los casos
que hemos elegido para analizar con mayor detenimiento, ya nos describe

someramente la pintura de bdovedas con “pinturas de estrellas en torno a las

80 ENCISO VIANA, E. Catalogo Monumental. Di6cesis De Vitoria. Tomo lll. Ciudad De Vitoria, Vitoria-

Gasteiz, Obra Cultural de la Caja de Ahorros Municipal de la Ciudad de Vitoria, 1968.

®1 Ibid., pp. 62-63.

82 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Di6cesis De Vitoria. Tomo IV. La Llanada Alavesa Occidental, Vitoria-Gasteiz, Obra Cultural
de la Caja de Ahorros Municipal de Vitoria, 1975.

8 A partir de ahora utilizaremos solo el topénimo oficial en castellano: Mondragon.

'8 1bid., p 250.
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Afua, iglesia de la Natividad de Nuestra Sefiora. Fotos 294-295 del CMDV-T IV.

Etura, iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncion, boveda pincelada del presbiterio.  Munain, iglesia de la Asuncién de Nuestra
CMDV TV, Foto 353 Sefiora, rueda de la béveda pincelada.
CMDV, TV, Foto 512.
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claves, con dibujos de hojas a ambos lados de los nervios y cabezas de fieras
linguadas, muy estilizadas, en el arco toral y en los laterales de descarga de los
muros. En el tramo bandas de grisalla que bordean las nervaduras”. En el
mismo tomo del catalogo se hablara también de la existencia de una leyenda
que recorre la nave “pintada con sentencias y proverbios, legible sélo en

palabras sueltas, escrita en letras capitales”.

Tienen también especial mencion en este Tomo las pinturas de la cubierta del
bajo coro de la parroquia de San Esteban de Betofio'8, apuntando el encargo
realizado en 1584 a Diego de Avena para que pincele el coro, de las cuales
existe un estudio técnico'® impulsado por el Servicio de Restauracion de la
DFA, realizado en 2006 por la empresa PETRA S. Coop., y al que acompana
un estudio histérico-artistico firmado por Pedro Echeverria Gohi y Amaya

Gallego.

Por otra parte, se nombra la pintura de las claves'8® de la iglesia de San Martin,

en Otazu, por Beltran de Amberes.

En el Tomo V de la misma serie'®, que trata sobre la llanada oriental, en el
primer capitulo correspondiente a la vision genérica geografica y artistica de la
zona, ya se menciona la pinceladura en el apartado del Renacimiento, la
pintura ornamental, refiriéndose a la pintura de grisallas, “mas frecuente en la
zona que la ejecutada sobre tabla o lienzo”'®°. Se les dedica un parrafo a las
pinturas de la claves de las bovedas de Gordoa'®!, Narbaiza y Etura'®?, y a las
pinturas de grisallas de las bdévedas de la iglesia de esta ultima localidad,

ademas de las de Heredia’, Munain, llarduia’®, zocalo del abside de

185 |bid., pp. 279-280.

186 |bid., p 302., Fotos 425-427.

187 PETRA S. Coop. Estudio, diagnosis y propuesta de intervencién en la superficie policromada de la
boéveda del bajo coro y antepecho del coro de la parroquia de San Esteban, de Betofio...

188 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catélogo
Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo IV..., p. 572, Fotos 834 y 842.

189 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diocesis De Vitoria. Tomo V. La Llanada Alavesa
Oriental y Valles De Barrundia, Arana, Arraya y Laminoria. Vitoria-Gasteiz, Obra Cultural de la Caja de
Ahorros Municipal de Vitoria, 1982.

190 |bid., p. 110.

191 |bid, p. 461.

192 |bid., p. 429, Foto 353.

193 |bid. P. 469, Foto 404.

194 |bid. 501, Foto 437.
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llarduya, iglesia de San Miguel, béveda de la
sacristia. Foto 437 del CMDV-T V.

Katadiano, Santuario de N2 S de Eskolunbe, béveda pincelada

Katadiano, Santuario de N? S? de Eskolunbe, coro, luneto pincelado
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Gazeo'® por Diego de Cegama y a la sacristia de la capilla de los Lazarraga
en Zalduondo'®®, describiendo mas adelante, en el capitulo dedicado a la
iglesia de Munain'¥’, las pinturas del segundo tramo, “elegantes grutescos en
grisalla” que el autor atribuye a Diego de Cegama. También recoge el dato de
como se le paga en 1566 al “pinzelador” Martin de Cegama la pintura “de las
capillas de sobre las sepulturas™® de la parroquia de la Asuncién de Nuestra
Sefiora, en Okariz, bovedas demolidas actualmente; también entre 1569-1570,
Juan Ochoa de Chinchetru pinta las paredes del “gimeterio”'®. No soélo eso
sino que ademas sigue el ejemplo de pincelar sus muros también en la ermita
de San Miguel; parece que se restaurd en diversas ocasiones, de ahi las visitas
del Licenciado Gil, y concretamente en 1562 se reparaban sus paredes y en

1566 las revocaba y “pincelaba” el pintor Martin de Cegama?.

En el dedicado a los valles cantabricos de Alava?®!, asi como a la ciudad
vizcaina de Ordufia, al escribir sobre la iglesia de Santa Maria en dicha ciudad,
se nos apunta como en 1559, el “yelsero” Juan De Armona lucia y pincelaba la
“capilla de junto a la pila”?%2, Esta documentado también cédmo mas adelante,
en 1781, blanquean el templo “dos italianos —‘maestros blanqueadores™—
como era corriente en muchas iglesias de la zona. Los de Santa Maria de
Ordufa eran “Francisco Pasera y su compafiero”. La tradicién de los maestros
italianos como especialistas blanqueadores y enlucidores de templos
continuaba en el siglo XIX, y asi en 1820 blanqueaba la iglesia José Justo de la
Rosa, vecino de Areatza aunque de ascendencia italiana™. Con esto
podemos suponer que al menos dos de las capas que cubren las pinceladuras
del siglo XVI proceden de los dos momentos citados. Por otro lado, no

sabemos si pudo estar relacionado con el pintado de la boveda central el pintor

195 |bid., Foto 126, PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas
murales de San Martin de Tours, Gaceo (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Servicio de Restauracién,
Diputacion Foral de Alava, 2007, (inédito).

19 |bid., p. 110.

197 |bid., p. 584.

198 |bid., p..616.

199 |bid., p.616.

200 |bid., p 627.

201 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Dicesis De Vitoria. Tomo VI. Las Vertientes
Cantabricas Del Noroeste Alavés. La Ciudad De Orduria y Sus Aldeas, Vitoria-Gasteiz, Obra cultural de la
Caja de Ahorros de Vitoria-Gasteizko Kutxa, 1988.

202 |bid., p.667.

203 |bid., pp.667-668.
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Oiardo, iglesia de San Juan Bautista, pinceladura en friso. Foto Petra S.  Tortura, iglesia de San Andrés, pintura mural en
Coop. interior de la cabecera. Foto 465 del CMDV-T VII.

Ziriano, iglesia de san Juan “Ante Portam Latinam”, Betolaza, antigua parroquia de Nuestra Sefiora de la Asuncion, templo
béveda de la cabecera pincelada. Portada del CMDV-T abandonado por el desplome de sus bovedas, pinceladura en la boveda
VIII. de la cabecera, ya derruida. Foto 157 del CMDV-T VIII. AT.H.A. Fondo

G. Lz. de Guerefiu, Galarraga, n° 782.
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y dorador Juan Beltran de Otazu, vecino de Ordufa y activo en el ultimo tercio
del siglo XVI2%.

El séptimo tomo?®® dedicado a Kuartango, Urkabustaiz y Zigoitia, se referira a
las claves %°® de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asuncién, de Andagoia, la
central con la Virgen con Nifio y en las capillas laterales seis santas martires
con palmas. Sabemos actualmente que también fueron pincelados en el siglo
XVI los plementos y nervios de sus bovedas de la nave central, al menos el
primer tramo asi como la capilla de los Martinez Andagoya y mas tarde de los

Ochoa de Zarate y Arzas, construida en la segunda mitad del siglo XVI?’.

En el momento de elaborar el tomo del Catalogo Monumental de la zona
correspondiente, la iglesia de San Sebastian de Artxua®®®, uno de los casos
elegidos para nuestro estudio, se hallaba en ya en “estado de abandono y ruina

»209

inminente”™, y se habia construido la nueva parroquia. No hay, en el catalogo,

documentacion fotografica de ese momento.

En Katadiano, en el apartado dedicado al santuario de Nuestra Sefiora de
Eskolunbe, Portilla baraja la hipétesis de que fuera Juan Beltran de Otazu, el
autor del retablo de pintura y de los grutescos y mazonerias, conservadas en
parte en el frontis “pinturas que por su estilo encajan perfectamente en la época
indicada” puesto que “hacian de todo”. Ademas sabemos, como nos indica la
autora, que para entonces Beltran de Otazu habia pintado ya los florones de la
boveda de San Miguel de Vitoria-Gasteiz (1560), a partir de 1567 habia
trabajado en Belandia y en 1577 en la parroquia de Delika®'®. Habla también

mas adelante especificamente de las pinturas murales®'’

que decoran las
paredes, refiriéndose a las que se encuentran en el segundo tramo del templo,
donde describe la decoracion de la bdéveda con “elementos de grisalla,

mazonerias fingidas y, como reborde de las nervaduras, sierpes, flores y

204 |bid., p.268.

25 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo VII. Cuartango,
Urcabustaiz y Cigoitia. De Las Fuentes Del Nervién, Por La Sierra De Guibijo, a Las Laderas Del Gorbea,
Vitoria-Gasteiz, Fundacién Caja de Ahorros de Vitoria y Alava, 1995.

208 |hid., p.319, Foto 46.

27 |bid., p.319, Foto 47.

298 |hid., pp. 353-357.

299 |bid., p. 355.

210 1bid., p.431.

2" |bid., Fotos 164, 165, y 166.
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Urbina, iglesia de San Antolin, detalle de plemento pincelado. Portada del
CMDV -T IX.

Zarate, iglesia de San Pedro, detalle de pinceladura en vano
del presbiterio, interior. Foto 629 del CMDV-T IX.

Olabarre, iglesia de San Esteban, detalle de pinceladura de la béveda, Foto
27 del CMDV-T X.
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grutescos™'?. Reproduce también la inscripcién del muro izquierdo y describe
el resto de pinturas, aunque las considere populares e ingenuas, afadiendo

ademas como estan firmadas por “yvan de Armona™?">.

Si seguimos recorriendo las localidades incluidas en esta zona en el Catalogo
Monumental de la Diocesis de Vitoria en busca de algun resto de pintura mural
del siglo XVI, encontramos en el municipio de Urkabustaiz, concretamente en el
santuario de Nuestra Sefiora de Goikoana, en la “cabecera de presbiterio de
primitiva ermita, restos de un Calvario pintado, que apenas son apreciables y
que sin duda son posteriores a la fabrica medieval de la primera iglesia.
Aunque dicho Calvario es de tradicion gética, puede fecharse en los comienzos
del siglo XVI”", y las pinturas quizas fueron costeadas por Juan de Parrazar,

siempre seguin la autora®™. -

Ademas de los ya citados, y debido a los trabajos de restauracién realizados

62'°, conocemos la existencia de restos de

por la empresa PETRA en 200
pinceladura bajo el actual encalado en la iglesia de San Juan Bautista de
Oiardo, en el mismo municipio de Urkabustaiz, lo cual queda también reflejado
por Pedro Echeverria en su publicacion sobre el retablo fingido de la iglesia de

San Martin de Bachicabo?'®.

Al describir la parroquia de San Andrés de Tortura, situada en el municipio de
Kuartango, en el mismo pafio en que se encontraban las tablas pintadas a
finales del siglo XV. Micaela Portilla deja nota de la siguiente constancia: “como
remate de la banda en que se encontraban estas tablas, y a los flancos del
ventanal de la cabecera, ya descrito, puede verse aun la pintura mural de un
gran retablo fingido, imitando una obra de arquitectura y escultura del siglo XVI
(...) todo un conjunto pintado artificiosamente para cubrir hasta lo alto de la

cabecera del templo™',

212 |bid., p.438.

23 |bid., p.439.

24 |bid., pp. 761-762

Z5 PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la iglesia
de San Juan Bautista de Oiardo...

21 ECHEVERRIA-GONI, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...", p.43.

27 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo VII..., p. 795, Fotos 465-
467.
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En el siguiente volumen del Catalogo Monumental de la Diécesis de Vitoria, el
Tomo VIII*'®, dedicado a las zonas de los valles de Aramaio y de Ganboa, hay
un cambio en la valoracién de las pinturas murales de los templos; poco a
poco, los autores de dicho catdlogo se van percatando de la importancia del
papel de la pinceladura alavesa en nuestro patrimonio, y lo hacen patente al
colocar en la portada del tomo una fotografia de la pinceladura de las bévedas
de la iglesia de San Juan Evangelista de Ziriano, sobre la cual, ademas de lo
que Portilla cita en este tomo, hay varios articulos publicados, dada su

importancia artistica y su mal estado de conservacién en 2005%"°.

Ademas de tener en cuenta estas importantes pinturas murales también
comentara la existencia de mas ejemplos de pinturas murales en las parroquias
de Nuestra Sefiora de la Asuncion de Betolaza®?®, San Vicente Martir de
Mifiano Menor/Mifiao  Gutxia®' o San Esteban de Nanclares de

Gamboa/Langara-Ganboa?*?.

El Tomo IX también inaugura su portada con un detalle de la pinceladura de la
iglesia de San Antolin de Urbina. Micaela Portilla se acompafia, entre otros, del
historiador del arte Pedro Echeverria quien, junto con su companero el también
historiador José Javier Vélez, dedicara una monografia a la pinceladura del

223

templo*®, ademas de hacer una mencidén especial a la pinceladura de los

templos en el apartado genérico sobre el Renacimiento®*,

En dicho noveno tomo, Portilla describe los restos de pinturas existentes en la

parroquia de Santa Ana, en Goiain®?®, o documenta las pinceladura de la iglesia

218 pORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo VIII. Los Valles De

Aramaiona y Gamboa. Por Ubarrundia, a La Llanada De Alava, Vitoria-Gasteiz, Fundacién Caja Vital
Kutxa, 2001.

219 BELL FERNANDEZ, O. “Sos Patrimonio Alavés. La Iglesia De San Juan Evangelista En Ziriano”
Boletin anual de Akobe, n° 6, Vitoria-Gasteiz, 2005, pp. 32-35.

20 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo VIII..., Fotos: 135, 151,
153, 157-164, 169. ATHA. Fondo Lz. De Guerefu Galarraga.

221 |bid., Fotos: 365-367, 375.

222 |bid., Fotos: 403-404.

223 ECHEVERRIA GONI, P.L., VELEZ, J.J., "Panoramica...", pp.235-263.

224 |bid., pp.228-229.

225 Ibid., p 439, “Se conservan algunos restos de pintura en los nichos del presbiterio, en el interior del
ventanal, en medievales el arco triunfal y sus pilastras de apeo y en la espina de la boveda. Fot 2 3 s. Son
pinturas rojas, de motivos geométricos. En el nicho del lado izquierdo de la cabecera se aprecian restos
de una banda con decoracion de angulos dispuestos como "espina de pez”, de otra franja de tallos
curvados en guirnalda y de una serie de arcos entrecruzados. En los otros lugares sefialados, los restos
son menores; en la boveda se descubren algunos fragmentos de mazoneria simulada. En el pedestal de
piedra en que se apeo el retablo mayor desmontado, quedaron restos de otras pinturas posteriores. Se
trataba de disefios muy simples, que recuerdan otros repetidos en la artesania del pais: motivos de
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de San Martin, de Jugo?®, ademas de tener en cuenta la pinceladura de
Urbina, refiriéndose a los datos aportados por sus compafieros en la

227

monografia®’, e incidiendo a su vez en la pinceladura del ventanal del

presbiterio de la iglesia de San Pedro de Zarate®?.

En el tomo X del Catalogo Monumental de la Diécesis de Vitoria??®, coordinado
por el historiador del arte Fernando Tabar, Echeverria Goii y Vélez Chaurri
tendran una participacion importante y la pinceladura sera incluida en dicho
tomo del catalogo como el resto de artes a estudiar y documentar, una muestra
mas del camino recorrido para su puesta en valor. En este ambito de la
pinceladura, se le dara prioridad a la pinceladura de la boéveda de la parroquia

de San Esteban de Ollavarre/Olabarri®*®

(municipio de lrufa Oka/ Irufa de
Oca), introduciendo el tomo con un detalle de esta en el lomo y en el comienzo
del capitulo sobre las Artes del Renacimiento, y documentando y describiendo
esta importante obra pictérica del siglo XVI en Alava®'. No es, por supuesto, el
unico ejemplo de pinceladura que se recoge en este tomo del catalogo: el autor
también tendra en cuenta en Berganzo (Zambrana), la pinceladura parcial en

los plementos de la sacristia®*?, hara referencia a las pinturas murales de la

cruces y discos radiados de tono popular. El ventanal conservd, en cambio, vestigios de pinturas
medievales de la misma época que las descritas en los nichos, junto con otras posteriores”.

22 |bid., p. 472, MARTIN DE ARSUA, "en cuenta y pago de la obra que haze en la iglesia" (19). Entonces
estaba ya completamente terminado algun tramo de la boveda, porque los pintores acababan de pintar
una "capilla" o tramo de la cubierta. La "pinceladura” de esta iglesia también esta bien documentada. En
las cuentas de 1573 aparece el nombre del maestro que "pinceld" la iglesia; era ANDRES DE
MINANO,vecino de Vitoria, quien, a partir de ese afio, recibia fuertes cantidades por su trabajo,
mientras,durante algunos afos, seguian abonandose aun los débitos al cantero (23). En las cuentas de
1584 se mencionaba expresamente el trabajo de MINANO "que pint6 las capillas de la dha Yglia" (24). En
1588-1589 el pintor figuraba en las cuentas como vecino de Estella; y, también como vecino de Estella,
JUAN DE MINANO, "menor en dias',' cobraba de la fabrica de Jugo en 1590, "en nombre de ANDRES DE
MINANO y sus menores',' 4.371 maravedies de seis fanegas y cinco celemines de trigo (25). Por medio
de concesionarios, seguia pagandose a la mujer y herederos de ANDRES DE MINANO en cuentas
sucesivas, hasta que en las de 1601 se asentaba el abono a los herederos de "ANDRES DE MINANO,
difunto, que pinto las capillas',' del fin del pago de su obra.

27 bid., p 681.

228 1bid., p 721.

229 TABAR ANITUA, F. (Coord.), Catalogo Monumental. Diécesis de Vitoria. T. X. Los valles occidentales
entre el Zadorra, el Ayuda y el Inglares. La villa de La Puebla de Arganzén, Vitoria-Gasteiz, Fundacion
Caja Vital Kutxa, 2011.

20En adelante Ollavarre, su toponimo oficial en castellano.

=1 Ibid, p. 432. “Al concluir obra de canteria a mediados del s XVI, hacia 1570, se procedi6 a la
pinceladura general del templo, de la que tan solo han llegado a nuestros dias la pintura de las bévedas y
un retablo o escena fingidos que se advierten detras del retablo mayor. “(...)"Pedro de Gamiz, uno de los
mejores maestros de pincelar iglesias de la segunda mitad del siglo XVI en el taller de Vitoria” (...)"1961: a
consecuencia de la caida de algunos nervios combados en 1959, se desmontan los nervios curvos y se
refintan y retocan las pinturas”.

%2 bid, Foto 249.
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iglesia de San Vicente Martir de Escanzana en Berantevilla®®®

y también a la
pinceladura de la iglesia de la Santisima Trinidad de Portilla, municipio de
Zambrana, a pesar de que este ultimo ejemplo de muros pincelados no se

aprecie a simple vista®*.

En el tramo final de nuestro trabajo de investigacién se publico, a finales de
enero de este afio 2017, el undécimo tomo del Catalogo Monumental de la
Didcesis de Vitoria®®® y, a pesar de estar ya muy avanzado nuestro escrito,
hemos considerado necesario introducir el comentario a este ultimo tomo,
coordinado, al igual que el anterior, por el historiador de arte Fernando Tabar y
que se ocupa de la zona mas occidental de la provincia: las Riberas Alta y Baja

del Zadorra y el Oriente de Lantarén.

Queda claro, desde el prologo al Catalogo Monumental realizado por Tabar,
que la sensibilidad hacia las pinturas murales es cada vez mayor y, de hecho,
el historiador incide en las consecuencias de las actuaciones desacertadas
como el picado de los revocos de los muros, ademas de apuntar lo inadecuado
de la supresion de altares sin uso o la intervencion directa de los vecinos sobre

el patrimonio artistico.

Algo mas adelante mencionara también el historiador la importancia de la
pinceladura como acabado final de los templos y el importante trabajo de
investigacién sobre dicho tema desarrollado por el historiador del arte Pedro
Echeverria ademas del dafio que la petrofilia®® ha hecho en los templos,

empobreciéndolos.

Es de agradecer que en esta publicacion Tabar tenga en cuenta todas las
decoraciones murales que encuentra en los templos visitados. Desde las mas
recientes, como las de la iglesia de San Esteban de Barrén, del siglo XIX*’ o

las de la iglesia de San Ginés de Basquifiuelas de 1914?* pasando por

233 |bid., Restos de pintura mural tosca, retablo fingido, de finales del s XVI (16957?) en muro de

Esr“esbiterio, pp.457-458.

Ibid., pp.457-458 “De la pinceladura original realizada al terminar la fabrica solo se han conservado
algunos restos en la parte superior de la pared del presbiterio, pero escondidos encima de las bovedas
barrocas*.

235 TABAR ANITUA, F. (Coord.), Catalogo Monumental. Didcesis de Vitoria. T. XI. Las Riberas Alta y Baja
del Zadorra y el Oriente de Lantaron, Vitoria-Gasteiz, Fundacién Caja Vital Kutxa, 2016

23 palabra empleada a menudo por el historiador Pedro Echeverria para definir el gusto actual por los
acabados pétreos, desnudos de revestimientos, en paramentos y bovedas de templos y edificios antiguos.
57 |bid., p.225, Fotos 193-196, 198.

238 |bid., p.233, Fotos 221-225, 229, 230.
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Quintanilla de la Ribera, Iglesia de San Comunion, iglesia de los Santos Cornelio
Esteban Protomartir, Despiece del siglo y Cipriano, resto de pintura mural bajo
XVI tras retablo mayor. En los paramentos desconchados. Foto 308 del CMDV-T XI.

laterales de la cabecera se aprecia despiece

de sillares posterior, de linea blanca, sin

sombra reforzandolo, sobre fondo ocre. Este

tipo de despiece es habitual, por la provincia
alavesa, en época barroca.

Igay, iglesia de San Roman, despiece en arquivoltas.
Foto 388 del CMDV-T XI.
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San Miguel, iglesia de San Miguel Arcangel. Al igual que Villabezana, iglesia de San Juan ante Portam
en Quintanilla de la Ribera se aprecia despiece de sillares Latinam. Templo en ruinas, con restos de
del siglo XVI tras el retablo. Foto 756 del CMDV-T XI. pinceladura. Foto 860 del CMDV-T Xl

Viloria, iglesia de Santa Eulalia. Tras los desconchados de la
béveda, despiece de ladrillos del siglo XVI.
Foto 886 del CMDV-T XI.
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aquellas de dos periodos, renacentistas y barrocas, que actualmente conviven,
como las de la iglesia de San Esteban Protomartir de Quintanilla de la
Ribera®®, o los restos de pinceladura bajo desconchados que se entrevén en la
iglesia de los Santos Cornelio y Cipriano, de Comunion®?®, de 1500, en la
iglesia de San Roman de Igay®*', en la iglesia de San Pedro Papa de
Morillas®*?, del siglo XVI, en la iglesia de San Miguel Arcangel, de San
Miguel®**, donde apreciamos despiece de sillares del s XVI en la zona central
del retablo, donde falta parte de la mazoneria del retablo, en los restos de la
iglesia de San Juan ante Portam Latinam, en Villabezana®**, y en la iglesia de
Santa Eulalia de Viloria®*®. No sélo esto sino que también apunta su falta,
definiendo la intervencion llevada a cabo entre 1963-1964, en que se picaron

todos los revestimientos del templo, como desafortunada.

Echeverria ya habia ido estudiando la pinceladura con anterioridad. El
historiador marca 1998 como la fecha de inicio de su investigacion en la
pinceladura®*®, en la que hoy en dia continua, si bien es cierto que previamente
ya hace dos pequefias menciones a la pinceladura de Arifiiz/Arifiez**” y de
Betorio en el libro Vitoria-Gasteiz en el Arte**®. Podriamos decir que con su
ponencia sobre Pintura, expuesta el 13 de marzo de 1998 en el contexto de las
Jornadas sobre Revision del Arte del Renacimiento organizadas por Eusko
Ikaskuntza/Sociedad de Estudios Vascos en el palacio de Miramar de San
Sebastian, Echeverria inaugura y da a conocer de forma publica los comienzos
de su investigacion sobre la materia, que a partir de entonces dara lugar a
multitud de conferencias y publicaciones especificas sobre esta modalidad
artistica. Esta ponencia se publicara en la revista Ondare®*, pero, debido a una

serie de deficiencias en la publicacién, decide publicar una correccién de la

239 pid., p. 384, Fotos 620-632.
240 1pid., p. 266, Foto 308.
21 1pid., p. 289, Foto 388.
242 1bid., p. 346, Fotos 541,542.
23 |bid., Foto 756.
244 1bid., p. 463, Foto 860.
245 |bid., p. 475, Fotos 886, 887.
28 Universidad del Pais Vasco. Grupo de Investigacion Sociedad, Poder y Cultura, [Consulta: 17-09-
2016], Disponible en https://www.ehu.eus/es/web/sociedad-poder-cultura/pedro-luis-echeverria-goni
247 En adelante nos referiremos a este nticleo de poblacion con su topnimo en castellano: Arifiez.
248 ECHEVERRIA GONI, P.L., "Renacimiento”..., pp. 310-372, Arifiez pinceladura, p364, Betofio
&ig\celadura, p370.

ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucion del Pais Vasco..., pp. 91-106.
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misma el siguiente afno?° y sera esta segunda edicién a la que nosotros nos
referiremos en este trabajo. En esta publicacion, siguiendo la filosofia de las
Jornadas, hace una revision del arte renacentista en el Pais Vasco, pero,
ademas de hacer un recorrido por las obras en madera, nos da una primera
panoramica de la pinceladura en Pais Vasco y Navarra, definiéndola,
hablandonos de sus talleres y autores y de las principales obras conocidas

hasta el momento.

En el afio 2003, con motivo del ciclo de doce conferencias sobre la historia de
la Llanada oriental alavesa que se organizé en Salvatierra entre el cuatro de
octubre y el veintisiete de noviembre de 2002, salié a la luz la publicacion de
dichas jornadas, entre las que esta la comunicacion de Echeverria Goni sobre
las artes plasticas durante el Renacimiento en la Llanada oriental®®' en la que
tras hablar del importante taller de escultura de la zona, con el francés Pierres
Picarte y su yerno, el gran Lope de Larrea, dedicara algo mas de un cuarto de
la publicacion a la pinceladura®®? de la zona, hablando del taller de la zona, el
taller de Munain, con el pintor Diego de Cegama a la cabeza, al que de
momento se le atribuyen las pinturas del palacio Lazarraga en Zalduondo
—que nos ocuparan mas adelante, al ser uno de los ejemplos elegidos—, asi
como de los repertorios policromos que podemos encontrar en las
pinceladuras. Esta publicacion se vera ampliada con creces, tanto desde el
punto de vista de datos y textos sobre historia del arte, como desde el punto de
vista grafico, al incluir un importante y significativo numero de obras de la
pinceladura alavesa, en una gruesa publicacion sobre la Llanada alavesa
editada en 20062%3.

En 2005, en el sexto numero de la revista Akobe, al mismo tiempo que una
llamada de atencion por el mal estado de conservacion de la iglesia de San

Juan Evangelista, de Ziriano, que conserva en su interior un bello ejemplo de

250 |bid., pp. 56-91. *Este texto corresponde a la Ponencia sobre Pintura, expuesta el 13 de marzo de
1998 en el contexto de las Jornadas sobre Revisidn del Arte del Renacimiento organizadas por Eusko
Ikaskuntza/Sociedad de Estudios Vascos en el palacio de Miramar de San Sebastian. Su publicacién
integra subsana ciertas deficiencias debidas a la maquetacion informatica de la primera edicion en la
revista Ondare y, ademas, se enriquece con algunas precisiones y un amplio aparato gréafico. Por su
contenido, que alude a las artes del pincel y el grafio, las figuras y las laminas en color constituyen todo
un elemento parlante”.

251 ECHEVERRIA GONI, P.L., "Las artes figurativas...", pp. 93-110.

252 |bid.,p 98-101, la pinceladura del siglo XVI. Diego de Cegama en Munain.

253 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", pp. 253-309.
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Bitoriano, Santuario de Nuestra Sefora de Oro. Templo Agihaga, capilla de Santiago o de los Durana en la

con los revestimientos de sus muros eliminados. En las iglesia de la Inmaculada Concepcion, completamente

bovedas se conserva la pinceladura bajo los encalados pincelada por Juan de Armona.
posteriores.

Santuario de Santa Maria de Estibaliz. Ejemplo de eliminacién de revestimientos
en el siglo XX. Foto: Vitoria-Gasteiz en el Arte. Romanico, p. 179.
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Ali, iglesia de San Millan.

Heredia, iglesia de San Cristobal, pinceladura

parcialmente a la vista en plemento, cata

realizada durante el estudio de la pinceladura

por Petra S. Coop., atribuidas a Diego de
Cegama.

Andagoya, iglesia de la Asuncién de Nuestra Sefiora

Margarita, iglesia de Santo Tomas Apdstol.
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pinceladura, se publicara una entrevista realizada al historiador?®*, en la que,
como es habitual en él, responde con profundidad y claridad a las preguntas
que se le realizan, aportando por un lado un esquema de lo que es la
pinceladura alavesa y, por otro, dando una idea esclarecedora y por desgracia
muy actual —a pesar de haber transcurrido doce anos desde entonces— de la
situacién en la que se encontraba dicha manifestacién pictérica en nuestra

provincia.

Algo mas adelante, en 2005, en colaboraciéon con la historiadora del arte
Amaya Gallego, realizara el estudio historico-artistico y del dibujo subyacente
de la pinceladura de la iglesia de San Esteban de Heredia®®® y en 2006 el
estudio histdrico-artistico de las pinturas murales de la capilla de Santiago en la
iglesia de la Purisima Concepcion, en Agifiaga®®®, acompafiando a ambos
estudios técnicos que sobre esas pinturas realizd la empresa Petra S. Coop.
Ambos fueron acertadamente impulsados entonces por el Servicio de
Restauracion de la Diputacion Foral de Alava, que en aquella época trataba de
sentar las bases para el conocimiento y posterior intervencion de la pinceladura
del siglo XVI en Alava, entre otras cosas. Ambos estudios estan sin publicar. El
primer estudio sobre las pinturas murales de Heredia vera la luz en séptimo

numero de la revista Akobe en el aiio 20062°”.

Como hemos comentado anteriormente, Echeverria Gofi ha participado, junto
con su compafiero Javier Velez Chaurri, en los tomos IX y X del Catalogo

Monumental de la Diécesis de Vitoria ya citados.

Aunque ya en 2005 habia publicado un avance sobre el estudio del retablo
fingido de la iglesia de San Pedro de Gardelegi, en 2008 culminara este estudio

con su publicacion en el catalogo realizado en memoria a la historiadora del

254 ECHEVERRIA GONI, P. L., “Entrevista a Pedro L. Echeverria Gofii. Profesor Titular de Historia del Arte
de la UPV”, Boletin anual de Akobe, n° 6, Vitoria-Gasteiz, 2005, pp. 36-37.

255 ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio Histérico (...) de San Cristébal de
Heredia (Alava) “...

256 ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio Histérico Artistico de (...) la iglesia de
Aguifiiga (Alava)’....

257 ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio Historico (...) de San Cristobal de
Heredia (Alava) “...
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arte Micaela Portilla®®. Este estudio ira precedido por una sintesis actualizada

de la pinceladura del Renacimiento en Alava %*°.

La ultima publicacion del historiador sobre este tema sera la realizada con
motivo de la restauracion del retablo en madera del siglo XVII y el retablo
fingido del siglo XVI, atribuido a Juan de Armona en la iglesia de San Martin de
Bachicabo®®. En esta podemos decir que el historiador, en la actualidad ya
retirado de su actividad docente, continua investigando sobre la materia y
reorganizando toda la informacién que ha recogido a lo largo de los ultimos
afos, con vistas a la publicacién de un trabajo global, que esperamos vea la luz

dentro de no demasiado tiempo.

3. Organizacion: Los talleres.

Como ya hemos comentado, la mayoria de la informaciéon que aportemos en
este capitulo esta basada, fundamentalmente, en lo aportado por Echeverria
Goni y las colaboraciones con Amaya Gallego o Javier Vélez, bien sea en
publicaciones, bien en estudios histérico-artisticos anexos a estudios técnicos
sobre pinceladura, bien en conferencias sobre la materia, y en parte, también
por documentos aportados por otros autores como la historiadora Micaela
Portilla.

Consideramos absolutamente necesario trasladar a este trabajo toda esta
informacion, para contextualizar el tema sobre el que vamos a trabajar, si bien
lo haremos de forma mucho mas reducida que lo aportado por los historiadores

nombrados.

Una vez finalizados los trabajos de levantamiento de un edificio por los
canteros, sus muros y bovedas, invariablemente, se enfoscaban, revocaban y
enlucian para pasar a ser pinceladas con grisallas y pintadas con escenas y

figuras, y ahi comienza el trabajo de los talleres que citaremos a continuacion.

28 ECHEVERREA GOIEII, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...", pp. 266-269 y 271-272.
29 ECHEVERRIA-GONII, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...", p.42 (nota a pie de

pagina).

2RN .. . . P
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Tal y como Echeverria afirma, los artistas se agrupaban por talleres dirigidos
por un maestro y formados por unos cinco o seis oficiales y aprendices®",
como es el caso del taller de Diego de Cegama en Munain, entre los cuales
acabarian destacando aquellos con mayores cualidades para el dibujo o la
pintura de figuras y escenas, aunque muy pocos conseguian subir en el
escalafon y dificilmente llegar a maestros si no era por motivos de herencia o
lazos familiares. Es muy probable que el modelo de organizacién de los
pinceladores tenga mucha similitud con el de los canteros que en su tesis
doctoral nos describe Urresti Sanz?®?, explicandonos que debido a su
itinerancia no tuvieron estructura gremial. Eran talleres organizados
fundamentalmente por relaciones de parentesco y después por vecindad,
donde salvo el maestro, el resto permaneceria de por vida en el anonimato. Los
aprendices que entraban en el taller y no tenian parentesco con el maestro
recibian normalmente una educacion basica, encomendandose a las labores
que precisaban menor destreza como preparacion de materiales, por ejemplo
amasado y aplicacidon de morteros. Las ensefianzas de nociones dibujo y
pintura las recibirian probablemente aprendices y oficiales con lazos familiares
que en un futuro podrian optar a ser maestros u oficiales especializados, con

los que normalmente no se protocolizaban los contratos de aprendizaje263.

Los talleres estaban asentados en diferentes puntos geograficos de la zona,
lugares estratégicos®®* por ser cruce o paso de caminos y rutas comerciales,
teniendo a su vez un radio de accién o trabajo por las localidades colindantes,
llegando algunos de ellos a trasladarse por cuestiones laborales hasta

provincias vecinas como Burgos o Navarra.

Echeverria Gofi destaca cuatro talleres: el taller de Vitoria-Gasteiz, el de
Munain, cerca de Salvatierra, y los periféricos de Ordufia y Mondragon. Incluye
estos dos al considerar que el Pais Vasco pertenecia a distintas diocesis en el
siglo XVI, como son la de Burgos, Pamplona y Santo Domingo de la Calzada-

Calahorra, pero fundamentalmente a esta ultima a la que pertenecian dos

%1 ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p. 262.
%2 YRRESTI SANZ, V.; Arquitectura religiosa del Renacimiento en Alava, Tesis doctoral, Director: VELEZ
CHAURRI, J., Departamento de Historia del Arte, Universidad del Pais Vasco-Euskal Herriko
Unibertsitatea, Vitoria-Gasteiz, 2016, pp. 81-95.
23 Jnicamente cuando el aprendiz no pertenecia a la familia del maestro de taller o su ambiente mas
E)Gr“éximo. Ibid.; p.98.

ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p.262.
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terceras partes del Senorio de Bizkaia, la comarca del Deba en Gipuzkoa, y
Alava, salvo algunas localidades de Valdegovia que pertenecian al Obispado

de Burgos®®°.

El taller principal era el de Vitoria-Gasteiz, el central, alrededor del cual
funcionaria el resto. Vitoria-Gasteiz estaba situada entonces en plena ruta
comercial entre la Meseta y Flandes. Existia en aquella época un floreciente
comercio en la ciudad y alli podian encontrarse los mejores materiales y utiles
para pintor de la zona. En consecuencia era el lugar adecuado para que se
reunieran los mejores pintores y materias primas, y se diera pie para establecer
relaciones artisticas®®. Este taller abarcaria, aproximadamente, dos terceras
partes de la actual provincia de Alava. En dicho taller encontramos a los
artistas extranjeros Beltran de Amberes, activo entre 1531-1560, que pinta las
claves de la parroquia de San Martin de Otazu, Pedro de Frisa o de Vries, que
trabaja en la década de los 70, o Elias de Arras y Diego Elias de Avena, de los
que conocemos su trabajo en el sotacoro de la iglesia parroquial de San
Esteban de Betofio, ambas en el municipio de Vitoria-Gasteiz. Por otro lado,
también tenemos constancia de la intervencion de Martin de Ofate en la

pinceladura de la boveda del presbiterio de San Mamés de Oteo, en Campezo.

El taller de los Onate, establecido en Vitoria-Gasteiz, cobrara especial
relevancia, pudiendo considerarsele modélico, por ser un clan familiar
especializado al completo en las artes del pincel y el grafio, exceptuando a
Juan de Onate, hermano de Martin, que entrara de aprendiz de entallador con
Pedro de Laguardia en Zaragoza y que trabajara en Aragén, con actividad
durante toda la centuria®’. Su fundador fue Martin Sanz de Ofiate, nacido en
Onate y fallecido en 1563 (actividad profesional entre 1542-60), del cual
tenemos una muestra de su maestria como pincelador de muros en las
grisallas de la boveda de la iglesia parroquial de Oteo®®. Se asentaria en la
calle Correria de la ciudad y su equipo estaria formado ademas por Tomas, hijo
de su primer matrimonio, por Juan y Jeronimo de Ofate, hijos de su segundo

matrimonio, y por su yerno Pedro Lopez de Marieta.

265 ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucién del Pais Vasco..., pp.14-15, URRESTI SANZ, V.; Op. cit.,

27.
b ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p. 262.
2T VELEZ CHAURRI, J.J.; ECHEVERRIA GONII, P.L.,. “Un retablo mixto...”, p. 294.

28 |bid., p 295.
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Este taller se relacionaria profesionalmente con los anteriormente nombrados
Beltran de Amberes y Pedro de Frisa, y con Andrés de Mifiano y Pedro de

Gamiz, del taller de los Ayala.

De Tomas de Onate conocemos los trabajos en la sacristia de la iglesia de
Zuhatzola (1563), la iglesia de Nuestra sefiora de la Asuncién de Santa Cruz de
Campezo (1569) y la parroquia de San Julian y Santa Basilisa, en Arifiez

(1578) y entre 1571y 1573 colaborara con Pedro de Gamiz y Pedro de Frisa®®.

Andrés de Minano (actividad profesional 1561-1577) y Pedro de Gamiz
firmaran en 1572 un acuerdo de colaboracion laboral. De este ultimo
conocemos la obra de la capilla de los Reyes, en la iglesia de San Pedro en
Vitoria-Gasteiz, y sabemos que trabajoé en Gipuzkoa y en Navarra, en la iglesia
de San Roman de Cirauqui, colaborando con Tomas de Ofate y Pedro de

Frisa®’®.

Este taller realizara colaboraciones con los navarros Juan de Gofii y Arrde y su
hijo Juan de Segura Garcia de Araiz, Miguel de Magallén y Juan Pérez de
Landa; los guipuzcoanos Diego de Araoz, Andrés de Olabarrieta (Azpeitia),
Juan de Elejalde (Mondragon), que entre 1564-90 trabajara en Afua, Artatza

Foronda, Urbina y Betolaza con su hijo Antonio?”".

Otro taller seria el de Orduia, integrado por los pintores Juan de Armona y
Juan Beltran de Otazu?’2. De la prolifica actividad del primero de estos pintores
tenemos conocimiento en diversos lugares, como la pinceladura del santuario
de Eskolunbe, hasta el momento su unica obra firmada, o el retablo fingido de
la iglesia de San Martin de Bachicabo, el primer conjunto conservado y
documentado del pintor, pero el estilo inconfundible de este pintor de
revestimientos arquitectdonicos y motivos decorativos populares, hace que
pueda considerarsele autor de bastantes mas obras, como son las fachadas de
tres caserios, en lzoria, Okendo y Llodio, este ultimo lo desarrollaremos mas
adelante dentro del capitulo dedicado a los ejemplos elegidos, las pinturas del

interior de la iglesia de San Juan Bautista de Oiardo o la capilla de Santiago de

29 ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucién del Pais Vasco..., p. 58.
270 .
Ibid., p.59.
" Ibid., p. 59. )
22 ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p. 262.
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la iglesia de la Purisima Concepcién de Agifiaga®’®. El segundo, Juan Beltran
de Otazu, aporta una mayor capacidad para la composicion de escenas y el
dibujo de figura3274, por lo que se considera que, en aquellas obras en que

trabajaron juntos, seria al autor de esa parte.

El primero tendra su periodo de mayor actividad entre 1540 y 1570, trabajando
en el santuario de Eskolunbe, en Katadiano, la capilla de Santiago o de
Santiago de la iglesia de la Purisima Concepcion, en Agifiaga, el caserio
Etxebarri en Llodio, o el retablo fingido de la iglesia de San Martin en
Bachicabo, entre otros; el segundo trabajo, sobre todo, entre 1560 y 1592,
siendo sus obras conocidas las de la iglesia de San Miguel de Vitoria-Gasteiz, y
que colabor6é con Juan de Armona pintando el presbiterio del santuario de
Eskolunbe, en Katadiano, en la capilla de la iglesia de Agifiaga, y también en

Bizkaia y en Navarra, concretamente en Olite.

Le sigue el taller de Mondragén, formado por Juan de Elejalde y su hijo
Antonio. Este taller, aunque ubicado en Gipuzkoa, trabajara fundamentalmente
en Alava, siendo de destacar las pinturas de las bdvedas de la parroquia de
Urbina, tramo central y coro pintadas hacia 1561 por el padre y fundador del
taller, y terminadas hacia 1592, las cuales pueden considerarse excepcionales
por su estilo, filiable con el manierismo internacional y en la yuxtaposicion de
temas sacros, profanos y ornamentales. Del mayor de los Elejalde conocemos
la pintura de los cuatro padres de la Iglesia latina en San Martin de Urretxu.
Colaboraran con Juan de Breheville, Gracian de Rivera y Pablo Ruiz de
Ocharcoaga, alias “Urrutia”’® los navarros Gracian del Bosque y Miguel de
Latorre (2° tercio siglo XVI) y al final de la centuria con Juan Pérez Ladrén de
San Roman. Sabemos también que en 1569 comienzan los pagos al pintor
Juan de Elejalde por el pincelado de la iglesia de Artatza Foronda, obra que en
1571 se tasaria y reconoceria por otro pintor, “el maestre Elias”, Elias Avena,
vecino de Vitoria-Gasteiz 2’®. Aunque la especialidad del taller fuera la pintura
mural de grisallas, el complemento pictérico que transformaba estructuras

goticas o romanicas en obras renacentistas o que se empleaban como

213 ECHEVERRIA-GONI, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...", p. 48.

2 |bid., pp. 46-47.

#’ ECHEVERRIA GONI, P.L., VELEZ CHAURRI, J.J. "Panoramica...", p. 248.

276 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo V..., p 280.
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acabado final de las nuevas fabricas renacentistas, como es el caso de Artatza
Foronda, y podremos comprobar mas adelante al ser uno de los casos que
investigaremos, compaginaron esta actividad con el dorado y estofado de

sagrarios, retablos y tallas®”’.

Finalmente, muy cerca de Salvatierra, estaria el taller de Munain, lugar que
eligieron para establecerse los hermanos Martin y Diego de Cegama, este
ultimo activo entre 1566-1582, e impulsor del taller, en el que conté
habitualmente con cinco o “seis criados, aprendizes y oficiales en el dicho oficio
de pincelar”, entre los que se contaba su hermano Martin de Cegama, Gabriel
de Gainza y Juan Pérez de San Roman?®’®. Se prodigaron en localidades de la
Llanada Oriental Alavesa, como Gazeo, Munain y Heredia, y también en
Zalduondo, donde encontramos sus trabajos en el palacio Lazarraga, ejemplo
que nos ocupa en este estudio, y en la sacristia de la capilla de los Lazarraga,
en la iglesia de la localidad. También se prodigara en la vecina Navarra, en

Arellano, Mendilibarri y Tafalla, llegando hasta Logrofio y Huesca®®.

En Salvatierra, aunque trabajaban sobre todo el dorado y estofado de retablos,
también pincelaban pintores como Juan Ochoa de Vicuia, Juan Ochoa de

Alangua, Juan Ochoa de Chinchetru y Martin Ochoa de Vicuna.

Otros artistas pinceladores que también trabajaron esta especialidad fueron
Martin de Arbizu, Juan de Gofi, quien trabajé en 1560 en Mufarriz, Juan de
Ocariz, en Arifiez en 1578, Juan de Aranda, Juan de Olazaran y Francisco de
Aristegui, quien trabajo en el templo de Santa Marina de Oxirondo (Bergara) en
1585.

Segun la documentacién investigada por Echeverria Gofi, el pintado de
arquitecturas era ordenado por los canteros, y realizado por yeseros y pintores.
Los yeseros revocaban/enfoscaban y enlucian con morteros primero de arena
gruesa para acabar con los de arena mas fina los muros de sillarejo o
mamposteria, cuando se trataba de nuevas edificaciones, o simplemente

enlucian de nuevo, con morteros de arena bien tamizada, en el caso de que los

277 ECHEVERRIA GONI, P.L., VELEZ CHAURRI, J.J. "Panoramica...", p. 250.

2’8 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p.299.

219 ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p. 262; ECHEVERRIA GONI,
P.L., "Las artes figurativas...", p. 98.
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trabajos fueran a realizarse sobre antiguas pinturas, géticas o romanicas, como
encontramos en varios edificios. Pudiera ser que alguno de estos organizara el
espacio a pintar, con dibujo inciso, y realizaran también el pintado
arquitectonico mas seriado, pero en general era el taller de pintores quienes
finalizaban la obra con el pincelado o acabado arquitecténico pintado de muros
y bovedas y el pintado de escenas y figuras, por el maestro y/o artistas mas

sobresalientes del taller en cuestion.

4. Repertorio policromo

El repertorio policromo de la pinceladura alavesa estaba formalmente bastante

definido en el caso de pintado del interior de los templos.

Para regularizar las grandes superficies desplegaban en primer lugar los
motivos seriados de imitacion arquitectdnica®, con pinturas “a la romana” con
los que modulaban la superficie a base de formas geométricas como

cuadrados y rectangulos, recreando edificios de la Antigledad.

Regulaban los muros mediante despieces de sillar seriados hasta el friso.
Estos, generalmente de gran tamano, se pincelaban seguramente con la ayuda
de reglas, cordones, o cuerdas batidas entre otros instrumentos, sobre un
fondo blanco, gris o rojo suave. En funcién del color del fondo se dibujaba el
despiece en blanco o gris y se afiadia una linea de sombra negra, en angulo

recto, para dar profundidad en el caso de los sillares compuestos.

Si continuamos hacia arriba en los muros de dichas iglesias, a la altura de las
ménsulas, lunetos, o arranque de los salmeres, solemos encontrar unos frisos
que recorren horizontalmente el templo en su totalidad. La epigrafia que
hallaremos en ellos suele habitualmente atender a salmos, parabolas y
sentencias, aunque en mas de una ocasion también podremos encontrar
inscripciones conmemorativas o carteles con fechas, escritas con letras

capitales®’.

280 ECI—!EVERRiA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa..., p. 264; ECHEVERRIA GONI,
P.L., VELEZ CHAURRI, J.J. "Panoramica...", p. 255.
21 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p. 299.
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Sobre los frisos se desarrollaban los lunetos, en frontera con las bévedas, en
los que el dibujo solia ser realizado a base de un despiece de sillares mas
elaborado, ya que pueden ser pincelados, entre otros muchos elementos,
sillares almohadillados, puntas de diamante, ajedrezados, redes de losange y
artesonados de casetones con circulos. Sin embargo no se extendian estas
decoraciones de forma monoétona y repetitiva, sino que en un mismo templo las
decoraciones de los citados lunetos se distribuian de manera alterna o variada,
sobre todo en aquellos que se encuentran en el presbiterio, como medallones

representando figuras.

A su vez, los dibujos de los ladrillos de los plementos son de menor tamano, y
suelen estar realizados también, al igual que los sillares, sobre fondo blanco,
gris, o rojo suave la menor de las veces, combinando los despieces en blanco o
gris con sombra negra, en angulo recto, en funcion del fondo, y siempre

ordenados en torno a la clave central de cada bdveda.

Por otro lado, una técnica general a los autores de pinceladura alavesa
consistia en enmarcar los plementos, las ruedas e incluso, en ocasiones, los
muros de los templos pincelados a base de cenefas con “ordenanzas de
grutescos”, los ornamentos especificos labrados a la romana®®?. En ellas, sobre
fondo rojo podemos observar como discurren cabecitas de angeles, por
ejemplo, o bien delfines, lacerias, zigzag, espigas, corazones Yy roleos
organizados a candelieri. Todos estos elementos se ejecutaban en blanco y se
perfilaban en negro. Para una mayor definicibn, no es inusual que se

potenciasen las luces y las sombras a base de blancos y grises.

Habitualmente las cenefas se ejecutaban mediante trepas, realizadas a base
de cartones ya preparados, cuyos huecos eran a continuacién rellenados de
rojo, mientras que las reservas, a su vez, con el tono blanco del mortero
pasaban a incorporarse como el blanco de la composicion. Como cabe esperar,
el tamafo de estos elementos de decoracidon variaba en funcién del espacio
que tuvieran que enmarcar, pudiendo pasar de tener alrededor de diez

centimetros en los plementos, a tener por el contrario alrededor de unos

282 FECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p. 264;
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sesenta centimetros cuando los encontramos rematando el banco de un retablo

fingido, por ejemplo.

En otras ocasiones, en vez de simular sillares o ladrillos, los autores del XVI
alavés preferian imitar visualmente diversas obras de canteria, tales como
sogueados, o bien cresterias y dientes de sierra. También era practica habitual
simular elementos fingidos, ya se tratara de balaustres, de columnas, de

pilastras o de ménsulas®®.

Alrededor de las claves se pintaban los cielos con grisallas, que consistian en
ruedas de fondo azul cuyo mayor o menor tamafio variaba en funcion de la
ubicacion concreta que tuvieran. Estas zonas de las bdovedas eran las mas
alejadas a la vista de las personas que visitaban el templo, y también,
evidentemente, las mas alejadas al alcance —y como consecuencia al
control— del veedor, siendo uno de los pocos rincones donde aun perviven
decoraciones fantasticas tras el Concilio de Trento®*. Por ello, no es de
extrafar que fuera precisamente esta zona de las bovedas la reservada a toda
la explosion de la imaginacién de los pintores, que sabian que contaban con
una mayor libertad de creacidn precisamente alli donde sus realizaciones
dificilmente iban a ser percibidas. Por tanto es en las bdévedas donde los
pintores pudieron desarrollar con mas libertad temas fantasticos hasta finales
del siglo XVI, llenando los templos alaveses con grutescos, delfines, calaveras,

festones y tantos otros motivos renacentistas organizados a candelieri.

No podemos dejar de mencionar el hecho de que fuera precisamente durante
dicho siglo XVI, mas concretamente durante la década de los sesenta del
mencionado siglo, cuando se desarrollara el repertorio iconografico
internacional del Manierismo fantastico, en el cual encontraremos elementos
como cartelas correiformes, telas colgantes, mascaras, Hermes, aves

fantasticas y otros grutescos.

También en los templos pertenecientes a la Didcesis del Obispado de Vitoria

podemos encontrar significativos ejemplos de dicho Manierismo fantastico

2%% |bid., p 264.
24 ECHEVERRIA GONI, P.L., "Las artes figurativas...", p. 264;
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como en las bévedas de la iglesia de San Cristobal en Heredia, obra de Diego

de Cegama, las de la iglesia de Urbina, del taller de los Elejalde.

El repertorio pictérico no se limita a la simulacién de elementos arquitecténicos,
sino que desarrolla también temas y programas iconograficos sagrados®®°. Asi,
encontraremos capillas e incluso tramos de bdvedas en los que aparecen
pinturas en campo azul a base de estrellas, angeles y personajes del

cristianismo en las claves.

Es en estas donde suele encontrarse la mayor riqueza pictérica, al menos en lo
que respecta a las técnicas utilizadas por los artistas. De este modo, no es en

absoluto extraio que en ellas encontremos laminas metalicas y lacas.

Por ultimo, en los absides era habitual pincelar diferentes retablos fingidos con
pinturas de escenas y figuras que seguirian la advocacion que en el momento
de ejecutarlos tuviera el templo. Su coste era mucho menor que los de talla y
permitia a muchos pueblos asumir este encargo, a la espera de lograr recursos
suficientes para poder pagar uno de talla. Por otro lado, los retablos fingidos
permitian al artista desplegar sus mejores cualidades de pintor, ya que exigian
una técnica mucho mas depurada que la necesaria para ejecutar los elementos

arquitectonicos.

Actualmente encontraremos estos elementos fingidos ocultos, ya sea tras
retablos en talla o, en otras ocasiones, bajo capas de pintura que se realizaron
en periodos posteriores, como pueden ser las pinturas de pabellon de los siglos
XVIl'y XIX.

En lo referente a la pintura en edificios civiles la encontramos, como ya hemos
comentado, bien en sus fachadas principales en el caso de los caserios, quizas
marcando un estatus social, a modo de cenefas bajo aleros o voladizos, como
en el caso del caserio Etxebarri, o0 escenas en su frontis, como en el caserio de
Izoria, mientras que en los palacios suele darse en las zonas de paso y en las
de estar, reunidn o de esparcimiento, como la cajas de escalera y la galeria del
palacio Lazarraga o como los vestibulos y los salones del palacio®® de Oriz en

la vecina Navarra, siendo habituales escenas del Génesis, temas inspirados en

2% ECHEVERRIA GONI, P.L., “Obras de Arte de la pinceladura alavesa...”, p. 265.
286 ECHEVERRIA GONI, P.L., Contribucién del Pais Vasco..., p. 84.
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el fabulario medieval o batallas, que representan programas humanistas con
temas religiosos, historicos o mitolégicos transformandolos en templos de la
Fama, casas del Amor o del Buen Ciudadano®’. En ambos palacios, aunque
de modo mas exhaustivo en el palacio de Oriz, encontramos desarrollada la

historia del Génesis, la historia por excelencia del Humanismo cristiano®.

5. Técnica de ejecucion

Para elaborar este apartado inevitablemente hemos de recurrir a los informes
sobre los estudios previos e intervenciones realizadas en pinceladura alavesa,
entre los que ademas de trabajos en que hemos participado activamente, hay
varios realizados por otros companeros profesionales de la restauracion. En la
gran mayoria de ellos han llevado a cabo estudios y analisis de laboratorio,
realizando en cada informe una exhaustiva descripcion del objeto de estudio,
de modo que la consulta de estos informes®® nos permite, ademas de conocer
cada caso en particular, tener una idea genérica de como se ejecutaba esta
modalidad pictérica. Todos han sido realizados por empresas especializadas
en restauracion de bienes culturales y conocedoras del tema, casi todos en
Alava, siendo la empresa Petra S. Coop. la que ha realizado mayor nimero de

estudios sobre el tema y ya citados anteriormente.

Los datos de este apartado proceden no soélo del conocimiento adquirido
durante estos anos de trabajo, sino también de la revisién y estudio de dichos
informes, los cuales tienen magnificas descripciones sobre la técnica de
ejecucion de la pinceladura alavesa y de todos hemos aprendido, por lo que
procuraremos citarlos en uno u otro caso a medida que redactamos este
apartado, sobre todo y claramente cuando se recojan frases textuales, pero
puede darse que en ocasiones haya parrafos inspirados en varios de estos
textos a la vez y nos resulte dificil citar a uno u otro informe, por lo que en la

bibliografia recogemos el listado de todos ellos.

27 |bid., p. 84

288 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p. 321.

289 gj pien es cierto que en todos ellos de una u otra forma hemos participado activamente y conocemos
estos informes de primera mano, agradecemos al Servicio de Restauracion, al Servicio de Patrimonio
Historico Arquitectonico, al Servicio de Arquitectura y al Archivo del Territorio Histérico de la Diputacion
Foral de Alava el tenerlos archivados y a disposicion publica y de las empresas, para facilitarlos siempre
que ha sido preciso.
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Si revisamos los estudios realizados en varios ejemplos de pinceladura alavesa
comprobamos algunas caracteristicas similares en todos ellos y, al mismo
tiempo, observaremos también alguna particularidad en cada una de dichas

pinceladuras.

Segun los documentos de la época que Echeverria ha investigado, la
pinceladura alavesa seria una pintura al temple sobre mortero seco. Pero, por
un lado, los documentos antiguos no siempre definen los materiales y técnicas
pictoricas con la denominacién que hoy empleamos y, por otro lado, también
podia darse el caso de que se falseasen los datos para salvar las exigencias
del veedor. Es por ello que los resultados de los estudios técnicos realizados
actualmente no siempre concuerdan con la terminologia empleada en los
documentos de la época. Evidentemente, los términos que aparecen en los
estudios técnicos actuales estan basados en los analisis efectuados de los
materiales y atienden a la composicion de estos. Por el contrario, en los
documentos antiguos podemos ver como utilizan por extension el término
azurita al nombrar otro azul®®, por ejemplo, o al mortero de cal para definir a
todos los morteros en general, aunque contengan también yeso, por citar otro
ejemplo, cuando quizas no lo son, o, al menos, no quimicamente puros. Hemos
comprobado también como popularmente se denomina fresco a cualquier
pintura mural aunque su técnica de ejecucion se otra, cosas habituales por otro

lado.

5.1. Soporte

Los soportes sobre los que encontramos aplicado el color en las obras de
pinceladura del siglo XVI serian fabricas de mamposteria o ladrillo, la
plementeria de piedra de toba en las bévedas, o la piedra labrada, en el caso

de las claves, capiteles, ménsulas o nervios.

290 Montagna, en su extenso y claro estudio sobre los pigmentos, al explicarnos como ha organizado las

fichas comenta que en lo referente a las denominaciones de los pigmentos, la confusion es grande dado
el elevado numero y variedad de pigmentos empleados a los largo de los siglos. Segun dice no es extrafio
encontrar pigmentos que hayan cambiado su nombre cediéndolo a otro pigmento de composicion quimica
y naturaleza completamente diversa. En otros casos aun se encuentran diferentes denominaciones del
mismo pigmento en funcién de la zona geografica de procedencia y fabricacion. MONTAGNA, G., Op. cit.,
p. 11.
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Los edificios que se erigieron en Alava durante el Romanico, Gético y
Renacimiento tienen la mayoria de sus muros levantados en mamposteria’
definidos en la terminologia especifica, para los que se empleaban todo tipo de
rocas casi siempre de la misma zona, nunca muy alejadas®’, y sus bévedas

construidas con ligera piedra de toba®®?

, el lenguaje coloquial para denominar a
los travertinos. Como bien dice Martinez Torres, ambas superficies, de textura
muy irregular, estaban destinadas al raseo, precisaban un recubrimiento final
como acabado, por lo tanto “no importaba que el muro mostrara irregularidades
0 complejas combinaciones cromaticas” siendo lo verdaderamente importante
que la superficie fuera lo suficientemente rugosa para que agarrara el mortero y

apiconandose cuando el mampuesto presentaba una superficie lisa®*>.

Levantado el edificio se aprovechaban los andamios de los canteros para cubrir
la superficie del mampuesto con una primera gruesa capa de mortero, o
guarnecido con el jaharrado, tal y como describe Villanueva®®*, de cal, yeso y
cal o unicamente yeso, dandole gran importancia a la calidad de la cal, que ha

"295 como leemos en los contratos de cal

de ser "bien curado de dar e de tomar
para el convento de Santa Clara de la ciudad de Vitoria. Las pastas se
mezclaban con aridos de la zona, gruesos y con poco tamiz para esta primera
capa, a la espera de las siguientes capas, mas finas, que servirian para aplicar

el color.

21 Es lo que se ha denominado “roca local” es decir, sin apenas transporte. MARTINEZ TORRES, L.M.,
La tierra de los pilares. Sustrato y rocas de construccion monumental en Alava. Mapas litologicos de las
iglesias de la Di6cesis de Vitoria, Bilbao, UPV-EHU, 2004, p. 47.
22 bid., p. 48.
293 |bid., p. 47.
24 DE VILLANUEVA, J., "Arte de la Albaiileria", Tratado, Oficina de Don Francisco Martinez Davila,
Impresor de Camara de S.M., Madrid 1827, en GARATE ROJAS. |, Artes de los yesos. Yeserias y
estucos, Madrid, Munilla Leria, 1999, p. 292. “Rematado un edificio en todas sus paredes, suelos y
armaduras, solo resta para su entera conclusion los guarnecidos de sus paredes, cielos y huecos, para
dar el ultimo pulimento a la obra (...) como los guarnecidos se hacen para dar el ultimo pulimento a la
obra, y para cerrar perfectamente todos los intersticios que quedan al tiempo de la construccién de las
paredes, y para arreglar sus superficies, necesitan ser los materiales que se han de hacer los mas
escogidos y mejores.(...) Esta primera maniobra que se hace para el areglo de una pared, se llama
comunmente jaharrado, sobre el cual se hacen los blanqueos, revocos o ultimos pulientos de las obras.
Los jaharrados se hacen con mezcla de cal y arena, o mezclados de yeso, o de solo yeso, o bien de yeso
arena”.
¥95 Archivo Histérico Provincial de Alava, Protocolos, Esteban de Ysunca, sig. 6660, Contratos octubre-
1548, "Registro de contrato extrajudiciales que pasaron por ante my esteban de yssunca escribano
publico de sus majestades del numero de la dicha ciudad de bitoria que en el mes de otubre de
nacimiento de nuestro salvador Jesucristo de mil e quinientos e quarentayocho afios 1548"
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5.2. Preparacion/ Morteros

A pesar de que lo habitual era encontrarnos morteros bastardos de yeso y cal
como preparacion para las obras de pintura mural del siglo XVI en Alava, los
cinco casos estudiados para esta investigacion, que mas adelante
desarrollaremos, nos han dado otros resultados. Hemos encontrado morteros
de cal en cuatro de ellos, las iglesias de Antezana, Artatza de Foronda y Artxua
y las pinturas de la galeria del palacio Lazarraga en Zalduondo y de yeso en la
fachada del caserio de Etxebarri en Llodio, eso si, en la capa final se encuentra
yeso ademas de la cal, probablemente debido a la aplicacion de una ultima
lechada fina de yeso, sin arido, o al empleo de agua de yeso o yeso y cal para

mezclar los pigmentos.

Hasta ahora solo se habia encontrado mortero unicamente de cal en las
pinturas del abside de la iglesia de San Martin en Bachicabo®®; en el resto
habiamos encontrado morteros bastardos de yeso y cal en diferentes
proporciones, como es el caso de las pinturas de la capilla de Santiago en
Agifiaga®”’, las de la iglesia de San Cristdbal en Heredia?®, las del abside de la
iglesia de San Pedro, en Gardelegi®®®, o las del muro sur de la iglesia de Santa
Maria de Delika®®. Estas ultimas tienen la particularidad de ser las Unicas que
hasta el momento hemos encontrado en la provincia realizadas al fresco,
mediante la organizacion de jornadas, empleando sin embargo mortero de yeso

y cal, no solo de cal.

También, de momento, el caserio de Llodio es el primer caso encontrado en

pinceladura con mortero unicamente de yeso.

2% PETRA, S. Coop., “Restauracion de las pinturas murales del abside de la iglesia de Bachicabo” en
ARANSAY SAURA, C. (Coord.), Los dos retablos de la iglesia de San Martin de Bachicabo (Alava),
Vitoria-Gasteiz, Diputacién Foral de Alava, 2013, p.129.

27 PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencién de las pinturas murales de la capilla
de Santiago, en la iglesia de Aguifiiga...

28 PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales y otros
elementos pétreos de la iglesia de San Cristobal de Heredia...

29 DJANA PARDO, S.L., Tratamiento de conservacion-restauracion de las pinturas murales de la
?O%rroquia de San Pedro en Gardélegui...

PARDO SAN GIL, D., Tratamiento de Conservacion-restauracion de las pinturas murales de la
parroquia de Santa Maria de Délica...; RUIZ DE ARCAUTE, E., GARCIA RAMOS, R., "Délica (Alava), Un
caso singular de pintura mural en el Pais Vasco. Délica (Alava), A singular case of mural painting in the
Basque Country", Revista Internacional de los Estudios vascos, n°. 17, San Sebastian, Eusko Ikaskuntza,
1998, p. 401.
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No parece, por ahora, que pueda ser este un dato que nos permita relacionar a
uno u otro autor, dandose el caso, por ejemplo, de las pinturas de Bachicabo,
ejecutadas por Juan de Armona, que son las unicas que este artista ejecuta
con mortero exclusivamente de cal, segun las investigaciones realizadas hasta
el momento. Quizas esté mas relacionado con la facilidad de acceder en cada
zona a ciertos materiales de construccién, pero esto no es mas que una

hipotesis.

Si que, sin embargo, puede ayudarnos a diferenciar o relacionar fases
|301 y

qgue nosotros reivindicamos en este trabajo como una de las potencialidades de

constructivas, tema ampliamente desarrollado por Rojo en su tesis doctora

las pinturas murales.

Hay que tener en cuenta que el yeso es bastante mas facil y econémico de
obtener que la cal, puesto que precisa menos temperatura para su obtencion y
por lo tanto mucha menor cantidad de lefia. Para obtener 1000kg de cal viva
necesitamos calentar 1.800-2.200 kg de caliza a 600-800°C, quemando para
ello al menos 10.000 kg de madera de roble®*. Para obtener la variedad de
yeso cocido, hemihidratada o “yeso de Paris”, que es el material usado
histéricamente en construccion y revestimiento de paredes®®, Unicamente
necesitamos calentar la piedra de yeso con temperaturas de entre 120°C y

160°C>% por lo tanto el empleo de madera serd mucho menor.

Esto explica que, a pesar de tener tantas caleras diseminadas por el territorio
alavés, como asi se nos describe en los Catalogos Monumentales de la
Diocesis, fuera tan extendido el empleo del yeso, pues al necesitar menos
combustible para su fabricacion no era preciso transportarlo a zonas madereras

para su elaboracion®®.

30T ROJO ALVAREZ, A., El analisis de los morteros histéricos como herramienta de datacion e

interpretacion de técnicas y fases constructivas, Tesis doctoral, Directores: ALONSO RODRIGUEZ, F.J.,
GROSSI SAMPEDRO, C.M., Departamento de Geologia, Facultad de Geologia, Universidad de Oviedo,
2015.

%2 MARTINEZ TORRES, L.M., La ruta de la piedra, Bilbao, UPV-EHU, 2009, p. 38.

393 Universidad de Granada - Morteros de Construccion y Ornamentacién [Consulta: 20-01-2017],
Disponible en http://www.ugr.es/~agcasco/personal/restauracion/teoria/ TEMAO4.htm

304 GARATE ROJAS, 1., Artes de los yesos..., p. 50.

%95 En este area la madera con mayor poder calorifico es la encina, después el marojo y por dltimo el
haya.
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Ademas hay que afadir que, a pesar de tener menor elasticidad que la cal y
ser menos manejable con paleta, el yeso permite una inmediatez en el trabajo
que no se consigue con la cal, teniendo en cuenta sobre todo que el alto
porcentaje de humedad y las bajas temperaturas medias de la provincia de
Alava, la precipitacion media en un afio es de 508 mm vy la temperatura media
anual de 9.6 °C°*%, hacen que el secado, la carbonatacién de la cal, sea

extremadamente lento.

Como vemos tanto el yeso como la cal tienen sus propiedades especificas con
sus ventajas e inconvenientes, de ahi que hayan sido empleados tan a menudo
a los largo de los siglos los morteros bastardos de yeso y cal, al incorporar las
ventajas de cada uno: la cal aporta dureza, durabilidad y mas tiempo de trabajo
debido a su lento secado, el yeso compensa la lenta carbonatacion de la cal
con su rapido fraguado®”’

humedad>®®.

aunque con el inconveniente de ser muy sensible a la

Sobre esta capa de mortero basto y rugoso, jaharrado o enfoscado segun los
diferentes autores y épocas, se aplicaba otra capa de menor grosor, también
de yeso y cal pero con aridos de la zona, normalmente de naturaleza silicea o

carbdnica, pero mucho mas finos que los del enfoscado.

Como acabado antes de aplicar el color encontramos en la mayoria de las
pinturas una fina lechada de yeso o yeso y cal, sin aridos, que se empleaba

como fondo de la composicion.

5.3. Capa pictérica

5.3.1. Aglutinantes

Como ya hemos descrito con anterioridad, en el primer capitulo de nuestro
trabajo, se entiende por pintura mural al temple aquella que emplea el agua

como vehiculo mas importante para disolver el aglutinante y diluirlo. Aunque el

306 Climate-data.org. [Consulta: 17-01-2017], Disponible en https://es.climate-data.org/location/479898
%7 GARATE ROJAS, I., Artes de los yesos..., p. 67.
%8 Universidad de Granada - Morteros de Construccion y Ornamentacion [Consulta: 20-01-2017]
Disponible en http://www.ugr.es/~agcasco/personal/restauracion/teoria/ TEMAO4.htm “Es relativamente
soluble en agua (=2000mg/I vs.= 80mg/I para la calcita a 20°C)".
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aglutinante en si no es mas que el medio para diluir los pigmentos y poder
extenderlos sobre el soporte seco, y la gama de aglutinantes puede ser muy
amplia y variada, lo mas extendido es que se considere pintura al temple
aquella que emplea como aglutinante materiales organicos, como colas,
animales o vegetales, gomas, caseina, huevo, cera e incluso jabon®*®. En
realidad, tal como comenta Maltese, el término deriva de temperare, en el
sentido de desleir los colores o también de mezclar en su justa medida®"®, y
esto puede llevar a cierta confusion, por ello el autor sugiere indicar el
aglutinante y la naturaleza del soporte para ser mas precisos a la hora de

definir la técnica de ejecucion de una pintura al temple.

Una caracteristica general en los casos estudiados en nuestra provincia es que
de modo general encontremos algunos de los pigmentos englobados dentro del
mortero, de forma que se abren dos posibilidades: o bien han sido aglutinados
con agua de yeso, yeso y cal o solo cal, o algunos de ellos han sido aplicados
cuando el mortero estaba aun carbonatando, pudiendo definirla como pintura
mural al semifresco. Las trazas de material proteico encontrados en los analisis
de laboratorio de las capas pictoricas suelen ser tan bajos que no permiten
definir con seguridad si los pigmentos fueron aglutinados ademas con
materiales organicos como colas, caseina, entre otros, si bien es cierto que
suelen encontrarse oxalatos, y algunos materiales proteicos pueden convertirse

con el tiempo en oxalatos®"".

Después cada caso tiene su particularidad, como ya hemos comentado, siendo
por el momento Delika el unico caso de pintura al fresco organizada mediante

jornadas.

Parece ser, a modo de hipotesis y basandonos en todos los estudios

realizados, que cubrian en un primer momento muros y bovedas con una

%99 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p. 105; CALVO MANUEL, A., Op. cit., pp. 214-215; CEBALLOS
JIMENEZ, |., et. al., Diccionario de Términos Artisticos, ..., p. 208; GARATE ROJAS, I., Artes de los
yesos..., pp. 193, 294-298; ALVAREZ, G., BLANCO, A., GARCIA, C., LOSTE, M. A., PRATS, J., SOCIAS,
I., Aprender a ver... Técnicas y Términos Artisticos, Barcelona, PPU-Promociones y Publicaciones
Universitarias, 1988, pp.64, 68; MAYER, R., Op. cit., pp. 309-310; MALTESE, C., (Coord.), et.al., Op. cit.,
pp. 296-298; MONTAGNA, G., Op. cit., p.13; RONCHETTI, G., Op. cit., p.63; FORTI, G., Op. cit., pp. 174-
212.

¥19 MALTESE, C., (Coord.), Op. cit., p.298.

31" patinas de oxalatos de calcio (whewellita, weddellita): Pueden ser producidas por el metabolismo de
microorganismos, por la alteracion de materiales proteicos de patinas aplicadas o por contaminacién
atmosférica
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primera capa de mortero de grano grueso y una segunda capa de mortero de
grano fino, para acabar dando a todo una lechada de yeso o yeso y cal, sin
arido, a modo de preparacion para la pintura y que servia a su vez de blanco®'?

para la composicion pictorica.

Sobre esta capa, sin secar del todo, se iba organizando el espacio a pintar
mediante marcados con lienza, espolvoreados, estarcidos con plantillas o
trepas, e incisiones directas o indirectas. Suponemos que se comenzaba por
las grandes masas de color de fondo, para seguir con la primera y mas
genérica regularizacion de la superficie mediante el despiece de sillares en
panos o ladrillos en plementos de bdvedas, y los motivos geométricos de los
lunetos, algo mas complejos, a base de sillares de puntas de diamante,

almohadillados, o con rosetas.

Después se pintarian los frisos, en el espacio de paso de paramento a boveda,
a la altura de ménsulas y arranque de los salmeres, y que solian estar
compuestos de leyenda y cenefa; las cenefas, bordeando los plementos de las
bovedas; y las ruedas, rodeando las claves centrales de cada bdveda, siendo

las principales las que rodeaban a la clave polar de la béveda del abside.

Estas decoraciones se desarrollaban mediante el empleo de trepas o plantillas,
cartones o papelotes; que se colocaban en el espacio correspondiente para el
que se habia dejado espacio reservado en blanco o no, a gusto del maestro del
taller’™>. Una vez colocados se estarcian los troqueles generalmente en rojo,
cuando se trataba de cenefas, o en azul, en las ruedas de los cielos o bévedas,
desarrollando en las reservas blancas de la impronta las “ordenanzas de
grutescos” mediante el dibujo a pincel empapado generalmente en pigmento
negro aglutinado con agua de yeso, cal, o yeso y cal, de motivos vegetales,
delfines, aves o angelitos, en las cenefas, de letras capitales en las leyendas, y
de figuras, mascaras, entre otros, en las ruedas de los cielos; con el empleo de

pinceladas grises y blancas se acabaria dando volumen y luces a los dibujos
314

%12 PETRA, S. Coop., “Restauracioén de las pinturas murales del abside de la iglesia de Bachicabo”..., pp.

121-143.

*1bid., p.130.

¥4 PETRA S. Coop., Restauracion de la boveda del presbiterio de la iglesia de Santa Maria en Ordufia
(Bizkaia), Bilbao, para Servicio de Arquitectura, Diputacion Foral de Bizkaia, 2005, (inédito).
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Como ya vimos en la organizacion de los talleres, estos ultimos trabajos
estaban reservados al maestro y aquellos oficiales del taller mas dotados para
el dibujo y la pintura, los cuales harian también el pintado de escenas y figuras
en el presbiterio, creando retablos fingidos, o escenas o medallones en alguna
de los muros del templo, mas visibles. Estos trabajos también podian ser
realizados por algun otro pincelador que no fuera propiamente del taller pero

con el que se habian firmado convenios para temporadas u obras concretas.

En el caso de las pinturas en edificios civiles el procedimiento seria similar,
adecuandose a los espacios mencionados anteriormente: cenefas, figuras
sueltas, o escudos en piedra labrada, en fachadas de caserios, y por lo que
nos ha llegado de los palacios, solian abundar mas las figuras y paisajes que

las arquitecturas falsas.

En el caso del pintado de superficies pétreas labradas, como capiteles,
meénsulas, arcos, nervios o claves, cuya unica rugosidad eran las marcas de las
herramientas de los cinceladores, estas se cubrian con una o dos capas de
lechada como base a la policromia que iban a recibir como explica la empresa

Petra S. Coop. en sus informes sobre Agifiaga®' 316

y Heredia® °, que incluyen un
estudio de capilla y templo completos con todos sus elementos, o en el de
Betofio®'’, en el que las pinturas estaban realizadas sobre un fino mortero

aplicado en el bajo coro de sillares.

A la hora de proceder quizas lo hicieran de la forma que nos indica Ronchetti,
“una vez preparado el aparejo, marcar los fondos de cada espacio, empezando
el trabajo por la derecha de la pared, o en caso de que sea una bdveda, por la
zona mas cercana a la luz, tinendo con un pincel de cerdas duras y dando el
color con resolucion, a la primera, sin retroceder ni volver dos veces sobre la

misma zona”>"8.

¥ PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la capilla

de Santiago, en la iglesia de Aguifiga...

S PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales y otros
elementos pétreos de la iglesia de San Cristobal de Heredia...

¥1" PETRA S. Coop., Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion en la superficie policromada de la
béveda del bajo coro y antepecho del coro de la parroquia de San Esteban, de Betofio...

18 RONCHETTI, G., Op. cit..., p. 70.
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5.3.2. Pigmentos

El abanico de colores que empleaban nuestros pintores no era muy amplio, por
un lado, como hemos visto, cualquier color no servia para aplicarse sobre el
muro®'®, por otro, casi con toda seguridad, de los materiales que empleaba el
pincelador estaria entre los mas caros ademas de tener que acercarse al

mercado de la ciudad para conseguirlos.

Los colores que encontramos, segun los analisis de laboratorio, serian: la
preparacion de albayalde, carbonato calcico o yeso, para el blanco; la tierra
ocre amarilla para los amarillos; el bermellon, el minio o la tierra ocre roja, la
ematita o tierra roja, para el rojo; una mezcla de bermelldn vy tierras, para el
granate; la azurita, en ocasiones aplicada sobre negro carbén, como en
Ordufia, o el esmalte, para el azul; la tierra verde y el verde de cobre o
cardenillo, aunque en ocasiones puede ser azurita alterado, para los verdes;
mezcla de tierras u oxidos de hierro, para los marrones; el carbon vegetal,
negro de humo o de vid para los negros; finalmente, una mezcla de negro con

blanco o simplemente veladura negra muy fina y para el gris.

Es posible encontrar todos estos pigmentos en estado puro, pero, mas
habitualmente, los hallaremos mezclados entre si para ampliar la paleta de
color, y los hemos encontrado aglutinados con agua de yeso, de cal, o
bastardos de yeso y cal. En los ensayos realizados en el laboratorio se
encuentran unicamente pequeiisimas trazas de material proteico que no
permiten asegurar que se empleara algun material organico, como la cola o la

caseina, como aglutinante.

En las zonas de piedra labrada cambia la técnica de ejecucioén en funcién de
que sea una zona mas arquitectonica, como los nervios, 0 una zona con
trabajos mucho mas detallados como podian ser los escudos y sobre todo las
claves, donde podemos encontrar lacas y laminas metalicas, como pan de oro
y plata, pudiendo encontrarse trabajos de policromar tan delicados y laboriosos

de ejecutar como el brocado aplicado.

%19 MONTAGNA, G., Op. cit..., pp. 12-13.
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IV. DESCRIPCION DE LOS EJEMPLOS SELECCIONADOS

1. Introduccion

Hemos elegido cinco ejemplos, cinco edificios que contienen pinturas murales
del siglo XVI, con problematicas muy diferentes, que nos ayudaran al desarrollo

del trabajo de investigacidn que nos proponemos.

Iglesia de San Miguel Arcangel de Antezana/ Andetxa (Vitoria-Gasteiz).

Proteccion legal: Arquitectura: Sin proteccién (el Gobierno Vasco utiliza el

término 'inventariable'). Arqueologia: zona de presuncién arqueoldgica. Se halla
situado en el municipio de Vitoria-Gasteiz. BOPV n° 129 de 08/07/1997.

El interior del templo se encuentra pintado, en su practica totalidad, por un
artista actual, Xabier Egafia. En vista de ello, se solicito procurar la
recuperacion de la pinceladura que todavia se encuentra en el interior de la
iglesia. Hasta el momento no ha habido avances en la ejecucién de dicha

propuesta, pero se sigue trabajando en ella.

Iglesia de San Pedro de Artatza Foronda (Vitoria-Gasteiz).

Proteccion legal: Sin proteccion (el Gobierno Vasco utiliza el término

'inventariable’).

La iglesia de San Pedro de Artatza Foronda se ubica en el concejo alavés de
Artatza Foronda, municipio de Vitoria-Gasteiz. Desde hace unos anos el edificio
es propiedad de la Junta Administrativa de Artatza, Legarda y Mandojana,
quien la adquirié para poder preservar y restaurar un templo que se encontraba
sin culto y en un claro estado de abandono. Dicha Junta Administrativa dio el

primer paso a su conservacion el afo 2011 con el cambio de cubierta del
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templo, obra que fue efectuada gracias a la ayuda de la Diputacion Foral de

Alava®?,

Este edificio puede considerarse aun en estado virgen, con practicamente todo
por hacer. No parece exagerado afirmar que se trataria de una pieza clave para

cualquier puesta en valor conjunta de la pinceladura mural alavesa.

La iglesia de San Pedro destaca por su interior pintado, ya que es el unico
ejemplo conocido que conserva la totalidad de su pincelado del siglo XVI en
Alava. Las pinturas del templo estan fechadas entre 1569 y 1571, en pleno
Renacimiento alavés. Pedro Luis Echeverria Gofii considera que el autor de las
mismas es Juan de Elejalde, del taller de Mondragén (Gipuzkoa). El retablo
fingido quedaria excluido de estas fechas, ya que es de estilo barroco

churrigueresco y data de principios del siglo XVI1113%.

Antigua iglesia de San Sebastian de Artxua (Kuartango).

Proteccion legal: Declarada Bien de Interés Cultural con la categoria de
Monumento, el 17 de abril de 2012 (BOPV n° 94 de 15/05/2012), e incorporada

al Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco, habiendo sido desafectada

del culto y cedida su propiedad a la Junta Administrativa de Luna (Municipio de

Kuartango) el 27 de enero de 2011.

Inicialmente podria considerarse un caso perdido. La antigua iglesia de San
Sebastian en principio no tiene un gran valor artistico, a lo que hay que sumar
la existencia no solo de un informe arqueoldgico favorable al picado interior de
sus muros sino también de una partida econdmica dispuesta para abonar los
gastos de dicho picado y de la posterior aplicacion de revestimiento de mortero

de cal. Lo que, como se ve, seria una intervencion irreparable. A pesar de todo

321Iglesia de San Pedro de Artaza [Consulta: 17-09-2016], Disponible en
https://sanpedroArtatza.wordpress.com/

32 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catéalogo
Monumental. Di6cesis De Vitoria. Tomo V. La Llanada Alavesa Occidental, Vitoria-Gasteiz, Obra Cultural
de la Caja de Ahorros Municipal de Vitoria, 1975, pp.279-282.
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ello, se ha conseguido paralizar dicha intervencion y salvar los restos del

antiguo revestimiento de sillares del siglo XVI aun presentes en el edificio.

En nuestra opinion, se trata del ejemplo a seguir a la hora de afrontar con
garantias la restauracion del patrimonio vinculado a la pinceladura mural

alavesa.

Caserio Etxebarri, Llodio.

Proteccion legal: Bien Cultural, con la categoria de Monumento, en el Inventario

General del Patrimonio Cultural Vasco. (Boletin Oficial del Pais Vasco Numero
68, del 7 de abril de 2011).

Etxebarri es un caserio singular, que todavia conserva parte de las pinturas

originales del siglo XVI en su fachada.

Uno de los pocos ejemplos de edificio civil con revestimiento pictorico de la
época en nuestro territorio, es a su vez el caso probablemente mas sangrante
hasta la actualidad, por las vicisitudes que ha soportado el edificio: incendio,
posterior declaracion de ruina del edificio, incoaciéon de un nuevo expediente,
derrumbe de practicamente la totalidad de los elementos singulares... En 2016
se han llevado a cabo trabajos de urgencia, absolutamente necesarios para el
mantenimiento de lo que no se ha perdido, gracias a una partida econdmica del

Ayuntamiento de Laudio/Llodio.

Pinturas del interior del palacio Lazarraga, Zalduondo.

Proteccion legal: Edificio: El decreto 265/1984 del Gobierno Vasco®*® (BOPV de

4 de agosto de 1984) declaré el palacio Lazarraga Monumento Histérico-

Artistico de caracter Nacional. Posteriormente, el decreto 254/2002 adapto la
declaracion de 1984 a las prescripciones de la Ley 7/1990 de Patrimonio
Cultural Vasco, para pasar asi a considerar el palacio Lazarraga como Bien

Cultural Calificado con la categoria de Monumento. Cabe afiadir que el palacio

2 salvo especificacion en contrario, todos los decretos a los que hacemos mencién son decretos del
Gobierno Vasco, y las érdenes forales corresponde a la Diputacion Foral de Alava.
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figura también en la relaciéon de conjuntos monumentales e inmuebles afectos
al Camino de Santiago a su paso por el Pais Vasco, en concreto al camino del
tunel de San Adrian, Camino de Santiago que fue declarado Bien Cultural
Calificado, con la categoria de Conjunto Monumental, por resolucién del
Gobierno Vasco de 29 de junio de 2010, publicada en el BOPV el 6 de
septiembre de ese mismo ano. Estamos, por tanto, ante el otro edificio civil

emblematico para el estudio de la pinceladura mural alavesa.

Este es un ejemplo de una intervencion desafortunada de los afos 80 del siglo
pasado. En dicha intervencion se procedio al vaciado interior del edificio, o que
necesariamente conllevd el arrancado de las pinturas murales que en él
existian y su traslado a un nuevo soporte. Tanto el planteamiento como la
ejecucion técnica distan mucho de ser las adecuadas: los ejemplos pincelados
quedan absolutamente descontextualizados, pasan a encontrarse en otro
soporte, en un formato de cuadro/pinturas colgadas que no guardan relacién
ninguna con el muro y que presentan ademas materiales incompatibles. Es de
obligado estudio, precisamente por tratarse de una forma de intervencion a

evitar.
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Pinturas murales de la iglesia de San Miguel
Arcangel de Antezana/Andetxa
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2. Pinturas murales de la iglesia de San Miguel
Arcangel de Antezana/Andetxa

2.1 Ficha

Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana
de Foronda. 1940, enero, 1 a 1960, diciembre,

31 — Aproximada. ATHA-DAF-GUE-207.
Nomenclator®?:
Nucleo Concejo Municipio Cuadrilla Poblacion | Altitud
ANTEZANA / ANDETXA ANTEZANA / ANDETXA VITORIA-GASTEIZ VITORIA-GASTEIZ 96 509

Edificio: Iglesia de San Miguel Arcangel.

Pinturas murales: Atribuidas a Martin de Ofate, estan documentados pagos al

pintor en 1551. Taller de Vitoria.

Ubicacidén de las pinturas: En la actualidad las encontramos en el interior del

templo, en la boveda del presbiterio y tras el retablo mayor.
Proteccion legal del edificio:

Arquitectura: Sin proteccion. (El Gobierno Vasco utiliza el término

'inventariable’).

Arqueologia: Zona de Presuncion Arqueoldgica®?.

324 Diputacion Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomenclator, [Consulta:28-09-2016],

Disponible en http://www.araba.eus/elva/Nomenclator/ELVA5005NomNucl.asp
%2 BOPV n° 129 de 08/07/1997
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2.2 La localidad

Antezana/Andetxa pertenecié hasta principios del siglo XIX al Duque del
Infantado, siendo la capital de la Hermandad de Badayoz. La parroquia,
arciprestazgo de Armentia, didcesis de Vitoria y archidiocesis de Burgos, esta
dedicada a San Miguel Arcangel. En su templo parroquial, los jueces de
Hermandad juraban sus cargos y en él se guardé el Archivo del Duque, hasta
que en 1806 se realiza un cambio al solicitarse desde "el concejo de las
Hermandades de Alava correspondientes al duque del Duque del Infantado, la
construccion de un nuevo archivo inmediato al ayuntamiento de Foronda y
traslado de los papeles depositados en el existente en la sacristia de la

parroquia del lugar de Antezana"*?°.

El 30 de enero de 2011, la Asamblea Vecinal del Concejo de Antezana de
Foronda aprobd en concejo abierto la denominacion oficial del Concejo, que en
lo sucesivo sera Antezana/Andetxa327, de modo que esta sera la denominacion
que a partir de ahora empleemos. Nucleo que pertenece a la cuadrilla de

Vitoria-Gasteiz.

2.3 Ubicacién geografica y clima

Antezana/Andetxa se situa en la zona central o Llanada Alavesa y mas
concretamente en la Llanada Occidental, por la que discurre el curso medio del
rio Zadorra, pero también el rio Zaya, afluente del dicho Zadorra, atraviesa la

Zona.

Este nucleo de poblacion se encuentra situado a 8 km al noroeste de Vitoria-
Gasteiz, y a 0° 57' 45" longitud este y 42° 53' 20" latitud norte, entre la cornisa
Cantabrica, el valle del Ebro y las tierras altas de Burgos. Antezana/Andetxa

cuenta con una altitud de 509 m. Limita al norte con Foronda, al sur con

%26 Antezana/Andetxa, pinturas para la vida, [Consulta: 28-09-2016], Disponible en
http://www.antezana.es/el-pueblo/breve-historia/; ESTORNES ZUBIZARRETA, |., "Antezana de Foronda-
Organizacion Eclesiastica", Eusko Ikaskuntzaren Euskomedia Fundazioa, 2002-2013, [Consulta: 28-09-
2016], Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/1586/475

%27 Antezana/Andetxa, pinturas para la vida, [Consulta: 28-09 2016], Disponible en
http://www.antezana.es/el-pueblo/breve-historia/
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Lopidana y en su momento limitaba también con Otaza, (aunque Otaza ya no
existe pues desaparecié cuando se construyo el aeropuerto de Vitoria-Gasteiz
en el concejo de Foronda). Antezana/Andetxa limita a su vez al este con
Arangiz y al oeste con Gerefia y con Mandojana, nucleo este que no aparece
en el nomenclator de la Diputacion. Todos estos nucleos de poblacién forman

parte del municipio de Vitoria-Gasteiz®?®.

El clima de Antezana/Andetxa, de acuerdo con la clasificacion Képpen-Geiger
podria ser considerado como un clima merecedor de la clasificacion Cfb; es
decir, se trata de un clima templado, sin una estacion seca propiamente dicha,
y con un verano también templado®®. Se caracteriza por tener unos inviernos
frios y humedos, nubosidad persistente, precipitaciones abundantes y veranos

frescos.

La precipitacion media aproximada es de 907 mm y varia 58 mm entre el mes
mas seco y el mes mas humedo. En el mes mas seco, julio, hay 44 mm de
precipitacion, mientras que diciembre es el mas humedo con un promedio de
102 mm.

Durante el ano, las temperaturas medias varian en 13,8°C. El promedio de
temperatura anual es 11,7°C, siendo agosto es el mes mas calido del afio, con
un promedio de 19,1°C y por el contrario enero el mas frio, con una media de
5 30330

La principal riqueza de Antezana/Andetxa es la agricultura. En 1960 se llevo a
cabo la concentracion parcelaria sobre 212 Ha. de terreno y se redujo el
numero de parcelas de 898 a 95. En estas tierras se cultivan cereales, patatas

y hortalizas®*".

S22ESTORNES ZUBIZARRETA, |., "Antezana de Foronda", Eusko Ikaskuntzaren Euskomedia Fundazioa
2002-2013, [Consulta: 2-10-2016], Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/1586,

%29 GARCIA HERRERA, R.; Atlas climatico ibérico, Madrid, Agencia Estatal de Meteorologia. Ministerio de
Medio Ambiente y Medio Rural y Marino, 2011, pp.15-18.

%0 Climate Data.org, [Consulta: 3-10-2016], Disponible en https://es.climate-data.org/location/885566/

31 GARATE GONII, A., Antezana de Foronda-Economia, Eusko Ikaskuntzaren Euskomedia Fundazioa,
2002-2013, [Consulta: 2-10-2016], Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/1586/472
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2.4 Poblacion

En 1528 Navagero>*? describia la zona como una “infinidad de caserios, aldeas

y lugares que brindan un bellisimo panorama”>*.

Todos estos lugares y aldeas, unos trescientos aproximadamente, existian ya a
finales de la Alta Edad Media y es por ello que aparecen muchos de ellos
citados en el documento de la Reja de San Millan de 1025, en el cual se
encuentra la relacién de los lugares y aldeas que debian proveer de hierro o de

cabezas de ganado al monasterio emilianense.

Cuando el licenciado Martin Gil realiza en 1556 la visita a la localidad apunta
1334

que esta cuenta entonces con “quarenta y siete vezinos
Es una zona de pueblos préximos entre si que, al estar cercanos a la ciudad de
Vitoria-Gasteiz, se han visto afectados por el avance urbano de esta, con la
consiguiente despoblacion. Concretamente Antezana/Andetxa pertenecié al
municipio de Foronda, del que era su capital, hasta que este fue absorbido por
el de Vitoria-Gasteiz hacia 1970. Su poblacién ha descendido en las ultimas
décadas: si en 1960 contaba aun con 113 habitantes en la actualidad cuenta

con 96 habitantes censados, 17 habitantes menos.

332 "Navagero, Navajero o Navagiero (Venecia, 1483-Blois, 1529), era un patricio veneciano, humanista e
historiador, que fue embajador de su republica ante Carlos | para gestionar un tratado de paz entre la
Sefioria veneciana y Espafia. La estancia de Navagero en Espafia nos la cuenta él mismo, por un lado en
un magnifico relato de viaje y, de otra, a través de cinco cartas dirigidas desde Espafia al gedgrafo
Giambattista Ramusio". "El relato de Navagero por Espafa se halla en la Biblioteca Nacional de Madrid,
segun Farinelli, y fue publicado en Venecia en el afio 1563. El relato de su viaje y la correspondencia fue
traducido al castellano por Antonio Maria Fabié, de la Academia de la Historia, segun Fouché-Delbosc en
sus Libros de Antafio, vol. VIII (Op. cit.). El extracto del Viaje por Espafia de A. Navagero, en Euskal-Erria,
marzo de 1897". Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, "Viajeros y exploradores por Espafia y el nuevo
Mundo, Viajeros: 1525-1528, Andrea Navagero (embajador)" [Consulta: 3-10-2016] Disponible en
http://www.cervantesvirtual.com/bib/portal/exploradores/pcuartonivel.jsp?conten=viajeros&pagina=viajeros
1 44.jsp&tit3=1525-1528,+Andrea+Navagero+(embajador)

*3ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo IV..., p 7.

%3 DiAZ BODEGAS, P., Libro de visita del licenciado Martin Gil. Logrofio, Diocesis de Calahorra y La
Calzada, 1998, p 322: “El dicho lugar es de quarenta y siete vezinos y del dicho duque. La yglesia se
llama Sanct Miguel y es vendecida. Tiene de primigia sesenta y siete hanegas de pan con la renta. La
dicha yglesia es numera[da] de quatro beneficios y media; gozan: Pedro Gonzalez de Castillo y Gabriel,
abbad, cura, y Joan, abbad de Castillo, tres quartos escasos, y Joanes de Acteguieta, tres quartos
escasos, y Joan Martinez de Gomecha, tres quartos escasos, residen, Joanes de Elexalde, quarto y
medio, reside en Toledo, sirve por él el coro. Ay una hermita y una confradia sin renta.”
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2.5 El edificio

El edificio religioso de la localidad, la parroquia de San Miguel Arcangel, se
construyé principalmente en el siglo XVI, aunque tiene una serie de
edificaciones asociadas a ella de cronologia posterior, especialmente la torre,
del siglo XVIIl, con un vano con arco de medio punto y el pértico construido en
los siglos XVIII y XIX.

El templo cuenta con una planta de cruz latina con cabecera ochavada, nave
de dos grandes tramos, con vanos rectangulares en el costado sur y la

cabecera, y cubierta de bévedas estrelladas.

Como se describe en el Catalogo de la Didcesis®*® la béveda que cubre
presbiterio y crucero es nervada, con terceletes y combados, resolviéndose las
de los brazos en dos tramos con nervios cruzados en diagonal. En estas
bovedas se intuye la presencia de pinceladura bajo las capas de cal, debido a
que con el paso del tiempo los pigmentos han “trepado” sobre esas capas; por

ello seran punto de interés en nuestro estudio.

El resto de bovedas —las del cuerpo de la nave con terceletes y nervaduras
rectas—, debieron ser reconstruidas en el siglo XVIIl. Hay datos de que en
1739 se contempla la necesidad de cubrir la iglesia con boveda “en lo que
corresponde del crucero abaxo” y en ese mismo ano “se remata la obra con
FRANCISCO DE GAMARRA, vecino de Asteguieta del que sale fiador el
cantero PEDRO DEL CAMPO, vecino de Otaza y se comienza la obra con
piedra y toba de Trevifio y Urcabustaiz, construyéndose la “boveda en dos
capillas del “crucero abaxo” de la iglesia, obra por la que seguia pagandose al
cantero PEDRO DEL CAMPO en 1744”. De modo que, segun interpretamos de
esta lectura, dificilmente podremos encontrar en ellas restos de antiguas
pinceladuras del siglo XVI; dato este confirmado por las “catas de estudio”
realizadas recientemente en dichas bovedas, en las que no encontramos restos
de pinceladura ni pintura mural con decoraciones de épocas anteriores, como
ya hemos comentado. Dichas catas de estudio nos sirvieron para dar el visto

bueno al nuevo pintado de las bdévedas, aunque con pintura adecuada para el

%35 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo IV..., pp.192-198.
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interior del templo, compatible con los materiales originales y que permitiera su

transpiracion.

En lo que respecta a las claves que rematan las bovedas, al no estar los
medallones de madera que deberian decorarlas no tenemos la suerte de poder
contemplar cémo fueron en origen, pudiendo apreciar unicamente claves lisas

en todas ellas.

Volviendo al siglo XVI, sabemos que es el cantero DOMINGO DE ORIA, vecino
de Onate, quien se encarga de la obra de la capilla mayor, pues es quien

recibe el pago por esta obra en 1550°%.

Hay algun dato importante, como los grandes acarreos de piedra y cal que hay
entre 1580-1585 “y diversas partidas abonadas a los canteros PEDRO DE
OCHANDIANO, PEDRO DE MATURANA, PEDRO DE URIGOITIA y ANDRES
GARCIA DE URIGOITIA, con quien se concertd la obra del resto de la
iglesia”*” que pudieran hacer pensar en el empleo de estos materiales para el
preparado con mortero de los muros para su posterior pincelado, aunque
parece que a finales de siglo estaba aun sin finalizar, ya que en 1596 exigia el
Visitador que los herederos de este “que tomd hacer la obra y edificio de la

iglesia” cumplan el contrato y contintien la edificacion”>®.

Tal y como se aprecia nada mas entrar en el templo, la marcada cornisa que lo
recorre a la altura de los apeos de las bovedas y la lisura de sus muros a partir
de esta hacen pensar que estan maestreados, y asi nos lo confirma la lectura
del libro mencionado: "El 'maestreo’ del templo tuvo lugar a comienzos del siglo
XIX. En 1803 enviaba 10.000 reales para la obra Don Francisco Gonzalez de
Sarralde, nacido en Antezana y, a la sazon cura en Oaxalotitan, en el obispado
de Oxaca; enseguida comienza el acopio de material para la obra, de cuyo
proyecto se encargaba D.JUSTO ANTONIO DE OLAGUIBEL.

El realizador de la reforma —cornisa y pilares- fue el maestro de obras, vecino
de Vitoria, D. PANTALEON ORTIZ DE ZARATE, quien percibié por ello 31.298

%6 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo IV..., p.193.

7 |pid., p.193.

%38 |pid., p 193.
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Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa, en la
actualidad.

Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa, béveda
del presbiterio. La pintura mural se encuentra bajo la capa azul
actualmente a la vista.
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reales™,

Lo cual viene a corroborar nuestra teoria de que no hay ya
pinceladura en los muros laterales del templo y, de existir, deberian estar bajo

estos.

2.6 Las pinturas murales

2.6.1 Ubicacion y descripcion

Como hemos podido comprobar, en el texto anterior —estudio historico-
artistico sobre la iglesia de San Miguel Arcangel de Antezana/Andetxa,
Catalogo de la Diécesis— no se nombran las pinceladuras de la béveda del
presbiterio, pero hay que tener en cuenta que en el momento de elaborar dicho

catalogo, en 1975, las bovedas estaban ya cubiertas por diversos pintados.

Ya hemos recogido cémo Echeverria Goni sostiene que cuando se encargaba
a un cantero o taller de canteria una obra de un templo, total o parcial, era para
que la entregara completa, con acabados incluidos, de modo que estos
realizaban la parte constructiva y subcontrataban a talleres de pintores —con
los que en ocasiones tenian convenios— con sus “yelseros”, “pinceladores” y
“pintores de escenas y figuras”, para que dieran el acabado final al interior del
edificio, regularizando sus muros y modulando su arquitectura. Esa forma de
contratacion total de la obra al cantero ha hecho que sea muy dificil encontrar

documentacion referente a los pinceladores, segun el citado historiador.

Es por ello que la documentacion escrita no suele informarnos de forma directa

de la presencia de pinturas murales.

Tampoco se ven a simple vista, de ahi que nuestros primeros pasos consisten
siempre en hacer una revision visual del interior del templo. Para ello

solicitamos también el asesoramiento del historiador Echeverria Goni.

Hay varias “acciones” que pueden darnos las pistas necesarias para comprobar

si existen o no pinturas del siglo XVI:

39 Ibid., pp.192-194.
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1) Comprobar los datos de construccién de la fabrica: EI hecho de que
parte de la construccion de la iglesia se realizara en el siglo XVI lo
convertiria en un templo “presuntamente pincelado”.

2) Conocer la evolucion constructiva del templo para delimitar las zonas de
‘presuncion de pintura mural”. Como hemos visto, en este caso, el
hecho de que se rehicieran las dos bovedas de la parte posterior a
mediados del siglo XVIIl y que se maestrearan los muros a principios del
siglo XIX ya nos esta indicando que en esas zonas habra mas dificultad
para encontrar pinceladuras.

3) Revisar las claves: si estan con policromias que pudieran fecharse entre
finales del siglo XV- siglo XVI. En este caso ya hemos comentado que
no quedan restos de las claves; actualmente se ven lisas, sin pinturas.
Como se describe en el Catadlogo Monumental de la Didcesis, “faltan en
todas los medallones de madera que debian decorarlas”*.

4) Revisién con detenimiento, de las bovedas y muros, a pesar de que
estén encalados. El paso del tiempo suele permitir que los diferentes
pigmentos empleados para pincelar bévedas y muros hayan persistido y
hayan “trepado” sobre los posteriores recubrimientos. El conocimiento
de este hecho nos ha ayudado a educar la vista para poder apreciar o
intuir lo que la mayoria no puede ver. Este es el caso de la iglesia de
Antezana/Andetxa, donde hemos podido apreciar pinceladura en toda la
boveda del presbiterio, con despiece de ladrillos en algunos plementos,
decoracion de roleos en los centrales y grecas con ordenanzas de

grutescos bordeandolos.

5) La busqueda detras del retablo mayor también suele dar resultados

positivos, como asi ha sido en el caso de Antezana/Andetxa.

Aunque como ya hemos comentado es dificil encontrar documentacion que
informe directamente de las pinceladuras por ser en muchas ocasiones
subcontratas de los trabajos de los canteros, hemos revisado los libros de

fabrica de la iglesia en el siglo XVI.

30 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J. Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo IV..., p. 193.
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Encontramos pagos®' al pintor Martin de Ofiate en los afios 1551 y 1552, por
lo que muy probablemente fueron él y su taller los autores de la pinceladura
que se transparenta bajo los encalados en la béveda y que se entrevé tras el

retablo.

Como ya desarrollamos en el tercer capitulo de este trabajo, cuando hablamos
sobre los talleres, uno de ellos, el de los Onate, asentado en Vitoria-Gasteiz,
fue fundado por Martin de Onate, al que se le atribuye la béveda de la iglesia
de Oteo. Murié en 1563, por lo que es factible que en 1552 hubieran pintado, él

o su taller, la boveda y el retablo fingido de Antezana/ Andetxa.

2.6.2 Técnica de ejecucién

Los muros que sustentan las pinturas murales son de fabrica de mamposteria,

realizados con piedra de canteras de la zona y las bévedas de travertino local.

Segun los andlisis de laboratorio que hemos encargado al laboratorio GEA
asesoria geoldgica®*?, el mortero de preparacién para recibir a las pinturas
seria de cal con arido de cuarzo y aluminosilicatos. La capa de recubrimiento,
que esta bien adherido, es de cal con trazas de yesos, y algunos restos de una
capa de cal, yeso y albayalde que corresponderia casi con toda probabilidad al

estrato pictérico.

Esto supone que nos encontramos con una pintura en la que, sobre un mortero
de cal y aridos de la zona, se ha empleado probablemente agua de cal y yeso
para aglutinar los pigmentos. El hecho de que en superficie se encuentre algun
pigmento englobado en el mortero hace pensar que este no estaba

completamente seco cuando se pintd, sino en proceso de secado.

1 Archivo Histérico Diocesano de Vitoria (AHDV), Sig 324-4, Antezana de Foronda. Libro de cuentas de

fabrica de 15...a 1552. Folio 13-1. 6 de agosto de 1551. “trezientos mars y mas dieron a myn de ofate
pintor”. Folio 15. 1 de mayo de 1552. ““otrosi dieron por cuenta aver dado a myn de onate pintor diez
fanegas de trigo, diez de cebada segun parescio en cuenta las quales (... cada fanega de trigo a diez
reales y cada fanega de cebada a siete reales y monta siete mil y quinientos y veinte y ocho mrs”.

%2 GEA-Asesoria Geoldgica, Andlisis de una muestra de las pinturas murales de la iglesia de San Miguel
Arcangel de Antezana/Andetxa, Oviedo 2017, (inédito).
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Sdlo hemos podido tener acceso a las pinturas que estan tras el retablo, ya que
para la boveda es preciso andamiaje y de momento no han prosperado los

proyectos para su estudio.

Si que conocemos, sin embargo, otros casos de pinceladura ya estudiados y
analizados en laboratorio, aunque ninguno de este pintor, como son: las
pinturas murales de la capilla de Santiago en la parroquia de la Purisima

Concepcion de Agifiaga®?; las de la zona inferior del abside de la iglesia de

San Pedro en Gardelegi®*; las de la iglesia de San Cristébal, en Heredia®*®°, o
las de la iglesia de Santa Maria, en Ordufia®*®, entre otras. Todas estas tienen
morteros bastardos de yeso y cal, ninguna unicamente de cal como el caso que

estudiamos.

Si bien en todas ellas hay pequefias variaciones, como pueden ser la
composicion exacta del mortero o el tipo de pigmentos empleados, si que
podemos hablar de algunas caracteristicas comunes a todas, como son la
técnica al semifresco, el empleo del agua de yeso, cal o ambos como
aglutinante y una paleta de color reducida en la que primaban el blanco de la
preparacion, el negro, el rojo y el azul y en ocasiones los ocres, verdes y

granas.

Corroboramos la idea de la técnica de ejecucion apuntada por Petra S. Coop.
en varios de sus estudios sobre pinceladura anteriormente citados. Consistiria
en aplicar por todo el templo una primera mano de mortero de granulometria
gruesa, sobre él otro de granulometria mas fina y sobre él —como preparacién
para pintar— una capa fina de blanco, que se emplearia para las zonas
blancas de las pinturas. Los morteros que se han podido estudiar son en su

mayoria morteros pobres y aplicados de forma rapida y sin apretar demasiado.

33 PETRA S. Coop. Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la Capilla

De Santiago, En la iglesia de Aguifiiga... Analisis de laboratorio, (inédito)
344 DIANA PARDO, S.L., Tratamiento de conservacion-restauracion de las pinturas murales de la
g)‘grroquia de San Pedro en Gardélegui ... Andlisis de laboratorio, (inédito)

PETRA S. Coop. Estudio, diagnosis y propuesta de Intervencion de las pinturas murales y otros
elementos pétreos de la iglesia de San Cristobal de Heredia... Analisis de laboratorio, (inédito)
%6 PARDO SAN GIL, D., PETRA S. Coop.; “Restauracion de la béveda del presbiterio de la iglesia de
Santa Maria en Orduia (Bizkaia)”, Boletin anual de Akobe, n° 7, Vitoria-Gasteiz, 2006, pp. 78-80.
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Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa. Iglesia de San Mamés de Oteo. Pinceladura atribuida a Martin de
Pinceladura atribuida a Martin de Ofate Plemento. Se intuye Onate. Plemento con decoracién similar a la anterior.
la pinceladura bajo las capas de pintura posteriores.

Iglesia de San Miguel Arcéngel en Antezana/Andetxa. Iglesia de San Mamés de Oteo. Pinceladura atribuida a Martin de
Pinceladura atribuida a Martin de Onate Cenefa. Se intuye Onfate. Cenefa con decoracion similar a la anterior.
la pinceladura bajo las capas de pintura posteriores.
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Este método de trabajo permitia una rapida ejecucion, pero a la vez daba como
resultado una obra con un soporte no muy consistente con una capa pictorica

sensible a la humedad.

2.6.3 Estado de conservacion

Hablaremos unicamente del estado de conservacion de las pinturas que
podemos apreciar a simple vista, es decir, las ubicadas en la bdéveda del
presbiterio, ya que, aunque sabemos que hay pinturas murales tras el retablo
de madera, lo que vemos no es suficiente para dar testimonio del estado en

que estas se conservan.

Desde el punto de vista material, a simple vista observamos suciedad y polvo
generalizado, capas de pintura sobre las pinturas murales, grietas y fisuras en
la plementeria, desconchados en la plementeria con caida de material en
alguno de los plementos, ligero desprendimiento de alguno de los nervios con
falta de una dovela en uno de ellos, humedades y colonizacion bioldgica en

alguna zona.

Desde el punto de vista del conocimiento histérico-artistico o social, son
practicamente desconocidas. El hecho de que estén cubiertas por capas de
pintura de épocas posteriores al siglo XVI ha impedido su conocimiento,

estudio y difusion.

El edificio esta sin calificar ni inventariar y, en consecuencia, tampoco las
pinturas tienen proteccion legal. Esto implica que las pinturas queden a
expensas de factores que no pueden controlarse ni regirse, como es la
sensibilidad de quienes de uno u otro modo estén implicados en la

conservacion y mantenimiento de la iglesia.

De modo general podemos decir que la iglesia esta bien cuidada y que los
vecinos se preocupan especialmente por ella, de hecho son los impulsores de
los trabajos de pintado que actualmente se estan llevando a cabo tanto en la

portada de la iglesia como en los muros de su interior.
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2.6.4 Factores de degradacién

Por un lado, estarian los deterioros relacionados con el edificio, que derivan de
la evolucion de este con el paso del tiempo y de las intervenciones en él
realizadas, y, por otro, aquellos que tienen que ver con los materiales que la
componen y coémo fueron aplicados. Ambos, edificio y pinturas, estan

intimamente relacionados entre si.

Con respecto al edificio, el hecho de que haya habido ciertos periodos en que
la cubierta estuviera en malas condiciones ha facilitado la entrada del agua de
lluvia, con lo que ello conlleva: exceso de humedad en la zona superior del
edificio. Esto suele provocar la dilatacion y contraccion de los componentes por
el efecto de los ciclos de hielo-deshielo, el desarrollo de colonizacion bioldgica,
o la disolucion y arrastre de elementos de su composicion original, generando
movimientos en el conjunto que producen grietas y fisuras, llegando en algunos

casos a pérdida de parte de los materiales.

Las diferentes intervenciones llevadas a cabo para solucionar los problemas
arquitectonicos del edificio han influido directamente en las pinturas murales.
Por la documentacién existente comentada anteriormente, tenemos
conocimiento de que hubo al menos dos grandes obras de reparacion en el
templo: una a mediados del siglo XVIIl en las dos bdovedas de la nave, y otra
posterior, a comienzos del siglo XIX, cuando se realiza el maestreo de los
muros. Con todo, es posible que haya habido mas, al menos de reparacion de

la cubierta, la cual se repard por ultima vez recientemente, en 2010.

Estos trabajos se culminaban habitualmente con labores de blanqueo o
pintado. Ademas, por el deseo de mantener la iglesia en buen estado, es muy
posible que dichas labores de blanqueo se hayan realizado en numerosas
ocasiones. En alguno de esos momentos se cubrio la pinceladura con capas de
pintura, ocultandola, muy probablemente porque estaba en mal estado, quizas
también porque quien decidié hacerlo o lo realizé no le dio ningun valor

artistico, o por cambios estilisticos ya que en el siglo XIX, por influencia del
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neoclasico, no so6lo se hacen maestreos generalizados sino que también se

aplican colores planos en las paredes y bévedas®*’.

Hemos comprobado que hay pinceladura en la béveda del presbiterio y tras el
retablo mayor. Como ya hemos comentado se pincelaba toda la superficie
interior del templo, y todo apunta a que asi fuera, pero es dificil que podamos
tener en este caso pruebas fisicas de ello, salvo que se encontraran restos del
siglo XVI tras el maestreo del siglo XIX o en algun rincon que permanezca

intacto tras las diferentes obras de reparacion realizadas durante siglos.

El paso del tiempo ha jugado en contra de aquellas zonas pinceladas ubicadas
en zonas arquitecténicas mas inestables o susceptibles de tener exceso de
humedad, como pueden ser aquellas bévedas o muros que no se mantengan

adecuadamente.

Creemos que el clima es un factor fundamental. Ya hemos apuntado
anteriormente que Antezana/Andetxa tiene un clima mayormente humedo y
fresco. Al erigir los templos por esta zona lo tuvieron en cuenta y procuraron
que estuvieran bien resguardados, levantando “construcciones macizas vy

cerradas™*®

como bien se nos explica en el Catdlogo Monumental de la
Diocesis de Vitoria. En edificios asi, y con un clima tan humedo, es muy
probable que los morteros tardasen mucho tiempo en secar, como hemos
podido comprobar en mas de una ocasién al emplear nuevos morteros durante

los trabajos de restauracion.

La Iglesia siempre ha trasladado la responsabilidad del mantenimiento de sus
templos a los feligreses, quienes han tomado esta tarea como deber de la
comunidad. Durante el siglo XVI este modo de cuidar los templos estaba
perfectamente organizado, de lo cual el Licenciado Gil**® nos deja constancia
en sus informes cuando realiza en 1556 la visita pastoral para el mantenimiento
disciplinar en la Iglesia y la correccion de abusos en las parroquias. En aquel

momento “Antecana” es de cuarenta y siete vecinos y del duque, la Iglesia

%7 RIVAS LOPEZ, J., Policromias sobre piedra en el contexto de la Europa medieval: aspectos historicos

y tecnolégicos, Tesis Doctoral, Director: PRIETO PRIETO, M., Departamento de Pintura, Facultad de
Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid, 2008, pp. 102-104.

38 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo IV..., p. 3.

%9DiAZ BODEGAS, P. Op. cit., p. 322.
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tiene de primicia sesenta y siete fanegas de pan con la renta, y cuatro

beneficiarios y medio.

A partir de entonces toda la zona ha ido sufriendo una despoblacion y
Antezana/Andetxa no ha sido una excepcion. Tuvo su mayor bajada pasada la

tercera década del siglo XVII hasta mediados del siglo XVII[**°

, €N que parece
que comienza a haber una cierta recuperacién econdmica y aumento de la

poblacion.

Podriamos decir que el mantenimiento de las iglesias gracias al voluntariado de
los feligreses sigue permaneciendo activo en la iglesia de esta localidad, pero
la poblacion rural ha ido descendiendo a pasos agigantados y la relacion

pueblo-lglesia ya no es la misma.

Actualmente la localidad cuenta con 96 habitantes®®': La iglesia de San Miguel
Arcangel mantiene el culto y aun hay feligreses, o mejor diriamos feligresas,

dispuestas a mantener adecentada y limpia la iglesia.

Pero es preciso algo mas, como es el mantenimiento de cubiertas y otras obras
de reparacion y pintado para lo que se pide la colaboracion de la Diputacion
Foral en base a las Comisiones Mixtas creadas tras el Concordato entre el
Estado espanol y la Santa Sede sobre ensefianza y asuntos culturales firmado
el 3 de enero de 1979 por Marcelino Oreja Aguirre, entonces ministro de
Asuntos Exteriores (posteriormente, en 1993/1994 fue diputado del PP por
Alava) y el Cardenal Jean-Marie Villot, entonces Camarlengo y Secretario de
Estado de la Santa Sede.

Dado que el patrimonio cultural de la Iglesia constituye una gran parte del
patrimonio cultural de Espafia, se ha desarrollado una normativa para
protegerlo y, como contraprestacion a estas ayudas que recibe del Estado, se

le ha exigido a la Iglesia catolica que el disfrute del mismo sea compartido

%0 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo IV..., p. 7, El paisaje humanizado. Poblacién y poblamiento.

%' Diputacién Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomenclator, [Consulta: 28-09-2016],
Disponible en http://www.araba.eus/elva/Nomenclator/ELVA5005NomNucl.asp
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también por parte de todos los ciudadanos, respetando en todo momento el fin

religioso que tienen dichos bienes>*2.

En el caso de nuestra provincia se firmé el 15 de Abril de 1986 el Acuerdo entre
la Excelentisima Diputacion Foral de Alava y el Obispado de Vitoria en materia
de Patrimonio Histérico-Artistico Religioso, con el fin de ayudar
econdmicamente en la restauracion del patrimonio eclesiastico. Después,
anualmente, se firman Convenios entre Diputacién y Obispado para mantener,
conservar y restaurar el patrimonio eclesiastico, siendo la Comision Mixta entre
Diputacion y Obispado la que se encargara de desarrollar las distintas
propuestas. Entre ellas destacamos proponer para su posible cesion bienes de
titularidad eclesiastica para usos culturales, como forma de asegurar su

conservacion®.

Esta accion se ha extendido entre la Juntas Administrativas, que buscan una
solucion al estado de ruina en que se encuentran los templos de sus concejos,
pero corren el peligro de no poder asumir los deberes que suponen la cesién

de la titularidad de un templo.

En el caso de Antezana/Andetxa, el Obispado acaba de ceder la iglesia al
pueblo por diez afos, continua abierta al culto, y es la comunidad de vecinos
quien ha dado un verdadero giro al edificio, impulsando el pintado de sus
muros por el pintor Xabier Egafna y proyectando el edificio mas alla de una

mera iglesia de pueblo.

Desde el punto de vista inmaterial queda patente, como ya hemos comentado
anteriormente, el desconocimiento de la importancia de sus pinceladuras, tanto
para la sociedad como para muchos de los expertos en historia del arte, con las
excepciones ya mencionadas en este trabajo. Dado su desconocimiento y la
falta de valoracion como bien histérico-artistico, puede considerarse que se

encuentran en peligro de deterioro.

352 | ABACA ZABALA M. L., I. “Patrimonio Cultural de la Iglesia Catdlica en Espafia”. RIIPAC, n° 3, 2013,
Esg 53-100, [Consulta: 11-01-2017] Disponible en http://www.eumed.net/rev/riipac

LABACA ZABALA M. L., |. “Patrimonio Cultural de la Iglesia Catdlica en las Comunidades auténomas:
especial referencia el Pais Vasco y Andalucia”, RIIPAC, n° 4, 2014, pp. 52-93, p 71, [Consulta: 11-01-
2017] Disponible en https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4817711
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Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa. Pinceladura tras retablo.
Foto facilitada por José Luis Alonso.

Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa. Despiece de sillares
retablo. Foto facilitada por José Luis Alonso.
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Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa. Iglesia de San Miguel Arcangel en Antezana/Andetxa.
Zona del coro antes del pintado. Zona del coro con las actuales pinturas de Xabier Egafia.
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2.7 Marco legal
El edificio esta sin proteccion legal, propuesto para inventariar.

Tal y como describe el articulo 16 de la Ley de Patrimonio Cultural Vasco
“tendran la consideracion de bienes inventariados aquellos que, sin gozar de la
relevancia o poseer el valor contemplados en el articulo 10 de la presente ley,
constituyen, sin embargo, elementos integrantes del patrimonio cultural vasco,
y seran inscritos, a los efectos de la presente ley y de las disposiciones que la
desarrollen, en el Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco™®*. Las
pinturas murales de un templo que formara parte del Inventario General de
Bienes Culturales del Pais Vasco supuestamente tendrian esta misma

consideracion.

Al no ser considerado el templo un edificio con valores arquitecténicos de
especial relevancia, segun dicha ley, si nos atenemos al decreto de desarrollo

de esta®®

no queda claro el tipo de actuacion que corresponderia en este caso
y, a pesar de todo, las pautas de actuacion estan centradas en los trabajos de

restauracion arquitecténica.

2.8 Propuesta para su recuperacion

Creemos que en primer lugar seria necesario un estudio exhaustivo de las
pinturas murales, tanto de su técnica de ejecucidn como del estado de
conservacion material de las pinturas, para poder elaborar un proyecto de

intervencion bien delimitado, con valoracion econdmica de los trabajos.

Ademas, seria deseable que se realizara al menos el desencalado de dos
plementos que tengan diferentes motivos decorativos, uno que tenga despiece
de ladrillos y esté bordeado por una cenefa y otro con roleos. De este modo
podria comprenderse mejor qué es lo que puede encontrarse bajo las capas

que actualmente lo cubren.

%4 | ey 7/1990, de 3 julio 1990, del Patrimonio Cultural Vasco.
5 Decreto 317/2002 de 30 de Diciembre sobre actuaciones protegidas de rehabilitacion del patrimonio
urbanizado y edificado.
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Todo esto permitiria realizar un estudio histérico-artistico de las pinturas que

las pusiera en valor y facilitara su difusién a la sociedad.

2.9 Motivos para su eleccién

Consideramos excepcionales las circunstancias de este templo por varias

cuestiones:

- Por un lado sabemos que, aunque ocultas bajo encalados y tras el
retablo mayor, posee pinceladura y pinturas del siglo XVI. Todavia estan
por investigar, pero el hecho de que Echeverria Goii cite las pinturas de
Antezana/Andetxa en la publicacion sobre la pinceladura en la iglesia de
Bachicabo, al referirse a la gran cantidad de “retablos fingidos” del siglo
XVl que quedan “sellados o protegidos por retablos posteriores
barrocos” es ya un paso adelante para el conocimiento de su
existencia®®.

- El pueblo ha realizado un gran esfuerzo porque la iglesia recobre la vida
que la pintura puede aportar, logrando que un pintor actual llene de
imagenes y color sus muros.

- El pueblo desconocia absolutamente la existencia de pinturas murales
del siglo XVI. Durante este periodo de nuevo pintado de los muros, en
que ha habido gran implicacion por parte de los habitantes de
Antezana/Andetxa, se les ha explicado y ayudado a ver las pinturas que
se entrevén en las bovedas y tras el retablo con la ayuda de linternas y
prismaticos.

- Creemos haber puesto ya nombre al autor de las pinturas. Al tener un
ejemplo de su trabajo en la iglesia de Oteo tenemos ya un referente para
imaginar cdmo puede estar pintada, si no el retablo fingido, si la béveda
del presbiterio.

- Creemos que es el momento adecuado para poner en valor las pinturas

murales del siglo XVI de la iglesia.

3% ECHEVERRIA-GONI, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...", p.43
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Pinturas murales de la iglesia de San Pedro
de Artatza Foronda
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3 Pinturas murales del siglo XVI de la iglesia de San

Pedro de Artatza-Foronda

3.1 Ficha

Iglesia de San Pedro de Artaza de Foronda.
Fecha aproximada: entre el 01-01-1940 al 31-
12-1960. ATHA-DAF-GUE-12863.

Nomenclator®®’:

Nucleo Concejo Municipio Cuadrilla Poblacién | Altitud

ARTATZA FORONDA LEGARDA VITORIA-GASTEIZ VITORIA-GASTEIZ 5 564

Edificio: Iglesia de San Pedro

Pinturas murales: Atribuidas a Juan de Elejalde, comienzan los pagos al

pintor en 1569. Taller de Mondragon.

Ubicacion de las pinturas: En todo el interior del templo, paramentos y

bovedas.
Proteccion legal del edificio:

Arquitectura: Sin proteccion. (El Gobierno Vasco utiliza el término

'inventariable’).

Arqueologia: Lugar de presuncién arqueologica.

357 Diputacién Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomenclator, [Consulta:28-09-2016]
Disponible en http://www.araba.eus/elva/Nomenclator/ELVA5005NomNucl.asp
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3.2 La localidad

El ndcleo de Artatza Foronda, dentro del concejo de Legarda, forma parte de la
Zona Rural Noroeste de Vitoria-Gasteiz. Con esta denominacion se agrupan los
concejos rurales pertenecientes al municipio de Vitoria-Gasteiz, de la cuadrilla
de Vitoria-Gasteiz, que esta compuesto por un nucleo urbano —Ila propia
capital provincial— y 63 entidades de poblaciéon integradas en la zona rural,
que contaban con 1.524 habitantes en 2008 y que se extienden
aproximadamente por 102 km?. Estas entidades se agrupan a su vez en 23
concejos y 2 barrios que no forman concejo; de estos dos ultimos uno sera el
de Artatza Foronda, nucleo de poblacién que antafio fuera un lugar de senorio,
dentro de la hermandad de Badayoz, y que actualmente esta integrado en la
Junta Administrativa de conforman Mandojana, Artatza Foronda y Legarda,

dentro del municipio de Vitoria-Gasteiz.

Entre los tres nucleos de poblacién que conforma el concejo unico suman un
total de 63 habitantes, de los cuales solamente 5 se encuentran en Artatza
Foronda, 39 de ellos en el nucleo mas poblado, que es Legarda, y los 19

restantes en Mandojana>*®.

3.3 Ubicacién geografica y clima

Artatza Foronda esta ubicada en las estribaciones de la sierra de Arrato, a 564
metros de altitud y a 9 km al noroeste de Vitoria-Gasteiz. Linda al norte con
dicha sierra —y con ella, con los nucleos de poblacion de Letona y Apodaka,
pertenecientes al municipio de Zigoitia—, al sur con Mandojana y Legarda, al
oeste con Legarda, y al este con Foronda, todos ellos nucleos de poblacién

pertenecientes al municipio de Vitoria-Gasteiz.

De acuerdo con la clasificaciéon climatica de Képpen-Geiger, la zona de Vitoria-
Gasteiz y sus alrededores, donde Artatza Foronda se encuentra situada, tiene
un clima oceanico de tipo Cfb. Las caracteristicas de su clima estan

influenciadas por su configuracién orografica, de modo que las sierras que la

*8Diputacion Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomenclator, [Consulta:28-09-2016] Disponible

en https://www.araba.eus/elva/Nomenclator/ELVA5004NomCoc.asp

192



IV.- DESCRIPCION DE LOS EJEMPLOS SELECCIONADOS

limitan por el norte la defienden de la influencia oceanica, mientras que por el
sur también existe solucion de continuidad con el clima continental
caracteristico de las regiones centrales de la peninsula. En resumen, se
establece un microclima de inviernos frios y humedos, y veranos frescos y, en
general, precipitaciones persistentes, semejante al de los paramos de la orla
marginal de la meseta, similar al microclima que encontraremos en la cercana
Antezana/Andetxa, nucleo de poblacién —perteneciente también a la capital—

al que ya hemos hecho referencia.

3.4 Poblacion
Cuenta en la actualidad con 5 vecinos censados®®.

En 1975, la historiadora Micaela Portilla escribia: “(...) es una aldea que esta
desapareciendo. Ya no le queda mas que un vecino y su iglesia esta cerrada al

culto”3%°,

En cualquier caso, nunca ha sido un nucleo de poblacion numeroso, pero si
que es cierto que era algo mas populosa en el siglo XVI, y tenia para cubrir las
necesidades basicas de unos cuantos personajes, tal y como nos narra el
Licenciado Gil en su visita pastoral para el mantenimiento disciplinar en la
Iglesia y la correccidon de abusos en las parroquias, en el que informa de

“quatorze vezinos y del dicho duque”*".

El Catdlogo Monumental de la Diocesis de Vitoria sefiala a Artatza Foronda
como una de esas aldeas de la zona en las que empezaba a apreciarse a

finales del siglo XIX un acusado descenso de habitantes hasta casi la

%9 Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz, [Consulta:30-09-2016] Disponible en http://www.vitoria-

gasteiz.org/we001/was/we001Action.do?idioma=es&aplicacion=j16-02&tabla=inicio#cal,6170,
Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz: Poblacién y viviendas segun Entidades Menores del municipio

%Y ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo IV..., p 279.

%' DiAZ BODEGAS, P., Op. cit., p 320: “El dicho lugar es de quatorze vezinos y del dicho duque. La
yglesia se llama Sanct Pedro. Tiene de primicia treynta y seis hanegas de pan. La dicha yglesia es
receptiba. Ay un benefigio y un quarto; gozan: Martin Gonzalez de Artaca, residente en Domayquia, sirve
por él Pero Gongalez, quarto beneficiado y cura de la dicha yglesia. Vale la ragidon entera sesenta
hanegas de pan. Sancto Domingo lleba ¢inco hanegas de trigo y cinco de c¢ebada; Pero, abbad de
Monsurieta, lleba de un préstamo dos hanegas y media de trigo y dos y media de ¢ebada. El arcipreste y
arcidiano cada tres quartas de trigo. Ay una hermita y una cofradia sin renta”.
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despoblacion. Asi por ejemplo, tenia 84 habitantes en 1786, 33 en 1887, 17 en

1950 y 6 en 1970°%?, es decir, uno mas de los que mantiene atn hoy en dia.

Datos tomados de la enciclopedia Aufiamend;i*®®

sobre la poblacién también
certifican la curva descendente en los dos ultimos siglos, existiendo 4 casas
con 28 habitantes en 1800 y bajando algo mas de siglo y medio después, en

1960, a 3 viviendas con 15 habitantes.

Algunos de los pueblos de esta zona rural, como Amarita, Krispifia/Crispijana,
Gamarra Mayor/Gamarra Nagusia, Gamarra Gutxia/Gamarra Menor, Gobeo,
Minao/Mifiano Mayor, Mifiano Menor/Mifiao Gutxia y Retana, pertenecen desde
mediados del siglo XIV a la jurisdiccion de Vitoria-Gasteiz, cuando el rey

Alfonso Xl se los cede.

El resto de pueblos de la zona formaron los municipios de Mendoza (formado
por Mendoza y Estarrona); Los Huetos (formado por Hueto Abajo/Otobarren,
Otogoien/Hueto Arriba y Martioda) y Foronda (formado por Astegieta, Foronda,
Antezana/Andetxa, Artatza Foronda, Arangiz, Mandojana, Mendiguren, Gerena,
Lopidana, Lermanda, Ullivarri-Vifia/Uribarri-Dibifia y Yurre/lhurre) hasta que en

la segunda mitad del siglo XX Vitoria-Gasteiz los absorbio.

3.5 El edificio

Ademas del importante camino de San Adrian, otras rutas de mercado
cruzaban la Llanada Alavesa desde el Medioevo, como asi lo atestiguan la
multitud de ermitas, cofradias y conventos repartidos por la zona. Como
consecuencia, la zona vivio un auge economico que impuls6é un importante
momento constructivo durante los siglos XIV y XV. A ello siguié un periodo de
estabilidad en la llanada, propiciado por los Reyes Catdlicos, al proteger el

comercio de la lana que motivé un segundo auge constructivo en toda la zona,

%2 ENCISO VIANA, E..et.al., Catalogo Monumental. Diécesis de Vitoria. T. IV..., p 6, “Panoramica
Zcigeeaogré\fico historica”.

ESTORNES ZUBIZARRETA, |.; ERKIZIA MARTIKORENA, A., "Artaza de Foronda-Poblacion, 2011",
Aufiamendi Eusko Entziklopedia, Fondo Bernardo Estornés Lasa, 2011, [Consulta:15-10-2016]
Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/5649/3751,
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Exterior de la iglesia de la iglesia de Artatza Foronda tras la
restauracion de la cubierta en 2011.

Interior de la iglesia, vista general de la cabecera. Interior de la iglesia, vista general del pie.
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a consecuencia del cual se ampliaron y se elevaron en sus bévedas muchos
templos romanicos o protogoticos. Es el momento en que se desarrollaron
nuevas cubiertas de cruceria con sus claves, iconograficamente todavia goticas
pero protorrenacientes por su técnica y labra®®*. Entre estas se puede fechar
documentalmente la construccion de las bévedas de la iglesia de San Pedro de
Artatza Foronda, como veremos mas adelante. Hay que subrayar el hecho de
que dicha iglesia de San Pedro esté ubicada en la zona mas alta del nucleo de

poblacion.

Portilla sitia su fabrica en la primera mitad del siglo XVI**°. Es un edificio de
planta de salén con presbiterio y un tramo. Tiene arcos torales apuntados y
esta cubierta por dos bévedas de cruceria con terceletes. Apunta la
historiadora que las claves pudieron tener medallones de madera, bien
trabajados, algo por lo demas habitual en aquella época. Por lo que inferimos
de su escrito, aun quedaban restos de dicha ornamentacion cuando ella realizé

la visita a la iglesia en 1975, pero en la actualidad se han perdido.

El arquedlogo Leandro Sanchez®®® distingue tres fases constructivas en la
iglesia. Durante la primera de dichas fases, la que se corresponde a la tarea de
levantar la primitiva iglesia del siglo XVI, tendremos que hablar de periodos
diferentes, toda vez que se erigid en tres momentos sucesivos, que estaban
relacionados con un mismo proyecto constructivo: se inicid con la mitad inferior
del edificio para, a continuacion, en un segundo periodo, enfrentar las obras de
la mitad superior de la cabecera, y, finalmente, rematarlas construyendo la

mitad superior de la nave.

Hay fuentes documentales que parecen atestiguar la existencia de un
campanario exento en la zona occidental, actualmente inexistente y también en
esta fase se abren los dos 6culos del muro sur, uno de ellos decorado con

traceria flamigera.

%4 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Di6écesis De Vitoria. Tomo V..., p 24.

%5 1bid., p 279.

%6 SANCHEZ ZUFIAURRE, Leandro; RENEDO VILLARROYA. B. "San Pedro eliza (Artatza Foronda) -
Iglesia de San Pedro (Artatza de Foronda)’, en GIL ABAD, Dona (coord.). Arkeoikuska Arkeologi Ikerketa
- Investigacion arqueoldgica 2008. Vitoria-Gasteiz, Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco,
2009, pp. 202-204.
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Portilla recoge que en 1540 se realizan pagos al cantero Martin de Aguirre,
vecino de Villarreal de Urretxua, “heredero de maestre XPOBAL DE
LEXARACU cantero q. hizo la hobra de la dha.y?**"; en 1552 retoma la obra
Martin de Aguirre y se sabe que seis afios después, en 1558, seguia cobrando

por dichas obras.

Es en esta primera fase constructiva en que la iglesia se pinta completamente,

desde sus muros hasta sus bovedas.

En la segunda fase constructiva de la iglesia se construye una sacristia en el
extremo suroeste del templo, con la reubicacién del granero existente y el
consiguiente cegado de vanos, y se corresponderia con las reformas de los
siglos XVII y XVIII, obras puntuales que segin Sanchez**®responden mas a
necesidades de mantenimiento del edificio que a un proyecto global. Entonces
se pintd el retablo fingido churrigueresco y a finales de esta fase, en el siglo

XVIII, se construyé la espadana.

En la tercera fase, correspondiente a los siglos XIX y XX, siempre segun el
estudio realizado por Sanchez, se realizaran diversas reformas que no afectan
a su estructura fundamental, como la construccion de la actual sacristia, un
nuevo coro que sustituye al anterior, el portico en la parte sur de la iglesia, el
cementerio, u otros de menor envergadura como el cegado del archivo y la

colocacién de cortafrios en la puerta de acceso al templo.

3.6 Las pinturas murales

3.6.1 Ubicacion y descripciéon

La originalidad de la pinceladura mural de Artatza Foronda consiste en que es
el unico templo alavés que conserva todo su revestimiento pictorico original del
siglo XVI, de modo que es una referencia para la descripcion de esta

especialidad artistica. Se atribuyen a Juan de Elejalde, de hecho Portilla nos

%7 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monqmental. Di6cesis De Vitoria. Tomo IV..., p 280.
%8 SANCHEZ ZUFIAURRE, L.; RENEDO VILLARROYA. B., "San Pedro eliza... pp. 202-204.
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habla de documentacién que atestigua que en 1569°%°

370

comienzan los pagos al
pintor Juan de Elejalde™”, vecino de Mondragén, y que en 1571 la obra se
tasaria y se reconoceria por otro pintor, “el maestre Elias”, esto es Elias Avena,

vecino de Vitoria-Gasteiz®’".

El retablo fingido churrigueresco, de momento el unico que conocemos de esta
época y tipologia en toda la provincia de Alava, se pinta entre los siglos XVII-

XVIII, durante la segunda fase constructiva de la iglesia.

Encontramos diversos motivos decorativos recorriendo paramentos y bovedas.
En la zona inferior de los pafios vemos en primer lugar un despiece de sillares
en negro sobre fondo blanco en la mitad inferior de los muros, pero en algunas
zonas, donde hay pequefas lagunas de esta intervencion, se intuye otro

despiece de sillares, perfilado en blanco sobre fondo gris.

En la zona superior de los pafos otro despiece de sillares levemente menor
cubre los lunetos. No podemos dejar de mencionar la particularidad de que el
fondo de este despiece es de diferente tono en la zona de la cabecera que en
la zona de la nave: mientras que el despiece de sillares de lunetos de la nave
del presbiterio es en blanco, sencillo, sin refuerzo, sobre fondo gris, el despiece
de sillares de los lunetos de la nave es en blanco, perfilado en negro y sobre

fondo rojo claro.

En el friso, recorre toda la nave una inscripcion decorada por una greca con
motivos vegetales y querubines, y una leyenda o proverbio escrito en letras

capitales.

Cabe destacar el hecho de que ambas bdvedas también estan pinceladas de
diferente modo: las dos cuentan con un despiece de ladrillos en su plementeria,
pero mientras que en la boveda de la cabecera dicho despiece de ladrillos es
en blanco, simple, sin refuerzo de luces, sobre fondo gris, y tiene circulos

estrellados rodeando las claves y los motivos vegetales con fieras lenguadas

%9 |pid., p 280 )

%% Juan de Elejalde era miembro de una familia de pintores de amplia produccion que actué en Alava y
Gipuzkoa, y puntualmente en Bizkaia y Navarra. Obras suyas son las pinceladuras de las iglesias de
AfAua, Urbina y Betolaza.

"1 Nos referimos a ambos en el capitulo 2 del presente trabajo.
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Interior de la iglesia, vista general de la béveda de la cabecera.

Interior de la iglesia, vista general de la boveda del primer tramo.

199



LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA. PROPUESTA DE PROTECCION INTEGRAL

en sus nervios, el despiece de ladrillos de la plementeria de la béveda del
tramo de la nave, por su parte, es en blanco sobre gris, pero con sombreado en
negro, mientras unas grecas con ordenanzas de grutescos sobre campo rojo

perfilan el intradds de los nervios.

Segun los documentos, esta primera fase ocuparia un abanico de tiempo de
casi treinta afos, un periodo lo suficientemente amplio como para que pudiera
haber mas de una fase de ejecucion en su pinceladura®’?. Los lobos que
decoran los nervios de la nave nos transportan a los de los arcos formeros de
la capilla del arco del evangelio de la iglesia de San Martin de Bachicabo en
Valdegovia, como bien apunta Echeverria®®. No podemos evitar que el dibujito
casi imperceptible situado en el luneto del tramo de la cabecera, en el lado de
la epistola, sobre el friso de leyenda, nos recuerde a los inconfundibles
personajes que Juan de Armona nos dejo en algunos de los muros que pinto,
como pueden ser la fachada del caserio de Ibarra en Izoria o en la fachada del

de Etxebarri en Llodio®"*.

3.6.2 Técnica de ejecucién

Al igual que en el caso anterior, el edificio se erigié con muros de mamposteria
y las bévedas se realizaron con travertino, ambos procedentes de canteras de

la zona.

372 Sabemos por los escritos de Pedro L. Echeverria Gofi, y de Amaia Gallego Sanchez que las obras no
se daban por entregadas hasta que eran pintadas y normalmente el trabajo de los pintores o pinceladores
iba asociado al de los canteros, o dicho de otro modo, estos “subcontrataban” los trabajos de aquellos.
ECHEVERRIA-GONI, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...”, p.45, punto que recoge en
su tesis doctoral la historiadora Virginia Urresti Sanz: La Arquitectura religiosa del Renacimiento en Alava
(1530-1611), Tesis doctoral, Director VELEZ CHAURRI, J.J., Departamento de Historia del Arte,
Universidad del Pais Vasco-Euskal Herriko Unibertsitatea, Vitoria-Gasteiz, 2016. “Concluidas las obras de
canteria, bovedas y el encajonado de las sepulturas de la iglesia se procedio, siguiendo una practica
habitual en la arquitectura de nuestros templos, a la preparacién de los muros con mortero, su enlucido de
¥7esso y a la realizacion de la pinceladura general de imitacién arquitecténica”

Ibid., p.68 “Las pinturas del abside de Bachicabo, que incluyen un retablo fingido, son el Unico resto de
la pinceladura del siglo XVI que cubria todas las paredes y bdvedas de este templo. Un pequefio
fragmento de lo que fueron estas pinturas murales se conserva en uno de los arcos formeros de la capilla
del lado del evangelio, reconociéndose dos cabezas de fieras, que bien parecen lobos, mostrando
grandes colmillos y ondulantes lenguas rojas. Son semejantes a los que podemos ver en la béveda del
presbiterio de la iglesia de Artatza de Foronda o las de la capilla de San Saturnino del Cerco de Artajona,
estas ultimas en Navarra”.

374 Esto no seria mas que una hipotesis a estudiar, pues no hay documentacién que la avale.
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Paramento de lado del evangelio, friso y dibujo de animal fantastico sobre él

Calco del dibujo que se aprecia en la imagen superior.
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Para esta investigacion hemos realizado un analisis de laboratorio del mortero
de los muros que tenemos accesibles. Como resultado tenemos un mortero de
cal con aridos de cuarzo y sobre él un recubrimiento bien adherido, con cal y
yeso en superficie, sobre el cual, aun fresco, se ha aplicado el pigmento, negro

carbon, aglutinado probablemente con agua de cal y yeso.

A simple vista se aprecia que, en esta zona, hay una pinceladura de despiece
de sillares pintada directamente, sin capa de preparacion, sobre otro despiece
de sillares. Esto es ya una confirmacion de que hay dos intervenciones, no muy
lejanas en el tiempo, superpuestas. Seria preciso realizar analisis en las dos
bovedas para ver si hay diferencias entre ellos, y en algunos otros puntos clave
para comprender como y cuando fue pincelada. Pero para ello habra que

esperar a la colocacion de andamios, que esperamos sea en un futuro proximo.

3.6.3 Estado de conservacion

Como ya hemos afirmado anteriormente, la zona se habia ido poco a poco
despoblando, siendo muy bajo el numero de habitantes de Artatza Foronda;
tanto, que en la década de 1950 el Obispado, debido también al descenso de
personal que pudiera celebrar los oficios religiosos, decidio retirar del culto la
iglesia de San Pedro de Artatza Foronda. Como consecuencia de esta falta de
uso, y tal y como ocurri6 con mas templos en nuestra provincia, dejé de
llevarse a cabo el habitual mantenimiento, lo que abocé al templo a un estado

de abandono y semirruina.

La cubierta fue deteriorandose, hasta llegar a derrumbarse las de la sacristia y
el portico. De modo que el interior del templo, y con ello las pinturas, estuvieron
expuestas durante bastantes afios al agua de lluvia que se filtraba por el

tejado’"®.

En 2011, gracias a la implicacion de la Junta Administrativa, se restaurd la

cubierta mediante una subvencién concedida por el Servicio de Patrimonio

%5 LOPEZ DE IPINA, J.; Iglesia de San Pedro de Artaza, [Consulta: 07-12-2016] Disponible en
https://sanpedroartaza.wordpress.com
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Iglesia de San Martin de Bachicabo, lobos del arco formero de la capilla del lado del evangelio.

Iglesia de San Pedro de Artatza Foronda. Detalle de fiera o lobo en la béveda de la cabecera.
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Arquitecténico de la Diputacién Foral de Alava. Este trabajo fue crucial para

aminorar el rapido proceso de deterioro que afectaba a la iglesia de San Pedro.

A consecuencia de todo ello, encontramos la pinceladura con fisuras,
desgastes, pulverulencia, alguna pérdida de la capa pictérica con algun
desconchon y gran cantidad de polvo depositado en su superficie, pero por el
hecho de que estén completas y a la vista, sin cubrir por capas de pintura o, lo
que seria todavia mucho peor, sin destruir para siempre por picados de sus
enlucidos, podemos considerar estas pinturas como algo muy excepcional y
positivo; de hecho, es la Gnica en Alava, junto con la ermita de Eskolunbe y la
capilla de Santiago, que se conserva completa, sin picar y sin haber sido

repintada por encima.

3.6.4 Factores de degradacién

Tras la retirada del culto en la década de los afios cincuenta del pasado siglo, a
partir de los afios 60 algunas obras de su patrimonio mueble se fueron
trasladando a otras parroquias de nueva construccion de la ciudad de Vitoria-
Gasteiz, despojando asi al templo del ajuar que le quedaba®®.

A partir de entonces, con la falta de uso, llega el abandono y el consiguiente
deterioro de un edificio en una poblacién que a la sazén contaba con solamente
cinco habitantes, sin capacidad alguna para mantenerlo en condiciones sin
ayuda del Obispado, y que va viendo como cada vez los dafos en el edificio
son mayores Yy, evidentemente, los presupuestos para las posibles

reparaciones mas altos.

A pesar de que con la restauracion del tejado se cambid algo la imagen del

templo, puesto que se modifico el disefio del cubrimiento del poértico, no es

6 La imagen de San Pedro, patron de Artatza de Foronda, se trasladé a la parroquia de San Ignacio de

Loiola del barrio de Adurtza, una campana del siglo XVIII se reaprovecho en la parroquia de Todos los
Santos en el barrio de Arriaga-Lakua, y la pila bautismal con otra campana sirven en la parroquia de
Santa Maria Josefa en el barrio de Lakua de la capital. ESTORNES ZUBIZARRETA, |.; ERKIZIA
MARTIKORENA, A., 2011; Artatza Foronda. Arte, Aufiamendi Eusko Enziklopedia [Consulta: 07-10-2016]
Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/5649/3753
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menos cierto que ha sido un paso crucial para la conservacion del edificio y de

las pinturas que alberga.

Si bien es verdad que el abandono llevé al edificio a un estado de avanzado
deterioro, no cabe duda que esto pudo ayudar también a que se mantuvieran
las pinturas hasta la actualidad. Probablemente —y paraddéjicamente también—
el bajo numero de habitantes con que cuenta Artatza Foronda vy, por
consiguiente, su falta de recursos para realizar obras de envergadura han sido
decisivos a la hora de su conservacion, toda vez que han impedido cualquier

tarea de picado o blanqueado de muros.

Como sabemos, la moda del picado de las iglesias tratando de adecentarlas y
actualizarlas despojandolas de todo ornato y tratando de mostrar la base de
sus cimientos, su estructura original, acaboé con gran parte de la pinceladura del
siglo XVI y otras pinturas murales en nuestro territorio historico, algunas de
fechas posteriores, pero sobre todo pinturas murales anteriores a dicho siglo
XVI.

3.7 Marco legal

Conociendo que era un edificio que ya no interesaba al Obispado, la Junta
Administrativa de Legarda (de la que depende, como ya se ha dicho
anteriormente, el nucleo de poblacién de Artatza Foronda) opté por solicitar al
Obispado la cesién del edificio, en una dificil votacion en la que los que estaban
a favor de la solicitud de cesidén ganaron por un solo voto de diferencia. Hay
que tener en cuenta que, si ademas de obtener la cesién el edificio este tuviera
proteccion legal, se obligaria a la Junta a costear los trabajos de rehabilitacién
del edificio y a mantenerlo, pues segun dice la ley “los propietarios, poseedores
y demas titulares de derechos reales sobre bienes culturales calificados y sobre
los inventariados estan obligados a conservarlos, cuidarlos y protegerlos
debidamente para proteger su integridad y evitar su pérdida, destruccién o

deterioro™"’ .

377 Articulo 20. Ley 7/1990 del Patrimonio Cultural Vasco
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Desde 2009 el edificio es propiedad de la Junta Administrativa de Artatza
Foronda, Legarda y Mandojana, quien la adquirié para poder “preservar y
restaurar un templo que se encontraba sin culto, en un claro estado de
abandono que podia derivar en ruina, y con un futuro incierto” segun palabras

378

de Lopez Ipina“®, miembro de la Junta.

Desde entonces, las sucesivas Juntas Administrativas han participado de
manera muy activa, en aras a lograr la difusion tanto de los templos de su
zona, como de la problematica que dichos templos enfrentan tanto en su

presente como en su futuro®’®.

Como hemos apuntado, la iglesia no cuenta con ningun tipo de proteccion
legal, pues eso es lo que significa el término ‘inventariable’ que recogiamos al
inicio de este capitulo, al mencionar el nivel de proteccion legal del templo: que
no hay incoado expediente alguno que busque la proteccién de este edificio.
Pero, a pesar de todo, debido a su deseo de conservar el edificio, el primer
paso que dio la Junta Administrativa fue la reparacion de la cubierta en 2011,
acogiéndose para ello a las subvenciones gestionadas por el Servicio de

Patrimonio Histérico Arquitectdnico de la Diputacién Foral de Alava.

3.8 Propuesta para su recuperacion

Es preciso realizar el estudio de las pinturas murales de cual derivaria el

proyecto de restauracion de estas.

Seria necesario también que la Junta Administrativa presentara un proyecto de
futuros usos del edificio, procediera a la peticion de incoacién para su
proteccion legal y pudiera asi acogerse a las ayudas institucionales que
permitieran la restauracion integral del edificio poniendo especial atencién en

sus pinturas murales.

Esto deberia ir acompafiado de un programa de visitas a las pinceladuras, que

podria enlazarse con visita a otros lugares cercanos de interés.

%8 | OPEZ DE IPINA, J.; Iglesia de San Pedro de Artaza, [Consulta: 07-12-2016] Disponible en
https://sanpedroartaza.wordpress.com

SJUNTA ADMINISTRATIVA DE LEGARDA "SOS Patrimonio alavés. Las pinturas murales de Legarda y
Artatza Foronda", Boletin anual de Akobe, n° 7, Vitoria-Gasteiz, 2006, pp. 55-57.
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3.9 Motivos para su eleccidn

Por un lado esta, obviamente, su valor artistico e historico, puesto que, como
ya hemos apuntado con anterioridad, la iglesia de San Pedro de Artatza
Foronda es el unico templo alavés que todavia esta totalmente pincelado con
las pinturas originales del siglo XVI, puesto que no ha sufrido obras de picado o
blanqueado en sus paredes. En nuestra opinién este hecho es, en si mismo,
motivo suficiente para ser elegido como ejemplo en cualquier trabajo de

investigacion sobre la pinceladura alavesa.

Con todo, también es relevante que el edificio no cuente con ningun tipo de
proteccion, porque, en esa situacion legal, nadie podria impedir a los vecinos
del lugar que picaran todo el revestimiento de las paredes para dejar, por
ejemplo, la piedra vista. Es decir, si no lo hacen, si prefieren enfrentar las
dificultades que la conservacion de las pinturas murales de su iglesia les
comporta, es simplemente porque han aprendido a valorar lo que tienen y
estan dispuestos a defenderlo. En todo este proceso de concienciacion, la
colaboracion y el apoyo de las restauradoras de la empresa Petra S. Coop y de
los historiadores del arte Pedro Echeverria Gofii y Amaia Gallego Sanchez han
sido fundamentales. Concretamente, con motivo de la inauguracién de la
cubierta, Echeverria Gofi dio una conferencia en el propio templo sobre este y

la importancia de sus pinceladuras®®.

Son de resaltar las dificultades que esta encontrando la Junta para sacar
adelante el proyecto del edificio. Se ha hecho un importante esfuerzo para que
se restaure la cubierta, pero ahora hay que seguir adelante con un
planteamiento de nuevos usos para el edificio y la restauracion de su interior,
destacando las pinturas murales. Evidentemente, eso sera imposible sin el
concurso técnico y econdémico de las autoridades competentes en la materia de
conservacion del patrimonio, cuyo primer paso, en nuestra opinién, deberia ser
el de incoar el expediente que de proteccion legal a la iglesia de San Pedro de

Artatza Foronda y las excepcionales pinturas murales que alberga.

%0 ECHEVERRIA GONI,P.L.; Piedra y color en Artatza Foronda, modélica iglesia del siglo XVI,
conferencia pronunciada el 29 de junio de 2013, iglesia de San Pedro, Artatza Foronda (Alava).
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4 Pinturas murales de la iglesia de San Sebastian de
Artxua.

4.1Ficha

Iglesia de San Sebastian de Artxua. Fecha
aproximada: 01-01-1940 a 31-12-1960. ATHA-

DAF-GUE-389.
Nomenclator®®":
Nucleo Concejo Municipio Cuadrilla Poblacion | Altitud
ARTXUA LUNA KUARTANGO ANANA 8 720m

Edificio: Iglesia de San Sebastian.
Pinturas murales: Sin autoria ni datacidon documentada.

Ubicacion de las pinturas: Aunque es muy probable que cubrieran
practicamente todo el interior de la nave, en la actualidad las vemos en la

boveda de la nave, la capilla de San Miguel y la hornacina.

Proteccion legal del edificio: Bien de Interés Cultural con la categoria de
Monumento, Incorporado al Inventario General del Patrimonio General

Vasco®®?.

%' Diputacién Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomenclator, [Consulta: 28-09-2016]

Disponible en http://www.araba.eus/elva/Nomenclator/ELVA5005NomNucl.asp

%2 glesia de San Sebastian de Artxua (Kuartango-Alava), 17 de abril de 2012 (BOPV n° 94 de
15/05/2012). Desafectada del culto y cedida su propiedad a la Junta Administrativa de Luna el 27 de
enero de 2011.
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4.2 La localidad

El nucleo de Artxua figura en 1257 como Arxua en la carta del obispo don
Jerénimo Aznar®®3. Actualmente pertenece al concejo de Luna, incluido dentro
del municipio de Kuartango que forma parte de la cuadrilla de AAana, partido

judicial de Vitoria-Gasteiz en Alava.

4.3 Ubicacion geografica y clima

Esta situado en la ladera de la sierra de Gibijo, sierra Salvada, entre la sierra
de Gilarte y las pefas de Kuartango, casi al final del valle, actualmente
atravesado por una carretera que siguiendo el curso del rio Vadillo culmina en

Luna.

Hasta hace no demasiado tiempo, era habitual que los vecinos de este concejo
se comunicaran con Urkabustaiz, Ordufia, Valdegovia y con el valle burgalés
de Losa, a través de caminos muchos de ellos de cierta dureza, lo cual hizo
que la zona estuviera salpicada de ermitas que daban cobijo al caminante,

varias de ellas hoy en dia desaparecidas.

El clima de Artxua se clasifica como Cfb por el sistema Koppen-Geiger. Se trata
de un clima templado y himedo, sin estacién seca, con verano frescos®® e

inviernos frios y humedos con nubosidad persistente y precipitaciones.

A pesar de que no hemos podido encontrar los datos exactos de temperatura y
precipitaciones de Artxua, si hemos tenido acceso, sin embargo, a los datos de
pluviosidad de Jokano, nucleo de poblacion muy préximo situado en el mismo
valle y que, por lo tanto, consideramos como susceptibles de ser trasladados a
Artxua.

Asi, la media de precipitaciones seria de 873 mm, siendo julio el mes mas seco
del afio, con 42 mm de lluvia, y el mas humedo diciembre, con un promedio de
99 mm. Por lo tanto habria una diferencia de 57 mm de precipitacion entre los

meses mas secos Yy los mas humedos del afio.

%3 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo VII..., p. 352
%4 GARCIA HERRERA, R.; Op. cit., pp.15-18.
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La temperatura media es de 11.7 °C. Agosto es el mes mas calido del afio, con
una media de 18.9 ° C, y enero es el mes mas frio, con una media de 5.3 °C. A

lo largo del afio, las temperaturas varian en 13.6 °C*®.

4.4 Poblacion

Entre los documentos histéricos a los que hay que hacer referencia tenemos,

|386

una vez mas, el Libro de Visita del licenciado Martin Gil™, quien nos da cuenta

de la poblacién de Artxua en el siglo XVI.

Como pertinentemente apunta el arquedlogo Ajamil en su estudio sobre la
iglesia®®’, (estudio al que haremos referencia de manera mas detallada en el
siguiente apartado) nada dice el licenciado Gil sobre el edificio en si, pero, por
otro lado, si nos da datos sobre la poblacion y sus posibilidades economicas;
asi, el hecho de que haya tres beneficiados enteros en la iglesia de San
Sebastian nos da una pista sobre su capacidad para acometer obras de

envergadura, como las que se realizaron durante ese siglo.

Dentro de haber sido siempre una localidad pequefia con pocos habitantes ha
ido sufriendo oscilaciones, y asi como sabemos por la visita del licenciado
Martin Gil que en 1556 cuenta con 18 feligreses y tres clérigos “de racion
entera” al servicio de su iglesia, durante el mismo siglo la poblacién fue
descendiendo paulatinamente, hasta contar con tan soélo diez vecinos, un
morador pobre y una viuda a finales de siglo®®®, continuando con dicho
descenso de poblacién durante el siguiente siglo hasta contar solamente con
siete vecinos y un morador. Sin embargo la curva descendiente experimenta un
cambio radical durante el siglo XVIII, llegando a contar con 50 vecinos a finales

de este, su punto algido. A principios del siglo XX se advierte un ligero

385_Climate-Data.org [Consulta: 17-01-2017] Disponible en_https://es.climate-data.org/location/721498/
¥°DjAZ BODEGAS, P., Op. cit., p 135."Arcipestazgo de Quoartango, Harchua, p 135: “En el dicho logar
de Harchua ay dize ocho vecinos (...). Yten que en la dicha iglesia es rregeptiba; ay en ella tres
benefigiados enteros. Yten que la vocacion de la yglesia del dicho logar se llama Sant Sebastian; es
iglesia vendezida.(.../. Yten que en el término del dicho logar ay cinco hermitas, que se llaman: Sant
Bartolomé, Sant Margelo, Sant Christébal, Santiago, Sant Ginés; no tienen rrenta; susténtase con aquello
c%ue las buenas gentes les dan por su debogién".

387 AJAMIL BANOS, F.J., ONDARE BABESA, S.L., Andlisis estratigrafico de los alzados de la iglesia de
San Sebastian (Artxua, Kuartango)-Memoria resultados, Vitoria-Gasteiz, 2012 (inédito).

38 Como curiosidad, se conoce que durante el s XVI dos de sus habitantes, Hernando de Archta en
1539, y Juan de Luna en 1561, se enrolaron en sendos barcos hacia América. PORTILLA VITORIA, M.J.,
Catalogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo VII..., p 353.
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descenso de poblacion, con un censo de 36 habitantes, continuando la curva

descendente hasta la actualidad, en que cuenta con ocho vecinos.

4.5E]| edificio

Artxua es la unica localidad del valle que cuenta con dos iglesias ya que,
debido al mal estado en que se encontraba el edificio medieval, en la década
de 1970 se decidi6 construir un templo nuevo. Esta nueva iglesia se hara con
ladrillos de cemento, pintando de rosa el exterior para suavizar la dureza de
dicho material. La gran mayoria del patrimonio mueble, al menos el que estaba

en mejor estado, se trasladara del antiguo templo a la nueva parroquia.

El edificio medieval se desacralizé y abandond, a consecuencia de lo cual
empeoro su estado de manera muy acelerada. La falta de mantenimiento
facilité el hundimiento de parte de la cubierta y el expolio, llegando al estado de

ruina en que la encontramos en 2010.

Por fin, el deseo de los vecinos de recuperar el templo medieval, y el esfuerzo
que realizaron por hacerlo de forma adecuada, permitieron la consecucion del
actual espacio, un Centro Sociocultural para uso de los vecinos de la Junta

Administrativa de Luna.

El edificio del que trataremos en este trabajo sera, evidentemente, el edificio
medieval que, como ya hemos sefalado anteriormente, es la iglesia de San
Sebastian, que cuenta con proteccién legal, puesto que en el afio 2012, uno
después de su desacralizacion y cesion a la Junta Administrativa de Luna, fue
declarada Bien de Interés Cultural por el Departamento de Cultura del Gobierno
Vasco, con la categoria de Monumento, y como tal incorporada al Inventario

General del Patrimonio Cultural Vasco®®.

389 Iglesia de San Sebastian de Artxua (Kuartango-Alava), 17 de abril de 2012 (BOPV n° 94 de
15/05/2012)
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Imagen del exterior de la iglesia de San Sebastian de vjsta del interior de la iglesia cubierta con béveda de cafion
Artxua. Fecha aproximada: 01-01-1940 a 31-12-1960. apuntado y apeada en contrafuertes interiores a modo de
ATHA-DAF-GUE-399. pilastras. Presenta una cornisa sin decorar que corre a lo
largo del muro. Fecha aproximada: 01-01-1940 a 31-12-1960.

ATHA-DAF-GUE-6307

Vista exterior de la iglesia antes de la ultima restauracion. Interior de la iglesia antes de la ultima restauracion.
Foto: Ondare Babesa. Foto: Ondare Babesa.
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Nos referiremos en este apartado a los datos aportados tanto por la

390

historiadora Micaela Portilla®®", como al anteriormente citado estudio elaborado

por el arquedlogo F. Javier Ajamil Bafios, de la empresa ONDARE BABESA®".

Tal y como la describe la historiadora Micaela Portilla la fabrica del templo es
medieval, de los siglos XlII-XIV, con cabecera recta y dos tramos de béveda de
cafidn apuntado separada por un arco fajon apeado en contrafuertes interiores

a modo de pilastras y una cornisa lisa recorre los muros.

El estudio arqueoldgico considera que la béveda que vemos actualmente ha
sido realizada en dos de las seis grandes fases constructivas que se han

localizado en el edificio®®.

A la derecha de la nave del presbiterio nos encontramos con la capilla de San
Miguel, la cual, siempre segun la documentacidon aportada por Portilla, parece
que era la capilla del cementerio, que hacia finales del siglo XVI se anexa a la
iglesia, cerrando el muro que daba al cementerio y abriéndose al interior del

templo®®.

Sobre el nicho situado a la izquierda de la iglesia la historiadora recoge que en
€l se encajaba una hornacina avenerada, de la cual quedan restos en muy mal
estado de conservacion, que serian lo unico que nos ha llegado de un retablo
del siglo XVI, con la Virgen del Rosario por titular, cuya imagen esta custodiada

en la nueva iglesia, pero sin concretar fecha de realizacion.

30 pPORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo VIL..., pp. 352-359.

%91 AJAMIL BANOS, F.Javier; ONDARE BABESA, S.L., Andlisis estratigrafico de los alzados...

%2 ONDARE BABESA establece en su informe seis fases constructivas en el edificio, siempre
considerando que el arco cronoldgico no puede ser algo cerrado debido a la falta de documentacion
existente que concrete las fechas:

Fase |. Siglos XlII-XIV. Cronologia propuesta por la investigadora Micaela Portilla como origen de la
iglesia de San Sebastian.

Fase Il. Siglos XV-XVI. Primera gran reforma de la iglesia con la construccién de una nueva cubierta
sobre la nave de la iglesia.

Fase Ill. Siglos XVI-XVII. Ampliacion de la iglesia afadiéndole la sacristia, la capilla de San Miguel y la
hornacina para la imagen de Nuestra sefiora del Rosario. Construccion de la espadafia.

Fase IV. Siglo XVIII. Nuevas reformas con la construccion de los altares de Nuestra Sefiora del Rosario y
el de San Miguel, habitacion del archivo, construcciéon del coro, apertura de vanos en la capilla de San
Miguel y en el lateral del coro, y reconstruccién de los muros sobre este y sobre la capilla de San Miguel.
Fase V. Siglos XIX y XX. Ahadidos exteriores como el cementerio y el pértico, cegado del ventanal del
abside y retejado de las cubiertas de la iglesia, sacristia, capilla de San Miguel y espadafia.

Fase VI. Actualidad. Construccion de la vivienda anexa. Fase de abandono de la iglesia con sucesivos
derrumbes y destrozos intencionados.

%% PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo VIL.., p. 357.
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Ajamil si que le pone fecha y situa su ejecucion entre los siglos XVI y XVII,
durante lo que consideran la lll fase constructiva de las VI que han localizado
en el templo, fase en la que también se realizan la sacristia, la capilla de San
Miguel y la espadafia, coincidiendo en estas dos ultimas con Micaela Portilla,

ya que sobre la sacristia nada nos dice la historiadora.

4.6 Las pinturas murales

4.6.1 Ubicacion y descripciéon

Apreciamos la incomodidad que los restos de enlucido del interior del templo
producen al equipo de arquedlogos que ha realizado el, por otra parte,
detallado estudio de las fases constructivas del templo, pues dichos restos le
complican su lectura. De hecho, de las catorce ocasiones en que el estudio en
cuestion habla del enlucido, siete lo hace para comentar las dificultades que le

crea a la hora de realizar su estudio.

Sin embargo, consideramos que el estudio de los revestimientos de un edificio
es tremendamente util a la hora de comprender la evolucion constructiva de
dicho edificio, y sostenemos que cruzando los datos que el estudio de los
revestimientos nos aporta —no solo los morteros de construccion, sino los
sucesivos enlucidos y pintados— con los obtenidos de la necesaria lectura
estructural del edificio, obtendriamos resultados mucho mas concretos. Maxime
si tenemos en cuenta lo que mas de un historiador nos viene asegurando
durante estos ultimos afos: que en todas las épocas, los templos y las
reformas que en ellos se hacian no se daban por acabados hasta su enlucido y

pintado final, algo que, por otro lado, es absolutamente Iégico.

En este templo en concreto, distinguimos cuatro momentos fundamentales de

revestimiento:

- Encalado o fondo blanco con despiece de sillares en gris sombreado en
negro: Borde acabado de arco escarzano y ventana romanica.
- Fondo gris con despiece en blanco sombreado en negro: En ambas

bovedas, abocinamiento de ventanas, capilla de San Miguel, muro tras
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hornacina (se aprecia en fondo de hornacina). Creemos que este
pincelado de sillares corresponde a una misma época y se relacionaria
con alguna importante fase constructiva, seguramente el momento en
que la capilla del cementerio, de San Miguel, se abre al templo y se
cierra parte del arco escarzano para construir la sacristia.

- Al menos dos encalados o pintados en blanco liso, enmarcando
arquitecturas en amarillo ocre: cornisa de muros, pilastras, hornacina y

arcos fajones, y zocalo en negro por toda la parte baja del templo.

El hecho de que participaramos de este proyecto solamente cuando el estudio
arqueoldégico estaba ya finalizado y las obras estuvieran a punto de comenzar,
con el proyecto del arquitecto visado y los presupuestos aprobados
—presupuestos en los que se incluia “el picado de revocos ahuecados,
enfoscado de piedra, lucido con perliescayola y acabados de pintura

"9 es decir, la eliminacion de enlucidos antiguos— ha imposibilitado la

plastica
realizacion de un analisis previo de los revestimientos, y hemos tenido que
realizar su estudio y defensa para su conservacién a medida que las obras se

iban realizando.

Un punto no directamente relacionado con las pinturas murales del templo, y
que todavia se encuentra sin resolver, seria el de la ubicacion original de la pila
bautismal. Una de las hipdtesis que se barajan es que dicha pila estuviera
situada bajo el arco escarzano, en el muro norte, teniendo como base la piedra
redonda que se mantiene también en la actualidad. Podriamos ligar esta
hipotesis con la teoria apuntada por historiadora y profesora universitaria Lucia
Lahoz®*®, segun la cual en época medieval la liturgia del bautismo se realizaba
en la zona norte de los templos. En cualquier caso queda abierto como via de
estudio, ya que no se corresponde exactamente con el tema que tratamos en

este trabajo.

%% Ayuntamiento de Kuartango, Informe Urbanistico, Obras Menores en iglesia de San Sebastian de
Artxua (Kuartango), Zuhatzu Kuartango, 2013, (inédito).

395 | AHOZ GUTIERREZ, Maria Lucia; “La portada norte de San Pedro de Vitoria y su contexto litdrgico”,
Norba-Arte, n® 13, Caceres, 1993, pp. 7-22
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Exterior de la iglesia de San Sebastian, aspecto actual tras la Interior de la iglesia de San Sebastian, aspecto actual tras la
restauracion. restauracion. Capilla de San Miguel. Foto: Croma
Detalle dela ventana del coro. Ventana romanica tras retablo, con despiece
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4.6.2 Técnica de ejecucion

Para la descripcion de la técnica de ejecucion, ademas de en nuestro estudio,
nos basaremos, para la descripcion de los materiales y técnicas del soporte y
revestimientos, en sendos informes elaborados el primero de ellos por la
empresa de arqueologia ONDARE BABESA®®* y el segundo por la empresa de
restauracion Croma®’, empresa que fue la encargada de realizar la

restauracion de los revestimientos.

Los muros son de mamposteria y estan levantados con piedra caliza gris del
propio valle de Kuartango, recibidas con mortero, confirmando la teoria del
geodlogo Luis M. Martinez Torres®®, de que en los muros de mamposteria de
los edificios religiosos de la provincia se encontraba todo tipo de litologia,
fundamentalmente de la zona, denominada “roca local”’, practicamente sin
transporte. Como él comenta, bastaba con que el material cumpliese las
caracteristicas geotécnicas necesarias de resistencia y durabilidad, ya que

posteriormente iban a ser raseados.

Las limitaciones presupuestarias no permitieron realizar en el momento de
llevar a cabo su restauracion un analisis de laboratorio de todos los materiales
constitutivos de los revestimientos. Sin embargo hemos realizado, para este
trabajo de investigacion, un analisis del mortero sobre el que esta aplicado el
despiece de sillares del siglo XVI, el cual es un mortero de cal que presenta
como aridos granos carbonatados y en menor proporcion siliceos. Sobre este
hay una fina capa de acabado, en yeso y sin aridos El pigmento negro
empleado seria el negro carbon, y aglutinado probablemente con agua de cal

se aplicaria sobre la capa de recubrimiento aun fresca.

Croma distinguira en su informe dos capas de revocos preparatorios, que
define como interiores; el enfoscado medieval, y el enlucido que recibe la
pinceladura de despiece de sillares sobre fondo gris®**°. Podriamos afiadir a
estos los enlucidos posteriores que tratan de regularizar los muros y que

recibiran las pinturas en tonos lisos: blanco, amarillo y negro, que aun hoy

3% AJAMIL BANOS, F.J.; ONDARE BABESA, S.L., Andlisis estratigrafico de los alzados...
%7 CROMA, Op. cit.

%8 MARTINEZ TORRES, L.M., La tierra de los pilares..., pp. 46-47

%99 CROMA, Op. cit., pp. 14-15.

220



IV.- DESCRIPCION DE LOS EJEMPLOS SELECCIONADOS

podemos encontrar en gran parte de la superficie del templo, como por ejemplo
en los pafios verticales, los dos pilares y el arco fajon. Aunque actualmente
veamos la boveda del presbiterio revestida con un mortero liso, este es
moderno, se ha aplicado en la intervencion actual, pero antes de colocarlo

pudimos percibir alli también restos de despiece.

El primer revoco, de un mortero muy grueso, con gran cantidad de arido de
amplia granulometria, seria el que se aplica para cubrir la fabrica medieval
original. Son muy pocos los restos que nos quedan del recubrimiento final de
esta época, por lo que no podemos realizar hipétesis de codmo pudo ser el

acabado.

Posteriormente, tras alguna de las grandes remodelaciones constructivas que
se describen en el informe arqueoldgico, probablemente en la fase lll, se pinta
todo el interior del templo con un fondo gris sobre el que se pincela un despiece
de sillares blanco con sombreado negro. Para ello aplicarian primero un
mortero de mayor o menor grosor —para unificar el espacio y asi poder pintar
encima—, acoplandose a las irregularidades de la superficie. Después pintarian
todo en gris para, posteriormente, dibujar en blanco el despiece de sillares

finalizando con el sombreado en negro.

Tal y como hemos podido observar, aunque es cierto que el despiece de
sillares es un motivo recurrente en todas las épocas, su tipologia varia en cada
una de ellas, pudiendo permitirnos su inclusién en uno u otro periodo en
funcién de dicha tipologia. Comparando este tipo de despiece con otros
similares que encontramos en otros templos, podriamos incluirlo dentro del
modelo de despiece de sillares que se realizaba en el siglo XVI y, aunque de
factura pobre y escaso valor artistico, es una prueba mas de como era el
acabado final de los templos en esa época, por sencillos que estos fueran.
Podriamos denominarla como pinceladura o pintura de acabado arquitectonico
del siglo XVI.

Segun las observaciones llevadas a cabo, este pintado afectaria a ambas
bovedas de la iglesia hasta la cornisa, el arco fajon, el muro oeste, la capilla de
San Miguel y la parte del arco escarzano que se rellené cuando se construyé la

sacristia.
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Por otro lado, aunque por su factura podria encajar en esta época, (como
mucho poco antes o poco después), no tenemos datos suficientes para
relacionar el blanqueado de la superficie con despiece gris y sombreado en
negro que observamos en el remate del arco escarzano que quedod libre para
dar acceso a la sacristia y sobre la ventana romanica del muro este, que se
encuentra tras los restos del retablo mayor, asi como tampoco sabriamos con
cual de estas intervenciones relacionar los pocos restos de despiece pintado

encontrados en el exterior de la portada, en las arquivoltas.

Sobre todo esto apreciamos otras dos intervenciones posteriores, muy
similares entre si, con una intencidn mas bien de dar una lisura a los muros,
antes que de modular el espacio arquitectonico. Lo lograron por el
procedimiento de cubrir todo el espacio con una fina capa de mortero,
probablemente de yeso, que luego pintaron en blanco, permitiéndose como
unica decoracion el enmarcado o resaltado de ciertos elementos
arquitecténicos como son el arco fajon, las pilastras, la cornisa que circunda los
muros o la hornacina. Para terminar, y seguramente con la intencién de que el
trabajo se mantuviera con buen aspecto durante el mayor tiempo posible,

pintaron un zdécalo en negro por toda la parte baja de los muros.

4.6.3 Estado de conservacion

Este apartado lo desarrollaremos en base a la primera inspeccién que
realizamos al templo, plasmado en el informe que se realiz6*® y los datos
tomados por la empresa de restauracion Croma, que fue quien realizd la
restauracion de los revestimientos y pudo observarlos detalladamente, ademas
de describir a la perfeccion, en el informe*®" sobre dicho trabajo, el estado en

que dichas pinturas y revestimientos se encontraban.

Concretamente, los dos revestimientos de época mas reciente se
desprendieron, dejando en muchas zonas el despiece sobre fondo gris y el

despiece sobre fondo blanco a la vista. En otras, como es el caso de la boveda

0 PARDO SAN GIL, D., Servicio de Restauracién, DFA, Informe de estado de conservacion de los
revestimientos del interior de la iglesia de San Sebastian, en Artxua, Kuartango, Vitoria-Gasteiz, 2013
sioqédito).

CROMA, Op. cit.,
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de la nave, los revestimientos no habian soportado las duras condiciones de
tantos afios de abandono y se habia perdido irremisiblemente, dejando a la

vista la piedra de mamposteria.

Como suele ocurrir en tantas ocasiones, la descomposicién y pérdida de las
guarniciones mas recientes sacaron a la luz las de épocas anteriores,

totalmente desconocidas hasta ese momento.

En general estaban muy deterioradas y con falta de cohesién, con peligro de
pérdida inminente en algunas zonas debido fundamentalmente a los grandes
abolsamientos producidos al separarse los revestimientos del soporte de
mampuesto tras las filtraciones de agua ocurridas y el efecto del hielo-deshielo,
pero también a consecuencia de la colonizacion biolégica que con el tiempo

habian sufrido.

El agua de lluvia que ha discurrido por las pinturas ha provocado también la
disolucion de los materiales de la capa pictérica, dejando zonas lavadas sin

color#®?.

Este exceso de humedad ha facilitado el movimiento de sales solubles
inducidas tanto por la humedad de capilaridad como por las filtraciones de
humedad que penetran por la cubierta, que han acabado formando
eflorescencias salinas y sobre todo un velo blanquecino evidente en toda la

superficie de los revestimientos.

Por otro lado, se dieron las condiciones Optimas para que proliferara todo tipo
de vegetacion, introduciendo sus raices por todos los huecos de los muros y
los poros y fisuras de los revestimientos, de modo que la patina verde que los
cubria completamente no era superficial, sino que se habia introducido hasta el
ultimo rincén. Se encontraron desde plantas superiores y arbustos, hasta las

microalgas que formaban la patina verde*®.

A toda esta situacion acompafiaba una gruesa capa de polvo y suciedad que
habian ido depositandose a lo largo de todo este tiempo de abandono sufrido

por el templo.

492 1bid., p. 31.
%3 |bid., pp. 32-33.
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4.6.4 Factores de degradacion

Como se ha comentado anteriormente, la iglesia venia arrastrando problemas
en sus muros desde el siglo XVIII, hasta el punto de contar con importantes
grietas en el muro absidial’®. Parece ser que continuaron los problemas
durante el siglo XX, hasta que en 1970 se decidié abandonar el templo y
construir otra iglesia, de nueva planta. Este hecho nos hace suponer que, para
que se llegara a tomar esa decision, el edificio tenia que estar verdaderamente
en muy mal estado. Parece que el problema inicial fue el mal asentamiento de
la construccion, que hizo que se abrieran grietas de tamafno importante en uno
de sus muros. Al no poder solucionarse dicho problema estructural es cuando
se tomo la decision de abandonar el templo para el culto, desmantelarlo
completamente y trasladar a la nueva iglesia del nucleo de poblacién todos

aquellos enseres que todavia pudieran prestar servicio.

Como ya sabemos, a partir del dia en que dejé de tener un uso religioso, su
deterioro fue progresivamente en aumento, y concretamente los revestimientos
que cubrian el interior de sus muros sufrieron especialmente las
consecuencias, al no estar preparados para recibir la gran cantidad de

humedad procedente de las lluvias y el efecto de las heladas.

De modo que podriamos decir que una serie de hechos escalonados
provocaron uno a uno el estado casi de ruina en el que la iglesia de San

Sebastian se encontraba en 2012.

Acompafiado a la falta de uso para la poblacion viene la falta de
mantenimiento, que era llevado a cabo por aquellos que utilizaban el templo.
De la falta de mantenimiento vinieron los derrumbes parciales, como el del
tejado, portico y espadana. A partir de ahi la unica atraccion para la poblacion
serian sus materiales de construccion, utiles para el arreglo o fabrica de otros
edificios como asi parece que ocurrid, sobre todo con los muros del

cementerio®*®.

El resto del trabajo de destruccién tanto del edificio como de las pinturas

murales que en él se encontraban, queda en manos de los agentes

“%* AJAMIL BANOS, F.J.; ONDARE BABESA, S.L., Andlisis estratigrafico de los alzados..., p. 71.
405 AJAMIL BANOS, F.J.; ONDARE BABESA, S.L., Andlisis estratigrafico de los alzados..., p. 71.
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atmosféricos y la naturaleza, como ya hemos comentado, sin encontrar nada

que les oponga resistencia.

De ahi el estado de ruina en que la iglesia, ya sin culto pero todavia sin
desacralizar, se encontraba a principios de la década de 2010. En ese
momento habia dos opciones, dejarlo morir definitivamente o sacarlo del olvido
y darle un nuevo sentido, como asi lo decidié la Junta Administrativa de Luna
que, con intencion de crear un centro sociocultural de la zona, pidi6é su cesidn
al Obispado, el cual dejo de tener su tutela y lo desacraliz6 el 27 de enero de
2011. Posteriormente, se pedira también la incoacion de la iglesia de San
Sebastian, para lograr su proteccién legal, como asi sucedio, al declararse Bien
Cultural con categoria de Monumento y ser incorporado al Inventario General

del Patrimonio Cultural Vasco.

Todas estas acciones las realiza la Junta Administrativa del concejo, sabiendo
que a partir de entonces toda la responsabilidad de mantener el edificio y de
repararlo ateniéndose a las condiciones que marca la legislacion recae sobre

ella.

4.7 Marco legal

Bien de Interés Cultural con la categoria de Monumento. El afo 2012, uno
después de su desacralizacion y cesion a la Junta Administrativa de Luna, es
declarada Bien de Interés Cultural por el Departamento de Cultura del Gobierno
Vasco, con la categoria de Monumento, y como tal incorporada al Inventario

General del Patrimonio Cultural Vasco*®.

4.8 Motivos para su eleccion

Son varias las razones que nos han llevado a elegir la iglesia de San Sebastian
de Artxua como uno de los ejemplos a tratar con mayor detalle en este trabajo

de investigacion.

406 Iglesia de San Sebastian de Artxua (Kuartango, Alava), 17 de abril de 2012 (BOPV n° 94 de
15/05/2012)
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Primeramente habria que citar el estado en que se encontraba el templo en
cuestion hasta que los responsables de la Junta Administrativa, por el impulso
de los vecinos de Artxua (lugar que, no lo olvidemos, tiene censadas
unicamente ocho personas), decidieron intentar recuperar el edificio para su
uso social, aunque ya no religioso. Es en ese momento, cuando la iglesia no es
mas que un edificio en ruinas, sin uso eclesiastico alguno, abandonado por
todos, cuando la Junta Administrativa decide recuperarla como centro
sociocultural. Para ello necesita que sea desacralizada, a lo que el Obispado

accede, y que el edificio pase a ser de su propiedad, algo que también ocurre.

Una vez que la propiedad pasa de la Iglesia al municipio, la iglesia de San
Sebastian de Artxua es declarada monumento por el Departamento de Cultura
del Gobierno Vasco, e incorporada al Inventario General del Patrimonio Cultural
Vasco. Paradojicamente, en el decreto por el cual el Gobierno Vasco certifica el
valor cultural que la iglesia de San Sebastian tiene para el patrimonio vasco no
se citan los ejemplos de pinceladura mural en €l existentes, solamente se hace
esta referencia: “El aparejo de las bovedas esta revocado y enlucido, aunque
en gran parte de la superficie el deterioro del revoco lo deja a la vista. Se

dispone, corrida a lo largo de los muros, una cornisa sin decorar”®’.

Mas sorprendente, y mucho mas preocupante, es el hecho de que las obras de
reforma del templo para su conservacion y su uso como centro sociocultural, a
pesar de contar con un estudio arqueologico y un proyecto arquitecténico, no
fueran a tener en cuenta dicha pinceladura del siglo XVI, a pesar de tratarse,
como ya se ha dicho y reiterado, de un edificio con categoria de monumento e
inscrito en el Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco. Mas aun: las
obras proyectadas en este monumento no solo no tenian como objetivo
restaurar y recuperar la pinceladura del templo, sino que tenian proyectado el
picado del enlucido antiguo para posteriormente volver a enlucir las paredes y

pintarlas de nuevo.

Solo se pudo plantear hacer desaparecer los restos de la pinceladura alavesa
con los que contaba la iglesia porque en la orden del Departamento de Cultura

del Gobierno Vasco por la cual se protegia la iglesia de San Sebastian no se

07 Boletin Oficial del Pais Vasco, numero 94, de 15 de mayo de 2012.
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hacia mencion de la pinceladura y, por supuesto, no se establecia la
obligatoriedad de tenerla en cuenta y de estudiarla antes de llevar a cabo
cualquier tipo de reforma en el templo en cuestion. Dicho olvido solo es
achacable a la ignorancia del valor que la pinceladura alavesa tiene como

fendmeno pictorico en el arte vasco.

Todo ello no puede llevarnos sino a una preocupante conclusién: si ni siquiera
los ejemplos de pinceladura que se encuentran en edificios protegidos estan a
salvo de ser picados y hechos desaparecer, ¢qué posibilidad de supervivencia
tienen el resto de muros pincelados, aquellos que se encuentran en las iglesias
alavesas que no cuentan con ningun tipo de proteccion legal, y que,

desgraciadamente, siguen siendo la mayoria?

En el caso de los muros pincelados de la iglesia de San Sebastian de Artxua,
podemos decir que el final fue feliz: la sensibilidad del presidente de la Junta
Administrativa comportd que los muros de la iglesia finalmente no fueran
picados, y que algunos de los antiguos revestimientos hayan sido conservados.
En nuestra opinion es una buena noticia que el conocimiento de la existencia
de la pinceladura haya conllevado su proteccion, puesto que eso nos afirma en
la idea de que hay que hacer una mayor tarea de divulgacion de la pinceladura

mural alavesa, porque su puesta en valor facilitara también su proteccion.

Pero, evidentemente, el futuro de los muros pincelados de las iglesias alavesas
no se puede fiar a la mayor o menor sensibilidad de los responsables de cada
momento y lugar. ElI Gobierno Vasco tiene el deber de proteger la pinceladura
mural alavesa del siglo XVI como tal, como hecho artistico relevante que en si
misma es, y deberia, ademas, dejar reflejada explicitamente la existencia de
muros pincelados, alla donde los haya, en los decretos de proteccion de
patrimonio que publique en el futuro. Porque no hacerlo significa poner en

riesgo un valor intrinseco de los edificios que busca proteger.
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5. Pinturas murales del caserio Etxebarri, en Llodio

5.1Ficha

Arquitectura Rural Alavesa, Cantabrica
Alavesa, Tomo lllI, Vitoria-Gasteiz, Diputacion
Foral de Alava, 1991

Nomenclator*°®:

Nucleo Concejo Municipio Cuadrilla Poblacién | Altitud

LLODIO LLODIO AYALA / AIARA 18212 126

Edificio: Caserio Etxebarri, Goikoplaza 16, Llodio (Alava)

Pinturas murales: Siglo XVI, ultimo tercio, atribuidas a Juna de Armona. Taller
de Orduna.

Ubicacién de las pinturas: En la fachada principal, a partir de la primera
planta. Bajo los aleros y voladizos se encuentran las cenefas decoradas y en
las tornapuntas los dibujos. En el resto de la superficie, revestimiento de ladrillo
fingido.

Proteccion legal: Dentro de la declaracion del edificio como Bien Cultural

Inventariado con la categoria de Monumento®®.

408Diputacic’)n Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomenclator, [Consulta: 28-09-2016]

Disponible en http://www.araba.eus/elva/Nomenclator/ELVA5005NomNucl.asp?mnuNomen=1
“% BOPV 07-04-2011
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5.2 La localidad

Llodio es el segundo municipio de la provincia de Alava por numero de
habitantes, y es también el mas poblado del valle de Ayala, donde se encuentra

situado.

Limita con la provincia de Bizkaia, de cuya capital dista escasos 20 kilémetros y
con la cual esta muy bien comunicada, tanto por carretera como por transporte

publico.

Se trata de un municipio eminentemente industrial, muy afectado por la crisis
de los anos 80 del siglo pasado, década en la que sufri6 también unas graves

inundaciones, pero que ha sabido adaptarse a los nuevos modelos industriales.

Los origenes histéricos de Llodio no estan muy claros. Los vestigios mas
antiguos de la localidad son el puente medieval de Vitorica sobre el rio Nervién,
del que queda un arco. Este puente habria sido parte de la calzada que unia la
Llanada Alavesa con el puerto romano de Flaviobriga. Fue reconstruido en la
Edad Media y casi cambiado en su totalidad. Parte de su estructura fue dafada

durante las terribles inundaciones de 1983.

5.3 Ubicacion geografica y clima

Extension: 37,7 km?.
Situacion geografica: 43°09'4" latitud norte y 2°57'22" longitud oeste.

Como ya se ha citado anteriormente, el municipio esta situado al norte de la
provincia de Alava, en la frontera con la provincia de Bizkaia y enmarcado en el

valle de Ayala.

Las cimas de Idubaltza, con 694 metros, Ganekogorta con 998, Karamaka con
782 y Gallarraga con 862, entre otras, rodean el municipio y lo separan tanto de
Okendo como de Orozko, esta ultima en Bizkaia. La altitud en el centro del

municipio ronda los 130 metros
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Como recoge la historiadora Micaela Portilla en la introduccion del tomo del
Catalogo Monumental dedicado a estos valles, el municipio “tiene una
extension de 37,675 kilbmetros cuadrados y se encuentra dividido en siete
barrios: Ugarte, Gardea, Areta, Latiorro, Larrazabal-Landaluze, Larrafo y la
zona centro. El Nervidn es el eje fundamental de la actividad del municipio, ya
que es el rio principal de la localidad. EI Nervion realiza un recorrido de siete
kilbmetros para atravesar el municipio y en su transcurrir recibe la aportacion
de agua de los numerosos arroyos con que cuenta Llodio: San Juan,

Aldaikorreka, Oleta, Larra, Zabale y Olarte, entre otros™"°.

La situacién geografica de Llodio, en la frontera con Bizkaia, contribuye a la
buena comunicacion del municipio con ambas capitales: Bilbao dista 20
kilbmetros y Vitoria-Gasteiz se encuentra a 47. Llodio limita al norte con
Okondo y Arrankudiaga; al este con Arrankudiaga y Orozko; y al sur y al oeste

con Okondo y Ayala™"".

El clima del municipio se clasifica como Cfb por el sistema Koppen-Geiger, y es
un clima calido y templado, que cuenta con abundantes precipitaciones durante
todo el afio, también en verano. En un afo, la precipitacion media es 1078 mm,
siendo julio el mes mas seco, con 43 mm de lluvia, y diciembre el mas lluvioso
con un promedio de 138 mm. En lo que respecta a la temperatura, la media
anual asciende a 13.8° C. Agosto es el mes mas calido del afo, con un
promedio de 19.9° C, y las temperaturas medias mas bajas del afo se

producen en enero, con una media de 8.2° C"*'2,

Al encontrarse situado en un valle del interior, las temperaturas de Llodio no
coinciden plenamente con aquellas que se dan en la costa, a pesar de la
proximidad de esta. Asi, los inviernos son mas frios, pudiendo darse incluso
precipitaciones en forma de nieve, y los veranos, por el contrario, son mas

calidos que los de la costa.

41O PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Didcesis de Vitoria. Tomo VI....

Laudio Udala-Ayuntamiento  de Llodio [Consulta: 27-08-2016] Disponible  en
http://www.laudio.eus/es/laudio-llodio/nuestro-valle
12 Climate-Data.org, [Consulta: 17-01-2017] Disponible en https://es.climate-data.org/location/37382/
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5.4 Poblacion

Llodio cuenta con una poblacion inferior a los 20.000 habitantes (cifra que
sobrepaso a principios de la década de los 80 del siglo XX). Concretamente
tiene 18.212 habitantes segun el censo de 2016, con 9.216 mujeres y 8.996
hombres*'3, lo cual le convierte en la segunda localidad en importancia de
Alava en nimero de habitantes, por detras de Vitoria-Gasteiz, la capital. Es la
poblacion principal de la comarca, tanto en habitantes como en nivel de

actividad industrial y comercial.

Siguiendo a Portilla, podemos afirmar que “los nucleos mas poblados ocupan
las zonas bajas de los valles y los cruces de sus comunicaciones naturales.
Llodio se encuentra en las margenes del Nervion y su poblacion llega, a ambos
lados del rio, hasta el punto en que este recibe al Altube en Areta™4,

Como ocurre con otros municipios alaveses, el primer dato sobre su poblacién
nos lo da el licenciado Gil, que la cifra en 250 vecinos, por detras de Ordufia,

que contaba con 350475,

En el censo de Floridablanca, de 1748, se nos da la cifra de habitantes del
municipio, que ascenderia a 2.000, numero que subira a 2.234 en 1861 cuando
la Diputacién General de Alava cuenta el numero de feligreses de cada

parroquia.

En 1910 apenas habra variado, ya que se contaran 2.495 habitantes, que
pasaran a ser 2.837 en 1930, y 3.894 en 1950.

A partir de ahi, con la industrializacion, pasara a tener 7.239 en 1960, 15.587
en 1970 para subir hasta 21.023 en 1982. Desde ese afo, ha ido en descenso
hasta los 18.212 de la actualidad*'®.

413 Instituto Nacional de Estadistica [Consulta: 11-10-2016] Disponible en www.ine.es .

414 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis de Vitoria. Tomo VI..., p. 15.

415 D|AZ BODEGAS, P., Op. cit., pp. 401-402, Arcipestazgo de Ayala, Llodio, “El dicho pueblo es de
dozientos y ¢inquenta vezinos; es del dicho conde. La yglesia se llama Sant Pedro; es consegrada; no
tiene renta ni primicia syno la limosna que le dan. Es patronazgo; es patréon don Frangisco de Mendoga,
sefior de Verberana. Las primigias lleban los benefigiados y mas tienen cada tres casas dezmeras que les
da el patron y mas cada mill y gient maravidis. Ay nuebe hermitas syn renta. [fol. 217] Ay un hospital syn
renta. La yglesia es numerada; presenta el patrén y cola su sefioria. No ay otra cosa”.

416 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis de Vitoria. Tomo VI..., pp. 16-18.
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5.5 El edificio

En este apartado vamos a tratar del caserio Etxebarri, porque en él aparecen
las pinturas murales que analizaremos. No es casualidad que se trate de este

M7 «g| caserio, muchas

tipo de edificacién, puesto que, como recoge Portilla
veces blasonado, es la vivienda tipica de esta zona, ademas las torres, casas

fuertes medievales o palacios nobles de los siglos XVI, XVII, XVIII”.

Los caserios son edificios que amalgaman en su construccion piedra y en
ocasiones, el ladrillo con entramado de madera. Son caracteristicos sus
porches adintelados con pies derechos y vigueria descubierta, o arqueados en
su entrada; son tipicos también los grandes aleros que proyectan ante las
fachadas la doble vertiente de sus tejados, y suelen contar asimismo con

amplias balconadas o galerias de madera.

Facetas econdmicas y sociales de la vida en ellos: el caserio responde en su
estructura a la explotacion agropecuaria propia de un territorio de clima
oceanico, con su principal riqueza en la ganaderia, en los montes, en los
prados naturales y de guadaia, en cultivos como el maiz y en ciertos tipos de
agricultura intensiva. Aparte de la vivienda unifamiliar, hay lugar para todo este
sistema de produccion rural: cuadras, almacenes de forraje, graneros, etc. Con
todo, en la zona también fueron importantes los caserios que se reformaron
para dar servicio a los viajeros que transitaban —y transportaban diversas

mercancias— por el Camino Real, desde Castilla hasta el puerto de Bilbao.

Esta explotacion de tipo familiar explica algunas costumbres religiosas y ciertos
aspectos relacionados con el arte de las parroquias y ermitas de la zona: el
caserio, con medios para mantener a una familia, ha conservado sus
propiedades sin divisiones a lo largo del tiempo, porque a la muerte de los
padres pasaban enteras, con el caserio, a uno de los hijos. Este heredero, no
necesariamente el primogénito, contraia la obligacion del cuidado de la

sepultura familiar situada en la iglesia™"®.

Como veremos en la diferente documentacion y legislacion que afecta a dicho

edificio, el nombre del caserio esta escrito de diversas maneras: Etxébarri,

7 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Di6cesis de Vitoria. Tomo V..., p. 20.

“8 pid., p. 23.
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Etxebarri, Etxabarri, etc. Hemos optado por denominarlo Etxebarri, tal y como
aparece en la Orden de 15 de marzo de 2011, en la que se inscribe a dicho
caserio como Bien Cultural, con la categoria de Monumento en el Inventario
General del Patrimonio Cultural Vasco*'®. Con todo, es probable que el nombre
original del caserio en el siglo XVI fuera Etxabarri, toda vez que ‘etxa’ es una
raiz muy comun en euskera para ‘casa’ y, en el dialecto vizcaino, (que es el
que se hablaba en Llodio) era ‘barri el término utilizado para lo que
actualmente, en euskera estandar, se utiliza ‘berri’. De ahi, etxabarri o casa

nueva*?’,

El caserio Etxebarri esta situado en el barrio de Goikoplaza, N° 16-18, de
Llodio y en la orden por la que se le otorga a dicho caserio la categoria de
monumento, el Departamento de Cultura emplea, si bien una sola vez, en el

apartado b del anexo primero, el término de “caserio Etxebarri o Goikoplaza”.

Este caserio tiene su fachada pincelada en el siglo XVI, lo cual no es unico
pero si excepcional, y es un valor anadido a su arquitectura que no pasa
desapercibido. Hasta la fecha unicamente conocemos otros dos casos de
arquitectura civil de la zona con fachadas pinceladas en el siglo XVI, el caserio

de Ibarrola*?’

en el barrio de Ibarra en lzoria, y el caserio de Izaga en Okondo.
Tenemos otro caso de arquitectura civil con pinceladura, el palacio Lazarraga
en Zalduondo, pero estas no estaban en la fachada, sino en la galeria
orientada al sur o “solana”. Ninguno de los dos caserios citados cuentan con
proteccion legal alguna, a pesar de que precisamente la aparicidon de las
pinturas murales en el caserio Etxebarri debiera haber servido para la puesta
en valor no solo del caserio en cuestidon, (de hecho, la existencia de las
pinturas murales fue determinante a la hora de tomar la decisién sobre la
conservacion o no del propio caserio), sino también de la modalidad de pintura
mural que le ha dado una relevancia especial, que supera a la que ya tenia por
su valor arquitectonico. Cabe destacar, ademas, que tanto Izaga como Okondo

se encuentran situadas en el mismo valle del que forma parte Llodio.

19 Orden de 15 de marzo de 2011, BOPV, jueves 7 de abril de 2011, N°68, pp.1-6.

0 GALE, P., GORROTXATEGI, M., MUGURUTZA, F.: Aiarako toponimia nagusia/Toponimia mayor de
Ayala. Bilbao, Euskaltzaindia, 2013. Pag. 126. El libro estudia la toponimia del municipio de Ayala, no la
del valle. Se documenta en él Etxabarri, no solo como nombre de caserio, sino también de un antiguo
barrio, ya desaparecido.

21 PALACIOS MENDOZA, V., Arquitectura Rural Alavesa, Cantabrica Alavesa, Tomo I, Vitoria-Gasteiz,:
Diputacién Foral de Alava, 1991, p. 667.
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El caserio tras el incendio de 2009.

Evolucién del caserio desde el incendio en 2009 hasta 2016.

El caserio con la nueva proteccion en la fachada, tras la
intervencion de urgencia realizada en 2016.
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Caserio de Luiando.

Caserio de Luiando. Detalle de decoracion de triangulos
negros y blancos en borde de viga.

Palacio de Montehermoso en Vitoria-Gasteiz. Sala Ortufio.
Detalle de restos de friso pincelado y decoracién de
triangulos negros y blancos en artesonado.
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Caserio de Izoria con pinceladura del siglo XVl atribuida a Detalle de las pinturas en el atico de la fachada, que atn se
Juan de Armona. conservan en buen estado.

Caserio de lzaga, en Okondo. Caserio de |zaga. Detalle de pinceladura en fachada.
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La fachada principal del caserio Etxebarri tiene en su parte baja un portalén
adintelado de dos vanos separado por una columna de piedra, y sobre él se
asientan tres crujias, siendo la central mas alta y amplia que las laterales y
teniendo los voladizos la suficiente altura como para poder ser aprovechados.
La parte baja esta levantada en mamposteria, mientras que la parte superior en
entramado de madera y ladrillo. Tiene escudo en el voladizo central, la U marca
del marquesado de Urquijo, y pinturas bajo el amplio alero de la cubierta, los

voladizos de las crujias y los rellenos de las tornapuntas.

Describiéndolo desde un punto de vista historico y etnografico, mas que desde
una perspectiva monumental y artistica, segin afirma Echeverria Gofii*?,

423 3 este caserio, del

Alfred Baeschlin dedica una de las paginas de su libro
que, a pesar de encontrarse dentro del tipo basico de caserio, destaca “los
voladizos de la fachada. El de la crujia del centro mas alto que los dos de las
laterales”. Si bien no llaman su atencion ni el escudo ni las decoraciones que
hay bajo todos ellos, si que el escudo se ve claramente y las pinturas podemos

intuirlas en la fotografia de su libro.

Baeschlin opina que las diferentes alturas del techo que se aprecian en la zona
central y laterales son debidas a la distribucion de las estancias, en el centro el
salén con techos altos y en los laterales las alcobas que no precisan tanta
altura. Esta distribucion también permite un mayor aprovechamiento de los
desvanes, al contar con la altura suficiente toda la zona que se encuentra bajo

el alero.

Victorino Palacios lo nombra en el Inventario de Arquitectura Rural Alavesa*®,
para hablar de su tipologia, destacando también el buen aprovechamiento del
espacio asi como el equilibrio de sus proporciones y los trabajos ornamentales
que lo hacen singular, llamando la atencién sobre los “detalles de esgrafiado y
escudo”, y aunque no sea esa la técnica de ejecucion de las decoraciones, si

gue se hace ya una referencia a ellas.

El caserio ha estado habitado hasta hace algo mas de tres décadas, acogiendo

bajo su techo hasta siete familias en sus ultimos tiempos, algunas de las cuales

22 ECHEVERRIA GONI, P.L.; Informe sobre la pinceladura de la Casa Etxebarri...
42 BAESCHLIN, A.; La arquitectura del caserio vasco, Barcelona, Canosa, 1930, p. 58
424 PALACIOS, V., Arquitectura..., pp. 1250-1251.
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ejercian su oficio en el propio caserio, como era el caso de un herrador o un
taller de modistas, segun se desprende de la informacion aportada por Javier

Soto Madrazo*?°.

Mientras estamos realizando nuestra tesis se esta llevando a cabo también una
detallada investigacion de este caserio por parte de Victorino Palacios y la
empresa Quark, firma que esta especializada en arqueologia de la arquitectura,
de modo que si, antes de cerrar nuestro estudio, hubieran salido a la luz
nuevos datos sobre el caserio Etxebarri, procuraremos incorporarlos, en la
medida que puedan aportar algun dato novedoso y relevante a nuestra

investigacion.

5.6 Las pinturas murales

5.6.1 Ubicacién y descripcion

Con respecto a la ubicacion concreta de la pinceladura mural en el caserio
Etxebarri, encontramos dos revestimientos de épocas diferentes, uno sobre
otro, con decoracion en la fachada sur del caserio, a partir de la primera planta
hasta el alero de la cubierta, y en todos los rellenos de las tornapuntas o

ménsulas.

En lo referente a la primera intervencion pictorica, la mas antigua,
encontramos, un revestimiento de ladrillo fingido para regularizar la superficie,
que se adapta a ella marcando la hendidura horizontal del ladrillo con un
acabado pictérico a pincel de ladrillos en rojo. Ocupa la superficie citada
excepto bajo los aleros del tejado, voladizos y rellenos de ménsulas, al llegar a
esas zonas mas protegidas el mortero sera una capa mas gruesa y lisa, donde
se desarrollaran las cenefas decoradas y dibujos. Nos podrian recordar, por su
descripcion, a algunos de los casos que Rallo estudia en su tesis doctoral*?®,

aunque nuestro mortero es de yeso y no de cal, o a algunos de los

425 30TO MADRAZO, J.; El caserio Etxebarri de Goikoplaza. Acercamiento al estado de la cuestion,

Llodio, 2010, (inédito)

%6 RALLO GRUSS, C.; Aportaciones a la técnica y estilistica de la Pintura Mural en Castilla a final de la
Edad Media. Tradicién e influencia islamica, Directora: PIQUERO LOPEZ, M.A., Departamento de Historia
del Arte Medieval, Facultad de Geografia e Historia, Universidad Complutense de Madrid, 1999, pp.272-
274.
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revestimientos de ladrillo fingido del arte mudéjar aragonés, como por ejemplo
el del castillo de Mozota (Zaragoza)*’, también de yeso, aunque éste Ultimo
mas variado y aparentemente mas elaborado. Es una linea de investigacion
que queda abierta y esperamos poder desarrollar cuando comiencen los

siguientes trabajos de restauracion.

En las cenefas pintadas de la parte superior, bajo los aleros, apreciamos
cabezas de angeles, animales y roleos vegetales en blanco perfilados en negro
sobre fondo rojo, rematados, por encima y por debajo, con un sogueado y
ademas, por debajo, con cuentas de rosario y bolas. Casi todas estan seriadas
del mismo modo: cinco o tres bolas, tres palitos verticales y una cuenta de

rosario.

En la crujia central podemos apreciar un friso de laceria en blanco sobre fondo
negro rematado por debajo con cuentas de rosario y bolas, que nos recuerda
mucho a los frisos de laceria de la capilla de San Pedro de la iglesia de San
Andrés, en Tabliega de Losa (Burgos)*?®. No podemos ver las decoraciones
bajo los voladizos de las crujias laterales por tener encima otra decoracion

posterior.

En las ménsulas, o relleno de las tornapuntas de la fachada, encontramos
pintados una serie de seres fantasticos que nos recuerdan a los que
encontramos en la fachada del caserio de lzoria, tal y como los define
Echeverria “seres agrutescados con rostros, serpientes y rameados”. En origen
debian de ser diez las tornapuntas y, puesto que ambas caras de los que se
han conservado estan pintados, suponemos que habria veinte dibujos en estas
zonas. En 2010 nos llegaron once dibujos, siendo seis los que conservamos en
la actualidad, cinco en su ubicacién original y el sexto hubo que trasladarlo y

almacenarlo pues habia peligro de que se desprendiera.

Segun Echeverria Goni “por su procedimiento, motivos ingenuistas
inconfundibles y paleta elemental” la autoria de estas pinturas podria ser

adjudicada a Juan de Armona, pintor alavés vecino de Ordufia y uno de los

427 oLMO GRACIA, A.; RALLO GRUSS, C.; "Arquitectura y color: Un revestimiento mudéjar inédito en el
castillo de Mozota (Zaragoza)", proyecto [+D, GOMEZ URDANEZ, C., (Dtra.) El acabado en la
arquitectura: los revestimientos cromaticos. De la Edad Media a las intervenciones de restauracion
contemporaneas, Universidad de Zaragoza, Departamento de Historia del Arte.

“2ECHEVERRIA-GONI, P.L., GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...”, p.61.
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Detalle de cenefa de la 12 intervencion, bajo el alero izquierdo Detalle de la cenefa de la 22 intervencion, bajo el voladizo
del tejado, con los rostros habituales del pintor Juan de izquierdo, imitando la anterior.
Armona.

Detalle de cenefa con laceria de la 12 intervencién, bajo el Detalle de la cenefa de la 22 intervencion, losange, imitando
voladizo central la anterior y sobre ella, aunque actualmente bastante perdida.
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especialistas en “pincelar iglesias” en el segundo tercio del siglo XVI. Armona
fue el autor de la pinceladura presente en otros varios lugares de la geografia
alavesa, como son la capilla de Santiago en la iglesia de Agifiaga (Ayala), el
santuario de Eskolunbe en Katadiano (firmado por él), la ermita de San Antdn
de Armuru, en Amurrio, las pinturas del abside de la iglesia de Bachicabo, y las
del caserio Ibarra en lzoria, en la que pudo ser su casa, segun Echeverria

Goni.

En el centro del voladizo superior estaba, en piedra caliza y policromado, el que
podria ser escudo de la familia Anuncibay y Olaeta. El escudo esta ahora
fragmentado, después de haberse desprendido de la fachada y caido al suelo

en enero de 2016.

Pedro Echeverria Gofii en su breve informe de 2010%°

pretende llamar la
atencion sobre las pinturas murales, ya que considera que estas revalorizan el
inmueble. Extraemos un parrafo de dicho informe: “A los valores objetivos del
léxico de este edificio, tanto monumentales (ventana de arco conopial, columna
de orden toscano, ventanas con frontones y escudo de los Anuncibay y Olaeta)
como etnograficos (uso de piedra, ladrillo y madera, los voladizos y aleros con
tornapuntas de talla), se deben afadir estos frisos y fragmentos de pintura del
siglo XVI y algunos ramilletes posteriores que pueden ser obra ya del siglo XIX.

Los colores que predominan son rojos, ocres y negros”.

Quizas Armona realiz6 estas pinturas por encargo de Martin de Olaeta, cuando
este junto a su segunda mujer fundaron, en 1575, el Vinculo o Mayorazgo de la

Plaza o Goikoplaza.

El segundo revestimiento pictorico se encuentra sobre el anterior, pero esta vez
sera liso, sin adaptarse al relieve de las fabricas de ladrillo. Las decoraciones,
por su parte, se encontraran bajo el alero y voladizos, tratando de imitar en su
mayoria los motivos anteriores del siglo XVI, aunque de forma mas tosca y
simple, segun se desprende de lo que hemos podido comprobar durante los
trabajos de intervencion de urgencia que fueron realizados durante el otofio de

2016. Cabe destacar que esta segunda intervencion que mencionamos respeta

29 ECHEVERRIA GONI, P.L.; Informe sobre la pinceladura de la Casa Etxebarri....
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Bajo alero izquierdo del tejado, decoracion del relleno Bajo alero izquierdo del tejado, decoracién del relleno
de tornapunta en su zona exterior.la anterior y sobre del tornapunta en su zona interior.
ella, aunque actualmente bastante perdida.

Bajo voladizo izquierdo del tejado, decoracion del relleno del tornapunta en su Bajo voladizo izquierdo del tejado,
zona exterior. decoracion del relleno del tornapunta
en su zona exterior.
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y no pinta por encima de la mayoria de los dibujos que se encontraban en las

tornapuntas.

La cenefa que esta bajo el alero es una decoracion vegetal en tonos ocres,
realizada con plantillas o trepas y rematada en su parte inferior con una tira de
bolas y cuentas de rosario y sogueado, en un color pardo oscuro, dibujada a

punta de pincel.

La decoracion bajo los voladizos laterales consiste en una cenefa en rojo
oscuro realizada con trepas y, en las zonas de reserva, unas cabecitas

realizadas a punta de pincel.

Bajo el voladizo de la crujia central hay un entrelazado realizado en rojo a base

de trepas y cerrado con bandas lisas.

En el centro de la crujia central esta la U, marca del marquesado de Urquijo

que adquirio el caserio a finales del siglo XIX.

5.6.2 Técnica de ejecucién

En 2010 se estudiaron dos muestras, que fueron elegidas de entre los
fragmentos que habian sido guardados por Mariasun Laresgoiti, vecina del

caserio contiguo.

Los resultados de los analisis**® realizados concluyeron que la primera
intervencion pictorica esta realizada con una base de mortero de yeso aplicado
en dos capas, la primera de mayor espesor y con alto contenido en aridos
gruesos, Yy la segunda mas sutil y de molienda mas fina. La capa pictorica
parece estar compuesta de tierras aglutinadas con yeso, concretamente se
detectan la tierra roja y el carbon vegetal. Se aprecia, también, la existencia de
una capa de sulfatos y oxalatos en superficie, debido probablemente a su

ubicacion bajo la cubierta y a la filtracion constante del agua de lluvia.

Hemos encontrado marca de incisiones tanto en los dibujos de las tornapuntas

como en las bandas de las cenefas, lo cual quiere decir que se empled esta

430 ARTELAB, S.L., Estudio de dos micro muestras procedentes de la fachada del caserio de Etxebarri, en

Llodio (Alava), Madrid, 2010, (inédito)
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Detalle de incision para realizar el dibujo preparatorio.

Regularizacion de la fabrica de ladrillo mediante ladrillo fingido.

Detalle en el que se aprecia el llagueado siguiendo la linea del
ladrillo y simulandolo con pintado en rojo.
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técnica para organizar el espacio y como primer boceto de lo que luego serian
las pinturas. La huella de las incisiones indica que el mortero no estaba

totalmente seco cuando se realizaron.

Ademas, para realizar el revestimiento de ladrillo fingido y marcar las lineas
horizontales de la fabrica de ladrillo, se rehundieron sobre el mortero aun

fresco, marcando una huella de 1 cm de grosor aproximadamente.

Las grecas se pintaron ayudandose de trepas o plantillas, pintando los
troqueles en rojo o negro, que servirian como fondo o campo de la
composicion, y utilizando las zonas de reserva del enlucido que quedaban sin
pintar, como los blancos de las decoraciones, que luego acabarian de dibujar y

perfilar a punta de pincel en negro.

El segundo fragmento se eligié por resultar susceptible de que se tratara de
una intervencidon posterior, como asi confirman los analisis de laboratorio. En
este caso el mortero es de yeso, pero con una molienda mas fina y aplicado en
una sola capa. Sobre él, los pigmentos encontrados son de época moderna lo
que nos lleva a pensar que se trataria de una intervencién realizada a partir del
siglo XIX. Por otra parte, esto quiere decir que, a pesar de haberse realizado
reformas con posterioridad, siempre se habria tratado de mantener la fachada

decorada.

Si bien la primera intervencion pictorica, atribuida a Juan de Armona y
ejecutada probablemente en el ultimo tercio del siglo XVI, quedaba claramente
identificada, hemos tenido mayores dificultades para situar la segunda y ultima
intervencion pictérica. Ya hemos comentado que esta tiene la particularidad de
no responder a los gustos estilisticos de un periodo, sino que imita los dibujos
del pincelador del siglo XVI Juan de Armona, sobre todo los rostros, lo cual dio
pie a confusién en un primer momento, cuando aun no se pudo tener contacto

directo con la obra al no haber andamios colocados.
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Ubicacién de la primera intervencion policroma, que actualmente se conserva, en la fachada principal.

Ubicacion de la segunda intervencion policroma, que actualmente se conserva, en la fachada principal.
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Se ha realizado para este trabajo de investigacién un nuevo analisis®*' del
mortero que corresponde a la ultima intervencion, buscando nuevos datos que

nos ayudaran a acercarnos a la época en que se pintaron.

Este mortero es de yeso, muy homogéneo y realizado en una sola capa, de
menor espesor que el anterior y molienda mas fina. Se encuentra tierra roja en
la capa pictorica y tiene pequefiisimas gotas o salpicaduras de blanco de bario
y titanio, material que se comercializa a partir del S XVIII, pero parecen mas
bien procedentes de alguna intervencion en materiales circundantes, como por
ejemplo el pintado de la estructura de madera, que componentes de la capa

pictorica.

Puesto que los datos materiales no han sido suficientes para datar la
intervencion, hemos necesitado contrastar estos con los histéricos para tratar
de relacionarlos con grandes obras de remodelacion del caserio, en las que

pudo darse que se pintaran de nuevo las decoraciones de la fachada.

Apoyandonos en el informe facilitado por el historiador Victorino Palacios**?
hemos constatado que, ademas de multiples trabajos de reparacion, hay dos
grandes intervenciones en dicho edificio: la realizada hacia 1793 por Manuel de

Landa Legorburu®®

cuando tras tomar posesion del Vinculo y Mayorazgo
denuncia el mal estado de la casa y exige se le entregue en condiciones; entre
otras cosas, habla del “deplorable estado del emparrado delante de la casa
mayor y su pared arruinada en parte”**. Creemos que este puede ser el
momento en que se realice la segunda intervencion pictorica. Exige el nuevo
duefio que se le entregue en condiciones y lanzamos la hipotesis de que se
intenta dejar tal y como era en origen incluidas decoraciones, de ahi que se

trate de imitar lo anterior. Esta intervencion atiende a la respuesta a una

431 GEA-Asesoria Geoldgica, Andlisis de una muestra de las pinturas murales del caserio de Etxebarri de
Llodio, Oviedo, 2017, (inédito).

32 pPALACIOS, V., Caserio Etxebarri. Llodio, Vitoria-Gasteiz, abril, 2017 (inédito).

#334En 1790 muere D? Catalina de Zabala y Madariaga sin descendencia, ultima heredera del vinculo
fundado en su dia por D. Martin de Olaeta y Mari Pérez de Gatasca. Tras un largo pleito por la posesion
del Vinculo y Mayorazgo, lo logra en febrero de 1791.En julio del mismo afio denuncia el deplorable
estado en que se encuentra el caserio, de hecho, Cuando en otofio de 1791 llega el tasador para tomar
nota del estado de la casa, comienza su relato diciendo que “primeramente reconoci en el paso desde la
portalada de la dha casa para el cortijo de lla demolido como u estado de pared de cal y canto”. En agosto
de 1793 lograra el pago de 6.150 maravedis en concepto de “obras y reparos de dho Vincuo y
Mayorazgo”. Extraido del informe de PALACIOS MENDOZA, V., Caserio...

3 Ibid, p. 14
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sentencia judicial que obliga a dejarla en buenas condiciones y no a una

actualizacion del caserio con deseos de modernizarlo

La segunda reforma importante creemos que pudo ser realizada hacia 1910,
cuando lo compra el segundo Marqués de Urquijo, Juan Manuel de Urquijo y
Urrutia. En este momento se colocaria la U en su fachada principal, que aun
continua alli. Esta importante reforma se hizo para albergar primero a cuatro

familias, que llegaron a ser siete en la década de los ochenta del pasado siglo.

5.6.3 Estado de conservacion

Como podemos apreciar en la documentacion fotografica antigua, la fachada
se encontraba en buen estado de conservacion, sin dafios aparentes cuando

dichas fotografias fueron tomadas.

Sin embargo, la pérdida de gran parte de la cubierta del edificio a consecuencia
del incendio de septiembre de 2009 y las intensas lluvias de la primavera de
2010 no hicieron sino acelerar la degradacion del caserio en general y, con
ella, también de la pinceladura de su fachada. A pesar de que fueron varios los
fragmentos que cayeron al suelo, se consideré entonces que todavia se
conservaba una proporcion suficiente de pintura mural como para ser
representativa. Como ya hemos comentado con anterioridad, los fragmentos
pintados se encuentran guardados en el caserio de al lado gracias a la

intervencion de los vecinos.

Si bien, como ya hemos comentado, el 15 de marzo de 2011 se lograse la
inscripcion del caserio Etxebarri como Bien Cultural con la categoria de
Monumento, en el Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco*®*® hasta
2016 no se realiz6 ninguna intervencion en el caserio, de modo que el proceso
de deterioro ha sido acelerado. El hecho de que la fachada haya estado desde
entonces sin cubierta, con la importante entrada de agua en un material que no
esta preparado para ello, ha provocado la caida del frontéon con la pérdida

completa de las pinturas murales que lo decoraban, concretamente aquellas

3% Orden de 15 de marzo de 201 1, BOPV, jueves 7 de abril de 2011, N°68, pp.1-6
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que fueron las detonantes de su conservacion, y de elementos como el escudo,

labrado en piedra y policromado.

En marzo de 2015 el Ayuntamiento de Laudio/Llodio habia sacado a concurso
la redaccion del Proyecto de rehabilitacion del caserio, adjudicandolo en julio
de ese mismo afo a un equipo multidisciplinar que contaba, entre otros tipos de
profesionales, con arquitectos, arqueodlogos, historiadores, ingenieros,
aparejadores, topografos y especialistas en marketing, todos ellos

especializados en el tema.

Dado el abandono del entorno se plantea como primera necesidad el desbroce
y desescombro, tarea que se realiza durante ese mismo mes de julio, pero,
dado el mal estado del edificio, han de paralizarse las obras de desescombro
por peligrosas, lo que provocara la paralizacion del expediente hasta nuevo
aviso. En ese momento parece claro que es necesaria la busqueda de una

nueva via de trabajo.

Como consecuencia del derrumbe del escudo y la constante caida de
fragmentos, y dada la gravedad de la situacién, el equipo adjudicatario propone
centrar los esfuerzos de consolidacion en la fachada principal, por ser la zona
que contiene la mayor cantidad de elementos singulares, mediante la
colocaciéon de una cubierta que la proteja y un andamio que la sustente.
Asimismo solicitan asesoria al Servicio de Restauracién de la Diputacion, e
informe técnico de urgencia para conservar los fragmentos que se mantienen
en la fachada, como efectivamente se hara. Finalmente, en marzo de 2016 se
celebra una reunion de la Comisién Informativa de Urbanismo, donde se trata
el tema de la actuacién de emergencia, que sera aprobada en las semanas

posteriores.

Se aprovecha la convocatoria publica de subvenciones para fomentar las
intervenciones de conservacion y/o restauracion de bienes artisticos
promovidas por las Entidades Locales del Territorio Histérico de Alava y del
Condado de Trevifio®*® para conseguir fondos que posibiliten realizar la
intervencion de urgencia de las pinturas murales de la fachada principal del

caserio.

“3% Orden Foral 106/2016 de 17 de abril, BOTHA, n°56, 18 de mayo de 2016.
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Con dicha intervencion se han logrado consolidar los revestimientos murales
que aun se mantenian en la fachada. Esta intervencion, dado el tipo de material
tan higroscépico, precisa a su vez de una proteccion que se ha conseguido

mediante |la cubierta colocada al andamio de madera.

5.6.4 Factores de degradacion

No sabemos con precision cual fue la fecha exacta en la que sus moradores
decidieron salir del caserio Etxebarri, pero cabe suponer que fue precisamente
dicho abandono, ocurrido hace una treintena o cuarentena de afos, el evento
que marco la aceleracion del proceso de degradacion. A partir de ese
momento, la falta de uso del inmueble derivd, evidentemente, en una falta de
mantenimiento que tuvo como consecuencia clara el deterioro del edificio, que
pasé a ser utilizado como lugar de juego por los jovenes de los alrededores,

hasta que fue arrasado por el incendio.

Tampoco tenemos constancia exacta de cuando fue cedido por sus duefios al
Ayuntamiento, ni cual fue la causa exacta que motivd tal cesién. Pero a
consecuencia de ella, el Ayuntamiento se convertiria en garante de esta

herencia al pueblo de Llodio y al resto de la sociedad vasca.

Mientras tanto en Llodio ocurre un profundo e irreversible proceso de
transformacion. La zona en que se encuentra el caserio, parcela AR-6 de la
zona V.34 Sexta (Goikoplaza) queda inserta en el marco del PGOU del
municipio®®’. En su plan actualizado quedara prevista para uso municipal. En
definitiva el caserio, tras su periplo vital durante siglos y su posterior abandono,
pasa a ser un edificio arquitecténico de especial interés, depositario de unos
valores patrimoniales para la localidad y la comunidad vasca, y en febrero de
2009**® queda incluido en el Catalogo de elementos a conservar por razén de
su valor arquitectonico y es propuesto para declaracion como monumento,
afiadiendo que las obras que en él se realicen deberan seguir los criterios de

restauracion cientifica y restauracion conservadora del Anexo | del Decreto

37 Plan General de Ordenacion Urbana de Llodio, elaborado a principios de 1980.

438 BOTHA, N° 18, Llodio, 11 de febrero de 2009.
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317/2002 sobre actuaciones protegidas de rehabilitacion del Patrimonio

Urbanizado Edificado*®.

Es decir, de todo lo anterior se desprende que las instituciones competentes
trabajan para poner en marcha todas las medidas legales necesarias, con el fin
ultimo de evitar que el desarrollo urbanistico de la localidad haga desaparecer

el caserio Etxebarri.

Sin embargo, durante el tiempo que dura todo el proceso seguido para llegar a
conseguir una adecuada proteccion legal del edificio, este queda desprotegido
y facilmente accesible; de hecho, el incendio ocurrido en 2009 fue
probablemente un accidente fortuito producido por unos jovenes que fueron alli
a pasar el rato. No era la primera vez que esto ocurria, sino que al parecer era
una practica habitual, y lo que ese dia ocurrié era “algo que se veia venir’ en

palabras de los vecinos.

El incendio lo deja en tal estado que pone en peligro incluso la propia
conservacion del edificio. Sin embargo, curiosamente, la caida de parte del
alero derecho a consecuencia de dicho accidente dejara a la vista restos de
unas pinturas murales, que seran el detonante para decidir la recuperacion del
caserio. Mariasun Laresgoiti, vecina del caserio contiguo, contacté con la
Diputacién Foral de Alava para llamar la atencién sobre unas pinturas visibles
en el caserio Etxebarri a partir de dicho incendio, facilitando documentacién
fotografica y de archivos, ademas de recogiendo periédicamente y guardando

los fragmentos de pintura mural que iban cayéndose.

Cabe decir que a partir de entonces se aceleran los acontecimientos, y se
realizan varias visitas al lugar. Ya en el afio 2010 se llevaron a cabo diferentes
actuaciones y se elaboraron diferentes informes para evitar que el caserio se
declarara en ruina (extremo que en absoluto estaba descartado en ese
momento) y conseguir su conservacion. Entre dichos informes cabe destacar el
realizado por Javier Soto Madrazo, historiador del arte y miembro de la

Fundacién Amalur, pues se trata de un informe perfectamente argumentado, en
el que describe de manera pormenorizada y bien documentada la situacion del

caserio en ese momento, tanto desde el punto de vista legal como de su valor

439 Art. 2.2.36.3-6, BOTHA, N° 18, Llodio, 11 de febrero de 2009.
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patrimonial, recalcando la importancia del edificio no sélo para los vecinos de
Llodio, sino para toda la Comunidad Autonoma del Pais Vasco, recordando las
competencias que las diferentes administraciones publicas, (esto es Gobierno
Vasco, Diputacion Foral de Alava y Ayuntamiento de Laudio/Llodio) tendrian
para con el edificio y facilitando ademas fotos realizadas a la fachada del
caserio tras el incendio; el informe histérico-artistico realizado por Pedro
Echeverria; o el informe del Servicio de Restauracion de la Diputacién Foral de
Alava , dirigido a M? José Arostegi, Departamento de Cultura del Gobierno
Vasco. Tras la elaboracion de dichos informes llego, el 15 de marzo de 2011, la
orden para la inscripcion del caserio Etxebarri como Bien Cultural con la
categoria de Monumento, en el Inventario General del Patrimonio Cultural
Vasco, firmada por la entonces Consejera de Cultura Blanca Urgell, orden que,
como ya se ha referido anteriormente, se publicaria en el Boletin Oficial del

Pais Vasco del siete de abril de ese mismo ano.

Pero posteriormente, fue la falta de actuaciones materiales mas rapidas lo que

llevo al caserio al estado en que se encontraba a principios del 2016.

Hay que agradecer, sin embargo, que finalmente se haya activado la
maquinaria y hayan comenzado las obras de consolidacion de urgencia de este

singular caserio.

5.7 Marco Legal

En la actualidad Bien Cultural, con la categoria de Monumento, en el Inventario

General del Patrimonio Cultural Vasco.

Para de finir el tipo de actuacion habria que remitirse a la legislacion vigente**,

pero estd mas enfocada a la intervencion arquitecténica que a los elementos

singulares vinculados a ella para los que habla de conservacion.

Considerando que las pinturas han potenciado su recuperacién son
merecedoras de una proteccidn especifica, ademas de que precisarian de unas

pautas concretas de intervencién en ellas.

40 Decreto 317/2002 de 30 de diciembre sobre actuaciones protegidas de rehabilitacion del patrimonio
urbanizado y edificado, ANEXO I, lll. Intervenciones Constructivas (...) Intervenciones constructivas sin
ampliacion.
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5.8 Propuesta para su recuperacion

Tras la intervencion de urgencia de consolidacion de las pinturas que se ha
realizado, toca esperar a la consolidacion estructural del edificio, imprescindible
para poder seguir adelante con la ejecucién de los siguientes procesos de
restauracion pertinentes, entre ellos la finalizacion de la investigacion de las
pinturas murales, que precisan una revision y reordenacion. Habra que valorar
cuantos de los fragmentos caidos podrian volver al lugar que ocupaban vy
plantearse la reconstruccion del escudo uniendo las piezas rotas,

consolidandolo y dandole entidad suficiente para volver a encaramarlo.

Para todo esto es preciso, obviamente, una consolidacion estructural del
edificio, de pafios y cubierta, que garanticen ser el soporte que precisan los

elementos artisticos desprendidos.

Aunque el deterioro general de las pinturas es importante, el hecho de que aun
se conserve una parte suficiente de ellas como para transmitir como pudo estar
decorado nos hace pensar que la rehabilitacion del caserio con su fachada
policromada en el siglo XVI por Juan de Armona, casi con toda seguridad,
posibilitaria tener un ejemplo excepcional de arquitectura civil del siglo XVI con
pinceladura y aportaria una nueva via para el estudio y conocimiento de esta
expresion pictérica que poco a poco va teniendo mayor difusién en nuestra

provincia.

5.9 Motivos para su eleccién

En nuestra opinion, el caserio Etxebarri de Llodio es un claro ejemplo, tanto de
lo que hay que hacer, como de lo que no hay que hacer. Es un ejemplo
positivo, que nos da esperanza, pero, al mismo tiempo, negativo, que nos habla

de las oportunidades perdidas.

Ya en febrero de 2009, en el Plan General de Ordenacion Urbana del municipio
de Llodio, se recoge que “el caserio Etxebarri, sito en Goikoplaza 16, quedara
incluido en el Catalogo de elementos a conservar por razéon de su valor

arquitectonico y de estar propuesta su declaracion como monumento”. En ese

256



IV.- DESCRIPCION DE LOS EJEMPLOS SELECCIONADOS

momento, el valor del caserio venia dado unicamente por sus caracteristicas
arquitectonicas, toda vez que las pinturas murales con las que contaban se
encontraban todavia ocultas. Al mismo tiempo, en esa época el caserio se
encontraba ya deshabitado y era de propiedad municipal. Sin embargo, el
mismo ayuntamiento que tan claro tenia el “valor arquitecténico” del edificio fue
incapaz de tomar la mas minima medida para protegerlo. Probablemente

habria bastado con cerrar el acceso al caserio pero no se hizo.

Y como no se cerraron los accesos al caserio para impedir el acceso, siete
meses mas tarde, en septiembre de 2009, el caserio se incendia, dejando a la
vista unas pinturas murales del siglo XVI. Dichas pinturas murales no hacen
sino acrecentar el valor del caserio Etxebarri como parte del patrimonio cultural
del pueblo vasco. A pesar de ello, tampoco en ese momento se toman medidas
concretas para proteger las pinturas murales que han quedado a la intemperie,
ni se llevan a cabo tareas urgentes tendentes a asegurar la permanencia del
edificio. Y si bien es cierto que sigue adelante el proceso para declarar el
caserio Etxebarri como monumento y dotarle asi de la proteccion legal que se
merece, habra que esperar todavia 18 meses mas, hasta marzo de 2011, para
que dicha declaracién sea firmada, y un mes mas para que sea publicada en el

Boletin Oficial del Pais Vasco.

Hasta ahora hemos descrito un periodo anterior a la efectiva consecucién de
proteccion legal para el caserio, periodo en el que se debieron haber tomado
medidas tendentes a su proteccion (toda vez que ya se era consciente de su
valor), pero no se tomaron. Una clara muestra de dejadez, que, por desgracia,
no termindé cuando Etxebarri fue declarado monumento, sino que siguié e
incluso se agravo. A partir de marzo de 2011, cuando el caserio ya era un
monumento declarado, hubo que esperar cinco afos y medio hasta que se
llevaron a cabo las primeras obras de proteccion del patrimonio. Fue en otofio

de 2016, y se considerd que se trataba de obras urgentes.

En efecto lo eran. Era una intervencion de urgencia, porque durante esos cinco
anos y medio el caserio habia seguido deteriorandose, cada vez a mayor
velocidad. Principalmente, fueron las pinturas murales las que mayor deterioro

sufrieron, puesto que, tras el incendio, habian quedado desprotegidas y
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estaban hechas sobre un material que no estaba pensado para soportar las
inclemencias meteorologicas. Asi, la lluvia fue desprendiendo las pinturas
murales de la fachada del caserio y tirandolas al suelo. Aunque no solo las
pinturas. En enero de 2016, practicamente cinco afos después de la
inscripcion del caserio en el Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco,
el escudo de armas de la familia que construyo el caserio cayo también. Es
decir, durante cinco anos las autoridades competentes dejaron que un
monumento del Pais Vasco se fuera deteriorando, sin tomar medidas urgentes
y expeditivas que frenaran dicho deterioro. Abandonando a su suerte sobre
todo las pinturas murales, a pesar de que creemos que dichas pinturas murales
del siglo XVI han sido fundamentales a la hora de recuperar el caserio, por su

singularidad y a la vez semejanza con otras pinturas de la época.

Y sin embargo, aunque pueda parecer paraddjico, hablamos del caserio
Etxebarri también como un ejemplo positivo. Ello se debe a la actuacion de los
vecinos, fundamentales en la recuperacion no solo de los restos de pinceladura
que iban cayendo al suelo, sino también del propio caserio, parte de su
memoria e idiosincrasia, por lo cual creemos fundamental preservar el papel
del ciudadano de a pie en la proteccion de nuestro patrimonio cultural. En ese
sentido, es cuando menos sorprendente que la actual Ley del Patrimonio
Cultural Vasco, que tiene ya mas de veinticinco afos y necesita ser
actualizada, si reserve un papel activo a la ciudadania vasca a la hora de ser
agente, sujeto activo para la proteccion de nuestro patrimonio, pero el Proyecto
de nueva Ley de Patrimonio Cultural Vasco que el anterior Gobierno Vasco
propuso remitir al Parlamento Vasco para su discusion y eventual aprobacion
no otorgue ningun papel activo a la ciudadania, al menos en la version en

castellano de dicho anteproyecto.

Otro de los motivos que nos han llevado a incluir el caserio Etxebarri entre los
ejemplos a desarrollar en esta investigacion es, precisamente, el caracter civil
del edificio, algo inusual en los ejemplos de pinceladura mural del siglo XVI en
nuestra provincia. Aunque tal vez debiéramos decir algo inusual entre los
ejemplos de pinceladura mural del siglo XVI que en nuestra provincia han
perdurado hasta nuestros dias, porque ¢ quién puede afirmar que no son mas

los caserios alaveses que tras sus fachadas revocadas no esconden ejemplos
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de pintura mural? Hay que recordar que fue un incendio fortuito el que saco a la
luz las pinturas murales en el caserio Etxebarri, y, por otro lado, que solo en el
valle de Ayala son tres los caserios en los que tenemos constancia que

efectivamente estan pincelados.

Es decir: si hasta ahora se habia considerado que la pinceladura mural alavesa
del siglo XVI era un fendmeno pictorico ligado casi exclusivamente a la
decoracion de las iglesias, tal vez tendriamos que abrir el foco y considerar que
los muros pintados fueron comunes tanto a los edificios religiosos como civiles
de la época, que han ayudado a su recuperacion, fechado y puesta en valor,
siendo importantes a la hora de su proteccién legal. También nos han facilitado
conocer otros aspectos de este tipo de vivienda. Creemos que su estudio
complementa el resto de investigaciones. Ya hemos comentado ampliamente
en Artxua que consideramos que el estudio de los revestimientos se
complementa con el arqueoldgico a la hora de realizar la lectura de las fases

constructivas de un edificio.
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Pinturas murales del
palacio Lazarraga en Zalduondo
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6. Pinturas murales del Palacio Lazarraga en

Zalduondo.

6.1Ficha

Palacio de Lazarraga, Zalduondo (Alava-
Araba). Foto: Marqués Santa Maria del Villar

Nomenclator*':

Nucleo Concejo Municipio Cuadrilla Poblacion | Altitud

ARABAKO LAUTADA
ZALDUONDO ZALDUONDO 198 613
/ LLANADA ALAVESA m

Edificio: Palacio Lazarraga. Zalduondo
Pinturas murales: Siglo XVI, atribuidas a Diego de Cegama. Taller de Munain.

Ubicacion de las pinturas: Originariamente, y hasta las obras de
remodelacion del edificio llevadas a cabo a finales del siglo XX, en la galeria o
solana de la fachada sur, y en la escalera de acceso a dicha galeria.

Actualmente arrancadas y colgadas dentro del palacio-museo.

Proteccion legal: Dentro de la declaracion del edificio calificado con categoria
de monumento BOPV 14-11-2002.

441 Diputacién Foral de Alava, Entidades Locales de Alava, Nomencléator, [Consulta: 28-09-2016]

Disponible en http://www.araba.eus/elva/Nomenclator
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Vista frontal de unas pinturas murales en el frente de una  Pintura mural en la escalera antes del arranque.
escalera, del Palacio de los Lazarraga. Fecha aproximada Creacion de Eva.
de 01-01-1940 a 31-12-1960.ATHA-DAF-GUE-4636

Pintura mural en la escalera antes del arranque. Expulsion del Paraiso.
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Galeria con las pinturas aun sin arrancar. Foto facilitada por
Asociacion Cultural Zalduondo.

Noticia de las obras de restauracion del palacio en el periédico DEIA,
30-08-1980.

La galeria aun con las pinturas murales, noticia de su arranque en
periodico DEIA, 30-08-1980.
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6.2 La localidad

La denominacién anterior del municipio era Zalduendo de Alava, hasta que
adopta su denominacion actual, Zalduondo, tanto en euskera como en
castellano, por resolucién del 28-09-1984, publicada en el Boletin Oficial del
Pais Vasco del 18-10-1984 y en el Boletin Oficial del Estado del 22-04-1989*,
Es Villa y Municipio del Territorio Histérico de Alava, perteneciente a la cuadrilla

de Llanada Alavesa/Arabako Lautada.

Aparece citado ya en el documento de la Reja de San Millan (1025) con el
nombre de Zalduhondo, catalogo que la situa en la merindad de Eguilaz, entre
Haiztara y Mizkina. (Ref. "G. G. P. V. N.", t. Alava, p. 539).

6.3 Ubicacion geografica y clima

Situado al este de la provincia, en la falda de la sierra de Urkilla, el término
municipal de Zalduondo limita al norte con la Parzoneria General de Gipuzkoa
y Alava, sita en la provincia de Gipuzkoa; al sur y al oeste de Zalduondo se
encuentra el municipio de San Millan, y al este el de Asparrena. Riega el
término municipal el arroyo de Amezaga con su afluente el Guano o Berokia,
tributario del rio Araia. El terreno es montanoso, con alturas que oscilan entre
los 613 y los 1.204 m, encontrandose la villa de Zalduondo al sur, a los 42° 53'
10" y 1° 20' 28", en una cota de 613 m de altitud, en la orilla izquierda del

Amezaga.

El municipio cuenta con una extension de 1.213 hectareas**® y se encuentra
situado en el valle de Barrundia, rodeado por numerosas cimas con alturas
comprendidas entre los setecientos y los mil doscientos metros, montes que
actuan a modo de pantalla climatologica entre la Cornisa Cantabrica y la
Llanada Alavesa. Recorre el valle el rio del mismo nombre hasta abrirse a la

llanada a partir de Aspuru y Narbaiza***. Como hecho curioso, cabe destacar

42 AROZAMENA AYALA, A., Aufiamendi Eusko Enziklopedia, [Consulta: 29-09-2026] Disponible en
http://www.euskomedia.org/aunamendi/145570

#3 AROZAMENA AYALA, A., Op. cit.

#4 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis de Vitoria. Tomo V..., p 4.
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que Zalduondo es el unico municipio de toda la Llanada Alavesa que cuenta

con un solo nucleo de poblacion.

Cerca de Zalduondo habia un importante camino bajomedieval incluido en los
itinerarios del siglo XVI, similar al que descendia del tunel de San Adrian por
Araia, Galarreta o Zalduondo, ambos muy frecuentados desde el siglo XIII a
raiz de la intensificacion de las relaciones entre Castilla y Gascufa a partir de
la union de Alfonso VIII con Leonor de Inglaterra, y de la politica de
matrimonios y acuerdos entre Castilla y Francia. EI camino de San Adrian
evitaba el paso por Navarra (reino independiente en la época) para llegar a
Francia. Este camino, muy transitado, ha sido a menudo motivo de estudio.
Personajes importantes lo atravesaron, tales como Felipe el Hermoso y su
esposa DofRa Juana, en 1502, el embajador veneciano Andrea Navagiero, en

1508, o el principe Federico Il en 1538, y en 1567 el cartografo George Braun.

Huellas del paso de viajeros y peregrinos por este camino son la gran cantidad
de ermitas y también de hospitales; estos ultimos se encontraban desde finales
del siglo XV, en Zalduondo o Heredia, estando en Salvatierra los mas

importantes**°.

El clima en la zona, dentro de la clasificacion de Képpen-Geiger**®, es Cfb,
clima oceanico caracterizado por temperaturas suaves y abundantes
precipitaciones a causa de la proximidad al océano. En todo el valle los
inviernos son frios y los veranos frescos con una oscilacion térmica anual
pequefia (10° de media). Las abundantes precipitaciones estan bien
distribuidas aunque con un maximo invernal. La temperatura media anual es de

9'6°C y la precipitacion media anual de 508 mm.

4% |bid., pp. 9-10.

4 Atlas Climatico Ibérico, Temperatura del Aire y precipitacion 1971-2000, AEMET Agencia Estatal de
meteorologia [Consulta: 11-11-2016] Disponible en
http://www.aemet.es/documentos/es/conocermas/publicaciones/Atlas-climatologico/Atlas.pdf

"Para delimitar los distintos tipos de clima de la Peninsula Ibérica se ha utilizado la clasificacion climatica
de Képpen. A pesar de que esta clasificacion se definio hace unos 100 afios, sigue siendo una de las
clasificaciones mas utilizadas en estudios climatolégicos de todo el mundo. La clasificacion de Képpen
define distintos tipos de clima a partir de los valores medios mensuales de precipitacion y temperatura.
Para delimitar los distintos climas se establecen intervalos de temperatura y precipitacion basados
principalmente en su influencia sobre la distribucion de la vegetacion y de la actividad humana
(Essenwanger, 2001). Originariamente formulada por Wiladimir Képpen, cientifico ruso de origen aleman
en 1900, la clasificacién de Képpen pasoé por sucesivas modificaciones del propio Képpen y de otros
climatélogos. La revision de 1936, es la mas empleada, conocida también como clasificacion de Képpen-
Geiger. Consiste en una clasificacion climatica mundial que identifica cada tipo de clima con una serie de
letras que indican el comportamiento de las temperaturas y precipitaciones que caracterizan dicho tipo de
clima".
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Segun la clasificacion de territorios climaticos de la Comunidad Auténoma del
Pais Vasco, Zalduondo estaria en la zona de Euskal Herria media, que es una
zona de transicion entre el clima oceanico y el clima mediterraneo,
predominando las caracteristicas de la climatologia atlantica, ya que no existe

un auténtico verano seco.

6.4 Poblacion

La poblacién de esta zona se agrupa en aldeas de poco vecindario, muy
proximas entre si. Se puede considerar que algunas de ellas estan en
verdadero trance de desaparicion, dado el progresivo envejecimiento de la

poblacion con la que cuentan.

En 1556 el nucleo mas poblado de la zona, después de Salvatierra, era la villa
de San Vicente de Arana, con cien vecinos; le seguian Contrasta, Heredia,
Zalduondo y Galarreta con setenta, Apellaniz/Apinaiz, Narbaiza y Larrea con

sesenta y Ullivarri Arana/Uribarri Harana con cincuenta.

Después de la crisis demografica del siglo XVII se van remontando los indices
de poblacion, y a finales del s XIX Zalduondo contaba ya con 319 habitantes

censados*’.

Con todo, en el censo de 1960 la poblacion rural de la provincia continuaba su
carrera de descenso, quedandose Zalduondo en los 242 habitantes, para ir
bajando a 195 en 1970 y 111 en 1980. Por fortuna, parece ser que la tendencia
decreciente no solo ha sido frenada, sino que se podria pensar que se ha
invertido, toda vez que en el censo del afio 2011 publicado por el INE*® |a
poblacion de Zalduondo era de 185 personas (solamente Afnana y Lagran
tenian menos habitantes en toda la provincia) y para el aino 2017 el municipio

cuenta con 188 habitantes, tres mas que el aio anterior.

“” PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Dicesis de Vitoria. Tomo V..., p 15, 16
48 |nstituto Nacional de Estadistica, [Consulta: 11-10-2016] Disponible en
http://www.ine.es/jaxi/Datos.htm?path=/t20/e244/avance/p02/10/&file=1mun01.px
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6.5 El edificio

El palacio Lazarraga, edificado en la segunda mitad del siglo XVI, se reconvirtio
tras las obras de rehabilitacion de la década de los afios 80 del siglo pasado,

en museo municipal.

En 1984 es declarado Monumento Histérico Artistico**®. Posteriormente, a raiz
de las competencias que en materia de Patrimonio Cultural se transfieren al
Gobierno Vasco®®, y en base a la Ley de Patrimonio Cultural Vasco, de 1990,
que establece que los bienes declarados de interés cultural conforme a la
normativa anterior pasaran a considerarse Bienes Culturales Calificados, en el
afo 2002 el palacio es declarado Bien Cultural Calificado con la categoria de

Monumento®.

La descripcidn del bien esta claramente definida en dicho decreto, asi como su
ambito de delimitacién y los elementos protegidos, a pesar de que, como
veremos con posterioridad, todo ello no fuera suficiente salvaguarda para las

pinturas murales.

Como ya hemos comentado anteriormente, encontramos en el decreto la
siguiente descripcién detallada del edificio que por su interés para nuestro
trabajo reproducimos integramente: “Es de planta aproximadamente cuadrada,
erigido con silleria arenisca en la orientacidn principal, y en mamposteria las
demas. Consta de un piso noble y una planta baja. El tejado, de gran tamario,
es a cuatro aguas, cubierto por teja ceramica. La cornisa, muy sencilla, se

encuentra construida por doble linea de teja invertida, volando una sobre otra.

Dispone, al este, de una portada de grandes dimensiones que supera la altura
del alero. Esta portada se encuentra dividida en dos pisos, el inferior rodea el
porton de acceso por dobles columnas jénicas con el fuste acanalado. El
superior es un enorme escudo enmarcado en elementos clasicos y escoltado

por dos guerreros gigantes.

49 Decreto 265/1984, de 17 de julio (B.O.P.V. n.° 132, de 4 de agosto).

40| 3 Comunidad Auténoma del Pais Vasco, al amparo del articulo 148.1.16 de la Constitucién y a tenor
del articulo 10.19 del Estatuto de Autonomia, asumié la competencia exclusiva en materia de Patrimonio
Cultural. En ejercicio de dicha competencia, se aprueba la Ley 7/1990, de 3 de julio, del Patrimonio
Cultural Vasco.

451 Decreto 254/2002, de 29 de octubre, por el que se adapta a las prescripciones de la Ley 7/1990, del
Patrimonio Cultural Vasco, el expediente de Bien Cultural Calificado, con la categoria de Monumento, a
favor del Palacio Lazarraga, sito en Zalduondo (Alava).
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A ambos lados de la puerta principal se encuentran dos balcones sobre
grandes ménsulas de piedra. La barandilla es de forja bien trabajada. La
fachada sur consta de una galeria, a la altura de la planta noble, compuesta por

columnas renacentistas rematadas por capiteles corintios.

El esquema de funcionamiento interior del edificio establece dos ejes, trazados
perpendicularmente a la portada y a la galeria. Estos dos ejes se situan en
distintas plantas, por lo que se dejo un hueco en doble altura que permite
establecer una relacion entre ambos. Este hueco construye su estructura con
columnas renacentistas en planta baja, de tal manera que se revaloriza el

espacio resultante.

La entrada de luz de la galeria superior a las dos plantas establece un centro
jerarquico en el edificio, donde existe un distribuidor principal, alrededor del

cual se distribuyen las distintas estancias.

La escalera se encuentra en una posicion importante respecto a los dos ejes
principales del inmueble, por lo que gana importancia, pese a sus discretas
proporciones. Esta escalera mantiene sus peldafios originales de piedra

labrada.

La casa disponia de pinturas de la época de su construccion, que se situaban
en la escalera y en la galeria, pero que debido al mal estado fueron
traspasadas a paneles que se encuentran ubicados en el propio inmueble. Uno
de los motivos de las citadas pinturas son los blasones de los Lazarraga y
Santa Cruz, sefiores de la desaparecida torre de Zalduendo. El resto de

pinturas son personajes en distintas actitudes, algunos de caracter religioso**2.

Tal y como hemos podido leer en la detallada descripcidon, la portada y la
galeria se consideran dos elementos de maximo interés, justificando asi la
delimitacion del espacio: por un lado, la fachada de la portada, orientada al
sudeste, estaria situada dentro de un entorno relacionado con la iglesia, en la
que la familia poseedora del palacio era titular de una capilla; por otro, aun
teniendo la fachada suroeste un caracter mas doméstico, ya que se encontraba

orientada al jardin del propio palacio, la galeria le aporta al edificio un caracter

52 Decreto 254/2002, de 29 de octubre, ANEXO II, Descripcion.
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emblematico. Se puede afirmar, por tanto, que son estas dos fachadas las
consideradas de especial relevancia. Concretamente en la galeria —ademas de
en la escalera, como veremos mas adelante— es donde se ubicaban, en

origen, las pinturas murales objeto de nuestro estudio.

Mas adelante, en el articulo 3 del Capitulo I: Disposiciones generales del
régimen de proteccion del Anexo lll, se determinaran fehacientemente los
elementos objeto de especial proteccidon entre los que, entre otros, se incluiran

las pinturas murales.

Esta delimitacion y descripcion del bien determinaran el ambito de aplicacion

del régimen de proteccion.

6.6 Las pinturas murales

6.6.1 Ubicacién y descripcion

Como se nos describe en el Decreto 254/2002, la escalera y la galeria estaban
completamente pintadas con grisallas del siglo XVI vy, al parecer, eran lugares
muy singulares, o al menos eso nos transmite la historiadora Micaela Portilla

cuando se refiere a ellos en el informe*®

que redacta para apoyar la
calificacién del edificio. Asi lo atestigua también la documentacién fotografica
histérica que nos han facilitado desde al Archivo del Territorio Histérico de
Alava y la que corresponde al momento en que se arrancan las pinturas,

facilitada por la Asociacion Cultural Zalduondo.

La lectura de dicho informe hace que lamentemos su pérdida, ya que describe
el espacio como “una hermosa galeria renaciente con solana abierta en uno de
sus lados mayores hacia el flanco sur del edificio. (...) Todo es sosiego y
equilibrio constructivo en esta dependencia, la mas bella del Palacio, decorada
también con pinturas murales semejantes a las de la escalera”. A pesar de

parecerle dichas pinturas “rudas en técnica y estilo, y posiblemente obra de un

53 ATHA, PORTILLA, M., Informe histérico-artistico sobre el Palacio de los Lazarraga en Zalduendo y sus
pinturas murales, Archivo, Caja: 16904, n°® 4-1, Vitoria, 1975.
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artista local de limitada calidad” no deja de sefalar que “constituyen un

interesante conjunto pictorico de la segunda mitad del siglo XVI".

Aparte de la documentacion grafica que de ellas se ha conservado no tenemos
referencias anteriores de las pinturas. Pedro Echeverria Goni se refiere a ellas

en varias de sus publicaciones*** y las atribuye al pintor Diego de Cegama.

Dicho pintor era natural de la localidad guipuzcoana de Zegama, aunque
establecié como lugar de residencia en su edad madura el pueblo de Munain,
(actualmente concejo perteneciente al municipio de San Millan), localidad en la
que organizo un taller de pintores, que Echeverria denominara como el taller de

Munain.

El periodo de mayor actividad profesional de Diego de Cegama se documenta
entre los afios 1566 y 1582, periodo en el que, junto a su hermano Martin,
desplegd sus habilidades pictdricas por multitud de pueblos de toda la Llanada
alavesa. Sirvan como ejemplo el pincelado del templo de su localidad de
residencia, la iglesia de la Asuncién de Munain; las pinturas del templo de
Heredia; las del zécalo de la iglesia de Gazeo, o, en la vecina provincia de
Navarra, las pinturas de Santa Maria de Tafalla y Alzorriz**®, o los templos de
Mendilibarri y Arellano. Esta ultima iglesia es merecedora de ser especialmente
nombrada, pues nos encontrariamos ante un ejemplo representativo de lo que
pudo ser una iglesia pincelada, ya que se ha podido recuperar y restaurar el

revestimiento del interior del templo.

Parece ser que el taller de Diego de Cegama lo componian unos cinco o seis
aprendices y oficiales, entre los que, como ya hemos comentado
anteriormente, estaba su hermano Martin, y también Gabriel de Gainza y Juan

Pérez de San Roman*® .

El conjunto pictorico del palacio Lazarraga en Zalduondo tiene como
particularidad, para comenzar, el ser el unico conjunto de escenas y figuras en

pintura mural del siglo XVI conservado en un palacio en toda la provincia de

454 ECHEVERRIA GONI, P.L., "Las artes figurativas...", pp. 93-110.; ECHEVERRIA GONI, P.L., "La
eclosion...".

*va desaparecidas a causa del picado de los revestimientos de sus muros en la década de los 70 del
pasado siglo. EQHEVIE~RRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p 298.

%6 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p 299.
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Pintura en la actualidad. Rey vestido con armadura militar, Pintura en la actualidad. La mujer del faradn, con bello tocado
corona y cetro, identificado por la inscripcion PHARAON. vy lujosos ropajes propios del siglo XVI. Antiguamente en la
Antiguamente en la galeria. galeria.
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Pintura en la actualidad. Cristo con una mujer arrodillada a sus
pies ante dos discipulos, quizas refiriéndose a la parabola de
la Hemorroisa (Marcos 5, 21-43). Antiguamente en la galeria.

Pintura en la actualidad. Dos hombres.
Antiguamente en la galeria.
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Pintura en la actualidad. Paisaje. Antiguamente en la galeria.

Pintura en la actualidad. Figura femenina recostada, meditando y con un libro abierto, que conserva los restos de una
inscripcion en la que unicamente podemos descifrar “NO DESESP.....SOLEIS”. Magdalena Penitente Antiguamente
en la galeria.
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Pintura en la actualidad. Adan y Eva con Cain y Abel. Pintura en la actualidad. Escudo. Antiguamente en
Antiguamente en escalera. escalera.
Pintura en la actualidad. La creacién de Eva. Pintura en la actualidad. Adan y Eva en el Paraiso. Antiguamente en
Antiguamente en escalera. escalera
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Alava. Existe otro palacio con pinceladura, el palacio de Montehermoso de
Vitoria-Gasteiz, en su sala Ortuio, pero de momento solo se ha encontrado un
friso con leyenda recorriendo la estancia y los dibujos de triangulos en blanco y
negro rematando el artesonado, tipicos de la época. Y como ya hemos
apuntado, hay otros tres casos de pinceladura en caserios en dicha provincia,
el de Etxebarri en Llodio, el de Izoria en el municipio de Ayala, y el de Izaga en
Okondo; en los tres casos se trata de pinturas murales sitas en las fachadas de
los caserios, que, por otro lado, tienen un caracter mucho mas ornamental, sin
la intencion narrativa con la que sin duda cuentan las pinturas murales del

palacio de la familia de los Lazarraga.

No es casualidad que sea precisamente esta dicha familia la que hizo un
encargo tan particular a los pintores locales, mucho mas acostumbrados en esa
época a trabajar en iglesias y no en edificios particulares. No hay que perder de
vista el hecho de que a la familia de los Lazarraga se le puede atribuir una gran
vocacion cultural. Sirva de ejemplo Juan Pérez Lazarraga, escritor en sus dos
idiomas propios, el euskera y el castellano. Suyo es el conocido como
Manuscrito de Lazarraga, texto escrito entre los afos 1564 y 1567, en el
dialecto occidental del euskera del siglo XVI, que era el que se hablaba en la
Llanada alavesa en aquella época, y que conecta dicho idioma con la cultura
del Renacimiento. Este texto, propiedad de la Diputacion Foral de Gipuzkoa, es

el primer texto escrito en euskara del Pais Vasco peninsular.

Cabe destacar que Juan Pérez de Lazarraga residié desde abril de 1576 hasta
su muerte en la torre de Larrea, también vinculada a la familia de los
Lazarraga. No solamente residio en la torre de Larrea quien llevara el
sobrenombre de ‘El poeta’, sino que también la reconstruyé*®’, coincidiendo en
el tiempo con la obra del palacio Lazarraga en Zalduondo, ambas llevadas a
cabo en la segunda mitad del siglo XVI. Es una pena que la torre de Larrea no
haya llegado hasta nuestra época; quién sabe con qué decoracion contarian

sus paredes reformadas por Juan Pérez de Lazarraga.

Por su parte, las pinturas murales que decorarian el palacio Lazarraga en

Zalduondo fueron encargadas por otro miembro de la familia de los Lazarraga,

57 DI CESARE, GERVASIO: Historia y genealogia de los Lazarraga, Autoedicién, 2012, p. 92.
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Pintura en la actualidad. Eva y la manzana. Antiguamente en  Pintura en la actualidad. Expulsién del Paraiso.
escalera. Antiguamente en escalera.
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Juan Lopez de Lazarraga, (mayorazgo del palacio de Zalduondo, que heredd
de su padre, del mismo nombre a la muerte de este en el afo de 1572) y su
mujer Juliana Diaz de Santa Cruz, también de familia noble y conocida por su

inclinacién por la cultura.

Es de suponer que Juan Lopez de Lazarraga mantendria contactos con los
artistas que trabajaban en la decoracion de las iglesias de la zona. Sabemos
que al menos la sacristia de la iglesia de Zalduondo si esta pincelada y podria
ser que de ahi procediese el encargo del pintado de la escalera y la galeria del

palacio al pintor Diego de Cegama, vecino de la cercana Munain.

Todo ello, obras de reforma en la torre de Larrea, pinturas en el palacio
Lazarraga en Zalduondo y manuscrito mayoritariamente en euskera con
tematica al gusto renacentista, deja bien a las claras que estamos ante un
espacio cultural puntero en su época, abierto a las influencias europeas vy, al

mismo tiempo, creador de cultura propia.

Asi, el noble eligié para la decoracion muraria la galeria**®, zona doméstica de
reposo Yy, los dias en que el clima lo permitia, también propicia para la
recepcion de visitas. Dicha galeria se encontraba orientada al sur y al jardin del
palacio. También fueron pintadas las escaleras de acceso a dicha galeria. Un
lugar para el reposo, la lectura, la reflexion y el intercambio de conocimientos.
Para ello se decantaron por escenas del Génesis, narracidén por excelencia del

Humanismo cristiano.

Las pinturas ocupaban una extension aproximada de cien metros cuadrados v,
segun la documentacion fotografica histérica de la que hemos podido disponer,
varias escenas del Génesis se extendian por la caja de escalera, como la
Creacion de Eva, la Prohibicion divina de comer el fruto, el Pecado Original y la
Expulsiéon del Paraiso, o Adan labrando la tierra, Eva amamantando a Abel, o
Cain y Abel, sobre esta escena el escudo que representa el escudo de armas
de los Lazarraga, Lecea-Amezaga y Santa Cruz, visible de frente al bajar las
escaleras. Las escenas estan rodeadas de vegetaciéon y animales de muy

variadas especies, como elefantes, liebres, aves, ciervos, gatos, y hasta se

48 E| promotor o comitente de las pinturas era el noble, el artista se atenia a sus érdenes o peticiones

tanto en la eleccion del tema como en la ubicacion.
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llevaron a sus paredes animales fantasticos, como un unicornio®®®. Del
simbolismo de todos ellos ofrece el profesor Echeverria Goii una descripcion,
haciendo referencia a “la interpretacion de Panofsky como expresién de

pérdida del equilibrio de los humores tras el pecado capital”*®

y en el que
queda patente la influencia que el descubrimiento de los Hyeroglyphica®*®® a

finales del siglo XV tuvo entre los humanistas.

Por su parte, en la galeria del palacio se narraban escenas biblicas, tanto del
Nuevo como del Antiguo Testamento; entre estas ultimas, decoraba las
paredes una parte de la historia de Moisés en Egipto, tal y como se describe en
el Exodo, y probablemente inspiradas en los tapices flamencos del palacio del
marques del Fresno, procedentes de los talleres de Bruselas del circulo de Van
Orley en torno al afio 1540, como apuntan las autorizadas voces de Micaela

Portilla y Pedro Echeverria Goiii*®? .

Al fondo de la galeria se apreciaba una escena que parecia representar a
Cristo con una mujer arrodillada a sus pies ante dos discipulos, quizas
refiriéndose a la parabola de la Hemorroisa (Marcos 5, 21-43)*%*. Por otro lado,
en el muro de mayor extension, el que da al sur dividido por varios vanos, dos
puertas con una doble ventana en medio y, en el extremo derecho, el vano de
llegada de la escalera, se veian en el extremo izquierdo de la ventana una
imponente figura masculina, un rey vestido con armadura militar, corona y
cetro, identificado por la inscripcion PHARAON, y a su derecha la mujer del
faraon, quien lucia un bello tocado y lujosos ropajes propios del siglo XVI. A su
derecha se podian apreciar los restos de la mitad de una imagen masculina; al
fondo, sobre la ventana, un paisaje con algunas edificaciones y una muralla.

Entre la puerta derecha y el vano de la escalera se apreciaban dos figuras

59 E| unicornio es un animal mitoldgico que aparece multitud de veces en representaciones del paraiso y
también esta relacionado con el simbolismo de la virginidad.

450 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p 323.

81 El manuscrito de los Hyeroglyphica de Horapolo es el unico tratado conservado de la antigiiedad
clasica. Fue hallado en la isla griega de Andros hacia 1419 por el monje Christoforo Buondelmonti, que lo
llevé consigo a Florencia hacia 1422. LOPEZ POZA, S., Sabiduria cifrada en el Siglo deOro: las
enciclopedias de Hieroglyphica y figuraciones alegoéricas, en Edad de Oro XXVII, Plan Nacional de
Investigacion Cientifica, Desarrollo e Innovacién Tecnolégica (1+D) Ministerio de Educacion y Ciencia de
Espafia y el Fondo Europeo de Desarrollo Regional (FEDER). Biblioteca Digital Siglo de Oro, 2008, pp.
167-200, p.171 (en linea) [Consulta:14-10-2016] Disponible en
file:///C:/Users/Usuario/AppData/Local/Temp/sabiduria-cifrada-en-el-siglo-de-oro-las-enciclopedias-de-
hieroglyphica-y-figuraciones-alegoricas.pdf

%2 ECHEVERRIA GONI, P.L., "La eclosion...", p 321.

53 |bid., p 321.

280



IV.- DESCRIPCION DE LOS EJEMPLOS SELECCIONADOS

masculinas, sobre ellos los restos de un paisaje y sobre el vano de acceso a la
escalera una figura femenina recostada, meditando y con un libro abierto, que
conserva los restos de una inscripcion en la que unicamente podemos descifrar
‘“NO DESESP.....SOLEIS”. Se trataria, probablemente, de una Magdalena
Penitente a la que le faltan el tarro de perfumes y la calavera de la parte
inferior, y que cuenta con una iconografia muy semejante a la santa penitente

pintada en la sacristia de la ermita de Arquijas en Zufiga*®.

Todas las pinturas murales a las que estamos haciendo referencia en este
apartado son pinturas de grisalla, bastante lineales en su ejecucion, y en las
que predominan el negro y la escala de grises, con el objetivo ultimo de dar
volumen y profundidad. Esta utilizacion de negro y la escala de grises cuenta
con la sola excepcion de unos pequenos toques en color rojo visibles en
elementos muy simbdlicos, tales como las manzanas del arbol del Paraiso, los
labios de Eva en el momento de ofrecer la manzana, o el fondo de los cielos
abriéndose cuando Adan y Eva son finalmente expulsados del Paraiso. El
pintor emplea fundamentalmente el dibujo con pincel en negro, dando volumen

con difuminados en tonos grises.

Dentro de la pintura mural del siglo XVI que encontramos en la provincia de
Alava, las pinturas del palacio Lazarraga en Zalduondo son diferentes al resto,
ya que se trata de un conjunto de pinturas de escenas y figuras, en el que no
se encuentran restos de pinceladura simulando decoraciones de arquitectura “a

la antigua” o al menos no han llegado hasta nuestros dias.

6.6.2 Técnica de ejecucién

El hecho de haber sido arrancadas las pinturas de su soporte original durante
las obras de reforma del palacio Lazarraga que se llevaron a cabo a finales del
siglo pasado dificulta mucho, como es logico, la identificacion de la técnica de
ejecucion con la que se realizaron dichas pinturas, ya que, por un lado, hemos

perdido no sodlo las referencias originales de posibles jornadas, incisiones u otro

*** bid., p 321.
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tipo de marcas de trabajo, sino también la gran mayoria del soporte sobre el

que fueron pintadas.

Hay que tener en cuenta que la cantidad de materiales diversos empleados
para el arranque de las pinturas de los muros en los que se encontraban, su
traslado a un nuevo soporte y su posterior reintegracion cromatica, se mezclan
con los materiales originales, dificultando sobremanera la interpretaciéon

correcta de los analisis de laboratorio*®°.

En los analisis realizados recientemente volvemos a encontrarnos con la
misma dificultad, unas pinturas muy intervenidas que han perdido ya su

caracter inicial*®®.

La documentacion fotografica que tenemos no permite apreciar si las pinturas
fueron realizadas en jornadas, ya que esto es algo excesivamente sutil como
para identificarlo con la simple observacion de una fotografia. Hay que tener en
cuenta, por otro lado, que la propia organizacion arquitectonica del espacio en
el que se ejecutaron las pinturas murales permite una division en paneles
similar a los que seria una jornada de trabajo, lo cual podria generar cierta

confusion.

Los analisis de laboratorio si que nos dan como resultado, en este caso, el
empleo unico de la cal en el mortero, algo que no era lo mas habitual entre los
pintores alaveses de la época, pues, por lo que hemos conocido en anteriores
estudios sobre la técnica de ejecucion de la pintura mural del siglo XVI en
Alava, la mayoria de dichos pintores mezclaban yeso y cal, siendo
normalmente mayor protagonista el yeso que la cal. Como ya hemos explicado
el yeso se empleaba por varias razones, y no sélo por ser mas econémico, sino
también para ayudar al proceso de secado del mortero. Si que hemos

encontrado yeso sin arido en las capas de acabado, probablemente por el

65 ARTELAB, S.L.; Andlisis de cuatro micromuestras de las pinturas murales del Palacio de los Lazarraga
en Zalduondo (Alava), Madrid, 2009, (inédito). "En estas micromuestras se ha encontrado poca proporcion
de pintura original, y si una abundante cantidad de materiales afiadidos, tanto adhesivos de fijacion de la
pintura afadidos en diferentes intervenciones (resina alquid o poliéster, poliacetato de vinilo y abundante
proporcion de cola de origen animal). La distribucion de estos materiales es irregular en los distintos
estratos, ya que han sido afadidos, al parecer, en concentraciones muy diferentes".

66 ARTELAB, S.L., Estudio de los materiales presentes en cuatro micromuestras tomadas de la pintura
mural titulada Magdalena Penitente (Grisalla que forma parte del conjunto que decoraba la galeria del
Palacio de los Lazarraga, Zalduondo. Alava, Madrid, 2017, (inédito)
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procedimiento pictorico de aglutinar los pigmentos con mezclas variadas de

agua de yeso y cal.

Parece que los pigmentos pudieran estar englobados en el carbonato calcico
del mortero, pero no nos permite saber si fue empleada la técnica al fresco o al
semifresco como en la mayoria de la pinceladura alavesa. Actualmente las
propiedades de la pintura no estan determinadas por la técnica pictérica
empleada en origen, sino, como ya hemos apuntado, por la gran proporcion de

los diferentes materiales anadidos en la intervencion anterior.

De todos modos, si revisamos el estudio realizado sobre las pinturas murales
de la iglesia de San Cristébal, en Heredia, atribuidas al mismo autor, Diego de
Cegama, veremos que el mortero es de dos capas, de yeso y cal en proporcién
2:1, la ultima mas fina y sobre ésta se encuentra la capa pictérica realizada a
base de pigmentos aglutinados con yeso y cal, en proporcién 2:1 y algunos
pigmentos estan englobados en la ultima capa de mortero, no todos. La
relaciéon de todos los datos hace pensar que se trata de una pintura mural

ejecutada a semifresco, como la mayoria de los casos.

La composicién de los morteros en el caso de Heredia y en el de Zalduondo no
son los mismos, pero ya hemos visto en casos anteriores que este dato no es
definitivo para identificar a uno u otro autor pues un mismo taller de
pinceladores no realiza siempre la misma formulacion de la masa. Sin
embargo, si relacionamos ambas técnicas de ejecucion, por tener la misma
autoria, podriamos hipotetizar que las pinturas de Zalduondo han sido

realizadas al semifresco.

Ademas, las colas organicas se han utilizado tradicionalmente en el arranque
de frescos y no han planteado problemas en principio, al estar los pigmentos
englobados o fijados por la carbonatacién. Si en este caso hay problemas y al
eliminar la cola se va el color es porque no lo estan o porque su estado de

conservacion era muy malo y la capa de color estaba pulverulenta.
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Segun otros analisis de laboratorio realizados a muestras tomadas de varias de

las obras*®’

, el carbon vegetal y el negro de huesos se emplearian para los
negros y las veladuras grises, y parece que esté aglutinado en o con carbonato
calcico y silicatos en muy baja proporcion. El blanco de la cal se aprovechaba

como fondo y blanco de las pinturas.

Por el momento no hemos tenido la posibilidad de analizar el pigmento rojo
que, aunque en muy poca cantidad, también fue utilizado en la elaboracion de
estas pinturas, siempre con una carga simbdlica importante. Qué duda cabe,
que si se decidiera continuar con la restauracion de estas pinturas murales
—algo que nos parece absolutamente pertinente y necesario— seria preciso
analizar dicho pigmento rojo antes de llevar a cabo cualquier actuacion de

restauracion.

Se han detectado también gran cantidad de oxalatos de calcio, pero este hecho
puede ser debido a la ubicacion de las pinturas en un entorno abierto que,
aunque estuviera a cubierto de las lluvias, también estaba en contacto con el

ambiente exterior.

6.6.3 Estado de conservacion

Una inspeccion a simple vista permite observar polvo depositado en la
superficie, craquelados y levantamientos en la capa pictorica, y pequefas
caidas de material en el suelo. Incluso se percibe olor a descomposicion cerca

de alguna de las pinturas.

Podemos apreciar también que muchas de las reintegraciones pictoricas que
fueron llevadas a cabo durante la intervencion anterior fueron resueltas con
criterios que pueden ser calificados como variables y “aleatorios”, y que no

cumplen con las pautas actuales de discernibilidad*®®. Estas son, por ejemplo,

57 ARTELAB, S.L.; Estudio de los materiales presentes en tres micromuestras tomadas de una pintura
mural que representa a la Magdalena penitente (pintura mural del siglo XVI, grisalla); Madrid, 2015,
inédito).

SGB LABORDE MARQUEZE, A, et al.,Proyecto Coremans: Criterios de intervencion en materiales pétreos,
Madrid, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2013, p.97. "Las reintegraciones (...) deben ser
discernibles pero quedar a su vez integradas, evitandose las adiciones miméticas y las reintegraciones
formales ideales".
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reintegraciones con tintas planas, de diferentes colores y texturas, que
destacan sobre las grisallas originales; reintegraciones que continuan, de forma
bastante burda, el trazo del dibujo original o reintegraciones que completan,

reinventandolo, el dibujo original.

Por otro lado, no es posible, en la actualidad, realizar una lectura de las

pinturas que permita comprender el sentido iconografico de las escenas.

6.6.4 Factores de degradacion

Algunos dafos que apreciamos, como la acumulacion de polvo, son
consecuencia del paso del tiempo y de la falta de labores especificas de
mantenimiento, y aunque estas son imprescindibles para la correcta
conservacion de la obra, no son los causantes del deterioro actual de las

pinturas.

La intervencion realizada entre julio y agosto de 1980 fue muy agresiva con las
pinturas murales y, en consecuencia, podemos decir que en la actualidad
peligra la integridad del conjunto. La eleccidén de la técnica de arranque de las
pinturas del muro, con cola animal, fue un error que ha condicionado todas las
intervenciones siguientes y al no poderse eliminar completamente, porque se
destruiria la mayor parte de la pintura, en la actualidad se estan produciendo
continuamente pequefos arranques (strappo) y levantamientos de la superficie
pictorica. Esta arriesgada intervencidon no solo puso en riesgo el material
original que compone las pinturas, sino que, ademas, cambio sus cualidades y

las descontextualizé.

En los afos siguientes y hasta 1983, las pinturas se trasladaron a un nuevo
soporte y se restauraron inadecuadamente, lo cual no hizo sino afadir
materiales extrafios a una pinturas que se encontraban ya muy dafiadas por el

proceso de arranque.

La comparacion de la documentacion fotografica antigua con la actual nos hace
suponer que parte de las pinturas se perdié durante el proceso de arranque y
traslado a nuevos soportes. Por otro lado, los humerosos y variados adhesivos

que fueron empleados durante la intervencion, desde colas organicas como
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cola de conejo, hasta colas sintéticas como el acetato de polivinilo, alkil, o
paraloid se comportan de modo diferente a los materiales inorganicos que
componen la obra original, cuentan con una porosidad e higroscopicidad
diferente, creando tensiones en la superficie que han provocado, apenas tres
décadas después de la intervencion, craquelado de la pintura mural y en

algunos casos caida y pérdida del material.

Por ultimo, una desafortunada decision a la hora de elegir la ubicacion de las
pinturas, incorrecta, tanto por conllevar a su descontextualizacion como por
haberlas colocado en zonas donde peligra la salvaguarda del material al estar
cerca de corrientes de aire, expuestas al sol o demasiado cerca del publico y
del mobiliario que alli se apila, no ha hecho sino empeorar el estado de
conservacion y la comprension de este conjunto mural, abocandolo no solo al
desconocimiento por parte de la poblacion, sino también a un futuro cuando

menos incierto.

6.7 Marco legal

Entre los elementos objeto de especial proteccion®®, o elementos
fundamentales de especial proteccion que confieren su valor al edificio,
encontraremos las pinturas murales y, entre las actuaciones prohibidas,
definidas en el articulo 9 del régimen de proteccion*’®, estan todas aquellas que
puedan alterar las caracteristicas de estos elementos fundamentales. Con todo,
al explicitar mas adelante las actuaciones no autorizadas, en lo referente a las
pinturas murales, en el punto 6 se limitara unicamente a prohibir el traslado de
dichas pinturas fuera del inmueble. Nos encontramos, sin duda, ante una
incongruencia del decreto de proteccién, probablemente porque se redacto
pensando mas en las obras de restauracion que ya se habian acometido, que

en las propias pinturas murales*’".

49 Decreto 254/2002, de 29 de octubre, ANEXO Ill, Régimen de Proteccion. Capitulo I: Disposiciones

Generales del Régimen de Proteccion.

470 Decreto 254/2002, de 29 de octubre, ANEXO IIl, Régimen de Proteccién. Capitulo Ill: Régimen de
Intervencion. Seccion 12. Criterios Generales de Intervencion. Articulo 9.- Actuaciones prohibidas.

" Enla descripcion del palacio que se hace en el Anexo |l del citado decreto, se llega a decir lo
siguiente: "La casa disponia de pinturas de la época de su construccion, que se situaban en la escalera y
en la galeria, pero que debido al mal estado fueron traspasadas a paneles que se encuentran ubicados en
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Proceso de arranque. Foto facilitada porAsociacion ~ Una de las pinturas ya arrancadas del muro. Foto
Cultural Zalduondo. facilitada por Asociacion Cultural Zalduondo.

Galeria sin las pinturas. Foto facilitada por Asociacion Cultural
Zalduondo.
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Con todo, mas adelante podemos leer que sobre aquellos elementos
considerados de especial proteccion sélo podra realizarse una restauracion

2

cientifica’’? establecida en el Decreto 308/2000, que regula las actuaciones

protegidas de rehabilitacion del patrimonio urbanizado vy edificado*”?,

actualmente Decreto 317/ 2002, de 30 de diciembre.

Se supone que todos los elementos descritos dentro de la declaracién de bien
tendrian que cefiirse a este tipo de actuacion. Si leemos detenidamente el
apartado del Anexo | del decreto al que hacemos mencién, en que se
desarrolla y describe en qué consiste la restauraciéon cientifica, observaremos
que esta fundamentalmente pensado y redactado para los supuestos de una
actuacion arquitectonica, no para la intervencion sobre unas pinturas murales
que, aunque estén ciertamente incluidas dentro de la declaracion de Bien
Cultural Calificado con categoria de Monumento, quedan a expensas de los
responsables de la intervencidon arquitectdonica, que no tienen por qué ser
expresamente restauradores y que, aun siéndolo, no estan obligados a seguir
ningun tipo de pautas, aunque lo que se espera de ellos, por su formacion, es

que se sigan las recomendaciones establecidas en las diferentes cartas y

el propio inmueble" Parece mas una justificacion a posteriori de una actuacion que no hizo sino degradar
aun mas las pinturas murales.

472 E| Decreto 317/2002, de 30 de diciembre, en su Anexo | dice lo siguiente sobre la Restauracion
Cientifica:

1. Restauracion cientifica es un tipo de intervencion constructiva sobre una edificacién o instalaciéon
Yy, en su caso, sobre sus terrenos no edificados, que posee una relevante importancia en el tejido urbano
por efecto de sus especificos valores arquitectonicos, dirigida a la conservacion y a la puesta en valor de
sus cualidades, de forma que se posibilite en su interior un uso o usos adecuados a los valores citados.

2. La restauracion cientifica, respetando los elementos tipoldgicos, formales y estructurales de la
construccién podra prever la realizacion de las siguientes obras:
a) La restauracion del aspecto arquitectonico y el restablecimiento en su estado original de las

partes alteradas a través de:

La restauracion de fachadas internas o externas.

La restauracion de los espacios internos.

La reconstruccion filoloégica de la parte o partes del edificio derrumbado o demolido.

La conservacion o el restablecimiento de la distribucion y organizacion espacial original.

La conservacion o el restablecimiento del estado original de los terrenos edificados que constituyen parte
de la unidad edificatoria, tales como patios, claustros, plazas, huertas o jardines.

b) La consolidacion con sustitucion de las partes no recuperables sin modificar la posicion o cota de
los siguientes elementos estructurales:

Muros portantes externos e internos.

Forjados y bévedas.

Escaleras.

Cubierta con el restablecimiento del material de la cobertura original.

c) La eliminacion de afiadidos degradantes y cualquier género de obra de época reciente que no
revistan interés o contrasten negativamente con las caracteristicas arquitecténicas originales de la
construccion, de su unidad edificatoria o de su entorno.

d) La introduccion de instalaciones tecnoldgicas e higiénico-sanitarias fundamentales, siempre que
se respete lo indicado anteriormente.

73 Decreto 254/2002, de 29 de octubre, ANEXO III, Régimen de Proteccion. Capitulo I1l: Régimen de
Intervencion. Seccion 22. Criterios especificos de intervencion.
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publicaciones sobre restauracion de bienes culturales y en este caso mas
concreto las correspondientes a la conservacion y restauracion de pintura
mural*’®. Pero, como decimos, la restauracion ya habia sido acometida con
anterioridad, haciendo que todo lo establecido en el decreto no tuviera ya

relevancia alguna para las pinturas que en sus muros albergé el palacio.

Una vez mas, la demora en la toma de decisiones, la deficiente redaccién del
decreto de 1984 que establecia la proteccion del palacio y una todavia peor
ejecucion de las obras tienen como consecuencia que parte del patrimonio
historico alavés salga perjudicado, precisamente como consecuencia de unas

actuaciones publicas que pretendian salvaguardarlo.

Asi, en el momento de la intervencion arquitectonica a la que fue sometido el
palacio Lazarraga, las pinturas originales del siglo XVI fueron arrancadas de
sus muros y trasladadas a otros soportes, con medios y materiales mas o
menos discutibles hoy en dia. Como ya hemos citado, el decreto recoge que “la
casa disponia de pinturas de la época de su construccion, que se situaban en
la escalera y en la galeria, pero que debido al mal estado fueron traspasadas a
paneles que se encuentran ubicados en el propio inmueble. Uno de los motivos
de las citadas pinturas son los blasones de los Lazarraga y Santa Cruz,
sefiores de la desaparecida torre de Zalduendo. El resto de pinturas son

personajes en distintas actitudes, algunos de caracter religioso™ .

Por un lado se arrancaron de su lugar original sin ser una necesidad absoluta ni
perentoria. Haciéndolo asi, necesariamente se puso en riesgo la integridad de
las pinturas. Por otro lado, el tiempo (no llega a cuatro décadas desde las
tareas de restauracién) nos ha demostrado que los materiales empleados no
eran, a la larga, compatibles con el original, lo cual estd generando nuevos

problemas en las pinturas.

Es cierto que durante las obras de restauracion el palacio se vacio
completamente, manteniéndose Unicamente su estructura y la escalera,
desapareciendo la galeria, de modo que esto si que hacia imprescindible el

arrancado de las pinturas murales. En la actualidad hubiéramos apostado por

47% Carta de Zimbabue.
475 Decreto 254/2002, de 29 de octubre, ANEXO II, Descripcion.
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la conservacion integra del espacio de la galeria, de hecho es uno de los
elementos que le da ese caracter especial al palacio, tal y como podemos leer

en la propia declaracion de Bien Cultural*’®.

Si se hubiera procedido asi, las pinturas continuarian en los muros donde
fueron pintadas, formando parte de ese espacio singular que en su dia
conformé la galeria del palacio, conservando su cualidad de pintura mural y

manteniendo su lectura iconografica, actualmente perdidas.

Es decir, contar con la proteccion legal no ha sido suficiente para la
salvaguarda de las pinturas murales del palacio Lazarraga, no ha sido
suficiente para que estas pinturas llegaran hasta nuestros dias en las
condiciones 6ptimas de conservacion que sin duda merecian. Para ello hubiera
hecho falta, por un lado, no dejar pasar tantos afios desde que un bien es
legalmente protegido hasta que se establece qué es lo que dicha proteccion
implica; por otro lado, una redaccion mas adecuada, que no diera lugar a
interpretaciones por parte de los responsables de las actuaciones de
restauracion y, por ultimo, la implicacion temprana y efectiva de restauradores
cualificados, en pie de igualdad con el resto de técnicos, con la capacidad no
solo de frenar aquellas intervenciones que consideraran perjudiciales para los

bienes a proteger, sino también de proponer alternativas.

6.8 Propuesta para su recuperacion

En la actualidad se esta trabajando, desde el Servicio de Restauracion de la
Diputacién Foral de Alava, en la eliminacion de las causas fundamentales de
deterioro, que en este caso son todos los materiales incompatibles introducidos
en las pinturas murales durante la restauracion del siglo XX. Se estudié en un
principio realizar unicamente trabajos de mantenimiento, pero se ha
comprobado que es imposible, y que es necesario eliminar las colas y los
repintes que crean tensiones en la pintura original hasta el punto de que
podrian ocasionar su pérdida. Se esta trabajando en realizar una propuesta de

intervencion y un plan de mantenimiento de todo el conjunto.

476 Decreto 254/2002, de 29 de octubre.

290



IV.- DESCRIPCION DE LOS EJEMPLOS SELECCIONADOS

El palacio de los Lazarraga en la actualidad, Museo Etnografico de Zalduondo.

Escalera actual de acceso a primera La galeria en la actualidad y vista parcial del museo con algunas pinturas
planta. colgadas.
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Posteriormente, una vez hubiera finalizado la intervencion restauradora que el
conjunto pictérico sin duda necesita, seria preciso estudiar un nuevo
planteamiento expositivo, tanto desde el punto de vista iconografico, que situe
las pinturas murales con un recorrido de lectura acorde con la intencion que
tuvieron en su origen, como desde el punto de vista material, devolviéndoles,

en la medida de lo posible, su condicién original de pinturas murales.

Creemos que un elemento tan singular —y aparentemente tan destacado—
hubiera debido conservarse integro, pero hoy en dia unicamente podemos
hacer una propuesta de recuperacion que haga comprender como fue y qué
sentido tenia el espacio en origen. Ademas, por supuesto, de aprender de una
intervencion inapropiada, para no volver a cometer los mismos errores en el

futuro.

Creemos que ademas de ampliar y enriquecer la visita al Museo etnografico
comarcal-Palacio Lazarraga, podria unirse a las visitas que se realizan a otros
lugares de interés de la zona, ademas de relacionarlo con el relevante escrito
de Juan Pérez Lazarraga, que en la actualidad pertenece a la Diputacion Foral

de Gipuzkoa.

Se afiadiria a esto la informacion necesaria para su conocimiento como folleto
0 publicacion explicativa, exposicion especifica, charlas, rueda prensa,
conferencia de expertos, y todo aquello que se considere oportuno para

divulgar el conjunto de pintura mural.

6.9 Motivos para su eleccion

Creemos que el conjunto es de gran interés, tanto por su singularidad como por
su valor historico-artistico, al ser uno de los pocos ejemplos de pintura mural
del siglo XVI en un edificio civil y, por el momento el unico palacio con escenas

y figuras con el que contamos en todo nuestro territorio historico.

A pesar de que disponian de una importante proteccion legal derivada de la
calificacion del edificio como bien cultural con categoria de monumento, y a
pesar de estar descritas las pinturas murales como uno de los elementos

singulares a proteger, la actuacion que se llevd a cabo no fue acorde a las
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pretensiones de conservacion y recuperacion del bien cultural, y generd no
solamente una pérdida de patrimonio cultural en el momento mismo en que se
realizo, sino que supuso también una degradacién de aquellas pinturas murales
que, una vez arrancadas, estan sufriendo las consecuencias de la intervencion
a la que fueron sometidas. Podemos afirmar, por tanto, que nos encontramos
ante un claro ejemplo de como la proteccion legal, si bien absolutamente

necesaria, no siempre es suficiente.

Creemos que pudo ser debido a que el Decreto 265/1984 se limitaba a declarar
el palacio "Monumento Historico-Artistico de caracter nacional”, sin entrar al
detalle de las medidas de conservacién a tomar ni de las actuaciones de
restauracion permitidas y las prohibidas. Cuando mas adelante, mediante el
Decreto 254/2002 se delimitd cuales eran las actuaciones que se podian llevar
a cabo, ya era tarde, pues las intervenciones habian sido ejecutadas veinte
afos antes. Por otro lado, cabe destacar que la restauracion cientifica descrita
en el Decreto 317/ 2002, sobre actuaciones protegidas de rehabilitacion del
patrimonio urbanizado y edificado, tampoco habria asegurado que las pinturas
murales presentes en el Palacio Lazarraga desde el siglo XVI habrian recibido
una atencion correcta, pues dicha restauracién cientifica esta muy centrada en
la intervencion arquitectonica propiamente dicha, y no en el tratamiento de los
bienes culturales vinculados al edificio y que precisaban también de trabajos de
restauracion especificos. También a que en aquel periodo no existia aun un

Servicio de Restauracion en la Diputacién Foral.

En la restauracién de las pinturas murales no ha habido un criterio que se
considere cientifico segun la formacién en restauracién de bienes culturales y

los documentos especializados en el tema, aunque no vinculantes en nuestro

47" la carta de Zimbabue*’® y el Proyecto

1479

pais, como son la carta de Cracovia

COREMANS: “Criterios de Intervencion en materiales pétreos

En la medida de las posibilidades existentes, creemos que es un deber poner

en valor un conjunto de pintura mural Unico en nuestra provincia.

477 Garta de Cracovia...

478 Carta de Zimbabue...
479 | ABORDE MARQUEZE, A, et al.,Proyecto Coremans: ...
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V. ANALISIS DE LOS FACTORES DE DEGRADACION

Como ya hemos establecido en los capitulos anteriores, la degradacion de un
bien cultural no suele ser debida a una unica causa, sino a la conjuncién de
varias de ellas. En el desarrollo de este apartado sehalaremos aquellos
factores que pueden hacer peligrar la conservacion de nuestro patrimonio

cultural.

Los hemos dividido en dos grandes bloques. Por un lado estan los factores de
degradacion intrinsecos* al bien cultural, aquellos que tienen que ver con sus

Tala

caracteristicas materiales, por otro lado estan los factores extrinsecos*®
propia obra, aquellos que, aun siendo ajenos a ella, influyen en su

conservacion.

Dentro de los factores de degradacion intrinsecos incluiremos aquellos propios
del material que compone la obra, como esta trabajado y aplicado. A
continuacion, trataremos las intervenciones llevadas a cabo tanto en el edificio

—soporte que las sustenta y contiene— como en las propias pinturas.

En el segundo bloque, el de los factores de degradacién extrinsecos,
consideraremos el entorno en que se encuentran las pinturas y el edificio que
las alberga, cuantos pobladores tiene la localidad, qué uso se le da al edificio,
quien lo mantiene, quién tiene la tutela, si las pinturas estan o no a la vista, si
se conocen y estan valoradas por una especialistas del arte, y qué proteccion

legal tienen, en el caso de que contaran con alguna.

1. Factores intrinsecos

1.1. Los materiales
Como soporte de las pinturas, en Antezana/Andetxa, Artatza Foronda o Artxua

encontramos muros de mamposteria, de piedra de la zona y bodvedas

480 Weyer, A., EwaGlos, Op. cit., p 144. "Deterioro debido a las propiedades internas de un material, como

la composicidon quimica y/o las propiedades fisicas. Pueden ser de origen natural o bien ocasionadas por
un problema introducido durante la realizacion del objeto o edificio".
81 |bid., p 146."Factores externos, que pueden ser naturales o antropogénicos, causantes de deterioro".
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realizadas con travertino, también de la zona; en los casos de Llodio y
Zalduondo, los muros son de entramado de madera y ladrillo; aunque, debido a
su destruccion y falta de documentacion, no sabemos como eran los muros que

conformaban la caja de escalera, donde estaban las pinturas de Zalduondo.

Sobre estos paramentos y bévedas se aplicaron morteros de cal en el caso de
Antezana/Andetxa, Artatza Foronda, Artxua y Zalduondo, y morteros de yeso
en el caso de Llodio’ tema este que desarrollaremos mas ampliamente al

estudiar cada caso, con su analitica especifica.

En los casos de las tres iglesias parece que sobre el mortero de cal aplicaron
una fina lechada de yeso sin arido, y sobre esta aun fresca el pigmento
aglutinado con agua de cal o de yeso, siendo en Artxua el pigmento negro para
darle esa tonalidad gris a toda la superficie; posteriormente realizaron los
despieces a punta de pincel con pigmento blanco para el dibujo del despiece
de sillares, y negro para el refuerzo o sombreado aglutinado con agua de cal.
En Zalduondo, sobre los morteros de cal y arena emplearon el agua de cal
como aglutinante de los pigmentos, mientras que en el caserio Etxebarri se
empled unicamente el yeso, tanto para hacer el mortero base, como para la

lechada de acabado o para aglutinar los pigmentos

En lo referente a la capa de color ya hemos visto, en el segundo capitulo, que
empleaban una corta gama de colores, dominando los negros mas o menos
intensos o velados sobre la preparacion blanca —y de ahi el nombre de
grisallas—; en segundo lugar los rojos, después los azules en los cielos v,
ocasionalmente, los ocres y verdes. Como pigmentos encontramos el negro
carbon o vegetal en todos los casos, el blanco albayalde y ademas la tierra roja

en el caserio de Llodio.

1.2. Latécnica de ejecucion

La forma de aplicacién era sencilla, no era una técnica muy elaborada ni
depurada. Segun los estudios realizados’ ya citados, en el caso de los edificios
religiosos recién construidos, como es el caso de los templos de
Antezana/Andetxa y Artatza Foronda, templos del siglo XVI, probablemente los

canteros nada mas finalizar los edificios, o quizas los propios pinceladores,
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cerraban los muros de mamposteria y las bévedas de travertino, superficies
ambas muy rugosas, irregulares y llenas de oquedades, con una basta capa de

mortero de aridos gruesos.

Posteriormente, que no siempre inmediatamente, esta vez si, los pinceladores
aplicaban la capa de mortero, algo mas fina que la anterior, sobre la cual a su
vez aplicaban una fina lechada de yeso, cal o cal y yeso, como en el resto de

los morteros, sobre la que desarrollarian su labor pictorica.

Aunque en los casos de estudio de esta investigacidn hayamos encontrado
cuatro con mortero de cal y no con mortero de yeso, se empleaba tanto la cal
como el yeso, tal y como hemos comprobado en otras pinceladuras estudiadas.
Aunque la cal era un material apreciado y se tenia muy en cuenta la calidad (tal
y como leemos en los contratos de cal de la época, para la iglesia de San

Vicente y el Convento de Santa Clara*®?

) el yeso era mas economico y también
le daba ciertas propiedades al mortero, como la aceleracién del fraguado, que
lo hacia mucho mas manejable. Es ademas una practica muy habitual por toda

la peninsula*®.

En esta investigacidon hemos encontrado morteros de dos capas, una primera,
de aproximadamente entre 1’5-1cm de espesor, de yeso en el caso de Llodio, y
de cal en el resto, con arena gruesa, y una segunda capa del mismo
aglutinante, de unos 3 mm de espesor, con arido mas fino. En ocasiones

encontramos una ultima aplicacion de blanqueo, a base de cal y yeso sin arido.

Si revisamos la técnica de ejecucidon de algunas pinturas de la zona
holohumeda de la peninsula observaremos que el numero de capas es similar
en morteros estudiados en Cantabria*®*, como es el caso de las pinturas
murales de la iglesia de Santullano, en las que se encuentra Unicamente una

primera gruesa capa de enfoscado y una segunda mas fina:

“(...) El numero de capas de enlucido empleadas por el taller de Alfonso I, y los
posteriores talleres altomedievales asturianos, se han reducido en numero y

espesor. Esta variacion es coincidente con la disminucion progresiva que se

482 AHPA, Protocolos, Esteban de Ysunga, sig. 6660, Contratos octubre-1548; IDEM, sig. 6655, Contratos
febrero 1549,fol. 45-r, fol.45-v, Iglesia de San Vicente, fol.59-r, fol.59-v, Convento de Santa Clara;

83 Garate Rojas lo documenta exhaustivamente en los libros ya citados sobre el arte de la cal y el arte de
los yesos.

8% ARIAS PARAMO, L., Op. cit., pp. 57,58.
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experimenta ya en el arte paleocristiano, siendo las capas menores en numero
que en la pintura romana. Asimismo, en Bizancio la capa preparatoria o
trullisatio tiene mayor espesor, pero también el numero de las mismas es
menor. En la pintura mural asturiana no se ha registrado en ningun momento el
tipo de revestimiento descrito y recomendado por Vitruvio y cuya composicion
estaria integrada por tres capas de arenado encima de la trusilation y otras tres

de estuco, siendo la ultima capa muy fina sometida a un tratamiento de pulido”.

Posteriormente vendria la organizacion del espacio a pintar, que se realizaria
mediante incisiones directas o indirectas, como hemos podido apreciar en el
caserio Etxebarri, plomadas, marcados con lienza o cuerda batida*®®, del
mismo modo que se sigue haciendo actualmente, y se pintarian las primeras
masas de color de fondo, las rectas divisorias de las cenefas, las trepas, etc.
Por lo que concluimos de los analisis de laboratorio, algunos granos de color
aparecen englobados en el mortero. Es en estas primeras capas de color
cuando es mas probable que esto ocurriera, cuando al aplicar la pintura,
pigmentos aglutinados con agua de yeso o cal, el mortero estaba en proceso

de secado.

Gran parte de la ejecucion, sobre todo los detalles mas elaborados y las luces y
las sombras, se haria con el mortero en practicamente seco, de modo que la
resistencia y durabilidad de las pinturas objeto de nuestro estudio no tiene nada
que ver con la de las pinturas al fresco, famosas por su larga duracién en buen

estado y sobre las que ya hemos escrito al inicio.

En el caso de renovacion interior de templos romanicos o goticos que, casi con
toda seguridad, estarian ya pintados, se aplicaba una capa de mortero muy fina
o0 una lechada sobre las pinturas anteriores, como ocurre con Artxua. Si era

necesario apiconaban las antiguas pinturas para recibir las nuevas.

En el caserio Etxebarri la fachada estaba levantada mediante un entramado
ligero de madera con fabrica de ladrillo. Para unificar y regularizar la fachada,
se revistio con ladrillo fingido, aplicando una lechada de yeso que iba

adaptandose a la huella del ladrillo y, donde no habia ladrillo sino estructura de

*% Definido en la terminologia especifica.
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madera, se reproducia la llaga del ladrillo sobre el mortero de yeso fresco.

Como acabado final se pintaban a pincel en rojo los ladrillos.

Bajo los aleros, en la zona de las ménsulas o relleno de las tornapuntas, iria
una segunda capa de mortero de yeso, algo mas gruesa vy lisa, y sobre esta,

una ultima lechada de yeso para recibir las pinturas de cenefas y dibujos.

En Zalduondo, gracias a la documentacion fotografica obtenida del momento
en el que se procedio al arranque de las pinturas murales, vemos que todo el
muro de ladrillo se habia rellenado hasta alisarlo con mortero de cal para poder

pintarse.

Por lo tanto la pinceladura alavesa puede incluirse dentro del tipo de pintura a
semifresco, un combinado entre momentos de trabajo con el mortero fresco,
otros en proceso de secado y finalmente con el mortero ya seco. No hay que
olvidar que todas estas pinturas estan realizadas en zonas muy humedas,
donde el proceso de secado es muy lento, lo que ha permitido realizar esta

técnica con comodidad.

De forma genérica, tendriamos una pinceladura de técnica de ejecucién no
muy elaborada, y por lo tanto facil de deteriorarse, ubicada en edificios con

diferente nivel de conservacioén, como hemos visto.

En la actualidad podemos decir que estamos preparados tanto
profesionalmente como técnicamente para enfrentarnos a la consolidacion vy
restauracion de las pinturas murales de Alava. Ya hemos comentado que se
han realizado ya numerosos estudios en las pinturas murales de diversos
templos de la provincia, que estan a la espera para su intervencién como son la

capilla de Santiago, en la iglesia de la Purisima Concepcion de Agifiaga*® la

487

iglesia de San Cristobal de Heredia™’, la iglesia de San Juan Bautista de

Oiardo*®®, la parroquia de San Esteban de Betofio*®, el santuario de Nuestra

486 “pETRA S. Coop.”, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la capilla
de Santiago, en la iglesia de Aguifiiga...; ECHEVERRIA GONI, Pedro Luis, GALLEGO SANCHEZ, Amaia,
“Estudio Histérico y del dibujo subyacente”...

87 “PETRA S. Coop.”, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales y otros
elementos pétreos de la iglesia de San Cristobal de Heredia...; ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO
SANCHEZ, A., “Estudio Histérico y del dibujo subyacente”...

488 <pETRA S. Coop.”, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de la iglesia
de San Juan Bautista de Oiardo...; ECHEVERRIA GONI, P.L., GALLEGO SANCHEZ, A., “Estudio
Historico de la figura de Juan de Armona”...
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Sefiora de Oro en Bitoriano*®®, o San Martin de Tours, en Gazeo*®' con
pinturas de época gotica y renacentista, todos ellos acompafados del
correspondiente estudio histérico-artistico realizado por los historiadores del

arte Pedro Echeverria Gofii y Amaia Gallego.

A esto hay que anadir que hacia el afio 2005, la importante degradacion interna
que se habia ido observando en los cimientos de la catedral Santa Maria de
Vitoria-Gasteiz y la necesidad imperante de buscar soluciones para su
consolidacion, propicio la formacion de la Comisién de Cal, integrada por un
equipo de diferentes especialistas —gedlogos, quimicos, fisicos, arquitectos,
aparejadores, topografos, restauradores y arqueélogos— como ya venia siendo
el sistema de trabajo habitual en dicha Fundacién y a la que se incorporé
también la Universidad del Pais Vasco, por existir un convenio-marco estable
con la Fundacion. A dicha Comision se sumoé igualmente la Diputacion Foral
con el Servicio de Patrimonio Histérico Arquitectonico, el Servicio Restauracion

y el Laboratorio General, este ultimo de forma muy activa y decisiva.

Las experiencias negativas que en restauracion de monumentos se habia
tenido con el cemento hizo que la investigacion se centrara en la cal, tanto
hidraulica como aérea, material empleado tradicionalmente en construccion y

del que se conocia su buena evolucién en el tiempo.

Los frutos logrados tras esta investigacion fueron tan importantes que lo que
nacié como una busqueda de consolidacion de estructuras arquitectonicas se
empez6 a utilizar para solucionar problemas encontrados en otros materiales
artisticos vinculados al edificio, tales como piedras labradas o pinturas vy

revestimientos murales.

Todo ello se plasmé en una publicacidon que vio la luz en 2012 con el titulo La

inyeccion de cales en la consolidacion de fabricas y tuvo un capitulo dedicado

489 “PETRA S. Coop.”, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion en la superficie policromada de la
boveda del bajo coro y antepecho del coro de la parroquia de San Esteban, de Betofio...

‘90 “PETRA S. Coop.”, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de pinceladura de las bovedas del
santuario de Nuestra Sefiora de Oro, Bitoriano (Alava), Vitoria-Gasteiz, para Arabarri, 2006, (inédito).

T PETRA S. Coop.”, Estudio, diagnosis y propuesta de intervencion de las pinturas murales de San
Martin...
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exclusivamente al empleo de la cal en los materiales artisticos vinculados a la

arquitectura.*%?

A pesar de todo, si que es cierto que los encalados y los pintados sucesivos
sobre las pinturas murales son dificiles de eliminar y por lo tanto complican
bastante la intervencidn, ralentizandola y encareciéndola, ya que normalmente

estamos hablando de grandes extensiones de pintura mural.

1.3. Intervenciones posteriores en las pinturas y el edificio.

Los edificios en que se ubican las pinturas que estudiamos se adaptan
obviamente a las caracteristicas del clima. Esto, junto con la estructura
geologica del territorio, rico en canteras de piedra caliza, explica las
construcciones macizas y cerradas de los edificios que estudiamos, como bien
se apunta en el Catalogo Monumental sobre la construccion de los templos
alaveses*®. La orientaciéon de sus accesos principales, los amplios aleros en
sus cubiertas y los gruesos muros estan construidos para soportar la dura

climatologia de la zona

Las vicisitudes del edificio influyen directamente en la conservacion de las
pinturas, las cuales no estan realizadas para soportar la exposicion al exterior.
Como bien se expresa en el documento Principios para la Preservacion,

Conservacion y Restauracion de las Pinturas Murales*®

, “las pinturas murales
son una parte integrante de los monumentos y lugares de valor patrimonial y
deben ser preservadas in situ. Muchos de los problemas que afectan a las
pinturas murales estan relacionados con las deleznables condiciones que
presentan los edificios o las estructuras, su uso improcedente, la falta de

mantenimiento y las frecuentes alteraciones y reparaciones”.

En este apartado tendremos en cuenta los trabajos que han podido afectar a la
conservacion de las pinturas, tanto desde el punto positivo como desde el

negativo, ya sean reparaciones, remodelaciones, ampliaciones, repintados, la

42 pARDO SAN GIL, D., "La cal aplicada a la restauracion de la obra artistica vinculada a la arquitectura”
Capitulo 7, pp.235-252, en AA.VV., La inyeccion de cales en la consolidacion de fabricas. Investigacion
aplicada. Catedral de Santa Maria de Vitoria-Gasteiz. 2 Apuntes del Conocimiento, Vitoria-Gasteiz,
Fundacion Catedral Santa Maria Katedrala Fundazioa, 2012.

493 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catélogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo IV..., p 3 El paisaje bioclimatico.

4% Carta de Zimbabue.
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colocacion de nuevas obras de arte que se le antepongan (como retablos),

encalados, picados de revestimientos o, mas recientemente, restauraciones.

En el caso de Antezana/Andetxa apreciamos a simple vista un encalado en
tono azul que oculta las pinturas de la boveda de la cabecera y el retablo
mayor, colocado delante de las pinturas del presbiterio, casi con toda
probabilidad un retablo fingido. No sabemos la fecha exacta en que se pinto la
boveda, pero suele coincidir con importantes obras en el edificio. Sabemos por
la historiadora Micaela Portilla que, tras su construccion en el siglo XVI, hay
tres grandes intervenciones en el edificio: la primera en 1739, cuando se ve la
necesidad de cubrir la iglesia con boveda "en lo que corresponde del crucero
abaxo"; la segunda cuando se colocan el retablo mayor y los dos laterales,
entre 1763 y 1764; y la tercera cuando se maestrean los muros a comienzos
del siglo XIX. En cualquiera de esos momentos pudo darse un blanqueo a la
iglesia que 'mejorase’ el conjunto o resaltase las nuevas obras o adquisiciones.
Como ya hemos comentado, cuando se pincelaba un templo se hacia al
completo, de arriba abajo. Eso quiere decir que, aunque hayamos encontrado
restos, el edificio estaria totalmente pincelado y en cualquiera de las
intervenciones citadas, sobre todo cuando se levantaron las nuevas bévedas o
se maestrearon los muros, pudieron destruirse u ocultarse. El edificio esta bien
cuidado y, aunque se perciben las consecuencias de las filtraciones de
humedad por la cubierta, esta fue reparada en 2010 quedando solucionado de

momento ese problema.

Artatza Foronda no ha tenido intervenciones de picado que oculten las pinturas,
si encontramos en los muros, desde el friso hacia abajo, un despiece de
sillares pintado sobre otro anterior, un retablo churrigueresco pintado en el
abside, probablemente sobre otro anterior aunque no podemos verlo con
claridad, y la posterior colocacion del retablo de madera. La iglesia de San
Pedro de Artatza Foronda se abandond al culto hace aproximadamente 30
afios segun nos informa Pablo Corres, sacerdote encargado de la zona. No
llegé al estado de ruina de la iglesia de Artxua, pero el deterioro de su cubierta
ponia en peligro la conservacion del templo, hasta que en 2008 se cedi6 al

pueblo para uso cultural y, al mismo tiempo, para poder también acogerse a las
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subvenciones concedidas por la Administracion y conseguir reparar su cubierta,

cosa que se logro en 2011.

En el caso de Artxua, la empresa Croma describe hasta cuatro revestimientos,
unos sobre otros, que con toda seguridad se habran ido aplicando
sucesivamente en las fases constructivas de mayor envergadura, recogidas en
el capitulo IV, en el apartado sobre Artxua del presente estudio. Nosotros
creemos que el 1° revestimiento se aplicaria al construir la primera iglesia,
durante la fase I, siglos XllI-XIV; posteriormente, el 2° revestimiento, despiece
de sillares sobre fondo gris, pudo realizarse durante el siglo XVI, durante una
de las dos fases de cambios que hubo en la iglesia, con diversas ampliaciones.
Finalmente, tras las reformas del siglo XVIII (fase 1V) y las realizadas entre los
siglos XIX y XX (fase V) se aplicarian el 3° y el 4° revestimiento, de los que
actualmente quedan bastantes restos. El abandono y posterior ruina
provocaron que se desprendieran estos dos ultimos, y quedara a la vista el
despiece del siglo XVI y el encalado blanco con despiece gris tras el retablo y
acceso a la sacristia. Con la gran ultima intervencion del siglo XXI, entre los
afos 2012 y 2015, se ha recuperado el edificio de manera integral y, entre
otras cosas, se han consolidado y restaurado los restos de revestimientos de

diferentes épocas que todavia se conservaban.

El caserio Etxebarri de Llodio tiene una intervencidon de revestimiento
decorativo completo en su fachada principal, imitando los dibujos vy
decoraciones de Armona que, exceptuando los dibujos en las tornapuntas,
ocultaba las pinturas del siglo XVI. Tras las investigaciones realizadas en dicho
caserio por el historiador Victorino Palacios*® hemos constatado que
posteriormente, ademas de multiples trabajos de reparacién, hay dos grandes

reformas en dicho edificio.

La primera reforma realizada hacia 1793 por Manuel de Landa Legorburu*®

cuando tras tomar posesion del Vinculo y Mayorazgo denuncia el mal estado

9 PALACIOS MENDOZA, V., Caserio Etxebarri...

498«En 1790 muere D? Catalina de Zabala y Madariaga sin descendencia, ultima heredera del vinculo
fundado en su dia por D. Martin de Olaeta y Mari Pérez de Gatasca. Tras un largo pleito por la posesion
del Vinculo y Mayorazgo, lo logra en febrero de 1791.En julio del mismo afio denuncia el deplorable
estado en que se encuentra el caserio, de hecho, Cuando en otofio de 1791 llega el tasador para tomar
nota del estado de la casa, comienza su relato diciendo que “primeramente reconoci en el paso desde la
portalada de la dha casa para el cortijo de lla demolido como u estado de pared de cal y canto”. En agosto
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de la casa y exige se le entregue en condiciones; entre otras, cosas habla del
“‘deplorable estado del emparrado delante de la casa mayor y su pared
arruinada en parte’®”, a la cual creemos que pertenece la segunda
intervencidn pictérica que tapa las pinturas del siglo XVI, como ya hemos

apuntado en el apartado correspondiente.

La segunda reforma importante creemos que pudo ser realizada hacia 1910,
cuando lo compra el segundo Marqués de Urquijo, Juan Manuel de Urquijo y
Urrutia. Esta se hizo para albergar primero a cuatro familias, que llegaron a ser
siete en la década de los ochenta del pasado siglo y probablemente a este
momento corresponderia la reparacion realizada en la parte baja de la fachada
con cemento “pobre”, de un metro o metro y medio de altura, que podria

haberse realizado en cualquier momento del siglo XX, mientras tuvo inquilinos.

Segun nos informa Palacios, el caserio estuvo habitado hasta la década de los
ochenta del pasado siglo, y sus ultimos ocupantes muy poco tenian que ver
con el mundo rural, puesto que la mayoria trabajaba en la pujante industria que

se habia desarrollado en la zona.

A partir de entonces se abandon¢ el caserio, hasta que en 2009 sufrié el grave
incendio que daind gravemente su cubierta. A pesar de su inscripcion como
Bien Cultural con la categoria de Monumento en el Inventario General del
Patrimonio Cultural Vasco en 2011, no se actué en él y la lluvia y el viento
tuvieron su efecto hasta dejarlo en estado de ruina, quedando apenas un 5%
de la cubierta, segtin se nos indica en el informe arquitecténico*® que hizo que,
en 2016, se realizara una intervencion de urgencia en la zona de la fachada
principal. Dicho proyecto tenia como objeto la consolidacion provisional de los
restos de la fachada principal del inmueble, ya que tras la caida constante de
fragmentos decorativos de ésta en marzo de 2016 “se constata la necesidad
urgente de sujetarla e impedir el avance de la pérdida de valor del Bien. Se
prioriza la fachada principal por atesorar el mayor valor patrimonial del edificio

(sistema estructural y pinceladuras)™®. En dicho informe arquitecténico se

de 1793 lograra el pago de 6.150 maravedis en concepto de “obras y reparos de dho Vinculo y
Mayorazgo”. Extraido del informe de PALACIOS MENDOZA, V., Caserio...

*7 pid, p. 14

“® GARCIA ARMENTIA, A., DIAZ MORLAN, J., Proyecto basico y de ejecucion. Actuacion de emergencia
en el caserio Etxebarri.C/ Goikoplaza, n° 16, Llodio, Alava, 2016, (inédito).

9 bid, p. 9.
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recoge explicitamente que “el incendio de 2009 y la accion de los agentes
climatolégicos han hecho que de aquel majestuoso edificio apenas quede
cubierta, ni la mitad de los forjados de las plantas superiores y la casi totalidad

de los alzados™.

Desconocemos las intervenciones que pudieran haberse llevado a cabo en el
palacio Lazarraga en Zalduondo antes de la realizada en la década de los
ochenta del pasado siglo. Como ya hemos visto, en dicha fecha el palacio se
encontraba muy deteriorado y se empleaba como cuadra por algun vecino del
pueblo. Es entonces cuando se crea la Asociacién Cultural de Amigos de
Zalduondo, para impulsar la rehabilitacion del palacio, con la intencion de
poderlo usar mas tarde como Museo Etnografico de la zona y Sede de la
Asociacion, entre otras cosas, o que se logra, como anteriormente se ha
descrito. La Diputacién Foral de Alava realizara la rehabilitacion del palacio
siguiendo los criterios de la época y adaptando la distribucion del interior a las
nuevas necesidades que se preveian para el edificio. La galeria que contenia
las pinturas no debia, por un lado, estar en muy buen estado y, por otro lado, a
las pinturas no se les dio demasiado valor, puesto que se consideraron
populares. Por todo ello, finalmente se ofrecio la posibilidad de arrancar las
pinturas y trasladarlas a nuevos soportes para facilitar las obras de

rehabilitacion del edificio, lo cual permiti6 ademas dar luz al interior del edificio.

Como ya apuntamos en el apartado correspondiente a dicho palacio, esta
intervencion ha desvirtuado las pinturas a nivel matérico, tipolégico e

iconografico.

Como vemos en todos los casos, es fundamental que la cubierta esté en buen
estado para el correcto mantenimiento de las pinturas que alojan los edificios
en cuestion. Es de destacar el caso de Artxua y sobre todo el de Llodio, en
donde hubo de realizarse una intervencion de urgencia centrada en cubrir la
zona del edificio con los elementos de mayor interés. Sin embargo, en el caso
de Zalduondo la intervencion de rehabilitacion del palacio no mejoré en
absoluto la conservacion de las pinturas murales, debido a las cuestiones

anteriormente expresadas.

%0 pid, p. 11.
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Vemos que en épocas anteriores las intervenciones pretendian, ademas de
‘reparar”, también “renovar” si ello era posible, sin preocuparse normalmente
por la pervivencia de lo anterior, sobre todo en el caso de las decoraciones en
muros y bdvedas, salvo que estas destacaran especialmente. Ya hemos
comentado que las pinturas con escenas o figuras tenian mas posibilidades de
supervivencia que las geométricas o de simulacion arquitectonica. Sin
embargo, en la mayoria de los casos se superponian nuevas capas por encima
0 quedaban ocultas tras nuevas obras, sin destruirlas, hasta que en el siglo XX
llegd la moda de la “piedra vista”, moda que arrasé con un importante
porcentaje de los ejemplos de pinceladura alavesa, ejemplos que, por

desgracia, han desaparecido para siempre.

Las intervenciones que a lo largo de la historia se realizan sobre un bien lo
transforman y dejan en él una huella, a veces imborrable. Pero consideramos
que actualmente no se puede mirar a otro lado, menos aun tras la evolucién del
concepto de conservacion y restauracion a partir de la publicacién en 1931 de
la carta de Atenas (que define por primera vez los principios fundamentales de
la conservacion y la restauracion de monumentos, y que impulsé un amplio
movimiento internacional alrededor de este tema) y, sobre todo, a partir de la
Carta de Venecia, que surge en 1964 como revision de la anterior y estad aun
vigente a pesar de sus 53 afos. Desde entonces son muchas las cartas y
normas internacionales que han ido actualizando las anteriores, que se han
redactado con la intencion de controlar y proteger las intervenciones en el

patrimonio artistico y que han servido de guia en su regulacion.

Es evidente que hay un antes y un después tras este importante movimiento,
desarrollado, que no surgido, en el siglo XX para proteger el patrimonio
artistico, Las personas que trabajamos en este campo tenemos el compromiso
de transmitir dicho patrimonio a las generaciones futuras, tanto como obras de

arte como testimonio o documento historico de las sociedad que lo ha creado.

Por ello, para empezar, consideramos absolutamente necesario que en las
actuaciones sobre pinturas murales sea imprescindible la redaccion de un
proyecto previo basado en las recomendaciones internacionales en vigor.
Tanto la realizacion del proyecto como la intervencion deberan ser llevados a

cabo por restauradores profesionales y cualificados en la materia.
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En el caso de que se intervenga sobre todo el edificio, en el proyecto
arquitectonico se debe incluir desde el inicio al equipo de restauradores
cualificados que investiguen la existencia o no de pinturas murales y, en caso
afirmativo, realicen su estudio y elaboraren el proyecto de conservacion o
restauracion pertinente, algo que ya viene especificamente recogido en la carta
de Cracovia®®', que fue redactada en el afio 2000. Posteriormente, en 2003, en
el desarrollo de los Principios para la preservacion, conservacion y restauracion
de pinturas murales, en el articulo 2° sobre investigacion, se detalla como ha

de realizarse dicho proyecto®®.

2 Factores extrinsecos

2.1 Entorno: ubicacion geografica y clima

Hemos recogido en una tabla los datos ya apuntados al hablar de las
caracteristicas climaticas de cada una de las localidades alavesas en las que
se ubican las pinturas murales objeto de este estudio, datos que, como ya se
habia citado, se han obtenido de la pagina web de CLIMATE-DATA.ORG.

Se puede afirmar que nos hallamos ante climas muy similares, con un alto nivel
de precipitaciones y con temperaturas suaves tendiendo a frescas, destacando
Llodio como el municipio mas humedo y templado. Por otro lado, las

temperaturas medias mas bajas las encontramos en Zalduondo, donde sera

%0 «|_a decoracion arquitectonica, esculturas y elementos artisticos que son una parte integrada del
patrimonio construido deben ser preservados mediante un proyecto especifico vinculado con el proyecto
general. Esto supone que el restaurador tiene el conocimiento y la formacion adecuados ademas de la
capacidad cultural, técnica y practica para interpretar los diferentes analisis de los campo artisticos
especificos. El proyecto de restauracion debe garantizar un acercamiento correcto a la conservacion del
conjunto del entorno y del ambiente, de la decoracion y dela escultura, respetando los oficios y artesania
tradicionales del edificio y su necesaria integraciéon como una parte sustancial del patrimonio construido.”
Carta de Cracovia...Punto 7.

%2 v Todos los proyectos de conservacion han de realizarse mediante una investigacion cientifica sélida y
rigurosa. El objeto de tales investigaciones es encontrar la maxima informacion posible, tanto de caracter
histérico como estético y técnico, sobre el soporte material de la estructura y las capas superpuestas.
Deben extenderse, ademas, a todos los valores materiales e incorporeos de la pintura, asi como a las
alteraciones historicas, las adiciones y las restauraciones. Ello requiere una aproximacién
interdisciplinaria. En la medida de lo posible, los métodos de investigacion deben ser de naturaleza no
destructiva. Las pinturas que puedan hallarse ocultas bajo blanqueos de cal, capas de pintura, yeso, etc.,
deberan ser objeto de una atencion especial. La investigacion cientifica sobre los mecanismos de
degradacidn a macro y micro escala, el analisis de los materiales y el diagnoéstico del estado de
conservacion, son requisitos previos en cualquier proyecto de restauracion." Carta de Zimbabue... Art. 5.
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probable que los efectos del hielo-deshielo tengan consecuencias sobre los

edificios.

Si bien es cierto que si se compara con el del resto del mundo se puede hablar
de un clima templado y humedo, no es menos cierto que la sensacidén de
inviernos crudos, con lluvia, nieve, viento y frio, con fuertes heladas en algunos
periodos del afo, esta dentro de la cabeza de los habitantes de la mayor parte
del territorio alavés. Es por ello que las edificaciones de esta zona se hacian
para soportar y defenderse de las adversidades climatolégicas locales, y las
pinturas murales las encontramos situadas al resguardo de la lluvia, bien en el
interior del edificio, bien bajo los aleros del tejado o bien resguardadas en una

galeria.

En el caso de los edificios religiosos de Antezana/Andetxa, Artxua o Artatza
Foronda, las pinturas murales estan situadas en el interior de cada uno de los
templos citados. Por su parte, la pinceladura del caserio Etxebarri de Llodio
esta en el exterior del edificio, en la fachada principal, pero se encuentra
protegida por el alero del tejado. Por ultimo, en Zalduondo, a pesar de que las
pinturas estan actualmente en el interior del palacio Lazarraga, en su origen
parte de ellas se encontraban ubicadas en una galeria cubierta pero abierta al

sur, ademas de en la escalera de acceso a esta.

Es de suponer que en el momento en que el edificio falla, fundamentalmente
cuando es la cubierta la que tiene problemas, entra en accion el agua en primer
lugar y, posteriormente, el hielo y el viento, dando paso al desarrollo de la
vegetacion, de modo que acaba destruyéndose un material que no estaba
preparado para hacer frente a dichos factores. Es por ello fundamental procurar
el buen desague de las cubiertas y drenaje del edificio que contiene las

pinturas.

Sin embargo, el caso del palacio Lazarraga es algo diferente, ya que las
pinturas han pasado de ser parte de los muros que conformaban el edificio al
ser pinturas exentas, que actualmente estan musealizadas, y como presentan
graves problemas de conservacion es fundamental tener en cuenta la
incidencia de la luz y el control climatico para evitar que haya grandes

variaciones de temperatura y humedad.
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Precipitaciones mm Temperatura °C

895mm 121°C
Antezana/ Oscilacion 58 mm 13'5°C
Andetxa®® Minimo/ media Julio 43mm Enero 57° C

Altitud 509 m Maximo/ media Diciembre 101mm Agosto 19'2° C

Promedio

Promedio 873mm 117°C
Artxua® Oscilacién 57mm 13'6° C
Altitud 720m Minimo/ media Julio 42mm Enero 5°3° C
Maximo/ media Diciembre 99mm Agosto 18’9° C

Promedio 907mm 11'7° C

Artatza Oscilacién 58 mm 13'8°C

505

Foronda Minimo/ media Julio 44mm Enero 5'3° C

Altitud 564m Maximo/ media Diciembre 102mm Agosto 19'1° C

Promedio 1078mm 13'8°C
Llodio®®® Oscilacion 95 mm 11'7° C
Altitud 126m Minimo/ media Julio 43mm Enero 82° C

Maximo/ media Diciembre 138mm Agosto 199° C

Promedio 942mm 116° C
Zalduondo®”’ Oscilacion 55mm 14'2° C
Altitud 613m Minimo/ media Julio 48 m Enero 5°0° C

Maximo/ media Diciembre 103mm Agosto 19°2° C

503 Climate-Data.org [Consulta: 17-01-2017] Disponible en https://es.climate-data.org/location/885567/
504 Climate-Data.org [Consulta: 17-01-2017] Disponible en https://es.climate-data.org/location/721498
%% Climate-Data.org [Consulta: 17-01-2017] Disponible en https:/es.climate-data.org/location/885566/
%% Climate-Data.org [Consulta: 17-01-2017] Disponible en https:/es.climate-data.org/location/37382/

s07 Climate-Data.org [Consulta: 17-01-2017] Disponible en https://es.climate-data.org/location/412181/
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2.2 Poblaciéon
Para elaborar la siguiente tabla nos hemos valido de los datos aportados por el
Licenciado Gil°®, los tomos pertinentes del Catalogo de la Didcesis®®, con las
referencias a los diferentes documentos de estadisticas de poblacion
consultados, de la revision de dichas fuentes en internet, como el censo de

510

Pascual Madoz’'° y de la pagina web del Instituto Nacional de Estadistica®"".

Segun apunta Ibafiez Rodriguez, es muy probable que los datos recogidos por
el Licenciado Gil se refieran a un trabajo realizado en un amplio espacio de
tiempo, seguramente durante la década de 1540, confeccionado por "diversas
plumas" y que vio la luz en 1556. *'? Fue un encargo del obispo don Antonio

Haro, que ocupd la silla de Calahorra entre 1541-1543.

Hay que tener en cuenta que cuando el licenciado habla de vecinos esta
hablando de familias o casas, formadas por varias almas o habitantes. Los
moradores serian gente de paso. Las viudas se registraban como tales ya que
"pechaban" por la mitad®'®.Los beneficiados eran personas al servicio de la
Iglesia que obtenian a cambio su manutencion. Cuando se especifica diciendo
vecinos feligreses es que hay algun caso que no es asi y no lo incluye dentro
del inventario, ya que como sabemos este censo se realizd por encargo de la
Iglesia, para conocer los individuos que tiene a su cargo y por los bienes
materiales de los que dispone para el culto. En cualquier caso son términos

que serviran para el resto de los censos.

El Censo de Floridablanca fue mandado elaborar en 1786 por José Monino y
Redondo, Conde de Floridablanca, y se ejecutd en 1787. Este censo se
caracterizé por facilitar informacion acerca de la estructura de poblacién por
sexo, edad y estado civil, junto con una clasificacion econémica para la
totalidad de las localidades espafiolas. La obtencion de datos se encomendo a

las autoridades civiles, ayudadas por el clero. La poblacién contabilizada fue de

%8 pjAZ BODEGAS, P., Op. cit.

%99 catalogo Monumental de la Didcesis de Vitoria, Tomo IV, pp. 5-7, 25-26, 192, 279; IDEM, T V, pp. 14-
20, 753-754; IDEM, T VI, 14-20; IDEM, T VII, pp. 5-7, 352-353.

10 piccionario Madoz.org [Consulta:08-02-2017] Disponible en http://www.diccionariomadoz.org/historia
" INE Instituto Nacional de Estadistica [Consulta: 11-10-2016] Disponible en http://www.ine.es

%12 | BANEZ RODRIGUEZ, S., "La Diécesis de Calahorra a mediados del siglo XVI segun el Libro de Visita
del Licenciado Martin Gil", pp., 136, 183. [Consulta: 22-05-2016] Disponible en:
https://publicaciones.unirioja.es/ojs/index.php/brocar/article/view/1746/164 1

>T Historia de los censos, p. 5, [Consulta: 12-03-2016] Disponible en
http://www.ine.es/explica/docs/historia_censos.pdf
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10.268.110. Como novedad, previo a la elaboracién del censo en si, se
confeccion6 un inventario de todos los pueblos de Espafia (Nomenclator de
Floridablanca) que serviria como guia y control en los trabajos de recopilacion

de los datos censales.’'

En cuanto a los diccionarios geograficos, el mas extenso y prestigioso es el
elaborado por Pascual Madoz, el Diccionario geogréfico-estadistico-histérico de
Espafia y sus posesiones de Ultramar, Compuesta por 16 volumenes (Madrid,
1845-1850), que describe todas las poblaciones de Espafia asi como términos

de la historia de Espana.

Desde 1900 ha habido censos de poblacién cada diez afios sin excepcion
alguna, y es a partir de 1950 cuando se realizan conjuntamente los censos de
poblacién y los de viviendas. Siguiendo acuerdos internacionales se pasa
realizar los censos en los afios acabados en 1, por lo que el censo de 1980
tuvo lugar en 1981, y desde entonces se ha mantenido asi. En el censo de
1991 se hizo previamente un estudio piloto del 10% de la poblacion que facilitd
un avance de datos y en 2001 se realiza el primer censo de poblacion de siglo
XX1.5" Actualmente se pueden consultar los Ultimos censos de poblacion

realizados en la pagina web del Instituto Nacional de Estadistica®'®.

Como se vera en el cuadro que hemos disefiado para facilitar la lectura
comparativa del numero de habitantes en las localidades seleccionadas, no
todas las fechas tienen informacién, al no haber conseguido los datos de todas
las localidades en todos los censos. De cualquier modo, lo que mas nos
interesa es la evolucion aproximada de la poblacion desde el siglo XVI, periodo
en que se realizan las pinturas murales elegidas, hasta la actualidad, para
conocer si el numero de habitantes ha podido ser un factor determinante en la

conservacion o abandono de los edificios que ubican nuestras pinturas.

Encontramos grandes variaciones de poblacion actual entre los cinco casos

escogidos, desde dos nucleos de 8 y 5 habitantes en Artxua (lugar del concejo

54 Op. cit., p. 12

15 Op. cit., p. 18

%16 INE-Instituto Nacional de Estadistica [Consulta: 12-03-2016] Disponible en
http://www.ine.es/ss/Satellite?L=es ES&c=Page&cid=1254735905566&p=1254735905566&pagename=IN
E%2FINELayout

313



LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA. PROPUESTA DE PROTECCION INTEGRAL

de Luna, municipio de Kuartango y cuadrilla de Afana, partido judicial de

Vitoria-Gasteiz, Alava)®"’

518

y Artatza Foronda (lugar de senorio, hermandad de

Badayoz) pasando por localidades de 96 habitantes Antezana/Andetxa

(lugar de sefiorio, hermandad de Badayoz)®'®

y de 198 vecinos, Zalduondo
(Villa de Senorio en la hermandad de Asparrena, con ayuntamiento propio, que
en la actualidad pertenece a la cuadrilla de Salvatierra/Agurain).’®. En estos
dos ultimos nucleos encontraremos una linea ascendente en lo referente al
numero de habitantes en las ultimas décadas. Por ultimo, mencién aparte
merece el gran nucleo urbano de Llodio que practicamente centuplica la
proporcion de la localidad con mayor numero de habitantes de los cuatro
anteriores, Zalduondo, y que es el segundo municipio mas poblado de la

provincia.

Tras el periodo de industrializaciéon de Alava en los afios 60 del siglo pasado,
se advierte un descenso de la poblacibn en las zonas rurales, como
consecuencia del éxodo a la capital en busca de mejores perspectivas de
futuro. Esta fue la mutacién mas profunda que ha conocido la provincia, como
asegura Antonio Rivera, catedratico de Historia de la EHU-UPV, "el momento
mas importante de toda la historia de la provincia (...) multiplicd y alterd el
origen de su poblacion; trastocod el tradicional caracter rural de esta para
hacerlo basicamente urbano; pasé del agro a la industria como ocupacién y
fuente de riqueza producida, alteré6 su quietud sempiterna y la trocé en
agitacion; cerrdé su tiempo de sociedad conservadora y hasta reaccionaria y la

transformo en plural y diversa"?".

En el caso de los edificios religiosos de nuestro estudio, aunque creemos que
este movimiento de poblacion de las zonas rurales a la ciudad tuvo que ver en

el abandono de ciertos templos religiosos, no creemos que fuera el factor

1" ESTORNES ZUBIZARRETA, |., GARATE GONI, A., "Archtia", Aufiamendi Eusko Enziklopedia
LConsuIta: 27-02-2017] Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/3076

'® ESTORNES ZUBIZARRETA, ., ERKIZIA MARTIKORENA, A., "Artaza de Foronda", Aufiamendi Eusko
Enziklopedia [Consulta: 27-02-2017] Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/5649/3752
S GARATE GONI, A., "Antezana de Foronda. Organizacion foral", Aufiamendi Eusko Enziklopedia
L(230nsulta: 27-02-2017] Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/1586/471

° AROZAMENA AYALA, A., "Zalduondo. Organizacion Foral", Aufiamendi Eusko Enziklopedia [Consulta:
27-02-2017] Disponible en http://www.euskomedia.org/aunamendi/145570/128667
%21 RIVERA BLANCO, A., (director), Dictadura y desarrollismo. El franquismo en Alava, Vitoria-Gasteiz,
Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz, 2009, p. 14, [Consulta: 29-02-2017] Disponible en
https://www.researchgate.net/publication/294580229 Dictadura_y desarrollismo_EIl franquismo_en_Alav
a_Antonio_Rivera_director
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definitivo. Pensamos que el importante cambio social que entonces se produjo
fue el verdadero causante de esta situacion, puesto que no se puede obviar
que la industrializacion y la pérdida de vida rural coincidieron en el tiempo con
un importante cambio politico en el pais: la transicion de una dictadura
fuertemente ligada a la Iglesia a una democracia. Ello conllevé una importante
secularizacion de la sociedad tras cuatro décadas de una imposicion religiosa
“Unica, dominante y coherente” en palabras de Julian Casanova °%, y ello cred
también una nueva situacion en el seno de la Iglesia. Como bien nos explica
Casanova®®, en los ultimos afios de la dictadura, la institucién religiosa,
consciente de la crisis social que se le avecinaba, tuvo que prepararse para la

nueva reforma politica y social.

Comenta Tabar en el prologo del Xl tomo del Catalogo Monumental de la
Diocesis el triste panorama de iglesias abandonadas que se aprecia en la zona
de estudio, debido al “despoblamiento sufrido desde mediados del siglo
pasado, considerandolo como “la amenaza principal para la conservacion del
patrimonio artistico de nuestros templos rurales y el punto de partida para
remediarlo seria la concienciacion de su posible pérdida y el empobrecimiento

cultural que se seguiria”.

El despoblamiento de las zonas rurales en un importante factor de degradacion
pues dificulta el mantenimiento de los edificios de uso publico, tal es asi que se

ha escrito una interesante tesis doctoral®**

sobre este tema, en el que destaca
el papel de la poblacion en el mantenimiento de las infraestructuras publicas en
general y del patrimonio inmueble eclesiastico en particular, concretamente el
de la provincia de Avila. Ha desarrollado un método para calcular y prever la
capacidad de cada poblacion a la hora de enfrentarse al mantenimiento de los

edificios religiosos.

%22 Catedratico de Historia Contemporanea en la Universidad de Zaragoza.

52 CASANOVA, J.; "La Iglesia catdlica, Estado y Conflictos sociales y culturales en la historia de Espafa
del siglo XX", 2014, en blog Julian Casanova. La iglesia y sus sentidos. [Consulta: 05-03-2017] Disponible
en http://www.juliancasanova.es/iglesia-catolica-estado-y-conflictos-sociales-y-culturales-en-la-historia-de-
espana-del-siglo-xx/

522 GARCIA PALOMO, L.C., El impacto de la despoblacion en el sostenimiento de las infraestructuras de
uso publico en el medio rural. Propuesta de una metodologia de céalculo. Caso de estudio: el patrimonio
cultural eclesial de Avila. DIRECTORES: ENCISO DE YZAGUIRRE, V.L. y SANCHEZ REYES, B.,
Universidad Catdlica de Avila, 2015, [Consulta: 16-03-2017] Disponible en
https://ucav.odilotk.es/opac?id=00045858
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Algo que nosotros corroboramos, aunque ya apuntamos que no es solo el

despoblamiento, sino también la falta de sacerdotes y el giro de la sociedad

hacia el laicismo, lo que ha obligado a la Iglesia a reorganizarse.

También comenta que “la falta de feligreses y recursos en tiempos mas

recientes” ha permitido la conservacion de cierto patrimonio desaparecido en

otras zonas, algo que ya sefialamos en Artatza Foronda.

la Real

Academia de
la Historia

casi ¥a de la

poblacion desde
el s XVI

Licenciado 47 vecinos 18 vecinos 14 vecinos 250 30 vecinos
Gil*® 5 beneficiados feligreses 2 beneficiados vecinos 7 beneficiados
3 clérigos
Pueblos de
las 30 vecinos 15 vecinos
Hermandades
Matricula de 10 vecinos
fogueras®® 1 viuda
1 morador®*

Matricula de 32 década s XVII 7 vecinos
fogueras hasta finales s 1 morador

XVIII: Crisis

demogréfica.

Regresion

econdémica

palpable en la

pobreza

constructiva de

los pueblos
Conde de Recuperacion 50 hb 84 hb 2.000 hb 322 habitantes, de
Floridablanca econdémica ellos 5 clérigos y

42 familias
labradoras

Hermandades 120 habitantes 4 vecinos 73 vecinos, casi
3t 2 beneficiados 1 beneficiado todos hidalgos
Diccionario de Descenso de 11 vecinos 28 hb 80 vecinos y 4

clérigos servidores

de su parroquia

525 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Didcesis De Vitoria. Tomo V..., pp. 5-8, 192.
2 PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo VIL..., p. 353.

527 ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Di6écesis De Vitoria. Tomo V..., pp. 5-8, 279.

%28 | ibro de Visita del Licenciado Martin Gil en tiempos del Obispo D. Antonio de Haro. 1556.

%29 Realizada por disposicion de la Junta General de Provincia. PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo
Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo VII..., p. 21.
%% Entre 1599-1600, peste en Kuartango. PORTILLA VITORIA, M.J., Catdlogo Monumental. Didcesis De
Vitoria. Tomo VII..., p. 21.

%31 Ayala, Francisco. Descripcion de las Hermandades del Duque del Infantado.
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FECHA

Pascual
Madoz**:

CENSO

MOMENTO
HISTORICO

Aumento de la
poblacién: auge
econémico en
Vitoria-Gasteiz
que al acrecentar
el consumo
repercuti6 en la
economia
agricola. Mayor
alza en las zonas
llanas de la
cuencay
préoximas a la
capital

ANTEZANA
/ANI%ZESTXA

ARTXUA
526

9 vecinos
45 habitantes

ARTATZA

FORONDA
527

LLODIO

341
vecinos,
1931 almas

ZALDUONDO

319 hb censados:
307 enlavillay 12
en el caserio de
Perrétano

1861 (en Estadistica
realizada por

medio la DFA sobre
del dotacién de
periodo culto y clero
Clliilo) | delas
~Ein s parroquias

XIX

Cifras mas
concretas. Fin s
XIX comienzo del
descenso de la
poblacién rural.

34 habitantes

2.234 hb

231 hb

1910

36 hb

2.495 hb

1930

35 hb

2.837 hb

1950

NUMERO DE HABITANTES

24 hb

17 h

3.894 hb

225h

1960

Industrializacion:
Expansion de
Vitoria-Gasteiz,
incorporando las
aldeas
circundantes.
Exodo rural hacia
la capital y sus
barrios.
Despoblamiento
rural®®

113

3 viviendas con
15 habitantes

7.239 hb

242 hb

84

6 hb

15.587 hb

202 (43 familias)

1 vecino

16 hb

111 hb

21 hb

21.023 hb

42 hb

11 hb

10 hb

INE- Instituto
Nacional de
Estadistica

96

8 hb

5 hb

18.212 hb

198 hb

%32 Diccionario Geografico Estadistico de Espafia y sus posesiones de Ultramar.

533 PORTILLA VITORIA, M.J., Catadlogo Monumental. Diécesis De Vitoria. Tomo V..., pp.14-15.
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Entre otros asuntos, la falta de relevo generacional y la pérdida de gran
cantidad de sacerdotes, que obligd a dejar sin servicio a muchas de las iglesias
de los nucleos de poblacion mas pequefios y, junto con ello, la disminucién de
fieles que asistieran a los oficios religiosos, le obligé a ir decidiendo en qué
templos continuaria celebrando regularmente y en cuales no, marcando para

ello unos parametros como el estado del edificio o el numero de fieles.

La iglesia de San Pedro de Artatza Foronda, concretamente, no tuvo suerte. El
nucleo de poblacion paso de tener tres familias en la década de los afos 60 del
siglo XX a contar con una unica familia en el ano de 1975. Si bien es cierto que
una sola familia es poco para mantener un templo, no es menos cierto que los
17 habitantes de 1950, que podrian equivaler a tres familias, tampoco eran

muchos, y entonces si que se celebraba misa de forma regular.

Si pensamos en el numero de habitantes, no parecen tantas las 14 familias que
lo habitaban en el siglo XVI, cuando se construye la iglesia actual, eso si, con
dos beneficiados; o los 18 vecinos de Artxua, que contaba con 3 beneficiados.
Eran otros tiempos, y entonces cada localidad debia tener su templo y su cura,
y a pesar de los importantes altibajos de poblacién desde el siglo XVI hasta la
actualidad (recordemos la importante crisis demografica que sufrio la provincia
desde la tercera década del siglo XVII hasta finales del siglo XVIII) los templos

se mantuvieron activos.

Algo se apunta en el 5° tomo del Catalogo de la Didcesis de 1985 sobre las
pequenas localidades alavesas, “41 de ellas entre los 67 nucleos de poblacién
comprendidos en este estudio, no pasan hoy de 10 vecinos, aunque al erigir
sus templos fueron mas populosas, si bien nunca alcanzaron alto vecindario Lo
que sucede aqui, como en otras zonas rurales, es que la poblacion labradora

disminuye ostensiblemente”.®*

Antezana/Andetxa a pesar de estar cercana a la capital —o tal vez
precisamente por ello—, logra mantener un nucleo de poblacion suficiente, que
incluso ha ido en alza en los ultimos anos, lo cual le ha permitido conservar su

iglesia abierta al culto.

%% PORTILLA VITORIA, M.J., Catalogo Monumental. Diécesis de Vitoria. Tomo V..., pp 14-15
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Por otro lado Artxua, a pesar de su poca poblacion, ya hizo su propia travesia
del desierto durante los afos 50, época en la que se abandond a su suerte el
antiguo edificio y se paso a construir otro nuevo, a pesar de contar entonces

unicamente con 24 habitantes.

En el caso del caserio Etxebarri, en Llodio, la evolucion de la poblacion es
totalmente diferente a los casos anteriores, pero, al tratarse de un edificio civil
de uso privado, el numero de habitantes no guarda relacion con el
mantenimiento del edificio. Sin ser una localidad pequefia, pues ya en el siglo
XVI contaba con 250 vecinos o familias, Llodio ve como su poblacién se duplica
hacia finales del siglo XVIIl con 2.000 habitantes, llegando a 7.234 en 1960, en
plena industrializacion, que afectara directamente a la localidad al duplicarse en
10 afos su poblacién llegando a contar con 15.587 habitantes en 1970 y seguir
aumentando hasta el ano 1982, con 21.023 personas. En la actualidad, aunque
ha descendido el numero de vecinos, el censo nos da la cifra de 18.212
personas, con las que Llodio es la segunda localidad mas poblada de la
provincia alavesa, con una sociedad mas estable en la que la actividad cultural

tiene un papel cada vez mas importante.

La historia del caserio Etxebarri es el de un constante paso de arrendatario en
arrendatario, y probablemente ello si afect6 a la 6ptima conservacién del
edificio. Ya desde finales del siglo XVIlI se conoce que el caserio esta en
alquiler, siguiendo este régimen en el siglo XX hasta principios del siglo XXI
cuando el Ayuntamiento de la localidad pasa a ser su titular tras el incendio
ocurrido en 2009. En este caso va a ser determinante el paso de la localidad de
una economia rural a una importante industrializacion. Las edificaciones como
el caserio, que fue molino ademas de vivienda, fueron perdiendo su funcién
original que pasd de acoger a familias que se sustentaban con lo que alli se
producia a albergar a trabajadores de Altos Hornos, perdiendo asi sentido parte
de sus dependencias que, o bien se fueron abandonando, o bien modificando

para servir mas de morada que de medio de vida.

El palacio Lazarraga también tuvo una importante evolucidon aunque con
matices muy diferentes al caserio Etxebarri, si bien lo apuntado sobre el

caserio tiene también validez al tratar del palacio: al ser ambos edificios civiles

319



LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA. PROPUESTA DE PROTECCION INTEGRAL

de propiedad privada, su mantenimiento no guardaba relaciéon con el numero

de vecinos que habitaran estos nucleos de poblacién.

La poblacién de Zalduondo no tiene variaciones muy llamativas que afecten a
la vida de sus habitantes. Desde los 30 vecinos y 7 beneficiados que la
habitaban en 1556 hasta su momento algido en 1786 (con 322 habitantes,
segun el censo de Floridablanca, como consecuencia de la recuperacion
econdmica de la zona), mantuvo mas o menos su numero de habitantes hasta
finales del siglo XIX, cuando se realiz6 el censo de Pascual Madoz. A partir de
entonces, su poblacion ha ido descendiendo, con ciertos altibajos, llegando a
cifras tan bajas como los 42 habitantes con que contaba en 1982, como
consecuencia de la mayor y mejor oferta laboral en la capital. Sin embargo, hoy
en dia cuenta con 188 personas censadas, mantiene, como lo ha hecho
siempre, su ayuntamiento propio, y cuenta con una asociacion cultural muy
activa, la Asociacion Cultural de Amigos de Zalduondo, que fue creada en
1976°%* para promover, como ya se ha apuntado anteriormente, la restauracion

del palacio Lazarraga, que actualmente es su sede.

Los tres edificios religiosos que han sido elegidos para este estudio tienen un
punto en comun que es obligado resaltar: su mantenimiento y las labores de
restauracion o consolidacion durante estos afios del siglo XXI solo han sido
posibles gracias a la tarea y el empefo de las respectivas Juntas
Administrativas. Han sido ellas las que han asumido como propio el deber de
salvaguardar el patrimonio de sus nucleos de poblacién. En el caso de Artxua,
la Junta Administrativa ha asumido la responsabilidad de la recuperacion y el
posterior mantenimiento de un edificio que las autoridades eclesiasticas
prefirieron abandonar. Asi, la recuperacion integral de una iglesia que es
patrimonio de todos los alaveses se ha conseguido gracias al tesén de la Junta
Administrativa de un minusculo nucleo de poblacion. En el caso de Artatza
Foronda, las mejoras han venido también de la mano de los escasisimos
vecinos, quienes se han movilizado, tanto para conseguir las ayudas y

subvenciones de las autoridades civiles de la provincia (Qque desembocaron en

535 APAOLAZA, J.M., “Zalduondo. Proceso de formacién de una identidad”, KOBIE (Serie antropologia
cultural) n° 2, Bilbao, Diputacion Foral de Bizkaia, 1987, [Consulta: 05-03-2017], Disponible en:
http://www.bizkaia.eus/fitxategiak/04/ondarea/Kobie/PDF/5/Kobie 2 Antrpologia_cultural %C2%ABZALD
UONDO %20PROCES0O%20DE%20FORMACION%20DE%20UNA%20IDENTIDAD%C2%BB.pdf
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la rehabilitacion de la cubierta de una preciosa iglesia pincelada que tampoco
tiene culto desde hace ya muchas décadas), como para techar en vereda la
entrada de su iglesia que, con todo, sigue siendo propiedad del Obispado. Por
ultimo, en el caso de Antezana/Andetxa, que si tiene culto, se esta trabajando
por darle a la iglesia un uso mas alla del religioso, también de la mano de los

vecinos y su Junta Administrativa.

2.3 Usos y mantenimiento

Como ocurre con tantos otros edificios de nuestro patrimonio inmueble, muchas
veces la tarea de restauracién y/o consolidacion del bien es la parte sencilla de
resolver (aunque sobren ejemplos de falta de diligencia a la hora de ejecutar
dicha tarea, como nos demuestra todo lo ocurrido con el caserio Etxebarri, por
ejemplo). Aun asi: basta con una inyeccién puntual de medios, tanto
econoémicos como humanos, para que las administraciones competentes
puedan intervenir para asegurar la conservacion del edificio en cuestidén y su
pervivencia. Esa intervencion, ademas, tiene fecha de inicio y fecha final, y un
presupuesto mas o menos cerrado. Sin embargo, el mantenimiento de los
inmuebles comienza precisamente tras el final de la intervencién conservadora
o restauradora, y no tiene fecha final: si los inmuebles intervenidos no se
mantienen adecuadamente a lo largo del tiempo, tarde o temprano volveran a
tener problemas de conservacién. Huelga decir que el mantenimiento de un
bien esta intimamente relacionado con su uso. Si un edificio, cualquiera,

cumple una funcién, dicho edificio se valora. Y si se valora, se cuida.

De los cinco edificios elegidos como modelo para el presente estudio, el unico
gue mantiene su funcion inicial es el de Antezana/Andetxa, edificio religioso
que hoy en dia se mantiene abierto al culto. Con todo, ya no se trata de un
edificio cuyo uso sea exclusivamente religioso: tras habérsele incorporado las
actuales pinturas murales contemporaneas, obra todavia inconclusa en el
momento de redactar este trabajo, en la que el pintor Xabier Egafa lleva
ocupado todos los veranos desde hace ya cuatro afos, se han ido sumando

nuevas actividades culturales, tales como conciertos de musica clasica o visitas
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guiadas a dichas pinturas murales contemporaneas. Tiene una pagina web®*

muy activa, mantenida sobre todo por el presidente de la Junta Administrativa
José Luis Alonso, y por Diego Bermejo, profesor de Filosofia de la Universidad
de Deusto, ambos con domicilio en la localidad. Asi pues, la iglesia de San
Miguel Arcangel tiene en este momento tres grandes lineas de actividad: por un
lado la principal: su uso como edificio religioso con culto. Junto a ella, los

conciertos y las visitas guiadas.

Por desgracia, el modelo colaborativo con actividades que se complementan
que esta funcionando bien en Antezana/Andetxa no es automaticamente
exportable al resto de pequefios nucleos de poblacion diseminados por toda la
provincia. Por ejemplo el caso de Artatza Foronda, un nucleo de poblacion tan
proximo a Antezana/Andetxa, es muy diferente. Para empezar, la iglesia de
San Pedro, que sigue siendo propiedad del Obispado, no tiene culto mas que
una vez al afo, precisamente para celebrar la festividad de San Pedro. Por otro
lado, a pesar de ser uno de los mas completos ejemplos de templo pincelado
con el que contamos en el territorio, el edificio no cuenta con ningun tipo de
proteccion legal, no es parte del patrimonio cultural vasco inventariado o
calificado, por lo que la necesaria rehabilitacibn completa del edificio y la
restauracion y puesta en valor de las pinturas murales depende enteramente
de la voluntad de su propietario, que no puede ser legalmente obligado. A ello
hay que sumar que Artatza Foronda cuenta con muy pocos habitantes, que ni
pueden asumir la rehabilitacion y restauracién a las que hemos hecho mencion,
ni son en principio suficientes como para asegurar un uso sostenido del edificio
tras su hipotética restauracion. Para complicar aun mas la cuestion, su Junta
Administrativa esta formada por tres pequefnos nucleos de poblacion, Legarda,

Mandojana y Artatza Foronda, con muchas cuestiones que atender.

Por todo ello, entendemos que para la restauracion y la puesta en valor de este
edificio el primer paso necesario es declararlo monumento. Tras ello vendria la
obligada restauracion y puesta en valor, con el concurso de todas las partes
implicadas: los propietarios legales del edificio, la administracion competente

en materia de conservacion de patrimonio, y los vecinos como garantes de su

%% Antezana/Andetxa, Pinturas para la Vida [Consultado:02-03-2017] Disponible en
http://www.antezana.es/
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mantenimiento, para el cual sera casi imprescindible conformar un itinerario de
turismo cultural del que forme parte la iglesia de San Pedro de Artatza Foronda
junto con la de San Miguel Arcangel de Antezana/Andetxa: las pinturas murales
contemporaneas de este ultimo templo, junto con pinturas murales del siglo XVI
y el retablo fingido barroco de la iglesia de Artatza Foronda. Sin descartar, por
supuesto, la ampliacion de su uso religioso ni otro tipo de actividades culturales

0 sociales.

Como ya hemos comentado anteriormente, la iglesia medieval de San
Sebastian de Artxua es un edificio que estaba condenado a desaparecer a
partir de su abandono por parte de las autoridades eclesiasticas en los afos
cincuenta del pasado siglo y la construccion de uno nuevo templo que lo
reemplazara. Sin embargo, el deseo de la Junta Administrativa de recuperar su
edificio medieval y la opcion de darle un nuevo uso, una vez que fuera
desafectada al culto y su propiedad fuera cedida a las autoridades civiles, ha
hecho que, como ya hemos apuntado anteriormente, en la actualidad, tras la
restauracion integral llevada a cabo entre 2012 y 2015, sea un centro

sociocultural para uso de los vecinos de la Junta Administrativa de Luna.

Con todo, entendemos que se podria y deberia abrir a nuevos usos, vinculados
necesariamente a la puesta en valor de las pinturas murales que alberga en

SUS Muros.

El caserio Etxebarri ya no existe practicamente como tal actualmente; como
hemos apuntado, unicamente quedan unos pocos restos de él, restos que
esperamos puedan ser conservados y puestos en valor. Pero, evidentemente,
para que todo este esfuerzo tenga sentido, ha de tener un uso futuro. Tal y

como marca la ley y apuntaba ya Javier Soto®*’

en su informe, la parcela en
que se encuentra el caserio es la AR-6 o SLEC por acuerdo en la sesion del
Pleno del Ayuntamiento de Laudio/Llodio del 26 de enero de 2009, y esto
significa que es una parcela del sistema local de equipamiento comunitario y
sus terrenos seran de dominio y servicio pL’Jinco538. Por el momento, en lo que
respecta al mantenimiento, la cubierta colocada durante la intervencion de

urgencia permitira proteger lo que queda de las pinturas murales. Pero

% SOTO MADRAZO, J.; Op. cit., pp.7-8
5% Art. 2.2.36.3-5, BOTHA, N° 18, Llodio, 11 de febrero de 2009
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evidentemente a esta intervencion han de seguirle aquellas que lleven a buen
puerto la restauracion y puesta en marcha de todo el edificio. Sabemos que no
es facil, toda vez que son multitud los edificios con caracter de monumento que
son propiedad de los distintos municipios y que no terminan de encontrar una
funcién social acorde a las necesidades de la ciudadania del siglo XXI. En
nuestra opinion, en el disefio de los usos y utilidades futuros del caserio
Etxebarri no se deberia obviar el valor afiadido que le confieren las pinturas

murales presentes en su fachada.

El palacio Lazarraga, en Zalduondo®*® lleva afios funcionando como museo
local. La Asociacion Cultural Zalduondo, que se credé para impulsar la
restauracién del palacio Lazarraga, y el Ayuntamiento hicieron en su dia un
gran esfuerzo para conseguir que el palacio se rehabilitara, conscientes de que
"tal restauracion exigia un destino posterior y adecuado del inmueble, ya que
su no uso produciria a mayor o menor plazo su destruccion y pérdida"*°. En
aquel momento hubo un intercambio de correo entre el Ayuntamiento, la
asociacion y la Diputacion, en el que se proponian varios usos para el futuro
edificio, entre ellos la ubicacion de las oficinas municipales, el salén de actos
del Ayuntamiento, la biblioteca municipal, las oficinas del Juzgado y de la
Camara Local Agraria, el museo arqueoldgico, etnografico y de la ceramica, o

el archivo municipal y local®*".

La asociacion cultural organizd6 entonces, antes de que finalizara la
rehabilitacion del palacio, varias comisiones de trabajo, concretamente de
ceramica, de historia, de etnografia de la ermita de San Julian y del carnaval de
Zalduondo para involucrar al mayor numero posible de vecinos en organizar

adecuadamente el futuro del edificio.

Finalmente se concedio el permiso unicamente para los usos propuestos por la
asociacion, ya que la conservacion y restauraciéon de dicho palacio se habia

realizado a tenor de un planteamiento general de creacion de centros de

%39 ATHA, Caja 16904, N° 3, Exped.57/75

40 ATHA, Caja 16904, N° 3, Exped.57/75, carta del presidente de la Asociacién a Diputado Gral. DFA, 3
de abril de 1981.

1 ATHA, Caja 16904, N° 3, Exped.57/75,10 de abril de 1981.
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cultura de nivel comarcal, aprovechando edificios de gran valor

arquitectonico.’*

Anteriormente, para asegurar la pervivencia del palacio tras la rehabilitacion, el
Ayuntamiento de Zalduondo y la Asociacion Cultural Zalduondo, en sendos
documentos, se habian comprometido a hacer frente, en la parte que a cada
uno correspondiera, a "los gastos de mantenimiento que sean precisos para la

conservacion del palacio una vez que se halle restaurado”.>*

Esta participaciéon por parte del pueblo y el compromiso para mantenerlo

adecuadamente fueron determinantes para conseguir su rehabilitacion.

En lo que respecta a las pinturas, son ellos también quienes, ante su avanzado

deterioro, se han preocupado de solicitar ayuda a la Diputacién.

24 Conocimiento y valoracion histérico-artistica.

Nos referiremos en este apartado al conocimiento de la existencia de las
pinturas por parte del pueblo en que estan ubicadas y la poblacion en general.
Qué duda cabe de que ese es el primer paso, obligado, para que las pinturas
murales sean consideradas como algo propio, especial, valioso y que merece

ser conservado y ensefado

El conocimiento de las pinturas va directamente relacionado con que estas
hayan sido puestas en valor y aparezcan en alguna publicacién o catalogo. Por
eso ha sido tan importante para la pinceladura alavesa el trabajo del historiador
Pedro Echeverria Gofi y, posteriormente, el de los estudios técnicos
realizados. Estos estudios son "requisitos previos en cualquier proyecto de

conservacion" como asi lo expone la carta de Zimbabue®*.

Aunque ya Micaela Portilla, comienza a tenerlas en cuenta de forma timida, la
aportacion del citado antiguo profesor de la UPV/EHU en la que colabora
también la historiadora Amaia Gallego es fundamental. Como bien dice la

historiadora Urresti Sanz®*® "la puesta en valor de este arte se la debemos al

%2 ATHA, Caja 16904, N° 3, Exped.57/75, Servicio de Arquitectura, DFA., 22 de junio de 1981.
%3 ATHA, Caja 16904, N° 3, Exped.57/75, Carta Ayto. Y carta de A.C.Z. , 25 de febrero de 1979.
%4 Carta de Zimbabue...

5 URRESTI SANZ, V., Op. cit.
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profesor Echeverria Goni, quien ha reivindicado su importancia como una
disciplina en si misma y como complemento transformador de la arquitectura
del siglo XVI y ha llevado a cabo los primeros estudios de pinceladura del
Renacimiento en el Pais Vasco y Navarra", a los que también puede afadirse

Burgos®*.

Ya hemos comentado que no ha sido un estilo pictérico que haya gozado de
gran popularidad en nuestros tiempos, por los motivos que hemos ido

desgranando a lo largo de este estudio.

No hay que olvidar que la pinceladura afectaba, en el caso de los templos, a su
interior por completo, elementos pétreos, muros y bdvedas, centrandose
generalmente —aunque no siempre— en el presbiterio y en los cielos o
bovedas las pinturas de escenas y figuras, mas elaboradas, y por decirlo de
alguna manera, también las mas atractivas para la mayoria de los feligreses,

por ser realistas y aquellas que transmitian mensaje.

Se ha comentado en ocasiones que los retablos fingidos que se ejecutaban en
el presbiterio se realizaban por ser mas econémicos que los de madera y que
tenian una funcién temporal, efimera, pues se contrataban cuando una
parroquia estaba falta de medios, por haber hecho un gran desembolso para
actualizarse o, en algunos casos, para construir su nuevo edificio. De modo
que se quedaban a la espera de recuperarse econdmicamente para poder

asumir otro de madera policromada, bastante mas costoso.

Si bien esto puede ser cierto, si es verdad que durante los siglos posteriores, y
atendiendo a otro gusto estético, son multitud los retablos de madera que se
ubican en el lugar principal del templo, en la cabecera. Se colocaban delante
del anterior retablo fingido, ya pasado de moda, sin tener que pintarlo,
atendiendo como es logico a la economia de trabajos para conseguir el fin. Sin
embargo si que se tapaba con una capa de pintura aquella decoracion que
sobresalia tras el nuevo retablo. Es légico pensar que, en funcién de en qué

estado estuviera el resto de la pinceladura del siglo XVI y de los medios que

%6 ECHEVERRIA GONI, P.L., PETRA S. Coop., Proyecto de conservacion de la pinceladura nortefia: el
foco burgalés, T I'y T Il, Valladolid, para la Direccion General del Patrimonio Cultural, Consejeria de
Cultura y Turismo, Junta de Castilla y Ledn, 2013, (inédito).
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tuviera la parroquia para adecuarse a los nuevos aires estéticos, se continuaria

pintando y tapando, o no.

A las bévedas, al estar mas inaccesibles, no les llegaba tan facilmente el
momento de renovacion. Esto tenia mas que ver con el estado de las cubiertas
y si habia habido filtraciones de agua. En este caso es cuando podian verse
cubiertas por una mano de cal o pintura, siendo mas probable que los dibujos y
pinturas mas elaboradas que solia haber en sus ruedas centrales o claves, se
salvaran, al ser escenas representativas de paisajes o figuras. No ocurria lo
mismo con las pinturas de regularizacion arquitecténica, que imitaban
diferentes elementos arquitectonicos, como un trampantojo en muchas
ocasiones. Estas han sido mucho menos valoradas y por lo tanto menos
respetadas, considerandoselas pinturas populares la mejor de las veces y no

entendiendo su sentido en su mayoria.

Eso si, tras una obra importante en el edificio, la renovacion estética solia ser
total y raramente faltaba la mano completa de pintura incluyendo decoraciones

al gusto del momento, siempre en funcién de los posibles de cada parroquia.

Una vez tapado el dibujo mas antiguo, la memoria es corta y basta con una o

dos generaciones para olvidar aquello que habia debajo.

En cualquier caso, a pesar de estar ocultas, las pinturas continuaban existiendo

tras esas capas de encalados y pintados lisos.

Algo similar ocurre con la escultura monumental en piedra, que siempre estuvo
policromada, pero esta concepcion fue perdiéndose y "cediendo terreno a la
piedra acabada al natural"®*’ como bien desarrolla José Rivas en su tesis sobre
las policromias sobre piedra y que atribuye a un "olvido histérico" debido a un
conjunto de factores como su ubicacién a la intemperie o la expansion del
gusto neoclasico que nace de los primeros estudios arqueoldgicos, por una
erronea concepcion de la decoracidon en la antigledad clasica que extendieron
muchos arquedlogos e historiadores famosos. Estos gustos académicos
neoclasicos trajeron maestreos, cornisas, encalados, decoraciones

mondcromas o marmoreados a las iglesias.

%7 RIVAS LOPEZ, J., Op. cit., pp.18-25.

327



LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA. PROPUESTA DE PROTECCION INTEGRAL

Pero lo peor estaba por llegar con la moda por los edificios desnudos y la
piedra vista en sus muros y bovedas, una moda relacionada con el un erroneo
purismo del romanico o del gotico. El picado sistematico de los revestimientos
conllevo la mayor pérdida no sélo de la pinceladura, sino de cualquier resto de
pintura mural de cualquier época que hubiera permanecido oculta sobre muros
y bovedas desde siglos anteriores. Son muchas las teorias sobre el comienzo y

desarrollo de esta moda que se propaga por toda Europa.

Pedro Echeverria hara un comentario a este hecho en todas sus publicaciones
sobre la pinceladura renacentista, hablando del gusto por la “piedra vista” y la
pureza de los materiales originales que ya habia arrasado una parte importante
de los revestimientos pictoricos de los muros y bovedas de nuestros templos,
pero de forma especial incidié y profundizé en el tema en la conferencia®*® que
dio recientemente en Pamplona sobre el tema, empleando ya la palabra
"petrofilia" o amor por la piedra. Lo cierto es que se perdidé para siempre gran
parte de nuestro patrimonio en pintura mural que, aunque en ocasiones a duras
penas o maltrecho, habia conseguido llegar hasta el siglo XX. Y si no se
remedia, podemos seguir perdiendo ejemplos de pinceladura también durante
este presente siglo, puesto que la moda por la piedra vista sigue entre

nosotros.

Con todo, creemos que no sélo fue una cuestion de moda, sino que también se
dieron otros factores para que esto ocurriera: por un lado, el mal estado en que
podian estar los revestimientos, la llegada del cemento, y sobre todo el
desconocimiento, puesto que las paredes pinceladas no se consideraron como

documentos, sino como simples decoraciones.

Los revestimientos, salvo que estén recién colocados o bien cuidados, no
tienen un facil envejecimiento, como ya hemos comentado, al estar a expensas
de la buena o mala conservacion del edificio. En el momento en que hay
escorrentias, humedades de capilaridad, una reparacién que hacer o zonas de
paso con roce de la superficie, aparecen los desconchones, los arafiazos y las
manchas, dificiles de igualar con el resto. Asi que siempre acaban pareciendo

viejos, sucios, molestos y "feos".

*®ECHEVERRIA GONI, P.L., “El impacto de la petrofilia ..."

328



V.- ANALISIS DE LOS FACTORES DE DEGRADACION

Al picarlos y hacerlos desaparecer se eliminan de raiz estos problemas. No hay
mas que echar una ojeada a proyectos de rehabilitacion de arquitectura
monumental o leer unas cuantas memorias arqueoldgicas de un edificio para

evidenciar esto.

Por otra parte los trabajos de pintado, al no tocar la estructura del edificio, son
obras menores y no precisan licencia municipal. La revision de estas labores
solo se realiza cuando la administracién publica se entera de forma tangencial
y no es facil intentar enderezar unos trabajos que contemplaban el picado de
muros. Y mucho menos cuando la gran mayoria de templos alaveses
susceptibles de contener ejemplos de pinceladura mural siguen sin tener
proteccion legal alguna que obligue a la supervisidon de cualquier obra por parte

de las autoridades competentes.

Con todo, tras muchos esfuerzos por parte de la administracién publica para
evitarla, se va consiguiendo, poco a poco, que la moda por dejar la piedra vista
vaya perdiendo fuerza. Pero la opcién actual tampoco es mucho mejor, pues se
contempla el “saneado y adecentamiento” de los muros, picando si no todo,
casi todo lo que esté en mal estado, para enlucirlo luego de nuevo (a veces se
consigue que este nuevo enlucido se lleve a cabo con morteros de cal y no de
cemento). Qué duda cabe de que estos trabajos son mucho mas faciles y

baratos de llevar a cabo.

Con todo esto queremos decir que hay una inercia de dar la espalda a los
revestimientos antiguos dificil de cambiar y aun queda mucho trabajo por
hacer. El conocimiento de las pinturas y la puesta en valor por parte de un
historiador del arte ayuda mucho a cambiar la sensibilidad de la gente como se
ha dicho.

La situacion que nos encontramos en los ejemplos elegidos es la siguiente:

2.41 Pinturas murales de la iglesia de San Miguel Arcangel de

Antezana/Andetxa:

Se desconocia su existencia por parte del pueblo al estar encaladas por
encima. Tras la peticion de asesoramiento al Servicio de Restauracion antes de

que el pintor Xabier Egafia comenzara su trabajo, se realizdé una observaciéon
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detallada y se percibi6é su existencia bajo las pinturas lisas que estan a la vista

en los plementos de la boveda y tras el retablo mayor.

Se han realizado informes por parte del Servicio de Restauracion en 2013 y
2015 y Echeverria las cita en una publicacion sobre el retablo fingido de la
iglesia de San Martin de Bachicabo en 2013%*°. A raiz de la investigaciéon que
estamos llevando a cabo para esta tesis, hemos encontrado en los libros de
fabrica el dato a los pagos al pintor Martin de Ofiate en 1551°*°, fecha en la que
perfectamente el maestro pintor podria haber pincelado la iglesia con la
habilidad que le caracteriza si nos atenemos a los restos que en esta iglesia
aun pueden apreciarse y los otros ejemplos que de él tenemos, como la

boveda de la iglesia de Oteo.

2.4.2 Pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Artatza

Foronda:

Citadas por Micaela Portilla en el Tomo IV del Catalogo de la Didcesis, en

552
9>>%

1975°°' y también por el arquedlogo Leandro Sanchez en 200 pero ain no

han podido ser estudiadas en profundidad.

Pedro Echeverria, a partir de su colaboracién en el inventario de iglesias®®

escribe sobre ellas y con motivo de la colocacion de la nueva cubierta dara una
conferencia en la misma iglesia para su difusion®**. Hay ademas por parte del
pueblo interés por el edificio y las pinturas y construyeron un blog informando

de las actividades que alli se realizaban®*®

Se sabe que al menos parte de ellas fueron pintadas por Juan de Elejalde,
aunque hemos comprobado que fue pintada al menos en dos fases al haber un
despiece de sillares pintado sobre otro. Puesto que la primitiva iglesia del siglo
XVI se levantd en tres periodos diferentes®® pudo ser que también hubiera

mas de una pinceladura consecutiva. Como ya hemos dicho anteriormente no

%9 ECHEVERRIA-GONI, P.L. y GALLEGO-SANCHEZ, A., “El retablo fingido...", p.41-79.

%0 (AHDV), Sig 324-4,

T ENCISO VIANA, E., PORTILLA VITORIA, M.J., EGUIA LOPEZ DE SABANDO, J., Catalogo
Monumental. Diocesis De Vitoria. Tomo V..., p 280.

%2 SANCHEZ ZUFIAURRE, L.; RENEDO VILLARROYA. B., "San Pedro eliza.., pp. 202-204.

553 LKS, Plan Director para la conservacion de las iglesias de Alava, Vitoria-Gasteiz, para Servicio de
Patrimonio Histérico-Arquitéctonico, Diputacion Foral de Alava, 2009 (inédito).

%% ECHEVERRIA GONII, P.L.; “Piedra y color...".

%% | OPEZ DE IPINA, J.; [Consulta: 07-12-2016] Disponible en https://sanpedroartaza.wordpress.com
%% SANCHEZ ZUFIAURRE, L.; RENEDO VILLARROYA. B., "San Pedro eliza.... pp. 202-204.
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podemos evitar que los lobos de sus bévedas nos recuerden a los de la iglesia
de Bachicabo y el dibujito en blanco casi imperceptible situado en el luneto del
tramo de la cabecera, en el lado de la epistola, sobre el friso de leyenda, nos
recuerde a los inconfundibles personajes que Juan de Armona nos dejo en
algunos de los muros que pintd, aunque ya hemos dicho que no hay

documentacion que avale esta hipétesis.

2.4.3 Pinturas murales de la Iglesia de San Sebastian de Artxua:

Cuando la iglesia se abandono tenia a la vista el ultimo revestimiento completo,
un tipo de acabado mucho mas cercano al estilo del siglo XIX Como
consecuencia de ese abandono, se deteriora el edificio, comienzan a caer
estos revestimientos y aparecen los del siglo XVI. No podemos decir que
tengan un especial valor artistico, pero si documental. Son la muestra de que
todas las iglesias, tras las renovaciones u obras que se realizaran, daban un
acabado final acorde al gusto de la época, atendiendo claro esta a las
posibilidades econdmicas de la parroquia. Estos revestimientos, ademas, son
un material muy valido para ayudar a datar y concretar las diferentes fases

constructivas del edificio.

2.4.4 Pinturas murales del caserio Etxebarri, en Llodio

En los casos del caserio y el palacio, al ser de uso privado no se tiene
conocimiento publico de las pinturas hasta que pasan a ser propiedad de la

administracion, y de uso publico.

De hecho en el caserio Etxebarri de Llodio, segun la investigacion realizada por
Victorino Palacios en 2017, se arrienda desde el siglo XVIl y va pasando de
mano en mano hasta la década de los afios ochenta del pasado siglo, en que
se abandona. Las pinturas de Armona saldran a la luz tras el incendio de 2009,
a consecuencia de la caida de los revestimientos que estaban sobre ella. Se

haran entonces varios informes para impulsar su proteccién legal, entre ellos
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uno de Pedro Echeverria Gofi®®, resaltando su valor histérico-artistico, que

son fundamentales para la datacion del edificio.

2.4.5 Pinturas murales del Palacio Lazarraga, en Zalduondo

Las pinturas del palacio Lazarraga en Zalduondo si son conocidas y valoradas
por el pueblo aunque la intervencion antigua precisa una revision, que ya se
esta realizando. Si bien en un primer momento, cuando Portilla hace un informe
sobre ellas, se consideraron singulares pero populares o con poco valor
artistico, Pedro Echeverria Goii las ha atribuido a Diego de Cegama, y ha
elevado el nivel artistico de estas en dos publicaciones sobre ellas en 2011 y
2013%%®. A pesar de todo, su conocimiento es insuficiente y seria necesario dar
una mayor difusidén a las mismas, si bien es cierto que su estado actual y su
colocacién aleatoria, sin lectura iconografica de las escenas, no ayudan a su

disfrute.

Consideramos imprescindible un plan de puesta en valor y difusion que
permitiera conocer y comprender en toda su dimension este estilo pictorico. Los
ejemplos que hemos elegido no son exponentes de la calidad a que se llegd en
algunos casos de pinceladuras en los muros y bovedas durante el siglo XVI,
pero si ponen en evidencia que era una practicamente habitual y hasta la
iglesia mas sencilla, véase el caso de Artxua, se pincelaba bien finalizadas las
obras de remodelacién bien para actualizarlos al momento, aunque fuera con
un sencillo despiece de sillares, sin figuras ni escenas, o cuando se queria
destacar y marcar cierto estatus social a un edificio, como es el caso del

caserio Etxebarri, empleaba para ello la pinceladura en su fachada principal.

2.5 Propiedad y/o tutela

La cuestion de la propiedad de los edificios es de suma importancia, ya que de
ella dependen multitud de factores, entre otros el uso que se le pueda dar una

vez restaurado, la responsabilidad de su mantenimiento e incluso quién ha de

" ECHEVERRIA GONI, P.L.; Informe sobre la pinceladura de la Casa Etxebarri...
°*® ECHEVERRIA GONI|, P.L., "Las artes figurativas...", pp. 93-110. ECHEVERRIA GONI, P.L., "La
eclosion...", pp. 296-326
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pagar la factura de los trabajos de conservacion y restauracion que sean

necesarios.

Como sabemos segun el articulo 20.1 de la Ley de Patrimonio Cultural Vasco
los "propietarios, poseedores y demas titulares de derechos reales sobre
bienes culturales calificados y sobre los inventariados estan obligados a
conservarlos, cuidarlos y protegerlos debidamente para asegurar su integridad
y evitar su pérdida, destruccion o deterioro". Esta obligacion tiene ademas su
desarrollo en el articulo 35.2 de la misma ley, punto en el que se recoge lo
siguiente: "Cuando los propietarios, poseedores o titulares de derechos reales
sobre bienes calificados o inventariados no den cumplimiento a las
obligaciones previstas en el articulo 20, la Diputacion Foral correspondiente, de
oficio o0 a instancia del Departamento de Cultura y Turismo del Gobierno Vasco,
podra exigir su cumplimiento en un plazo adecuado y, en caso contrario,
ordenar su ejecucion subsidiaria por cuenta del propietario. Asimismo, la
Diputacion Foral podra realizar de modo directo las obras necesarias que
resulten inaplazables para asegurar la integridad del bien. La ejecucion directa
no obsta para que su costo deba ser abonado por el propietario si asi resulta

procedente".

Como vemos, la cuestion de la propiedad es muy relevante para la
conservacion del edificio, y lo es mucho mas en aquellos casos en que se trate

de un bien protegido.

En cuanto a los cinco edificios que nos ocupan, podemos hacer de ellos dos
bloques. En el primero estarian los dos edificios civiles, el caserio Etxebarri y el
palacio Lazarraga. La propiedad corresponde en el primer caso al
ayuntamiento respectivo y en el segundo a la Diputacion Foral de Alava,

aunque cedida®®

a titulo de precario a la Asociacion Cultural Zalduendo para
su uso. El palacio tiene un uso muy bien definido, ya que alberga un museo y la
sede de la Asociacion Cultural Zalduondo, pero el caserio todavia no tiene

ningun uso definido.

%9 ATHA, Caja 16094, N°3, Exped.50/80, Carta de cesion de DFA a Asociacién Cultural Zalduendo,
Vitoria-Gasteiz, 21 de junio de 1982.
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En el otro bloque estarian los tres edificios religiosos, las iglesias de
Antezana/Andetxa, Artxua y Artatza Foronda. De ellas, la unica que no es
propiedad del Obispado es también la que ha tenido una intervencion de
conservacion y restauracion integral, pagada con fondos de la administraciéon
publica. Se trata de la iglesia de San Sebastian de Artxua, edificio en desuso y
sin culto desde la década de los afos 50 del siglo pasado, cuya titularidad fue
cedida por las autoridades eclesiasticas a las civiles de la Junta Administrativa
de Luna el 27 de enero de 2011, un afo antes de que el edificio fuera

declarado monumento.

La iglesia de Antezana/Andetxa; aunque es propiedad del Obispado, se le ha
cedido para su uso durante 10 afos, y la iglesia de Artatza Foronda esta cedida

a la Junta Administrativa.

2.6 Marco legal

En Alava no son muchos los edificios con proteccion legal, y el ritmo con el que
el Gobierno Vasco trabaja en este ambito no deja mucho espacio para el
optimismo. Valga un dato: segun la pagina web oficial del Centro de Patrimonio
Cultural del Gobierno Vasco®®, desde que en abril de 2012 se protegiera la
iglesia de San Sebastian de Artxua solo tres edificios mas han merecido ser
declarados monumento en Alava: la iglesia de San Juan Evangelista de Ziriano,
en Arratzua-Ubarrundia, en noviembre de ese mismo 2012; la Casa Palacio de
los Sodupe en Navaridas, en julio de 2013, y el caserio Urbina, en Urkabustaiz,

en diciembre de 2016.

La situacion legal de los edificios en que estan ubicadas las pinturas objeto de

nuestro estudio es el siguiente.

Antezana/Andetxa: No tiene proteccion legal alguna. Figura del siguiente
modo: Arquitectura: Inventariable / Arqueologia: Zona de Presuncién
Arqueoldgica. Inventariable es aqui un eufemismo, que en este caso vendria a

significar 'sin proteccién alguna'.

%80 Eyskadi.eus [Consultado: 12-12-2016 ] Disponible en http://www.euskadi.eus/ultimas-declaraciones-
monumentos/web01-a2kulonz/es/
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Es decir que legalmente el Obispado no tiene ninguna obligacion legal sobre el
templo, salvo aquellas que ha de tener con un edificio que se usa respecto a
terceros, de mantenimiento y salubridad, pero no con respecto al material
artistico que alberga, salvo que este tuviera de modo independiente proteccién

legal.

Artatza Foronda: Al igual que Antezana/Andetxa: Arquitectura: Inventariable/
Arqueologia: Lugar de presuncion arqueolégica. Como ya se ha dicho

anteriormente, 'inventariable' significa que no tiene proteccion legal.

Esto es: el pueblo no tiene obligaciones especiales para con el edificio. Las

pinturas son las que lo hacen un edificio singular.

Artxua: Bien de Interés Cultural con la categoria de Monumento. Iglesia de
San Sebastian de Artxua (Kuartango, Alava), 17 de abril de 2012 (BOPV n° 94
de 15/05/2012). Cuando la Junta decide recuperar el edificio este esta en ruina
y decide incoarlo para posteriormente poder acceder a las ayudas para la

rehabilitacion por medio de subvenciones.

Llodio: Orden de 15 de marzo de 2011, en la que se inscribe a dicho caserio
como Bien Cultural, con la categoria de Monumento en el Inventario General
del Patrimonio Cultural Vasco. BOPV, jueves 7 de abril de 2011, N°68, pp.1-6.
Se logra la declaracion del edificio a partir del incendio y ante la amenaza de

ruina, impulsado por Asociacion Amalur, vecinos, Ayuntamiento y DFA.

Zalduondo: Dentro de la declaracion del edificio calificado con categoria de
monumento BOPV 14-11-2002.Decreto 254/2002, de 29 de octubre, por el que
se adapta a las prescripciones de la Ley 7/1990, del Patrimonio Cultural Vasco,
el expediente de Bien Cultural Calificado, con la categoria de Monumento, a
favor del Palacio Lazarraga, sito en Zalduondo (Alava). Entre los elementos
singulares estan las pinturas, por lo que aunque ellas si tienen proteccion legal,
no existe un decreto que contemple su régimen de proteccion especifico en el

que se contemple qué se puede hacer y qué no.

De los cinco que nos ocupan tres tienen protecciéon legal: la iglesia de San
Sebastian de Artxua, el caserio Etxebarri en Llodio y el palacio Lazarraga en

Zalduondo.
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En el caso de la iglesia de San Sebastian de Artxua, la Junta Administrativa de
Luna cumplié diligentemente con todas sus obligaciones, en el caso del caserio
Etxebarri de Llodio no podemos decir lo mismo pues el ayuntamiento tardo
cinco anos en tomar cartas en el asunto. El palacio Lazarraga, el mas veterano
de todos en lo que a proteccion legal se refiere tenia todos los boletos para
haber sido modélico, y quizas lo fue para la época. Pero, como ya hemos
comentado anteriormente, consideramos superficial el tratamiento legal que se
les da a los elementos singulares de un edificio calificado, en lo que se refiere

al tipo de intervencion necesaria para su conservacion.

Apreciamos que las pinturas estan a expensas de que el edificio sea protegido
legalmente, es decir, que tengan o no la suerte de estar ubicadas en un edificio
que merezca ser calificado por sus caracteristicas. Pero ¢4y si no las tiene y sin
embargo alberga en su interior pinturas murales dignas de protegerse y

conservarse?

Sabemos que en muchas ocasiones en templos, sobrios y austeros, sin
especial valor arquitecténico, se llevaban a cabo importantes reformas

interiores para adecuarse a los gustos del momento.

Consideramos por ello fundamental que la pinceladura mural tenga proteccién
legal propia y no esté a expensas del valor arquitectonico en que se ubican,

pero de esto hablaremos mas adelante.
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VI. PROTECCION LEGAL DE LA PINTURA MURAL ALAVESA.

En este apartado vamos a tratar de la proteccién legal que necesita la
pinceladura mural alavesa para continuar formando parte del patrimonio
cultural de nuestro territorio, y vamos a enfocar dicha proteccion legal desde
dos vertientes diferentes pero complementarias. Por un lado, analizaremos la
proteccion que las leyes de proteccion del patrimonio cultural otorgan a la
pinceladura mural alavesa como tal, toda vez que esta definido qué se entiende
por patrimonio cultural y los ejemplos concretos que lo conforman tienen

reconocida una especial proteccion.

La segunda vertiente que queremos tomar en cuenta se refiere a las
intervenciones a acometer sobre cualquier bien constituyente del patrimonio
cultural que tenga necesidad de ser restaurado o conservado. En nuestra
opinién, deberia establecerse legalmente la obligatoriedad de un proyecto de
intervencion antes de la ejecucion de cualquier tarea de restauraciéon o
conservacion de un bien cultural, y los puntos minimos a recoger en dicho
proyecto deberian estar regulados, ya sea en la propia ley o ya sea a través de

un decreto.

Asimismo, las autoridades competentes deberian afrontar, de una vez por
todas, la necesaria tarea de regular el acceso a la profesion de restaurador. Es
necesaria una buena ley que aporte a la sociedad los instrumentos de que
precisa para una efectiva protecciéon de su patrimonio cultural; es necesaria
también una estipulacion clara de como se tienen que acometer las tareas de
restauracidon o conservacion de los elementos de dicho patrimonio, para su
mejor adecuacion, pero también es absolutamente necesario que se regule
quién puede llevar a cabo dichas intervenciones con las debidas garantias de

profesionalidad.
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1. Legislacion de aplicacion en el ambito de la proteccién de

patrimonio cultural, y recomendaciones internacionales

En el primero de los ambitos anteriormente mencionados, cuando se trata de la
proteccion del patrimonio cultural y de cdmo se recoge esta en la legislaciéon
vigente en el Reino de Espana, hay que diferenciar dos niveles. Por un lado,
nos encontramos con disposiciones de rango legal y, por tanto, de obligado
cumplimiento por los poderes publicos y por la sociedad en su conjunto, tanto
la ciudadania como las asociaciones. De otro lado tenemos también diferentes
cartas o acuerdos tomados en los congresos internacionales que sobre esa
cuestiéon se han celebrado a lo largo de la historia y que, pese a no ser
vinculantes, si son, en nuestra opinién, un referente que se deberia tomar en
cuenta precisamente a la hora de legislar en este ambito de la proteccion del
patrimonio, en cuanto que conforman un corpus de recomendaciones
internacionales consensuadas por expertos en la materia®’. Por dichos
motivos, en este apartado recogeremos los dos tipos de documentos, tanto los
que son prescriptivos como los que son propositivos. Maxime cuando, como se
vera a lo largo de este capitulo, es urgente renovar las leyes de proteccion del
patrimonio para que se adecuen mejor a las necesidades actuales que dicha

proteccion tiene.

Por otro lado, no se debe perder de vista que los ejemplos de pinceladura
alavesa no solamente se encuentran en la provincia de Alava, sino que se
extienden por diferentes territorios del norte de la peninsula ibérica: aun hoy
existen ejemplos de pinceladura alavesa distribuidos en templos sitos en, al
menos, las provincias de Bizkaia, Burgos y Navarra, ademas de en Alava.
Dado que en esta investigacion hemos optado por circunscribir el estudio de la
pintura mural alavesa a las expresiones de este estilo pictérico que se
encuentran dentro del territorio del Obispado de Vitoria, las expresiones de

pinceladura alavesa que podemos encontrar en los muros de los templos

*'La legislacion internacional sobre la proteccién del patrimonio no se menciona expresamente en la

legislacién espafola, a diferencia, por ejemplo, de la portuguesa, donde se tiene en cuenta no solo a la
hora de legislar, sino también en el propio texto de la Lei 107/2001, de 8 de setembro, de Bases do
Patrimonio Cultural: “Categorias de bens. 1 — Os bens imoéveis podem pertencer as categorias de
monumento, conjunto ou sitio, nos termos em que tais categorias se encontram definidas no direito
internacional, (...)". Articulo 15 de la ley portuguesa 107/2001, que establece las bases de la politica y del
régimen de proteccion y puesta en valor del patrimonio cultural.
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navarros quedan fuera de nuestro ambito de estudio, y la situacién se simplifica
un poco mas, ya que dicho obispado engloba territorios que se extienden por
tres provincias (Alava, Bizkaia y Burgos) y dos comunidades auténomas: la
Comunidad Autonoma Vasca y la Comunidad de Castilla y Ledn. Los edificios
adornados con pinturas de este estilo estan sujetos, pues, a dos leyes de rango
autonodmico de proteccién y, a su vez, sometidos a las directrices de protecciéon
de tres administraciones diferentes: las respectivas diputaciones forales de

Alava y Bizkaia, y la Junta de Castilla y Ledn.

2. Situacion legal en la Comunidad Auténoma Vasca

La Comunidad Auténoma del Pais Vasco tiene la competencia exclusiva en el
ambito del Patrimonio cultural, con la uUnica salvedad de la defensa del
patrimonio cultural, artistico y monumental espafol contra la exportacién y la
expoliacion, tal y como sefala el articulo 149.1.28 de la Constitucidén espafiola
de 1978. Asi viene recogido en el articulo 10.19 del Estatuto de Autonomia del
Pais Vasco®?. Como consecuencia de ello, el Parlamento Vasco aprobé la Ley
7/1990, del Patrimonio Cultural Vasco®®®, que reafirma dicha competencia
exclusiva a ser ejercida por la comunidad autdbnoma, que esta no obstante
matizada por una norma anterior, la Ley 27/1983, conocida como Ley de
Territorios Historicos, tal y como se recoge la Ley de Patrimonio en la
exposicion de motivos, cuando afirma que corresponde a “las instituciones
forales de dichos territorios [la] competencia de desarrollo legislativo y
ejecucion en materia de conservacion, restauracion, mejora y, en su caso,

excavacion del Patrimonio historico-artistico monumental y arqueologico, y

%82« rticulo 10.

La Comunidad Auténoma del Pais Vasco tiene competencia exclusiva en las siguientes materias:

19. Patrimonio histérico, artistico, monumental, arqueolégico y cientifico, asumiendo la Comunidad
Autonoma el cumplimiento de las normas y obligaciones que establezca el Estado para la defensa de
dicho patrimonio contra la exportacién y la expoliacion”.

63 A pesar de que la Ley 7/1990 del Patrimonio Cultural Vasco es del afio 1990, cabe recordar que no fue
hasta el ano 1991 cuando el Tribunal Constitucional definid, en su sentencia 17/1991, como debian
interpretarse varios articulos de la Ley 16/85, del Patrimonio Histérico Espafiol en respuesta a un recurso
de inconstitucionalidad presentado, entre otros, por el propio Gobierno Vasco. Es, por tanto, a partir de
ese afo 1991 cuando se puede hablar propiamente del ejercicio de la competencia exclusiva por parte de
las instituciones de la Comunidad Auténoma Vasca en materia de proteccion del patrimonio histérico.
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competencia exclusiva sobre archivos, bibliotecas y museos de su titularidad”,

haciendo referencia a la propia Ley de Territorios Historicos®®“.

La Ley de Patrimonio Cultural Vasco, en su exposicion de motivos, sefala
también cuales son sus objetivos prioritarios: “Los fines principales de esta ley
son el disefio de una politica tanto para la defensa y proteccion, difusion y
fomento del patrimonio cultural del pueblo vasco, (...)", concepto que sera
luego desarrollado en el Titulo | de la ley. Mas adelante “se establece también
el deber de los poderes publicos vascos de velar por la integridad del
patrimonio cultural vasco y, al mismo tiempo, se reconoce la accion publica de

los ciudadanos para actuar en defensa de dicho patrimonio”.

El Titulo Il clasifica el patrimonio cultural a partir del régimen de proteccién que
haya de otorgarse a cada bien o grupos de bienes; pueden ser bienes
culturales calificados o inventariados, los primeros de ellos con un régimen de
proteccion mas estricto. Como medida complementaria, y para dar a los bienes
culturales la publicidad que necesitan, “se crea el Registro de Bienes Culturales
Calificados y el Inventario General de Bienes Culturales, como servicios
abiertos al publico e integrados en el Centro de Patrimonio Cultural Vasco
creado por esta ley”. Para que un bien cultural tenga, pues, un nivel de
proteccion, tiene que estar incluido en el citado Registro de Bienes Culturales o
en el Inventario General de Bienes Culturales. La propia ley de 1990 establecia
la necesidad de que se desarrollaran reglamentariamente las condiciones de
organizacion y funcionamiento de dichos registro e inventario. Asi, en su
disposicion transitoria primera se recoge el plazo de un afio desde la entrada
en vigor de la ley para dictar “los reglamentos de organizacion y funcionamiento
de los Sistemas Nacionales de Bibliotecas, Archivos y Museos, asi como el
reglamento de organizacion y funcionamiento del Registro y del Inventario del
Patrimonio Cultural del Pueblo Vasco”. A ese respecto, es verdad que la ley
tuvo su correspondiente desarrollo, mediante el Decreto 342/1999 de 5 de
Octubre, del Registro de Bienes Culturales Calificados y del Inventario General
del Patrimonio Cultural Vasco. Es decir, con mas de nueve afios de retraso

sobre el plazo previsto en la ley, lo cual dice mas bien poco de la diligencia de

%% Articulo 13, punto 5 de la Ley 27/1983, de Relaciones entre las Instituciones Comunes de la

Comunidad Auténoma y los Organos Forales de sus Territorios Histéricos.
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la administracidon general vasca para trabajar por una rapida proteccion del
patrimonio cultural vasco®®. Tanto es asi, que cabria afirmar que lo dispuesto
en el preambulo del decreto no se cumplié durante el excesivo lapso de tiempo
transcurrido entre la aprobacion de la ley en el Parlamento Vasco y la
publicacién del decreto por el Gobierno Vasco: dificilmente puede sostenerse
que se haya cumplido con que “el esencial cometido de proteccion exige que
los asientos que se produzcan sean materializados con sencillez (huyendo de
exigencias burocraticas estériles) pero con riguroso conocimiento de su

realidad y fehaciencia [sic]”*°°.

Y, sin embargo, hay que considerar que para el buen cumplimiento de la Ley
7/1990 del Patrimonio Cultural Vasco tanto el Registro de Bienes Culturales
Calificados como el Inventario General son dos pilares fundamentales, porque
ellos son los que deciden dar proteccion a algunos de los elementos que
conforman nuestro patrimonio cultural. Segun el articulo 2.1 de la citada ley
“integran el patrimonio cultural todos aquellos bienes de interés cultural por su
valor historico, artistico, urbanistico, etnografico, cientifico, técnico y social, y
que por tanto son merecedores de proteccion y defensa”. El punto dos del
citado articulo hila aun mas fino, cuando afirma que “los bienes que componen
el patrimonio cultural del pueblo vasco, que pueden ser calificados e
inventariados”, dando a entender que son uUnicamente los bienes calificados e
inventariados los que, a efectos de esta ley, componen el patrimonio cultural
del pueblo vasco. El significado de bien cultural calificado viene definido en el
articulo diez punto primero de la ley: “Tendran la consideracién de bienes
culturales calificados aquellos bienes del patrimonio cultural vasco cuya
proteccion es de interés publico por su relevancia o singular valor y asi sea
acordado especificamente”. Los bienes inventariados, por su parte, son

aquellos que “sin gozar de la relevancia o poseer el valor contemplados en el

%5 En este sentido, en el Decreto 265/1984, firmado por el lehendakari Garaikoetxea el 17 de julio de
1984, se nombraban por primera vez monumentos histérico-artisticos de caracter nacional en la
Comunidad Auténoma Vasca, 42 de ellos alaveses. En 1997, trece afios después de hacerse publico el
decreto mencionado, la investigadora Susana Aretxaga Alegria, en un articulo titulado EIl patrimonio
arquitectonico alavés. Aproximacion a su proteccion, catalogacion y difusion, hace una relacion de “los
elementos calificados de Alava”: 44 en total. Segun sus datos, desde 1984 hasta 1997 no se habria dado
categoria de bien calificado a ningtin bien en toda la provincia de Alava, toda vez que las entradas nuevas
ue aparecen en la relacion de Aretxaga corresponden a decisiones anteriores a 1984.

® Decreto 342/1999, de 5 octubre 1999. Normas reguladoras del Registro de Bienes Culturales
Calificados y del Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco.

5
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articulo 10 de la presente ley, constituyen, sin embargo, elementos integrantes
del patrimonio cultural vasco”, segun reza el articulo 16 de la ley. Por todo ello,
es cuando menos preocupante tanto la tardanza del Gobierno Vasco en regular
por decreto el Registro de Bienes Culturales Calificados y el Inventario General
del Patrimonio Vasco, como la falta de liderazgo de dicho registro a la hora de
trabajar en comun con las diputaciones forales para buscar una mayor
diligencia y prontitud en sumar bienes culturales merecedores de proteccion

legal.

Tanto los bienes calificados como los inventariados deben ser clasificados en
una de las siguientes tres categorias: monumentos, conjuntos monumentales o
espacios culturales. La pinceladura alavesa deberia encontrar acomodo dentro
de los conjuntos monumentales, aunque se puede considerar que el legislador,
cuando definio dicho concepto, pensaba mas en cascos historicos de pueblos y
ciudades que conforman un continuo, que en un conjunto de pinturas murales
desperdigadas por todo el norte peninsular. Sin embargo, teniendo en cuenta
que para la ley conjunto monumental es “toda agrupacion de bienes muebles o
inmuebles que conforman una unidad cultural”’, no cabe duda de que la
pinceladura alavesa puede considerarse como tal. Otro camino para la
proteccion legal de la pinceladura alavesa podria ser la recogida en el punto
tres del articulo diez: “con caracter excepcional, podra otorgarse genéricamente
la categoria de bien cultural calificado a un tipo, género o clase de bienes,
otorgamiento que en todo caso habra de hacerse por ley”, si bien resultaria un
procedimiento mas largo, toda vez que, al tener rango de ley, tendria que pasar

por el Parlamento Vasco.

Pero no acaba ahi la importancia del registro y del inventario, ya que el articulo
tres de la ley de patrimonio establece que “los poderes publicos, en el ejercicio
de sus funciones y competencias, velaran en todo caso por la integridad del
patrimonio cultural vasco y fomentaran su proteccién y enriquecimiento y
difusion, actuando con la eficacia necesaria para asegurar a las generaciones
presentes y futuras la posibilidad de su conocimiento, comprension y disfrute”.
Si partimos de la base de que son los bienes calificados e inventariados los que
conforman el patrimonio cultural vasco, entonces se entiende mejor la

relevancia de dichos registro e inventario. Pero ademas, teniendo en cuenta
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que segun el articulo 14.3 de la Ley de Patrimonio el registro y el inventario
tienen que ser publicos, sin un archivo completo y exhaustivo, dificiimente se
puede aplicar el punto dos del articulo tres, cuando dice que “cualquier persona
estara legitimada para actuar en defensa del patrimonio cultural ante las
Administraciones publicas de la Comunidad Auténoma del Pais Vasco y/o
tribunales competentes exigiendo el cumplimiento de lo dispuesto en esta ley”.
Teniendo en cuenta, ademas, que el articulo 11.2 de la ley establece que “(...)
cualquier persona fisica o juridica podra solicitar la apertura de un
procedimiento de calificacion, que debera ser incoado por la Administracion,
salvo que medie denegacion motivada, que sera notificada a los

interesados”®®’

, queda claro que el registro debe ser publico, de facil acceso y
coherente. Esto ultimo no parece el caso, toda vez que en el registro que se
puede consultar en la pagina web del Departamento de Cultura del Gobierno
Vasco®® es imposible acceder a las fichas de cada uno de los bienes en

euskera, sencillamente porque no estan cargadas en su base de datos.

Evidentemente, un bien que tiene consideracion de bien cultural calificado y
como tal esta inscrito en el correspondiente registro tiene un gran nivel de
proteccion, toda vez que, segun el articulo doce de la ley, “la calificacion de un
bien cultural incluira, en los términos que reglamentariamente se desarrollen,
(...) d) El régimen de proteccion del bien calificado, con especificacion de las
actuaciones que podran o deberan realizarse sobre el mismo y las que queden
prohibidas” y, ademas, dicha proteccion tendra caracter inmediato, ya que “el
otorgamiento a un bien de la condicion de calificado determinara la eficacia
inmediata del régimen de proteccion que conlleva dicha calificacion, y supondra

la elaboracion, modificacidon o revisién del planeamiento urbanistico municipal o

®57 puede resultar un buen reflejo de la situacion el hecho de que durante la primera semana del mes de

marzo de 2010 un grupo de personas preocupadas por la situacién de la iglesia de San Juan en Ziriano
en particular, y de la situacion del patrimonio cultural alavés en general decidiera fundar una asociacion,
SOS Ziriano, que entre sus objetivos fundacionales tiene “instar a quien, en su caso, corresponda:
instituciones publicas o privadas, para que se adopten las medidas necesarias para garantizar la
rehabilitacion y conservacion de la iglesia de San Juan y del resto del patrimonio de Ziriano”. Parece
evidente que el contenido del articulo 11.2 de la Ley 7/1990 no ha sido suficientemente socializado. Por
otro lado, cabe resaltar el hecho de que la asociacion SOS Ziriano tenga entre sus objetivos “colaborar
con otras asociaciones e instituciones en tareas de sensibilizacion sobre el patrimonio cultural alavés en
peligro, con especial atencion a la pinceladura alavesa del Renacimiento, entendida como un movimiento
dentro de la Historia del Arte del norte peninsular cuya especial relevancia se ha de dar a conocer, y del
cual son obras destacadas las pinceladuras de la iglesia de Ziriano”. Por fin, en una decision de octubre
de 2012, el Gobierno Vasco decidié incluir esta iglesia en el Registro de Bienes Culturales e
Inventariados, con la categoria de Monumento.

%8 Al menos, a dia 13 de octubre de 2016 asi es.
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su desarrollo si asi resulta preciso, a iniciativa del Gobierno Vasco, a los fines
de coordinacién y colaboracion administrativa”. (Articulo 12.2). Por otro lado,
también los propietarios de los bienes contraen una responsabilidad mayor si
estos se encuentran dentro de los registrados como bienes calificados o
inventariados, ya que, como recoge el articulo 20.1 de la ley, “los propietarios
poseedores y demas titulares de derechos reales sobre bienes culturales
calificados y sobre los inventariados estan obligados a conservarlos, cuidarlos y
protegerlos debidamente para asegurar su integridad y evitar su pérdida,
destruccion o deterioro” y, ademas, la proteccion de los bienes puede llegar
hasta el extremo de que la administracién decida expropiarlos si dicha medida
fuera necesaria para su preservacion (articulo 21.1). De todos modos, sin llegar
hasta esos extremos, la administracion puede obligar a los propietarios de un
bien calificado o inventariado a llevar a cabo las obras que este necesite para

Su preservacion, tal y como se recoge en el articulo 35.1y 2:

‘l. Cuando sean necesarias obras de reparacion para la conservacién de un
bien cultural calificado o inventariado, o si existe peligro inminente sobre el
mismo, el propietario o demas obligados deberan denunciar este peligro
inmediatamente a la Diputacién Foral correspondiente para que esta adopte las

medidas oportunas.

2. Cuando los propietarios, poseedores o titulares de derechos reales sobre
bienes calificados o inventariados no den cumplimiento a las obligaciones
previstas en el articulo 20, la Diputacion Foral correspondiente, de oficio o a
instancia del Departamento de Cultura y Turismo del Gobierno Vasco, podra
exigir su cumplimiento en un plazo adecuado y, en caso contrario, ordenar su

ejecucion subsidiaria por cuenta del propietario”.

Por todo ello, cabe hacer una valoracién critica de la situacién legal del ambito
de la conservaciéon del patrimonio, y ello desde dos puntos de vista diferentes
en lo que respecta a la pinceladura alavesa. Por un lado, la ley, aprobada hace
ya mas de dos décadas, en 1990, obligaria a hacer una interpretacion de su
articulado para encontrar una base legal en la que apoyar la peticion de
proteccion de la pinceladura alavesa, y, probablemente, el procedimiento fuera

bastante largo, ya que no se circunscribiria unicamente al procedimiento
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administrativo, sino que requeriria una proteccion con rango de ley. De otro
lado, se puede asegurar que la diligencia con la que, al menos hasta el
momento, los responsables de la administracion general vasca han actuado en
el ambito de la proteccion de nuestro patrimonio cultural, mediante su inclusién
tanto en el Registro de Bienes Calificados como en el Inventario General de
Bienes, deja bastante que desear. Por dar datos concretos: entre enero y
octubre de 2016, siempre segun los datos disponibles en la pagina web del
Departamento de Educacioén, Politica Linguistica y Cultura, solo se han
declarado cuatro monumentos en la Comunidad Autbnoma Vasca; en todo el
2015 fueron seis (ninguno en la provincia de Alava), y en el afio 2014 fueron
tres: los funiculares de La Reineta (Valle de Trapaga-Trapagaran, Bizkaia), el
funicular y el Parque de Igeldo (San Sebastian), y el Paisaje Cultural del Vino y

el Vinedo de la Rioja Alavesa.

A modo de conclusién se puede afirmar que la Ley 7/1990 del Patrimonio
Cultural Vasco, aun en vigor, si bien no contempla directamente la proteccién
de un estilo pictérico particular, como es el caso de la pinceladura alavesa, si
ofrece la posibilidad de llevar a cabo una interpretacion de la letra de dicha ley
para proteger efectivamente la pinceladura alavesa en el territorio de la
Comunidad Auténoma Vasca. Para ello, sin embargo, no es suficiente con que
la ley ofrezca la posibilidad, sino que es necesario, a su vez, la voluntad politica
de tomar una decision en dicho sentido, decision que vendria a estar en
consonancia con el espiritu de todas las declaraciones internacionales que en

la materia se han escrito durante el pasado siglo y el inicio de este.

Si bien es verdad que la responsabilidad de dar un nivel de proteccién a la
pinceladura alavesa en general, y a los edificios que albergan o se sospecha
pueden albergar expresiones de dicho estilo pictorico, recae en el
Departamento de Cultura del Gobierno Vasco en lo que respecta a la
Comunidad Autonoma Vasca, no es menos cierto que la Diputacién Foral de
Alava, como responsable directa de la conservacion del patrimonio cultural
alavés, podria impulsar la causa de la proteccion de la pinceladura alavesa,
elevando los estudios académicos y profesionales pertinentes al Departamento
de Cultura, para que este iniciara a la mayor brevedad posible el expediente de

proteccion de la pinceladura mural alavesa, expediente que, no lo olvidemos,
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conllevaria, automaticamente, la proteccion de los bienes comprendidos en él

hasta su definitiva resolucion.

A partir de ahi, qué duda cabe que el papel de la Diputacién Foral de Alava
volveria a ser fundamental para la proteccion de este patrimonio cultural, si
bien tendria que conseguirse una correcta coordinacion con el Obispado de
Vitoria, en su calidad de propietario de la mayoria de los edificios que albergan
0 podrian albergar algun tipo de expresion de pintura mural alavesa, y también
tendrian que implicarse, en su correspondiente medida, la Junta de Castilla y
Leodn, para la proteccion de las obras de pinceladura mural alavesa que se
encuentran en el Condado de Trevifio, y la Diputacion Foral de Bizkaia, para
aquellas que se encuentran en la ciudad de Ordufia. El objetivo tendria que ser
coordinar criterios de actuacion para la conservacion y puesta en valor de un

estilo pictérico propio, como es la pinceladura mural alavesa.

3. Situacion legal en la Comunidad de Castillay Leén

En Castilla y Ledn la ley que se ocupa del patrimonio no llegé hasta este siglo
XXI. En concreto, el afno 2002 se aprobod la Ley 12/2002, de 11 julio de dicho
afno. Es la Ley del Patrimonio Cultural de Castilla y Ledn. Cabe recordar que,
segun el articulo 32.1.12% de su Estatuto de Autonomia, la Comunidad de
Castilla y Ledn es titular, con caracter exclusivo de las competencias en
materia de patrimonio histérico, artistico, monumental, arqueoldgico,
arquitectonico y cientifico, y le corresponden las potestades legislativa y
reglamentaria, asi como la funcion ejecutiva, incluida la inspeccion, en todo lo
referente a dichas materias que sea de interés para la Comunidad y no se
encuentre reservado al Estado. Huelga decir que la citada Ley 12/2002 afirma,
en su exposicion de motivos, que su objetivo es la proteccion, acrecentamiento

y difusién del Patrimonio Cultural de Castilla y Leon.

Al igual que en la ley vasca, también en Castilla y Ledn se contemplan dos
niveles de proteccidn de los bienes culturales, en funcion de su importancia:
son los bienes de interés cultural, con un mayor nivel de proteccion, y los

bienes inventariados, merecedores de un menor nivel de proteccién. También
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concuerdan las dos leyes a la hora de hacer efectiva la proteccion de los
bienes desde el momento en que se incoa expediente para su clasificacion,

independientemente del resultado de dicho expediente.

De la misma manera que en la ley vasca, también en la castellana se pueden
incoar los expedientes de proteccion a peticion de cualquier persona fisica o
juridica. Sin embargo, la posible proteccion de la pintura mural alavesa
perteneciente al Obispado de Vitoria pero sita en territorio administrativamente
burgalés, como es el caso de los municipios de Condado de Trevifo y de La
Puebla de Arganzon, no tiene un sustento directo en la Ley del Patrimonio
Cultural de Castilla y Leodn, toda vez que en el articulo 8 de dicha ley, que
regula la definicién y clasificacion de los bienes culturales, no da lugar a una
interpretacion extensiva como la que, teéricamente al menos, se podria dar en
la ley vasca. Por ello, los edificios susceptibles de albergar expresiones
pictoricas de la pinceladura mural alavesa sitos en dichos municipios del

Enclave de Trevifio tendrian que ser protegidos a titulo individual.

En ese caso, serian inscritos o bien en el Registro de Bienes de Interés Cultural
de Castilla y Ledn, o bien, con un menor grado de proteccion, en el Inventario
de Bienes del Patrimonio Cultural de Castilla y Ledn, ambos abiertos al acceso

publico.

Por ultimo, hay que resefar que el articulo 24 de dicha ley regula el deber de
conservacion, estipulando que los duefos de los bienes culturales tienen la
obligacion de cuidarlos y conservarlos, la administracion publica la obligacidon
de asegurar que asi se hace y, en caso de que no se hiciera, la obligacion de

intervenir, pudiéndose llegar incluso a la expropiacion forzosa.

4. Recomendaciones internacionales®®®

Bajo dicho término englobamos la totalidad de las declaraciones que se han ido

escribiendo en los diferentes congresos internacionales que se han celebrado

%9 Para este apartado se han consultado los textos que aparecen en la pagina web del GEIIC [Consulta:
15-02-2016] Disponible en http://ge-
iic.com/index.php?option=com_content&task=blogsection&id=7&ltemid=49
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sobre la cuestion, desde el de Atenas en 1931, hasta el de Ename de 2005,
pasando por el de Cracovia en el 2000, que es probablemente el congreso
internacional en el que se redactoé la carta mas completa, pero no la que va a
ser el eje central de este apartado, toda vez que fue en Zimbabue, en el afo
2003, donde se redactaron y ratificaron los “Principios para la preservacion,
conservacion y restauraciéon de pinturas murales”’°. Es evidente que, por la
naturaleza del tema tratado en este trabajo de investigacion, la Carta de

Zimbabue tiene un papel central en él.

En la introduccion de la Carta de Zimbabue se hace menciéon a la importancia
que las pinturas murales han tenido durante toda la historia de la humanidad,
comenzando por la Prehistoria y hasta nuestros dias. Al mismo tiempo, se
circunscribe el alcance de los principios que a continuacion se enumeraran,
apostillando que se han redactado teniendo en mente las “pinturas realizadas
sobre soportes inorganicos, tales como yeso, ladrillo, arcilla y piedra y no a
pinturas ejecutadas sobre soportes organicos como madera, papel o tela”. Por
otro lado, los expertos reunidos en Zimbabue consideran que dichas “pinturas
murales son una parte integrante de los monumentos y lugares de valor

patrimonial y deben ser preservadas in situ”.

En esa misma introducciéon se apunta a una de las razones por la que la
pinceladura mural alavesa deberia tener un reconocimiento propio, global, no
circunscrito a cada una de sus expresiones. Asi, la Carta de Zimbabue afirma
que “La riqueza de las pinturas murales se fundamenta en la variedad de
expresiones culturales y logros estéticos, asi como en la diversidad de los

materiales y técnicas utilizadas desde la antigliedad hasta nuestros dias”.

Con todo, es en el articulado en si donde el contenido de la Carta de Zimbabue
cobra especial relevancia. Ya su primer articulo es todo un toque de atencidn
respecto a la politica de conservacidén del patrimonio cultural que se lleva a
cabo en muchos lugares, entre ellos la Comunidad Auténoma Vasca. Dicho
articulo primero busca establecer las bases de la politica de proteccidén a seguir
en el ambito del patrimonio cultural, y dice asi: “La realizacién de listados e

inventarios de monumentos y lugares con valor patrimonial que posean

%70 GEIIC [Consulta: 15-02-2016] Disponible en http://ge-
iic.com/files/Cartasydocumentos/2003 principios _para_preservacion_pinturas_murales.pdf
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pinturas murales, aun en los casos en que estas se encuentren ocultas en la
actualidad, constituye por si misma una medida necesaria para la proteccion de
las pinturas murales de las distintas culturas y religiones. Las leyes y demas
normas para la proteccion del patrimonio cultural deben prohibir la destruccion,
degradacion o alteracion de las pinturas murales, asi como la de su entorno. La
legislacién no sélo deberia proveer medidas para la proteccion de las pinturas
murales, sino incidir también en la disponibilidad de recursos destinados a la
investigacion, el tratamiento profesional y el control, y velar para que la
sociedad pueda apreciar sus valores de caracter tangible e intangible”. En el
caso que nos atafe habria que afadir que dichos listados e inventarios de
monumentos y lugares con pinturas murales deberian, inmediatamente,

adquirir un nivel de proteccién legal adecuado.

La Carta de Zimbabue pasa, a continuacion, a definir cobmo se deben ejecutar
las tareas de restauracion o conservacion que las pinturas murales pudieran
necesitar. En ese sentido, es una declaracion muy a tener en cuenta a la hora
de redactar la nueva Ley de Patrimonio que la Comunidad Auténoma Vasca
con tanta urgencia necesita, no porque sea en la propia ley donde haya que
definir y acotar el contenido y los métodos de restauracién que han de aparecer
en cualquier proyecto de restauracion, sino porque la ley tendria que recoger la
obligatoriedad de dicho proyecto de restauracion —visado por las autoridades
competentes— antes de poder dar comienzo a las tareas de restauracion. Al
mismo tiempo, la nueva Ley de Patrimonio deberia prever un desarrollo
normativo (via decreto) en el que se establecieran tanto los contenidos de
dichos proyectos de restauracion preceptivos, como la formacion vy titulacién
exigible a los profesionales autorizados a firmar dichos proyectos de

restauracion.

Asi, los articulos 2 y 3 de la Carta de Zimbabue tratan, respectivamente, sobre
la investigacion y la documentacion que necesita cualquier proyecto de
restauracion. En lo que se refiere a la investigacion, se estipula que “todos los
proyectos de conservacion deben iniciarse mediante una investigacion
cientifica solida y rigurosa”. Respecto a la documentacidén, se afirma que
‘Conforme a lo dispuesto en la Carta de Venecia, la conservacion vy

restauracion de las pinturas murales deben ir acompanadas de un programa de
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documentacion, bien definido, consistente en un informe, a la vez analitico y
critico, ilustrado con dibujos, copias, fotografias, planos, etc.” Pero el apartado
dedicado a la documentacién va mas alla, porque no solamente mira al pasado,
sino que también tiene en cuenta que la pintura mural objeto de la intervencion
perdurara en el tiempo y, muy probablemente, sea objeto de posteriores
intervenciones. Por ello, en la Carta de Zimbabue se asegura que “deben
registrarse las condiciones que ofrezcan las pinturas, los datos técnicos y
formales relativos a su proceso de creacion, y la historia de cada objeto. E
incluso deberan documentarse todos los estadios del proceso de conservacion,
la restauracion, los materiales y la metodologia empleados. El informe debera
depositarse en los archivos de una institucion publica, quedando a disposicién
del publico interesado. También deberan conservarse copias de dicha
documentacion in situ, o en poder de los responsables del monumento.
Igualmente se recomienda la publicacion de los resultados del trabajo. Esta
documentacion debera ordenarse en unidades tematicas relativas al proceso
de investigacion, a la diagnosis y al tratamiento. Los métodos tradicionales de
documentacion escrita y grafica pueden complementarse con métodos
digitales. Con independencia de los medios técnicos empleados, la
conservacion de los archivos y la disponibilidad de la documentacion en el
futuro, es de la mayor importancia”. Esa preocupacion por el futuro toma
cuerpo en otro de los articulos de la declaracion, toda vez que se tiene muy
presente que “Todos los métodos y materiales utilizados en la conservacion y
restauracion de las pinturas murales deberan tener en cuenta la posibilidad de

que en el futuro se apliquen tratamientos distintos”.

Por ultimo cabe citar que en la Carta de Zimbabue no solo se delimita como se
deberia restaurar la pintura mural, sino también para qué, cual es el fin ultimo
de la restauracion. Asi, en su articulo cinco, que trata sobre los tratamientos de
conservacion y restauracion, se estipula que “la restauracion tiene por objeto
mejorar la interpretacion de la forma y el contenido de las pinturas murales,
siempre y cuando se respete la obra original y su historia. La reintegracion
estética contribuye a disminuir la percepcion visual del deterioro y debe llevarse
a cabo prioritariamente en materiales que no sean originales. Los retoques y

las reconstrucciones deben realizarse de tal forma que sean discernibles del
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original. Todas las adiciones deben ser facilmente reversibles. No se debe
repintar sobre el original’. Pautas que pudieran tal vez parecer basicas pero
que, por desgracia, estan muy lejos de ser sistematicamente seguidas incluso

en supuestas restauraciones de nuestro pais.

Como se ha apuntado anteriormente, junto a la Carta de Zimbabue es la de
Cracovia la que nos concita un especial interés. Bajo el titulo Principios para la
restauracion y conservacion del patrimonio construido, los expertos reunidos en
Cracovia fueron capaces de dar un enfoque global a las necesidades que tiene
consigo la restauracion, y lo hicieron definiendo de manera sucinta y, al mismo
tiempo, completa, cual es la responsabilidad que todos los ciudadanos tenemos
respecto a nuestro patrimonio: “cada comunidad, teniendo en cuenta su
memoria colectiva y consciente de su pasado, es responsable de la
identificacidon, asi como de la gestién de su patrimonio”. Esa responsabilidad no
se deja exclusivamente en manos de las administraciones competentes —en
consonancia con lo recogido en el articulo 11.2 de la Ley 7/1990 de Patrimonio
Cultural Vasco—, pero qué duda cabe que la responsabilidad de Ila

administracion es mayor también en este ambito.

Pero para llegar hasta la Declaracion de Cracovia hubo que hacer un largo
viaje, que comenzdé en la Declaracion de Atenas, en 1931. De aquella
Declaracion de Atenas se deben subrayar dos aspectos, que ya se detectaban
y reclamaban entonces, y que hoy en dia siguen siendo objeto de preocupacion
entre los profesionales de la restauracién. Ya en Atenas se reclamaba, por un
lado, que no se interviniera en los monumentos mas que lo estrictamente
necesario, y que todas las intervenciones se hicieran después de un estudio

detallado®”".

En 1964, la Declaracion de Venecia, ya con un texto articulado, establecia en
su articulo tres, como finalidad de la restauracién, “salvaguardar tanto la obra

de arte como el testimonio histérico”. En su articulo nueve se vuelve a hablar

"1 “En los casos en los que la restauracién aparezca indispensable después de degradaciones o

destrucciones, recomienda respetar la obra historica y artistica del pasado, sin menospreciar el estilo de
ninguna época”. Carta de Atenas, p. 1.

“En cuanto a los otros monumentos, los expertos, reconociendo que cada caso se presenta con
caracteristicas especiales, se han encontrado de acuerdo en aconsejar que antes de cualquier obra de
consolidacion o de parcial restauracion se haga una escrupulosa investigacion acerca de la enfermedad a
la cual se va a poner remedio”. Carta de Atenas, p. 2.
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de la restauracion como un proceso excepcional, asegurando que debe

detenerse “alli donde comienzan las hipotesis”.

Como elemento nuevo de la Declaracién de Venecia cabe subrayar su articulo
16, que proclama la necesidad de documentar todo el proceso de la
restauracion, asi como la conveniencia de que dicha documentacion esté al

alcance de los investigadores e, incluso, que sea publicada®’2.

La Carta del Restauro, de 1972, no es exactamente una carta de expertos
internacionales con recomendaciones para toda la comunidad, sino un texto
interno italiano, redactada por Cesare Brandi para el Ministerio de Instruccién
Publica italiano. Con todo, y a pesar de haber sido sustituida en 1987 por la
Carta de la Conservacion y Restauracién de los Objetos de Arte y Cultura, es
un texto a tomar en consideracion, porque cuenta con un apartado especifico
sobre las "Precauciones que hay que tener presentes en la ejecucion de la
restauracién de pinturas murales", en la que se recogen los métodos a utilizar
en la restauracion de las pinturas murales. Dicho capitulo se mantiene en el
texto de 1987. Ambos capitulos hacen especial hincapié en la absoluta
necesidad de un correcto diagnostico tanto de la técnica empleada como de los
problemas que se han creado, diagnostico que ha de ser anterior a cualquier

intervencion de restauracion.

La Convencién de Granada, de 1985, para la salvaguardia del patrimonio
arquitectonico de Europa, también hizo publicas sus conclusiones mediante la
publicacion de un texto articulado en el que, entre otros aspectos, se subrayaba
en su articulo dos que “con el fin de identificar con precisién los monumentos,
conjuntos arquitectonicos y sitios susceptibles de ser protegidos, cada Pais se
compromete a realizar el inventario de los mismos y, en caso de amenazas
graves sobre los bienes de que se trata, a establecer en el mas corto plazo
posible una documentacioén apropiada. En su articulo 4.2, la convenciéon pide

“evitar que los bienes protegidos sean desfigurados, degradados o demolidos”.

572 Carta de Venecia, Art. 16

Los trabajos de conservacion, de restauracion y de excavacion estaran siempre acompafnados por una
documentacion precisa, constituida por informes analiticos y criticos ilustrados con dibujos y fotografias.
Todas las fases de los trabajos de liberacion, consolidacién, recomposicion e integracion, asi como los
elementos técnicos y formales identificados a lo largo de los trabajos, deberan ser consignados. Esta
documentacioén se depositara en los archivos de un organismo publico y estara a disposicién de los
investigadores; se recomienda igualmente su publicacion.
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La convencidén podria haber entrado en vigor, ya que en sus disposiciones
finales se establecen los mecanismos y los pasos a dar por los firmantes para

que asi lo haga.

En lo que respecta al documento de Pavia, de 1997, si bien es verdad que se
refiere en exclusividad a la necesidad de regular los estudios de conservacion y
restauracion en toda Europa, y convertirlos en disciplina universitaria, también
contiene ideas que son pertinentes para el objeto que nos atafe. Por ejemplo,
cuando se afirma la conveniencia del “desarrollo del perfil profesional del
conservador-restaurador de Bienes Culturales en base a las normas definidas
por ECCO (1993/1994), de su papel en la toma de decisiones desde el inicio
del proyecto y de su responsabilidad en la comunicacion con los profesionales
del sector, el publico y el mundo politico;(...)". Pareceria que el articulo 29 de la
Carta de Burra, actualizada en noviembre de 1999, viniera a desarrollar esta
idea de la toma de decisiones y de la corresponsabilidad de los profesionales y
los integrantes del sector publico y del mundo politico, cuando afirma que “los
organismos e individuos responsables por las decisiones de gestion deberan
ser identificados y ser especificamente responsables por cada una de esas
decisiones”. Solo cabe anadir que la responsabilidad también se deberia
asumir, tanto en el ambito profesional de la conservacion como en el ambito
politico, por no tomar las decisiones necesarias (por ejemplo de catalogacion y
proteccion); es decir, no solo la toma de decisiones que luego se demuestren
erréneas deberian ser sometidas a escrutinio, sino también la dejadez a la hora

de tomar decisiones pertinentes y necesarias.

En ese sentido, el preambulo de la Declaracion de Cracovia, del afio 2000, no
podria ser mas contundente: “Cada comunidad, teniendo en cuenta su
memoria colectiva y consciente de su pasado, es responsable de la
identificacién, asi como de la gestidon de su patrimonio”. Huelga decir que
identificacién y gestion del patrimonio van intimamente unidas a la proteccion,

conservacion y puesta en valor del mismo.

La misma Declaraciéon de Cracovia, en su punto 3 del apartado de “Objetivos y
métodos”, define cdmo ha de llevarse a cabo cualquier proceso de

conservacion y restauracion del patrimonio edificado, incidiendo no solamente

357



LA PINTURA MURAL DEL SIGLO XVI EN ALAVA. PROPUESTA DE PROTECCION INTEGRAL

en la intervencion puntual que pudiera necesitar cualquier bien de nuestro
patrimonio en un momento dado de su historia, sino haciendo hincapié en que
la intervencién debe contar también y necesariamente con una estrategia de
mantenimiento a largo plazo, para que el bien en cuestién pueda seguir siendo
disfrutado por la ciudadania en perfectas condiciones durante muchos anos. Es
asi, que la recomendacion que los expertos internacionales quieren aportar a la
legislacion de los diferentes paises trae consigo la necesidad de elaborar un
proyecto de restauracion, que la Declaracion de Cracovia define asi: “(...) una
gama de opciones técnicas apropiadas y organizadas en un proceso cognitivo
que integre la recogida de informacién y el conocimiento profundo del edificio
y/o del emplazamiento. Este proceso incluye el estudio estructural, analisis
graficos y de magnitudes y la identificacion del significado histérico, artistico y
sociocultural. En el proyecto de restauracion deben participar todas las
disciplinas pertinentes y la coordinacion debera ser llevada a cabo por una

persona cualificada y bien formada en la conservacion y restauracion™’.

Otro de los elementos fundamentales de la Declaracion de Cracovia es el papel
que se le da a la poblacion, a los ciudadanos y ciudadanas del lugar donde se
encuentra el bien a conservar tanto en la toma de decisiones como en el
disfrute de dicho bien. Asi, en su punto 12 del apartado de objetivos y métodos,
se afirma que “la pluralidad de valores del patrimonio y la diversidad de
intereses requiere una estructura de comunicacion que permita, ademas de a
los especialistas y administradores, una participacién efectiva de los habitantes
en el proceso. Es responsabilidad de las comunidades establecer los métodos
y estructuras apropiados para asegurar la participacion verdadera de individuos
e instituciones en el proceso de decision”. Si trasladaramos este punto de la
Declaracion de Cracovia a la pinceladura alavesa, parece claro que hay una
fase anterior a la participacion de individuos vy, tal vez, de instituciones: la
puesta en valor de dicha expresion artistica. Los ciudadanos y las ciudadanas
s6lo van a participar si son conscientes del valor cultural que tienen los restos

de pinceladura que haya en sus iglesias. Por otro lado, también la Unién

3 \pCE [Consulta: 15-02-2016] Disponible en http://ipce.mcu.es/pdfs/2000 Carta_Cracovia.pdf

es la direccién de la pagina web que se ha utilizado para consultar la Declaracion de Cracovia en espafiol.
Se trata de version espariola del Instituto Espafiol de Arquitectura (Universidad de Valladolid), cuyos
responsables son Javier Rivera Blanco y Salvador Pérez Arroyo. Miembros del Comité Cientifico de la
Conferencia Internacional Cracovia 2000
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Europea ha mostrado su preocupacion al respecto y pedido a los poderes
publicos de los estados que conforman dicha uniéon que tomen las medidas
necesarias para que la implicacion de la ciudadania en la conservacion del
patrimonio cultural europeo sea una realidad. En concreto, en la Declaracion de
Namur, del 24 de abril de 2015, durante la sexta conferencia de los ministros
responsables del patrimonio cultural de los diferentes estados miembros de la
Union Europea, se pidid explicitamente “involucrar a la sociedad civil” como

elemento fundamental para una mejor gestién del patrimonio cultural®’*.

La ultima carta internacional que se ocupe de la evolucién de la conservacion y
la restauraciéon es, hasta el momento, la Carta ICOMOS de Ename, de 2005,
introduce el término de interpretacion, entendiendo esta como “la explicacién o
consideracion publica, solidamente concebida, que aborda el significado
completo de un lugar con valor histérico patrimonial, asi como sus multiples
sentidos y valores”, y en su punto primero asegura que “el propdsito primordial
de la interpretacidon debe ser dar a conocer los valores y el elenco de
significados de los lugares pertenecientes al patrimonio cultural. Una
interpretacion efectiva debe mejorar la experiencia y aumentar el respeto y la
comprension social del significado del lugar y de la importancia de su
conservacion”. También es pertinente para nuestra materia de analisis su punto
1.6, que asegura que “la diversidad de lenguas de los visitantes y las
comunidades implicadas a un lugar patrimonial debe reflejarse en la
infraestructura de interpretacion”. No se puede olvidar que en el siglo XVI la
lengua de buena parte de la llanada alavesa (y, por supuesto, el norte de la
provincia) era el euskera, como lo atestiguan, por ejemplo, los escritos de Joan

Pérez de Lazarraga.

También se abordan en dicha carta los retos de las recreaciones. Hay que
tener en cuenta que el avance de la técnica posibilita hacer interpretaciones de
cémo pudo estar un bien cultural concreto sin dafar su estado y sin hipotecar
las posibilidades futuras de restauracion o reinterpretacion. En ese sentido, la
carta de 2005 afirma que “las reconstrucciones visuales, llevadas a cabo por

artistas, expertos en conservacion o simuladores informaticos, deben basarse

574 6™ Conference of Ministers responsible for Cultural Heritage. Cultural Heritage in the 21st Century for

living better together. Towards a common strategy for Europe. Declaration of Namur. 2015.
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en un analisis detallado y sistematico de la informacion medioambiental,
arqueolodgica, arquitectdnica e historica que incluya estudios de los materiales
de construccidn, criterios de ingenieria de estructuras, fuentes orales, escritas e
iconograficas y fuentes fotograficas. Sin embargo, dichas interpretaciones
visuales seran meras hipétesis figurativas y deberan ser presentadas como
tales”. Por supuesto, en la base de cualquier interpretacion debe estar la
autenticidad y la voluntad de transmitir el significado que tuvo el bien

(apartados 4.1 y 4.2 de la Carta de Ename).

5. Una proteccion legal mas efectiva

De lo analizado en los apartados anteriores cabe decir, por lo tanto, que el nivel
de proteccidn recogido por las dos leyes autondmicas, tanto la vasca como la
castellano-leonesa, es el mismo, pero la experiencia nos demuestra que las
paredes que albergan ejemplos de pinceladura alavesa estan expuestas a todo
tipo de obras, sin que la ley —ni las administraciones publicas competentes—
hayan sido capaz de protegerlas. Asi que la pregunta es practicamente
obligada: scomo conseguir la proteccion legal y efectiva que la pinceladura
alavesa necesita para al menos mantener lo que de ella queda hoy en dia? Al
mismo tiempo, el gran desconocimiento que existe alrededor de la pinceladura
alavesa, tanto en Alava y Bizkaia, como en Burgos, subraya la necesidad de
que dicha proteccion efectiva entre en vigor en el menor espacio de tiempo
posible, para que no sigamos perdiendo ejemplos de pinceladura, tal y como

viene ocurriendo durante las ultimas décadas.

A nuestro juicio, a la proteccion legal del patrimonio en si, habria que afiadirle
la regulacion de la profesién de restaurador, porque ambos son ambitos
totalmente necesarios para la mejor y mas completa conservacion del

patrimonio cultural.

5.1  Una nueva ley para el patrimonio cultural vasco

En la Comunidad Autdbnoma Vasca, la via 6ptima para la consecucién de una

proteccion legal efectiva pasaria por aprovechar el debate que sobre la
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necesidad de una nueva Ley de Patrimonio viene suscitandose entre las
distintas instituciones durante los ultimos diez anos, —y del debate que a buen
seguro se suscitara entre los miembros del Parlamento Vasco, o6rgano
competente para la aprobacién definitiva de dicha hipotética nueva Ley de
Patrimonio Cultural— para que en su redaccion venga expresamente recogida
la posibilidad de otorgar la maxima proteccién no solo a bienes concretos de
especial relevancia, sino también a tipologias artisticas relevantes para la
cultura del pueblo vasco, que es un punto que se viene a echar en falta en la
Ley de Patrimonio actualmente en vigor. Es mas que previsible que durante
esta legislatura, la undécima del Parlamento Vasco, el Gobierno Vasco remita a
dicho parlamento el Proyecto de Ley que venga a regular el ambito del
patrimonio cultural en la Comunidad Autonoma Vasca. De hecho, el Gobierno
Vasco anterior aprobd el anteproyecto de Ley de Patrimonio Cultural Vasco en
Consejo de Gobierno, aunque es cierto que dicho anteproyecto no llegd a
tramitarse en el Parlamento Vasco ni con las garantias ni con el tiempo
suficientes para llegar siquiera a su debate en comision parlamentaria —lo que
nos da cuenta, a su vez, del escaso interés que genera la preservacion de
nuestro patrimonio—. Con ello, y tal y como ocurrié en la novena legislatura
con el mismo ambito legislativo de la proteccidén del patrimonio cultural —pero
con distinto gobierno— , por segunda vez un intento de cambiar la Ley de
Patrimonio, un anteproyecto de ley aprobado en Consejo de Gobierno no ha
llegado a debatirse, votarse y convertirse en ley, y la Comunidad Auténoma
Vasca sigue con la Ley de Patrimonio aprobada hace ya mas de un cuarto de
siglo, y sigue también, por lo tanto, con todas las carencias que dicha ley de
1990 exhibe.

Con todo, tomando como base el anteproyecto de ley que en la anterior
legislatura se expuso en la pagina web Irekia del Gobierno Vasco para el
tramite de informacién publica®”, y teniendo en cuenta que esta vez no ha
cambiado el partido politico que lidera el Gobierno Vasco —y por lo tanto
pareceria l6gico pensar que en esta undécima legislatura si se actuara con las

debidas diligencia y premura para tramitar el cambio de ley ante el Parlamento

575 Euskadi.eus [Consulta: 20-02-2016] Disponible en _https://euskadi.eus/y22-
iragarki/es/contenidos/informacion_publica/inf_dncg ley 52018 2015 06/es_def/index.shtml
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Vasco cuanto antes— en nuestra opinion se deberia al menos modificar la

redaccién de su articulo 9, para que pasara a decir lo siguiente:

Articulo 9.- Categorias de proteccion del patrimonio cultural inmueble.
1.- Los bienes inmuebles que por su interés para la Comunidad Auténoma
Vasca sean objeto de declaracion como bienes culturales de Proteccion
Especial y Media deberan clasificarse en alguna de las siguientes categorias:
a) Monumento.b) Conjunto Monumental. (...) b) Conjunto Monumental:
Conjunto de bienes inmuebles que, ubicados de forma continua o discontinua,
conforman una unidad cultural por contar con algunos de los valores objeto de
proteccion en esta Ley, sin que sea exigible la relevancia de esos valores a los

elementos individuales que lo configuran.

Bastaria con recoger asi la definicion de conjunto monumental para que la
pinceladura alavesa tuviera un enganche legal para su proteccion, puesto que
nadie duda de que la pinceladura alavesa cuenta con “algunos de los valores
objeto de proteccién en esta Ley”, toda vez que dichos valores vienen definidos

asi en el articulo segundo de dicho anteproyecto de ley:
“Articulo 2.- Ambito de aplicacion.

1.- Forman parte del Patrimonio Cultural Vasco los bienes culturales inmuebles,
muebles e inmateriales, que ostentan un valor artistico, historico, arqueoldgico,
paleontoldgico, etnoldgico, linguistico, cientifico, industrial, paisajistico o de

cualquier otra naturaleza cultural, existentes en el Pais Vasco. (...)".

Incluso la redaccion actual del anteproyecto de ley podria ser suficiente, toda

vez que en su articulo 17 se recoge lo siguiente:
“Articulo 17.- Declaracion genérica.

1.- El Departamento competente en materia de patrimonio cultural del Gobierno
Vasco podra declarar como Bienes Culturales de Proteccion Especial o como
Bienes Culturales de Proteccion Media toda una categoria, tipo o género de
bienes, previo expediente en el que figurara una relacion completa posible de
los bienes afectados, con su localizacion, informes y documentacion

convenientes”.
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Es evidente que un cambio legal que posibilite la proteccion de toda la
pinceladura alavesa como estilo pictérico relevante para la cultura del Pais
Vasco seria un paso adelante, pero no suficiente. El siguiente paso seria
solicitar la clasificacién como Bien Cultural de Proteccién Especial, tal y como
se recoge en el articulo 8 de la citada ley, o hacerlo a través del expediente al
que hace mencion el articulo 17. En este ultimo supuesto la tarea no seria
complicada, puesto que la “relacién completa posible de los bienes afectados,
con su localizacion, informes y documentacion convenientes” ya esta realizada,
nada menos que por el Servicio de Patrimonio Histoérico de la Diputacion Foral
de Alava. Hemos de tener en cuenta que el articulo 3 del anteproyecto de ley

propuesto por el Gobierno Vasco dice asi:

“7.- Corresponde a las Diputaciones Forales:
a) Gestionar e impulsar la conservacion y restauracion del patrimonio cultural

vasco”.

En este orden de cosas, seguiria siendo competencia del Gobierno Vasco
decidir qué bienes son merecedores de una especial proteccién, mas seria
tarea de las diputaciones forales dotar a dichos bienes de la proteccion efectiva
de la que son merecedores. Parece obvio que en esa tarea de impulso a la
conservacién del patrimonio cultural vasco la Diputacién Foral de Alava es
parte interesada en conseguir para la pinceladura alavesa la maxima
proteccion legal y, como tal, deberia promover ante el érgano competente la
incoacion del expediente para su clasificacion como Bien Cultural de Proteccion

Especial.

Podriamos ir aun mas lejos, y proponer otro cambio en el texto del
anteproyecto de ley para que la proteccion de la pinceladura alavesa no se
alargue en el tiempo, toda vez que se hace evidente la perentoria necesidad
que tienen nuestras obras pinceladas de un ambito de proteccién efectivo a la
mayor brevedad posible: habria que afadir una oracion en el punto 2 del
articulo 14 del anteproyecto de ley elaborado por el Gobierno Vasco, para que

este quedara asi:
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Articulo 14.- Caducidad del expediente de declaracién.
2.- El vencimiento del plazo maximo establecido sin que se haya dictado y
notificado resolucion expresa producira la caducidad del procedimiento de
declaracion, excepto cuando el expediente de proteccion haya sido incoado a
peticion del servicio competente en patrimonio de la Diputacién Foral del
territorio en el que se halle el bien o conjunto de bienes, en cuyo caso la falta
de resolucion expresa al vencimiento del plazo maximo establecido se
entendera positiva. Correspondera al 6rgano que inicio el procedimiento dictar
resolucion de caducidad del procedimiento, ordenando el archivo de las
actuaciones. No podra volver a iniciarse el procedimiento caducado en los dos
afos siguientes al de su archivo, salvo que el Consejo de Patrimonio Cultural

Vasco lo solicitase o asi lo hiciera, en su caso, la persona propietaria del bien.

Este planteamiento es logico desde el punto de vista de la colaboracion
institucional (maxime con un entramado institucional como el de la Comunidad
Autonoma Vasca, donde Gobierno Vasco y diputaciones forales se reparten las
tareas en el ambito del patrimonio cultural), y asi viene implicitamente recogido
en el redactado del anteproyecto de ley que estamos analizando, mas
concretamente en el apartado tres de la Exposicion de Motivos, cuando da
cuenta dela creacion de una nueva estructura, “el Organo Interinstitucional del
Patrimonio Cultural Vasco, cuyo principal objetivo es el de hacer valer el deber
de comunicacién, cooperacion y asistencia mutua entre administraciones

publicas”.

Por otro lado, no cabe duda de que el redactado que se propone es légico
también desde el punto de vista profesional, toda vez que dificilmente se puede
poner en duda la profesionalidad e imparcialidad de los funcionarios que
conforman los servicios de patrimonio forales. ;Quién, y en base a qué
criterios, podria desde el Gobierno Vasco denegar una solicitud de proteccion

del patrimonio realizada por cualquiera de las diputaciones?

Pero para que todo ello pudiera llevarse a cabo, el redactado de la Ley de
Patrimonio definitiva tendra que ser mucho mas claro que el del anteproyecto
de ley, toda vez que en este ultimo ni siquiera queda claro que la Diputacién

Foral de Alava (ni ninguna otra de las diputaciones forales) pueda pedirle al
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Departamento de Cultura del Gobierno Vasco la incoacion de un expediente de
proteccion, no ya para la pinceladura alavesa, sino para cualquier otro bien de
nuestro patrimonio cultural. Al contrario que en la Ley de 1990, segun la cual
cualquier particular podia solicitar la incoacion de un expediente de proteccion
para cualquier bien, en el anteproyecto no se cita siquiera quién puede solicitar
dicha incoacién, sino solamente a quién corresponde llevarla a efecto: como no

podia ser de otra manera, al Gobierno Vasco®’®.

Esto, como se vera
posteriormente, va en direccion diametralmente opuesta a lo recogido no solo
en algunas de las recomendaciones internacionales que a continuacion
trataremos (como la de Cracovia, del afio 2000), sino también con lo que la
propia Unién Europea propone para el ambito de la conservacion y puesta en
valor del patrimonio cultural, entre otros documentos en la Declaracién de
Namur, en 2015, que fue redactada durante la 62 Conferencia de Ministros de

Patrimonio Cultural.

5.2 Definir la profesion de restaurador y evitar el intrusismo

Si bien es cierto que la proteccion legal del patrimonio cultural es una pieza
clave, indispensable para que dicho patrimonio perdure en el tiempo en
condiciones 6ptimas, no es menos cierto que no es suficiente por si mismo.
Incluso en una situacion ideal, con todo nuestro patrimonio cultural relevante
efectivamente protegido por la ley, hara falta intervenir sobre algunas de las
expresiones de dicho patrimonio cultural, ya sea para evitar que se deteriore,
ya sea para facilitar a la ciudadania su disfrute. Es por tanto obvio que hace
falta regular la profesion de restaurador, definir las titulaciones que dan derecho
a intervenir sobre las obras de arte que constituyen nuestro patrimonio cultural,
establecer qué contenidos debe tener dicha formacion académica y practica.

Regular, en suma, el ejercicio de la profesion.

578 «Articulo 12. Incoacion de los expedientes de declaracion

1. El expediente administrativo para la proteccién de un bien o un conjunto de bienes culturales de
Proteccion Especial y Media, se incoara de oficio por el 6rgano competente.

2. El érgano competente para incoar los expedientes de proteccion de los bienes culturales de Proteccion
Especial y Media es la persona titular de la Viceconsejeria del Gobierno Vasco competente en materia de
Patrimonio Cultural”.
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En el ambito que nos ocupa en esta tesis doctoral, la pinceladura alavesa,
hemos mencionado varias cartas internacionales. Entre ellas, nos hemos
centrado sobre todo en la Carta de Zimbabue, de 2003, que versaba
explicitamente sobre los Principios para la Preservacion, Conservacion y
Restauracion de las Pinturas Murales, y en la Declaracion de Cracovia, de
2000, mas general, que versa sobre los Principios para la Conservaciéon y
Restauracion del Patrimonio Construido. Esta ultima carta hace un aporte
sumamente interesante en lo que respecta a que sean expertos en la materia
quienes dirijan cualquier proyecto o proceso de restauracion. En el punto 7,
correspondiente al aparto de “Diferentes clases de patrimonio edificado”, los
expertos reunidos en Cracovia quisieron dejar también por escrito la necesidad
de contar con profesionales debidamente formados también para Ila
restauracion de los elementos pertenecientes al bien inmueble que se pretenda
restaurar. “La decoraciéon arquitecténica, esculturas y elementos artisticos que
son una parte integrada del patrimonio construido deben ser preservados
mediante un proyecto especifico vinculado con el proyecto general. Esto
supone que el restaurador tiene el conocimiento y la formacion adecuados
ademas de la capacidad cultural, técnica y practica para interpretar los
diferentes analisis de los campos artisticos especificos. El proyecto de
restauraciéon debe garantizar un acercamiento correcto a la conservacion del
conjunto del entorno y del ambiente, de la decoracion y de la escultura,
respetando los oficios y artesania tradicionales del edificio y su necesaria

integracion como una parte sustancial del patrimonio construido”.

Por su parte, la Carta de Zimbabue establecia en su articulo cinco que “en
todas las fases de un proyecto de conservacién o restauracion se debe contar
con una direccidén técnicamente solvente, asi como con la autorizacion de las
autoridades competentes”. Algo que va de suyo en practicamente todos los
ambitos relacionados con el patrimonio tiene que ser recogido por una
declaracion internacional y, lo que es mas grave, no se establece como

requisito legal en la mayoria de la legislacién sobre patrimonio cultural.

Qué duda cabe que solo los profesionales debidamente cualificados deberian
poder asumir una tarea tan delicada y que exige tantos conocimientos teoricos

y practicos como la restauracion y conservacion de nuestro patrimonio cultural.
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Sin embargo, no es asi. La mencionada Carta de Zimbabue, en su articulo
ocho, dedicado a la educacion y a la formacion profesional de los
conservadores y restauradores, dice asi: “La conservacion y la restauracioén de
la pintura mural constituyen una disciplina especializada en el campo de la
preservacion del patrimonio. Puesto que este trabajo requiere conocimientos
especializados, capacitacion, experiencia y responsabilidad, los conservadores
y restauradores de este tipo de bienes culturales deben tener una educaciéon y
una formacion profesional idéneas, como recomienda el Cédigo de Etica del
Comité de Conservacion del ICOM (1984) y agrupaciones tales como la CEOC
(Confederacion Europea de Organizaciones de Conservadores vy
Restauradores) y la REECR (Red Europea de Educacién en Conservacion y
Restauracion). Es decir, esta preocupacion sobre la capacitacion profesional de
las personas que se dedican a la restauracion y conservacién del patrimonio
cultural viene de lejos, y, evidentemente, no se circunscribe al ambito de la
restauracion y conservacion de la pintura mural, aunque la Carta de Zimbabue

solo haga referencia a ella.

Esta necesidad de contar con profesionales debidamente formados para dirigir
los proyectos de restauracién de nuestro patrimonio cultural no se recoge en
nuestra legislacion, ni en la de ambito estatal, ni en la autonémica, a pesar de
que es una fuente d preocupacion constante en el sector, y desde hace ya
muchas décadas. Por poner un ejemplo, dicha preocupacién ya se mostraba en
1984 por Raul Amitrano Bruno y Santiago Valiente Canovas, con motivo del
articulo que escribieron para introducir una resolucién adoptada por el ICOM en
dicho ano (pero que venia de una decisién tomada en 1978) sobre la definicion
de la profesion de conservador o restaurador. Ya en ese documento de 1984 el
ICOM afirmaba lo siguiente: “Definir la profesion de conservador-restaurador es
algo justificado y oportuno y debe permitir a la profesion el tener un estatuto
legal al de otras disciplinas paralelas como las de conservador, arquedlogo o

cientifico™’’

. Como se puede observar, ya entonces una de las referencias era
la arqueologia, toda vez que es muy evidente la diferencia de lo que ocurre

entre una intervencion de restauracion de patrimonio con lo que ocurre, porque

577 "E| Conservador-Restaurador. Una definicion de la profesion”. ICOM. B Anabad, n° 3, Copenhague,
1986.
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asi se ha legislado, con las intervenciones proyectadas en lugares de interés

arqueologico.

Por lo tanto, la necesaria renovacion de la legislacion autondmica que la
Comunidad Auténoma Vasca deberia llevar a cabo en el ambito de la
restauracion a la mayor brevedad posible tendria que incluir también la
obligacion de que sean profesionales debidamente formados y titulados en
restauracion de bienes culturales quienes se encarguen no solo de hacer un
proyecto de restauracion (que deberia a su vez ser de obligado cumplimiento
en la nueva ley) sino de controlar la ejecucion material de dicha intervencion
restaurativa. Solamente asi se podra asegurar que nuestro patrimonio queda

en buenas manos.

Hace ya tres lustros que la Confederacién Europea de Organizaciones de
Conservadores-Restauradores planteé la necesidad de consensuar unas
directrices sobre la formacion de los profesionales de la conservacion vy

restauracion del patrimonio cultura®®l.

Como lo que esta en juego no son los
privilegios de unos profesionales, sino la propia conservacion del patrimonio,
esa fue la base del trabajo posterior: se trataba —y se sigue tratando— de
garantizar que una optima legislacién protectora de dicho patrimonio no se va
al garete por la actuacién de personas que no tienen ni los conocimientos ni la
formacion exigible. Por ello, se delimita primero la responsabilidad del
restaurador, cuando se asegura que el conservador o restaurador “tiene la
responsabilidad no solo del propio patrimonio cultural, sino también ante su
propietario o guardian legal, el autor o creador, el publico y la posteridad”.
Partiendo de esa base resulta obvio que no se puede confiar a cualquiera una
tarea tan delicada como es la de conservacion y restauracion del patrimonio
cultural y, por ello, la ECCO pedia que la formacion académica de los
restauradores y conservadores tuviera el nivel de grado universitario de master
en conservacion y restauracion, o equivalente, que sera precisamente lo que le

distinga de otros profesionales de ambitos relacionados.

Si asumimos como cierta la idea de que una cadena es tan fuerte como lo es el

mas débil de sus eslabones, entonces esta claro que la conservacién de

%8 ECCO Professional Guidelines. ECCos General Assembly. Brussels. 2002.
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nuestro patrimonio cultural tiene una estructura muy fragil. No basta con
proteger adecuadamente nuestro patrimonio, ni siquiera bastaria con dedicar a
su conservacion y restauracion los medios econdmicos necesarios para

protegerlo adecuadamente.

Solamente podremos hablar de una efectiva salvaguarda de nuestro patrimonio
cultural si a esos dos supuestos se les unen, por un lado, la necesidad legal de
elaborar proyectos de restauracidon y conservacion anteriores a cualquier
intervencion, —proyectos que posteriormente deberian ser visados por las
autoridades competentes— y, por otro lado, que ambos, tanto el proyecto como
la intervencién sean responsabilidad de profesionales debidamente formados y

acreditados.
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VIl. PROPUESTA DE PROTECCION

En este capitulo exponemos varios documentos que hoy en dia consideramos

como referentes para impulsar la proteccion legal de la pinceladura alavesa.

El primero de ellos es un gran proyecto que en 2005 se elaboré con la
redaccion de los Planes Directores para la Recuperacién de seis iglesias con
pinceladuras renacentistas en Alava y su entorno urbano y paisajistico®”;
aunque no llegé a buen puerto, sigue siendo un documento de trabajo muy
interesante para futuros trabajos sobre pinceladura y hay en él ya
seleccionadas y estudiadas seis iglesias representativas para el fenomeno de

la pinceladura alavesa.

El segundo documento a analizar es el Decreto 273/2000, de 19 de diciembre
de 2000°%, por el que se califican como Bien Cultural, con la categoria de
Monumento, sesenta retablos y seis grupos de retablos de la Comunidad
Autonoma Vasca. En dicho decreto se define y se describe cada uno de los
retablos en cuestion, y también se determina el régimen de proteccion que ha
de cumplirse para las intervenciones que se lleven a cabo sobre ellos. Dada la
similitud entre los retablos calificados por dicho decreto y las obras de
pinceladura alavesa presentes en tantos edificios de la provincia de Alava, (al
haber sido en ambos casos obras concebidas para un espacio arquitectonico
concreto y, por lo tanto, vinculadas a él), consideramos este decreto un
referente a seguir en caso de que se decidiera dotar de proteccion legal a las

citadas pinturas murales.

El tercer documento a tener en cuenta es el capitulo IV de la Ley de Patrimonio
Cultural Vasco®®', que se refiere al patrimonio arqueolégico y tiene muchos
puntos aplicables a una hipotética legislacion sobre las pinturas murales, dado

que muchas de ellas estan ocultas y para estudiarlas se emplea un sistema de

9 AAVV., Los templos Pincelados del Renacimiento en Alava. Propuesta de Anteproyecto.1-
Presupuestos, 2-Anexo de fichas de la valoracion histérico-artistica de los elementos de patrimonio
mueble e inmueble de las diferentes iglesias, 3- Anexo de fichas de la valoracion del estado de
conservacion de los elementos de patrimonio mueble e inmueble de las diferentes iglesias, Vitoria-
Gasteiz, 2005, (inédito).

%80 DECRETO 273/2000, de 19 de diciembre, por el que se califican como Bien Cultural, con la categoria
de Monumento, diversos retablos de la Comunidad Auténoma Vasca.

581 Ley 7/1990, de Patrimonio Cultural Vasco. Capitulo 4. Del Patrimonio arqueolégico.
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analisis de la secuencia estratigrafica, analoga a la metodologia utilizada en

arqueologia.

Finalmente, puesto que para llevar a cabo correctamente la planificacion de su
proteccidon seria necesario contar con una catalogacion previa de los casos de
pinceladura alavesa , nos referiremos tanto al catalogo de retablos del Pais

582

Vasco® como a un importante trabajo®®® que se realizé en 2009, en el que se
inventariaron 317 iglesias de forma completa, incluyendo los puntos de vista
arqueologico, arquitectonico e historico-artistico, con su estado de
conservacion, y otras 209 iglesias de forma parcial. Este trabajo se presenté en
formato digital para como una herramienta poder trabajar en él, actualizandolo,
pero finalmente no sali6 adelante. Aun asi, dado el volumen del trabajo
realizado, vemos fundamental su recuperacién como punto de partida para la
realizacién del inventario de la pintura mural que pudiera servir de base a un
eventual decreto que diera proteccion legal a las obras de pinceladura

alavesa®®*,

1. Una oportunidad perdida: Proyecto para la restauraciéon
de los templos pincelados del Renacimiento en Alava.
Julio de 2005.

En abril de 2005 se organizaron las “Jornadas en torno a la restauracion del
Pértico de la Catedral Santa Maria de Vitoria-Gasteiz”. En ellas, entre otros
ponentes, se invitd a participar al historiador Pedro Echeverria Goni, quien
expuso la conferencia “El fenomeno de la pinceladura alavesa del siglo XVI. Un
acabado arquitecténico de los templos” y a Gabriel Morate Martin, entonces
director del Programa de Conservacion del Patrimonio Histérico Espafiol de la
Fundacion Caja Madrid, quien participd con la ponencia “Patrimonio y
Mecenazgo”. La exposicion de Echeverria Gofii subyugo al sefior Morate, quien

solicitd una visita a los templos pincelados para el dia siguiente.

%82 ECHEVERRIA GONI, P. L., (Dtor. y coord.), Erretaulak-Retablos. Katalogoa-Catalogacion...

%83 | KS, S. Coop., Op. cit..

%% Sin olvidar que, como ha quedado acreditado en este trabajo de investigacion, la pinceladura alavesa
no se circunscribe a los templos religiosos, sino que esta presente también en otro tipo de edificios, que
también tendrian que ser tenidos en cuenta a la hora de protegerlos.
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Por aquel entonces la Fundacion Caja Madrid participaba financiando
importantes proyectos de restauracion integral por diferentes comunidades
autonomas de Espana. Entre otras premisas, aquellos proyectos de
restauracion tenian que ser originales, habian de tener como objetivo la
recuperacion de un patrimonio que hubiera estado menos atendido hasta
entonces, y debian tener en cuenta no sélo la puesta en valor del patrimonio
artistico, sino también la de su entorno urbano y paisajistico, ademas de
establecer una relacion entre los diferentes monumentos en que se fuera a

intervenir®®®.

Se realiz6 la visita a diferentes templos pincelados diseminados por nuestra
provincia, y el director del Programa de Conservaciéon del Patrimonio Historico
Espanol de la Fundacion Caja Madrid solicitd a Juan Ignacio Lasagabaster
Gbmez, entonces Jefe del Servicio de Patrimonio Historico de la Diputacion
Foral de Alava, un anteproyecto que contemplara la restauracion integral de
una seleccion de templos pincelados alaveses y de su entorno, para
presentarlo en la Fundacion Caja Madrid. Dicho anteproyecto se materializé en
el dossier Los templos pincelados del Renacimiento en Alava. Propuesta de
Anteproyecto. Julio de 2005.

Se eligieron seis templos que fueran representativos del fendmeno de la
pinceladura del Renacimiento en Alava: la iglesia de San Juan Evangelista en
Ziriano (Arratzua-Ubarrundia), la iglesia de San Antolin en Urbina (Legutio), la
iglesia de San Cristobal en Heredia (Barrundia), la iglesia de San Mameés en
Oteo (Campezo), la capilla de Santiago en la iglesia de la Purisima Concepcién
de Agifaga (Ayala) y, por ultimo, la iglesia de San Esteban en Ollavarre (Irufa
de Oca).

Se elaboré un dossier cuyo objeto era "el proyecto de redaccion de los Planes
Directores para la Recuperacion de las Iglesias con Pinceladuras

Renacentistas en Alava y su entorno urbano y paisajistico, con arreglo a

585 Muy en linea con lo que se recoge en el estudio que Caja Madrid habian publicado ese mismo afio, y

que dice asi: "La preservacion del patrimonio histérico no solo implica los objetivos inmediatos de su
proteccioén y restauracion, sino también el de su rentabilizacién". "Este ultimo objetivo de 'puesta en valor'
del patrimonio histérico se vincula indefectiblemente con el del desarrollo econémico”. "La mencionada
vinculacion debe establecerse respetando las pautas de sostenibilidad, en suma, con el desarrollo
econémico sostenible". ALONSO HIERRO, J., MARTIN FERNANDEZ J., Preservacion del patrimonio
histérico de Espafia. Andlisis desde una perspectiva econémica, Madrid, Fundacién Caja Madrid, 2004, p.
44.
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legislacion vigente en materia de patrimonio histérico y ordenacion del territorio,
asi como la determinacion de los costes que el desarrollo de estos trabajos van
a suponer"®®.  Ademas se apuntaba que los documentos elaborados
constituirian "la documentacién administrativa necesaria y suficiente para
obtener de la administracion competente la incoacion de expedientes de

Declaracion de Conjunto Monumental y Area de Rehabilitacion Integrada"®’.

Estos Planes Directores deberian contener los estudios necesarios para el
conocimiento tanto del objeto como de su entorno, y los documentos precisos
para su valoracion, descripcion, delimitacion y para el establecimiento de las

medidas necesarias de puesta en valor.

Como gestores estarian el Servicio de Patrimonio Histérico Arquitecténico de la
Diputacion, la Fundacion Caja Madrid y, en algunas cuestiones, la Universidad
del Pais Vasco. El equipo redactor, por su parte, seria multidisciplinar,
compuesto por historiadores del Arte, arquedlogos, topografos, restauradores,

arquitectos, urbanistas y antropélogos sociales.

Como metodologia de trabajo se planted un esquema dividido en cuatro fases,
una primera fase de conocimiento, una segunda de formalizacion del Plan
Director, una tercera de intervencion y una cuarta fase para la conservacion

preventiva.

La fase de conocimiento tendria un pre-diagndéstico del objeto a conservar y un
diagndstico que incluiria un analisis geométrico formal y fisico-constructivo del
edificio; un analisis histérico-artistico del entorno, del edificio, de la pinceladura
y del ajuar mueble, con la evolucion histérica del entorno y la historico-
constructiva del edificio; para finalizar con un analisis socioldgico,

administrativo y juridico del entorno inmediato y comarcal.

En la segunda fase se formalizaria el Plan Director, con una evaluacién de los
documentos surgidos de la primera fase, unas directrices y pautas de

actuacion, y una programacion con orden de prioridades y calendario.

%% AA.VV., Los templos Pincelados del Renacimiento en Alava...., p.3.
%7 |pid., p.3
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Posteriormente se llevaria a cabo la tercera fase, la de la intervencion, en la
que habria a su vez cuatro momentos fundamentales: la elaboracion del
proyecto basado en los estudios anteriores, la ejecucion, el seguimiento o
control técnico de esta y la participacion activa de la colectividad destinataria.
Esta fase debia marcar una metodologia de intervencién en los elementos

arquitecténicos y otra en los elementos ornamentales.

La fase de conservacion preventiva, la cuarta y ultima, contemplaba tres puntos
fundamentales: la custodia y divulgacion, para prolongar los efectos de las
actuaciones y prevenir las causas que originaron la actuacion; la verificacion,
con una revision periddica y sistematica para evitar riesgos y danos, y el
mantenimiento, con las actividades necesarias para garantizar la continuidad
de uso y disfrute del objeto y evitar en lo posible la necesidad de una nueva

intervencion.

En el documento se desarrollarian los Planes Directores con una estimacion
econdmica detallada, desglosada y fechada de todos los trabajos precisos para
conseguir el objetivo propuesto de recuperacion de los seis ejemplos de
pinceladura del siglo XVI antes mencionados, incluyendo el edificio que las
cobija y el entorno que las acoge, y relacionando entre si, como ya hemos

apuntado, los seis monumentos objeto de la restauracion.

Este seria un resumen muy somero de todo el trabajo realizado, que fue

recogido en tres volimenes®®®.

El proyecto era muy ambicioso y su coste total muy elevado. La Fundacion
Caja Madrid se comprometia a financiar el 50% de dicho coste, siempre que el
otro 50% se asumiera por las instituciones competentes. La Diputacién Foral de
Alava desestimé la opcién que se le presentaba, perdiéndose esta para
siempre, a pesar del evidente caracter vertebrador del territorio que tiene el

turismo cultural®®®.

Ya en el citado estudio de Alonso Hierro y Martin Fernandez, de 2004, la

Fundacién Caja Madrid habia sugerido la conclusion de que la inversion de

%8 AAVV., Los templos Pincelados del Renacimiento en Alava....
%% |dea que ya se apuntaba en el citado informe publicado por Caja Madrid en 2004. ALONSO HIERRO,
J., MARTIN FERNANDEZ J., Op. cit., p. 48
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Espafia en patrimonio histérico era inferior al retorno econdmico que

conllevaba®®

, Ya que la sociedad espanola habria invertido en patrimonio 1.864
millones de euros, mientras que el turismo cultural habria generado 2.500

millones.

De cualquier forma hay que tener en cuenta, aunque sélo sea como consuelo,
que en el momento en que se planted la restauracion de esos seis ejemplos de
pinceladura mural estdbamos a las puertas de una crisis de la que aun hoy
estamos saliendo. Sabiendo esto y la posterior evolucion de Caja Madrid, quién
sabe en qué punto se habria quedado todo el proyecto, si los trabajos hubieran
llegado a comenzarse. En cualquier caso hay que mirar hacia delante y pensar

en las opciones reales de futuro que se siguen teniendo.

2. Antecedentes: El Decreto de retablos

Anteriormente, durante al afio 2000, se elabordé por parte del Gobierno Vasco el
documento que daria lugar al Decreto 273/2000, de 19 de diciembre, por el que
se califican como Bien Cultural, con la categoria de Monumento, diversos
retablos. Dicho decreto fue publicado en el Boletin Oficial del Pais Vasco, del
11 de enero de 2001°°'. En él se recogieron y protegieron veintiin retablos
alaveses, dieciocho retablos y cinco grupos de retablos en Bizkaia, y veintiun
retablos y un grupo de retablos en la provincia de Gipuzkoa; es decir, un total
de sesenta retablos y seis grupos de retablos distribuidos por toda la

Comunidad Auténoma Vasca.>®?

En dicho Decreto, ademas de recogerse un listado detallado de los retablos
que se califican como Bien Cultural en el Anexo | y de elaborarse una
descripcion de cada uno de ellos en el Anexo Il, se determind, en el Anexo llI,
el régimen de proteccion que habra de cumplirse "para cuantas actuaciones

n593

pretendan llevarse a cabo sobre el bien mueble Se articuld en tres

590 Europapress [Consulta: 03-03-2017] Disponible en http://www.europapress.es/madrid/noticia-estudio-
fundacion-caja-madrid-revela-inversion-espana-patrimonio-historico-insuficiente-20100413160302.html

1 Decreto 273/2000.

%2 Una década después, el decreto 343/2010 anadio a la lista de retablos protegidos cinco mas, cuatro de
ellos en la provincia de Gipuzkoa, y un quinto en la de Bizkaia.

%% Decreto 273/2000, Anexo lll, Articulo 3.
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capitulos, dedicando el primero a las disposiciones generales el segundo a las

intervenciones y el tercero al traslado.

En el capitulo de las disposiciones generales se tratan los temas sobre el
objeto del decreto, su ambito de aplicacion, su caracter vinculante para las
acciones sobre los bienes muebles, y cdmo han de regirse la informacion vy

acceso al bien mueble, su exposicidon publica, su venta, ubicacion y usos.

El capitulo sobre intervenciones esta dividido a su vez en tres secciones,
atendiendo la primera a los criterios generales, la segunda a la conservacion

preventiva y la tercera a las intervenciones de conservacion y restauracion.

Con respecto a los criterios generales, en el citado decreto se detalla qué
intervenciones estan permitidas, dejando claro que su objeto ha de ser la
preservacion del bien y su transmision integra al futuro, y qué tipos de
intervencion se permiten, siendo estas la conservacion preventiva, la
conservacion y la restauracion, definiéndolas y explicitando que sera prioritaria
la conservacion preventiva sobre las acciones directas de conservacion y
restauracion, y que estas han de cefiirse a lo estrictamente necesario para su

conservacion, comprension y transmision.

En lo referente a la conservacion preventiva, el decreto desarrolla como y quién
ha de elaborar los planes de mantenimiento de los retablos, y qué condiciones
ha de tener el edificio en el que se ubica el retablo, en caso de que el inmueble
no estuviera protegido, anadiendo que las obras necesarias para "el adecuado
mantenimiento del retablo podran considerarse como actuaciones inherentes a
la conservacion del bien calificado"®. También se establece cémo han de ser
las limpiezas periodicas de los retablos y el tipo de condiciones ambientales

que se tienen que conseguir.

Posteriormente, en siete articulos, desarrolla como han de ser las
intervenciones de conservacion y restauracion, determinando cuales son las
normas basicas para las intervenciones directas, las cuales deberan estar
sujetas a los principios de legibilidad, reconocimiento, reversibilidad,

compatibilidad y estabilidad. Se establece también qué debe incluir el proyecto

9 Decreto 273/2000. Art.11, punto 2.
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técnico de intervencion, apuntando que es preceptiva la autorizacion previa de
la Diputacion Foral correspondiente para realizar cualquier intervencion directa;
cdmo ha de ser la ejecucion de los trabajos de conservacion y restauracion, los
cuales han de tender al a minima intervenciéon y han de ser realizados por
profesionales de la restauracion, realizando siempre pruebas previas antes de
aplicar cualquier tratamiento. Se regula que las muestras a analizar se limitaran
a lo estrictamente necesario y que los materiales que se empleen han de haber

sido previamente analizados por laboratorios especializados.

El decreto describe también los criterios a seguir en las intervenciones de
conservacion y restauracion, siendo estos muy especificos de los retablos pues
nos hablan de las policromias, imagineria y mazoneria y armazon, y también

de su desmontaje.

Finalmente se detalla qué debe incluir la memoria de actuacién, desde la
identidad de los responsables del trabajo, las fechas de la actuacion, la
descripcion del estado inicial del bien, la justificacion del tratamiento realizado y
la valoracion final del estado de la obra, con la inclusién de un plan de

mantenimiento.

El dltimo capitulo regula cuando puede permitirse el traslado del bien y como

debe hacerse este.

Debemos tener en cuenta que los retablos tienen muchas caracteristicas
comunes con las pinturas murales, en cuanto que en ambos casos se trata de
bienes vinculados directamente a la arquitectura, y que han sido
especificamente proyectados y realizados para una ubicacion concreta del

edificio; es decir, hechos a medida.

Como vemos, la estructura de este decreto seria perfectamente aplicable
también a las pinturas murales. Seria preciso llevar a cabo una seleccion previa
de las correspondientes pinturas murales a proteger, que como sabemos
también se encuentran en las otras dos provincias de la comunidad auténoma,
aunque Alava sea la zona donde la pinceladura adquiere una calidad superior

al resto, segun Echeverria Gofii.
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Por ultimo, unicamente habria que adecuar el futuro decreto que diera
proteccion a la pintura mural, a las especificidades que dicha expresion artistica
tiene en nuestro caso recogiendo la importancia de la correcta conservacion del

inmueble soporte de las pinturas.

3. Zona de presuncion de pintura mural
El Decreto anterior podria aplicarse a aquellas pinturas murales con especial
relevancia y singular valor, segun el articulo 10 de la Ley del Patrimonio
Cultural Vasco®®. Para poder tener esas caracteristicas, evidentemente, tienen
por fuerza que estar visibles, como ocurre con las pinturas murales de San
Pedro de Artatza Foronda, por poner un ejemplo entre varios mas. Pero, ¢qué
seria de aquellos casos en lo que las pinturas murales no estan a la vista, pero
pueden tener especial relevancia y singular valor? Esto ocurre, por ejemplo,
con las pinturas de la iglesia de San Miguel Arcangel de Antezana/Andetxa, las
cuales sabemos, tras esta investigacion, que fueron realizadas por Martin de
Onate, pincelador de primera linea del cual tenemos otro ejemplo en la iglesia
de Oteo, una de las seis iglesias seleccionadas para el proyecto a presentar a
Caja Madrid. Lo mismo ocurriria con el caserio Etxebarri de Llodio antes del
incendio, en que aun no se habian visto las pinturas del siglo XVI, ejecutadas
por Juan de Armona, autor también de las pinturas de la capilla de Santiago en
Agifiaga, otro de los ejemplos seleccionados para el proyecto de Caja Madrid, o
del retablo fingido de Bachicabo, descubierto fortuitamente al intervenirse en el

retablo de madera que lo cubria.

Como ya hemos afirmado anteriormente, no es preciso ningun permiso para
realizar cualquier intervencion sobre los revestimientos de los edificios
historicos, bien sea de repintado, bien de picado o rascado, si bien es cierto
que en muchos casos se solicita asesoria a las respectivas Diputaciones,
aunque ni es obligatorio pedir dicha asesoria, ni lo es después seguir las
recomendaciones que los técnicos de las mismas hubieran podido dar en su

trabajo de asesoramiento.

9% Ley 7/1990, de 3 julio 1990, del Patrimonio Cultural Vasco, Art. 10.
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Corroboramos por ello lo que afirma la carta de Zimbabue, esto es, que las
"pinturas que puedan hallarse ocultas bajo blanqueos de cal, capas de pintura,

yesos, etc. deberan ser objeto de una atencién especial"®.

Creemos que en este caso deberia aplicarse, con las especificidades que se
pudieran precisar, la legislacion que rige para las "zonas de presuncion

arqueoldgica".

El capitulo IV de la vigente Ley de Patrimonio Cultural Vasco® que trata sobre
el patrimonio arqueolégico, desarrolla ocho articulos, del 43 al 50, que definen
en los dos primeros qué bienes integran el patrimonio arqueoldgico del pueblo
vasco, qué se entiende por zona arqueoldgica, y el tipo de proteccion que han

de tener.

En el siguiente articulo apunta que son las correspondientes diputaciones
forales quienes daran las autorizaciones pertinentes y a las que habra que
notificar la realizacion de actividades arqueoldgicas y paleontoldgicas,
definiendo los diferentes tipos de actividades en prospeccion arqueoldgica,
sondeo arqueoldgico, excavacion arqueologica, control arqueoldgico y estudio
de arte rupestre. Se regula también cuando tienen caracter de urgencia estas
actividades y que las diputaciones deben dar la autorizacion para realizarlas e
informar al Gobierno Vasco. También que, en el caso de obras de cualquier
tipo en zonas arqueoldgicas calificadas o inventariadas, el promotor ha de
presentar a la Diputacion un informe arqueoldgico previo a las obras. Se
establece, ademas que las autorizaciones para realizar actividades
arqueologicas o paleontologicas pueden ser denegadas cuando "no concurra la
capacitacion profesional adecuada o el proyecto arqueoldgico resulte

inadecuado".

En el siguiente articulo, el 46, se define cuando son ilicitas estas actuaciones, y
en el articulo 47 se establece el tratamiento que han de tener aquellos bienes
arqueoldgicos hallados de forma casual, definiendo en el articulo 48 cuales

serian estos bienes.

%% Carta de Zimbabue....Art.2. Investigacion. )
%7 ey 7/1990, de 3 julio 1990, del Patrimonio Cultural Vasco, CAPITULO IV, articulos 43 a 50.
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En el articulo 49 define como ha de actuarse en el caso de "zonas, solares o
edificaciones en que se presuma la existencia de restos arqueoldgicos",
estableciendo la obligatoriedad de un estudio arqueoldgico previo a la licencia
de obras, que se refiera al "valor arqueoldgico del solar o edificacion y la
incidencia que pueda tener en el proyecto de obras", siendo después la
Diputacion Foral quien valorara el estudio y determinara la necesidad o no de
un proyecto arqueoldgico, otorgando la autorizacion previa a la licencia de

obras en funcién de todo ello.

Finalmente, en el articulo 50 establece que las Diputaciones tienen la potestad
de ejecutar u ordenar la ejecucion de intervenciones arqueoldgicas en el caso
de que se conozca o presuma la existencia de restos de interés arqueoldgico o

paleontologico.

Para trasladar este régimen de proteccién a la pinceladura mural objeto del
presente estudio, seria preciso, en primer lugar, definir y delimitar previamente
cuales son aquellos edificios en cuyos revestimientos se presuma la presencia
de pinturas murales, para después detallar que es preciso autorizacion y
proyecto previos a cualquier intervencién sobre ellos; quién debe dar la
autorizacion; quién puede realizar el proyecto y la investigacién de dichos
revestimientos, y qué tipo de actividad puede realizarse en ellos, o a quién hay
que avisar en caso de hallazgos fortuitos. Para que fuera efectivo, deberia
también ir acompafado de las correspondientes sanciones cuando no se haya

cumplido lo marcado por la ley.

De forma genérica la carta de Zimbabue expone todos estos puntos en su
primer articulo, que se titula Politica de Proteccion, diciendo, entre otras cosas,
que "las intervenciones que resulten necesarias deberan realizarse con pleno
conocimiento y permiso de las autoridades competentes" y que "cualquier
transgresion de esas reglas debe llevar aparejada una sanciéon en el orden
juridico", recomendando que "las previsiones legales tengan en cuenta los
nuevos descubrimientos y su preservacion, hasta que estos tengan proteccién

formal"%.

%% Carta de Zimbabue....Art.1. Politica de proteccion.
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Teniendo en cuenta que la realizacion de catas y el estudio estratigrafico de las
secuencia de capas, metodologia de trabajo muy similar a la del estudio
arqueoldgico, viene siendo el sistema habitual de estudio de los diferentes
estratos policromos desde mediados de los afios 50 del pasado siglo, y que
estas capas de policromia no solo tienen interés para la historia del arte, sino
también para conocer otros datos del sistema constructivo del edificio, como ya
hemos apuntado anteriormente, creemos que el mencionado capitulo IV de la
Ley de Patrimonio Cultural Vasco bien podria adaptarse para el estudio y

defensa de las pinturas murales.

Aunque en este estudio hemos definido el espacio de tiempo correspondiente
al Renacimiento alavés, ya hemos apuntado con anterioridad que no es una
actividad artistica especifica de ese periodo, sino que, desde su misma
construccion, en todas las épocas se han cubierto los espacios mas
importantes con pinturas murales, fueran estos cuevas, templos, palacios,

caserios, casas solariegas, etc.

4. Inventario
Volviendo a la ya citada carta de Zimbabue, ésta comienza su articulo primero,
sobre Politica de proteccidon, apuntando que "la realizacion de listados e
inventarios de monumentos y lugares con valor patrimonial que posean
pinturas murales, aun en los casos en que estas se encuentren ocultas en la
actualidad, constituye por si misma una medida necesaria para la proteccion de

las pinturas murales de las distintas culturas y religiones"®.

Puesto que el inventario de la pinceladura mural (tanto de la visible como de la
oculta) ha de ser un punto de partida obligado para su proteccion, creemos que
tenemos modelos a seguir y que de ningun modo se puede considerar que

partamos de cero.

Existe, por un lado, toda la investigacion realizada hasta el momento por Pedro
Echeverria Gofni, parte de ella publicada, aunque no en su totalidad. Contamos,

por otro lado, con la seleccion ya nombrada al inicio de este capitulo, que fue

9 Ibid., p 1.
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confeccionada para el anteproyecto que se entregd a la Fundacion Caja
Madrid.

También, para esta investigacion, se ha elaborado una base de datos con la
intencion de ir recogiendo toda la pinceladura de la que vayamos encontrando
0 descubriendo, de modo que podamos realizar un mapeo de la pinceladura

mural existente en la provincia de Alava y en el Obispado de Vitoria.

Ademas, el catalogo de retablos y el inventario de iglesias, que a continuacion
describimos, son dos referentes fundamentales para la elaboracién de un

catalogo de la pinceladura.

Catalogo de retablos

Como modelo formal y de contenido, es innegable la validez del Catalogo de

retablos que, en dos tomos, se publicd en 2001°%°

, una vez que en el afo 2000
el Departamento de Cultura del Gobierno Vasco declarara monumentos

culturales 68 retablos de la Comunidad Auténoma Vasca.

En el primero de los tomos, bajo la direccion y coordinacion de Pedro
Echeverria Goni, se recogen varias investigaciones y aportaciones teodricas
sobre los diferentes tipos de retablos que podemos encontrar en la geografia
vasca (ya sean goticos, renacentistas, barrocos, neoclasicos), se dan
precisiones conceptuales y de tipologia, se aporta una vision sobre el
patrimonio mueble de la Iglesia catdlica y se establecen los pertinentes criterios
de valoracion, todo ello con la colaboracion de varios autores, entre los que
cabe mencionar, ademas de al propio director y coordinador, a Susana

Arechaga Alegria y José Javier Vélez Chauri, entre varios otros.

En el segundo tomo, el correspondiente a la catalogacion de los retablos, se
hace una descripcion detallada de 78 retablos dispersos por las iglesias de las
tres provincias que conforman la Comunidad Auténoma Vasca, descripcion que
se inicia con una ficha en la que se recogen tanto la identificacién del retablo en

cuestién (con su denominacién, la localizacion, las fechas de ejecucion y su

*% ECHEVERRIA GONI, P. L., (Dtor. y coord.), Erretaulak-Retablos. Ikerketak-Estudios...
ECHEVERRIA GONI, P. L., (Dtor. y coord.), Erretaulak-Retablos. Katalogoa-Catalogacion...
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estilo), como los datos pertinentes tanto a la arquitectura y la escultura, como a

la pintura y la policromia.

Inventario de iglesias.

En 2009, Juan Ignacio Lasagabaster Gomez, en su calidad de Jefe del Servicio
de Patrimonio de la Diputacién Foral de Alava, encargé a la empresa LKS la
elaboracién de un Plan Director para la conservacion de las iglesias de
Alava®. Dicho plan director se alimentd de trabajos de inventariado realizados
anteriormente: concretamente entre 1999 y 2002 se habia realizado el
inventario arqueoldgico-arquitectonico de 321 iglesias, y algo después se inicio
el inventario artistico que, al haber empezado mas tarde, consiguio realizarse
unicamente en 112 iglesias. Entre 2007 y 2009 se acometié la segunda fase de
trabajo de dicho inventario artistico, de forma mas metddica, al elaborar y
cumplimentar una unica ficha genérica para cada templo, realizandose el
inventario arqueoldgico-arquitectonico y artistico de 205 nuevas iglesias. De
esa manera, quedo solamente pendiente el inventario artistico de las 209

iglesias de las que no se habia llegado a realizar durante la 12 fase.

La citada ficha genérica para cada iglesia consistia en una herramienta que
permitiera trabajar, con datos constantemente actualizados, en la conservacion
de los templos alaveses, con un doble objetivo, “lograr la preservacion de los
valores culturales del patrimonio religioso alavés y obtener una rentabilizacion

social, cultural y econémica del mismo®®?”.

Para ello se elaboré una base de datos con tres bloques fundamentales, el

Inventario de iglesias, la zona de consultas y el Libro de Fabrica.

Cada ficha del Inventario General tendria un codigo ligado mediante el sistema
GIS y datos del inmueble y de los bienes muebles que contiene, detallando su
estado de conservacion, su interés tanto desde el punto de vista arquitectonico,
arqueolégico o artistico, su accesibilidad, seguridad, uso, mantenimiento o

relacion en el catalogo del Gobierno Vasco.

011 Ks, S. Coop., Op. cit.
€2 bid., p. 2.
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Dentro del apartado del interés artistico se hacia referencia no solamente a los
elementos muebles del templo, sino también a la existencia de pinturas o
revestimientos destacados, dando una valoracion del 1 al 5, desde interés muy
alto pasando por alto, medio, bajo o muy bajo, acompafado de un cuadro de

observaciones®®,

Se anadia también informacion de las actuaciones que se acababan de
realizar, ordenadas por fecha de actuacion, y también se sugerian aquellas que
convendria realizar en breve y por qué, todo ello acompanado de planos,

graficos, imagenes etc.

El programa permitia recabar datos de utilidad para la realizacion de planes de
conservacion y, aunque fundamentalmente estaba enfocado a la gestion de la
conservacion de las iglesias en Alava, buscando lineas de actuacion eficaces,
era también valido para gestionar la conservacion de la pintura mural en dichos
edificios, pudiéndose consultar, por ejemplo, qué iglesias tienen revestimientos,
y de ellas cuales estaban en peor estado de conservacién y precisaban una

intervencion con mayor urgencia.

Todo ello se presentd en una aplicacion informatica instalada en un Tablet PC,
con los requisitos necesarios para su funcionamiento. Pero para un correcto
empleo era preciso, obviamente, que Ila informacion se alimentara
continuamente para que estuviera actualizada, cosa que no ha sido posible por

problemas de gestion del software en los que aqui no nos entretendremos.

Con todo, consideramos que este Inventario de iglesias conforma una
herramienta interesantisima, que convendria recuperar y actualizar y, en
cualquier caso, contiene una informacion de gran valor para futuros inventarios
que, sobre los templos alaveses en general y la pinceladura mural del siglo XVI
en particular, quieran realizarse. Creemos firmemente que hay ya mucho
trabajo hecho y que ese trabajo puede servirnos como punto de partida para la
confeccidn del inventario necesario para conseguir la proteccion legal de la

pintura mural.

93 Ipid., p. 15.
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Base de datos realizada para esta investigacion

Entre las herramientas validas para la catalogacién de las obras de pintura
mural que hay en nuestra provincia en el Obispado de Vitoria quisiera
considerar también la base de datos que ha sido realizada para nuestra
investigacion, en la que, ademas de incluir los edificios con pinturas murales a
la vista, iremos anadiendo aquellos en los que se encuentran pequenos restos

que se van detectando gracias al trabajo diario.

Puesto que no era el objetivo principal de este estudio, presentamos dicha
base de datos solamente con los ejemplos aqui estudiados. Nos parece
interesante presentarla como una herramienta de trabajo util para ir recabando
datos que nos permitan realizar a futuro un mapa de los edificios con

pinceladura en Alava.

En esta base de datos se recoge la ubicacién del edificio que contiene las
pinturas murales, su tipologia y el nombre del edificio que ubica las pinturas. Se
apunta ademas su estado de conservacion, o si las pinturas estan o no a la
vista, con las pertinentes observaciones. Se da la localizacion de las pinturas y
un subformulario con los motivos decorativos, en el que se recogen tanto la
descripcion, como la fecha de datacion, la ubicacion del motivo, las medidas,
una fotografia y un calco, aunque puede resultar complicado aportar algunos
de estos datos, como las medidas y el calco, ya que esta condicionado por que
se pueda efectivamente acceder a las pinturas. Se prosigue con la proteccion
legal del edificio, si cuenta o no con ella y, en caso afirmativo, de qué tipo de
proteccion se trata y en qué boletin oficial se ha publicado la orden por la que
se dota de especial proteccion al edificio en cuestidon; quién tiene la propiedad
0, si hay cesion de derechos por parte del propietario en favor de quién se ha
llevado a cabo dicha cesién. Se recoge también la autoria de las pinturas
murales, si existen informes técnicos, estudios historico-artisticos, de
laboratorio o de otro tipo que tengan como objeto las pinturas en cuestion, si
estan o no restauradas y, en caso afirmativo, cuando y qué empresa lo ha
realizado, quién lo ha financiado y, si es posible, también el importe total del

trabajo de restauracion.
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VIIl. CONCLUSIONES

Por todo lo expuesto en este trabajo de investigacion, somos conscientes de
que no es tarea facil resolver la conservacion y puesta en valor de estas
pinturas murales, pero si creemos que hay una serie de pasos que ayudarian a
conseguirlo, tanto desde el punto de vista de la intervencion directa como de la

intervencion indirecta.

En primer lugar, seria deseable realizar un inventario de todas las iglesias de
nuestro territorio y de los municipios que conforman el Obispado de Vitoria que
contengan o sean susceptibles de contener pinceladura. Esto nos daria la
oportunidad de jerarquizar el orden de prioridades y de plantear intervenciones
para incidir en la conservacion de aquellas pinturas murales mas interesantes
artistica o histéricamente, o que tienen mayor urgencia de intervencion, sea por
el mal estado de conservacion del edificio que las alberga, sea por el mal

estado de conservacion o desproteccion de las pinturas murales mismas.

A continuacién, resulta fundamental realizar un estudio de los diferentes casos
de pinceladura previo a cualquier intervenciéon, para documentarlos, conocer su
estado actual y en qué proporcion se conservan, asi como para poder,
posteriormente, valorar la actuacion mas adecuada en cada caso y, sobre todo,
poder organizar las restauraciones y realizar un plan de actuacion a largo plazo
que nos permitiera hacer un uso mas racional de los fondos publicos

destinados a la conservacion y restauracion del patrimonio cultural.

Cuando la pinceladura esta encalada u oculta tras un retablo consideramos
interesante incluir en estos estudios previos el desencalado parcial de algunas
zonas de especial interés, como plementos, lunetos o frisos, y documentar
fotograficamente lo que hay tras retablos u otros elementos. La intencion seria,
en el caso de los encalados, no s6lo conocer qué posibilidades hay de realizar
este proceso y valorarlo econdmicamente, sino también difundir cdmo son las
pinturas que estan debajo. En el caso de las pinturas tras retablos u otros
elementos, una buena documentacion fotografica de las pinturas ayudaria a
conocerlas. Esta documentacién, que acompanaria al obligado estudio previo,

seria de gran ayuda para poder realizar una futura restauracién de las pinturas,
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ya que permitiria que tanto la sociedad como las diferentes administraciones

implicadas comprendieran y valoraran mas adecuadamente la obra a proteger.

Hay que tener en cuenta que al concienciar de la necesidad de conservar lo
que aun queda, al menos podremos evitar el picado de los muros, y quizas se
reflexione sobre los repintados modernos sobre las antiguas pinturas, cuya
intencion es dejar un acabado estéticamente agradable al edificio. Tal vez
podria ser que asi consiguiéramos también la implicacion de la sociedad en la
conservacion de nuestra pinceladura, hecho este ultimo que hemos podido
comprobar al lograr involucrar a los habitantes de los pueblos y usuarios de los
edificios pincelados casi siempre que les hemos explicado con detalle la

importancia y valor histérico-artistico de “sus” pinturas murales.

Uno de los mayores impedimentos que se pone a la ejecucion de los proyectos
de restauracion de pinturas murales es considerar que el coste de estos
trabajos es elevado, pero creemos que es necesario reflexionar sobre este
aspecto. Por un lado es importante saber con respecto a qué se considera que
el precio es alto, porque habitualmente se comparan con presupuestos de
pintado liso. Por otro lado, cuando el trabajo consiste en la eliminacion de las
capas de encalado o pintado que cubren las obras murales, si es costoso, por
la dificultad y lentitud del trabajo y por las grandes superficies que ocupan
muchas de ellas, pero estamos hablando de recuperacion de nuestro
patrimonio artistico, patrimonio que, como ya se ha citado anteriormente, puede
conllevar un importante retorno econémico y ayudar a la vertebracioén territorial

de la provincia de Alava.

Consideramos que lo fundamental es conservar las pinturas murales, no
dificultar su restauracion futura, y buscar opciones realistas de conservacion y

difusion de las pinturas.

Por otro lado existe la alternativa de la reproduccion. Se esta desarrollando la
reconstruccién grafica de los motivos sobre graficos o fotografias y, cuando es
posible, su proyeccion mediante luz sobre el muro, intervencion no invasiva que
permite comprender como pudo haber sido un espacio totalmente pincelado.

Esto ultimo se esta realizando desde hace ya algunos anos en el pértico de la
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Catedral de Santa Maria de Vitoria-Gasteiz con gran éxito, y creemos que

puede ayudar a que se lleven a cabo trabajos similares en otros monumentos.

Qué duda cabe de que la técnica en materia de restauracion avanza, y que en
su avance nos ofrece cada vez mas y mejores posibilidades; bastaria por tanto
con no cerrarle las puertas a los avances que en el futuro pudieran producirse,
respetando aquello que nuestro pasado nos ha legado, sin destruir lo que aun
hoy nos parece irrecuperable, puesto que es posible que en un futuro se
puedan llevar a cabo intervenciones que ahora mismo los profesionales de la

conservacion y restauracion del patrimonio no podemos siquiera imaginar.

Consideramos también que una herramienta eficaz para lograr su conservaciéon
seria que las pinturas tuvieran proteccién legal especifica, y la pinceladura del
Renacimiento alavesa tiene la suficiente entidad como para merecerla. Hemos
procurado en el capitulo Il de esta investigacion recalcar la importancia de esta
especialidad artistica, habida cuenta de todo lo escrito sobre el tema por los
expertos en la materia. Consideramos que debido a su valor histérico y artistico
es merecedora de proteccion y defensa®® y podria entrar a formar parte del
patrimonio protegido dentro de la categoria de Conjunto monumental, por ser

una agrupacion de bienes que conforman una unidad cultural.

De momento, la unica proteccion legal que pueden tener es la del edificio que
las contiene, pero ya hemos visto como esto es insuficiente, teniendo como
ejemplo el caso de las pinturas murales del palacio de Lazarraga, pues en el
momento de la intervencidn sobre las pinturas ni siquiera existia el Decreto
317/2002%%, especifico para actuaciones en arquitectura, decreto que, por lo

demas no contempla las particularidades de la pintura mural.

No hay que olvidar que, en muchas ocasiones, la pinceladura se realizaba
como actualizacidn estética de templos anteriores, de época romanica o gotica,
que no siempre tienen la calidad arquitectonica suficiente para considerarlos
merecedores de proteccion legal. De hecho, durante la realizacién del

anteproyecto sobre los templos pincelados del Renacimiento en Alava, en un

604 Art.2 Ley 7/1990, de 3 julio 1990, del Patrimonio Cultural Vasco.
895 proyecto de Decreto [sic] 317/2002, de 30 de diciembre, sobre actuaciones protegidas de
rehabilitacion del patrimonio urbanizado y edificado.
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principio no convencia ni a arquitectos ni a arquedlogos la seleccion de
edificios realizada, por no tratarse de los templos mas singulares de dicha
época en la provincia. Fue preciso incidir en que se estaba seleccionando la

pinceladura, no la arquitectura.

El decreto de retablos si tiene en cuenta esta cuestion, ya que los retablos
también estan vinculados al edificio que los alberga y su conservacion también
depende de la conservacion del edificio. En el punto 1 de su articulo 11, se dice
que "en el caso de que edificio en el que se ubica el retablo calificado no se
halle protegido legalmente" (...) "se debera mantener el mismo en las
condiciones necesarias para garantizar una conservaciéon adecuada del
retablo", afade en el punto 2 que "las obras a realizar en la edificacion para el
adecuado mantenimiento del retablo podran considerarse como actuaciones
inherentes del bien calificado". Esto es perfectamente aplicable al caso de las
pinturas murales; por un lado, porque en ocasiones se prioriza el retablo como
bien a conservar por encima del valor que pudiera tener el edificio que lo
alberga y, por otro, porque se considera indispensable el buen estado del
edificio para su conservacién, algo que apuntamos en el capitulo V sobre los

factores de degradacion.

Para la proteccion del bien es preciso hacer un listado, delimitarlo y definirlo. Si
bien es cierto que precisa una revisidn y nueva seleccion, creemos que gran
parte del trabajo ya esta realizado si tenemos en cuenta las investigaciones
sobre el tema llevadas a cabo por Pedro Echeverria Goni, la primera seleccién
importante realizada para el anteproyecto sobre templos pincelados que se
presentd a la Fundacién Caja Madrid y el inventario de iglesias realizado entre
1999 y 20009.

Anadimos a este inventario la herramienta realizada para este trabajo de
investigacion, una base de datos con la que pretendemos tener detectadas
aquellas pinturas murales que conocemos Yy las que vayan apareciendo para
poder tener un mapeo rapido no sélo de la pinceladura del siglo XVI sino de

toda pintura mural en Alava y en el Obispado de Vitoria.
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Ya hemos hecho referencia a que el Decreto de retablos®® nos parece un

modelo a seguir, sobre todo para aquella pinceladura que esta a la vista, como
es el caso de las pinturas de la iglesia de San Pedro en Artatza Foronda o del
palacio Lazarraga en Zalduondo y, ahora, también el de las pinturas del caserio
de Etxebarri o de la iglesia de San Sebastian en Artxua. Seria preciso
acomodarlo a la técnica y especificidades de la pintura mural, pero por otro
lado tanto los retablos como las pinturas murales tienen en comun el haber sido
ambas especialidades artisticas proyectadas y realizadas para un lugar

especifico de un edificio y estan vinculados a él.

En el caso de aquella pintura mural de la que desconozcamos su existencia por
estar oculta, creemos que gran parte del capitulo IV de la Ley de Patrimonio
Cultural Vasco podria adaptarse perfectamente para recoger las peculiaridades
de estas. Cabria redactar en ese sentido los apartados correspondientes de la
nueva ley de patrimonio que tanto se esta haciendo esperar, que tras al menos
dos anteproyectos si han llegado al Parlamento Vasco pero nunca han

terminado su recorrido legislativo hasta entrar en vigor.

Vemos la indudable importancia del control arqueoldgico consistente en la
supervision de las obras realizadas en un espacio de posible interés
arqueologico, que establece las "medidas oportunas que permitan la
conservacion o documentacion de las evidencias e elementos de interés
arqueoldgico que aparezcan en el transcurso de las mismas", o el hecho de
que, en caso de que la actuacion arqueoldgica se considere necesaria por
afectar las obras a zonas o bienes arqueoldgicos calificados y a los
inventariados, el promotor tenga que presentar un proyecto arqueoldgico previo
a la Diputacion Foral; o, sin ir mas lejos, que las actividades arqueoldgicas o
paleontologicas seran denegadas por las diputaciones forales en los casos en
que no "concurra capacitacion profesional adecuada o el proyecto arqueoldgico
presentado resulte inadecuado para la intervencion pretendida”. Y como estos,

muchos otros puntos de dicho capitulo.

El mero hecho de que antes de tocar un paramento o boveda con posibilidad

de contener pinturas murales fuera preciso un permiso y control de la

6% Decreto 273/2000, BOPV, N° 8, 11-01-2001.
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correspondiente Diputacion Foral evitaria la desaparicion de muchas pinturas
murales, bien por el picado de estas, algo que actualmente se hace para cubrir
con nuevos revestimientos; o a causa del pintado por encima, en el mejor de
los casos, aunque en ocasiones esta accidén dificulta en gran manera la

posibilidad de sacarlas a la luz en un futuro.

Somos conscientes que para ello seria preciso definir claramente cuales son
aquellas zonas con presuncion de pinturas murales pero creemos que es

posible hacerlo con los datos que tenemos actualmente.

También hemos podido comprobar que unicamente la protecciéon legal no es
suficiente, véase por ejemplo el caso del caserio Etxebarri en Llodio, que ha
permanecido cinco afos expuesto a las inclemencias meteorolégicas tras su
declaracion como Bien Cultural, con la categoria de Monumento, en el
Inventario General del Patrimonio Cultural Vasco. Es imprescindible una
dotacion econdmica especifica "destinada a la investigacion, el tratamiento
profesional y el control, y velar para que la sociedad pueda apreciar sus valores

de caracter tangible e intangible"®”’

, 0 algun tipo de incentivos fiscales que
anime y ayude a los propietarios de edificios protegidos, o con cualidades para

serlo, a realizar las labores de restauracion pertinentes para conservar el bien.

Finalmente, es imprescindible que las restauraciones de edificios pincelados,
abandonados o no, vayan de la mano de un proyecto futuro de "uso adecuado

del edificio que respete y no altere la comprension del edificio original"®®.

En aquellos que actualmente todavia se utilizan, es preciso impulsar el disfrute
de las pinturas murales sin trastocar la actividad habitual, compatibilizando
usos. Seria deseable que el disfrute del bien fuera accesible, y no nos
referimos Unicamente a las barreras arquitecténicas, sino a que haya
posibilidades de acceder a la llave de la puerta de entrada o a que exista un
horario de visitas. Podria organizarse también un circuito de visitas guiadas
entre varios de los edificios, algo que facilitaria mucho la contemplacién y

relacion entre si de las pinturas murales, asi como su puesta en valor individual

697 Carta de Zimbabue....Art. 1. Politica de Proteccion.

6% MANSERGAS SELLENS, O., "El uso del patrimonio arquitectonico”, Revista bibliografica de Geografia
y Ciencias Sociales, Universidad de Barcelona, Vol. XVIII, n° 1049, Barcelona, 2013, [Consulta: 09-04-
2017] Disponible en http://www.ub.es/geocrit/b3w-1049/b3w-1049-11.htm
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y como conjunto y su capacidad de generar ingresos a los pueblos en las que

se encuentran.

Menos sencillo es el dar un nuevo uso a aquellos edificios abandonados, como
por ejemplo el templo de Artatza Foronda. Es preciso un proyecto de usos y
mantenimiento futuros para estos edificios, desde actividades culturales hasta,
incluso, celebraciones laicas, e incorporarlos también a un programa de visitas
guiadas de varios templos. Este aspecto se contemplaba en el anteproyecto de
los templos pincelados del Renacimiento en Alava, cuyo equipo redactor
contaba con un antropodlogo social para realizar un estudio de la evolucién
histérica del conjunto de las localidades donde se ubicaban las iglesias
pinceladas, estudiando desde el momento en que se establece la actual red de
poblamiento, en la Alta Edad Media, hasta el proceso de despoblacion y/o
abandono en el caso de que ocurriera, para elaborar un documento de caracter
didactico ademas de buscar un hilo conductor entre los habitantes de la zona y

los trabajos que pretendian realizarse.

Es imprescindible que los edificios se utilicen para conservarlos y mantenerlos
y, en todos los casos, es basica la implicacién de la poblacion, pero ha de

encontrarse el uso correcto, pues uno incorrecto llevaria a un dano irreparable.
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BASE DE DATOS. Ejemplo1:

Pinturas murales de la iglesia de San Miguel
Arcangel de Antezana/Andetxa
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ANEXO |

PINCELADURA

Ficha n° 1 Codigo edificio: EDO1
Localidad: Antezana / Andetxa
Templo: Iglesia de San Miguel Arcangel

Estado de conservacion: Bueno

Documentacién fotografica

Pinturas a la vista: si U No
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PINCELADURA

Observaciones: Bajo encalados y tras el retablo mayor
Localizacion de las pinturas: Boveda presbiterio y muro tras retablo mayor
Proteccion Legal: Si [ No
Arquitectura: Inventariable.Arqueologia: Zona de Presuncion Arqueoldgica. BOPV n° 129 de
08/07/1997.
Propriedad: Obispado (cesion a 10 afios)
TipO de edificio: Edificio civil ]
Edificio religioso con culto
Edificio religioso sin culto (]
Autor: Martin de Ofate. Taller de Vitoria.
Informes / memorias técnicas: Si No [J
Bibliografia: Si [l No []
Analitica: Si No LI
GEA
Intervencion de las pinturas: No
Afo:
Realizacion:

Financiacion:
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan® |01 Codigo edificio EDO1

Codigo motivo MTO1

Localidad Antezana /Andetxa

Edificio Iglesia de San Miguel Arcéangel
Ubicacion Boveda presbiterio

Medidas No se puede acceder
Datacion s. XVI

Fotografia

Calco
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan® 02 Cadigo edificio EDO1

Cadigo motivo MTO02

Localidad Antezana /Andetxa

Edificio Iglesia de San Miguel Arcangel
Ubicacion Boveda presbiterio

Medidas No se puede acceder

Datacion s. XV

Fotografia Calco
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan° 03 Cadigo edificio EDO1

Codigo motivo MTO03

Localidad Antezana /Andetxa

Edificio Iglesia de San Miguel Arcéangel
Ubicacion Muro tras retablo principal del &bside
Medidas No se puede acceder

Datacion Posterior al s XV

Fotografia Calco
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan® 04 Cadigo edificio EDO1

Cadigo motivo MTO4

Localidad Antezana /Andetxa

Edificio Iglesia de San Miguel Arcangel
Ubicacion Muro tras retablo principal del abside
Medidas 67 cm x 25,5 cm; grosor 2,5 cm
Datacion s XV

Fotografia Calco
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BASE DE DATOS. Ejemplo 2:

Pinturas murales de la iglesia de San Pedro
de Artatza Foronda
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ANEXO |

PINCELADURA

Ficha n° 2 Codigo edificio: EDO2
Localidad: Artatza Foronda
Templo: Iglesia de San Pedro

Estado de conservacion: Bueno

Documentacién fotogréafica

Pinturas a la vista: Si No OJ
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PINCELADURA

Observaciones: Estan completas
Localizacion de las pinturas: Todo el interior del templo
Proteccion Legal: Si [ No [

Arquitectura: Inventariable.
Arqueologia: Lugar de presuncion arqueoldgica.

Propriedad: Junta Administrativa (cesion)

TipO de edificio: Edificio civil ]
Edificio religioso con culto [
Edificio religioso sin culto

Autor: Juan de Elejalde. Taller de Mondragén.

Informes / memorias técnicas: Si No [J

Bibliografia: Si [l No []

Analitica: Si No LI

Intervencion de las pinturas: No

Afo:

Realizacion:

Financiacion:
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan® 01 Cadigo edificio ED02

Codigo motivo MTO1

Localidad Artatza Foronda

Edificio Iglesia de San Pedro

Ubicacion Boveda

Medidas

Datacion s XVI

Fotografia Calco
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan® 02 Cddigo edificio EDO2

Cdédigo motivo MTO02

Localidad Artatza Foronda

Edificio Iglesia de San Pedro

Ubicacion Paramento lado del evangelio, cabecera
Medidas

Datacion s XVI

Fotografia Calco
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan°® 03 Cadigo edificio EDO2

Codigo motivo MTO03

Localidad Artatza Foronda

Edificio Iglesia de San Pedro

Ubicacion Paramento lado del evangelio

Medidas

Datacion s XVI

Fotografia Calco
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MOTIVOS DECORATIVOS

Fichan® 04 Cddigo edificio EDO2

Cdédigo motivo ED02-MT04

Localidad Artatza