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La naturaleza de la capa
de preparacion sequn la
vision de algunos de los
principales tratadistas de
la historia de la pintura

M2 José Gonzalez Lopez
Jefa del Departamento de Tratamiento
Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico

NTRODUCCION

/Qué entendemos por preparar un soporte!. Este con-
cepto comprende un conjunto de operaciones dirigidas
a rendir apto un soporte pictdrico para recibir la pintu-
ra en las mejores condiciones posibles de absorcién,
adherencia, textura, etc. Su objetivo no es otro que dis-
poner de una base adecuada para pintar: Incluye la apli-
cacion de una serie de estratos que pueden ser de na-
turaleza diferente o cumplir funciones diversas entre s,
Normalmente abarca: tratamiento preliminar del sopor-
te, aplicacion de una capa aislante, aplicacion de un fon-
do (cominmente denominado preparacién) e incluso
la realizacion de una capa de imprimacién, con o sin ca-
pa aislante intermedia. Como veremos en el andlisis de
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Cuadro N° |: Composicion del conjunto pictérico en
funcién del soporte y de la técnica pictérica

TELA MADERA
OLEO TEMPLE OLEO TEMPLE
Soporte Soporte Soporte Soporte
Aislante Aislante Aislante Aislante
Imprimacidn Pintura Preparacion Preparacion
Pintura Imprimacion Pintura
Pintura

los principales tratados de la Historia de la Pintura con-
sultados, esta sucesion de estratos no siempre aparecen
conjuntamente sino que su eleccidn, naturaleza y dispo-
sicién estan relacionados con tres factores: soporte,
técnica pictdrica y época de ejecucion de la obra.

La capa de preparacién ha sido uno de los estratos
mds olvidados por los técnicos y estudiosos que han
investigado la configuracion material de una obra pic-
tdrica. Esta omisidn, sin duda motivada por su ubica-
cién en la pintura, ha dado como consecuencia direc-
ta, al no ser visible externamente, ser un conjunto de
estratos poco estudiados, pero que por el contrario
desempefian un importante rol en la ejecucién de la
obra, en su conservacion temporal, e incluso en su
percepcion estética final

El vocablo Preparacién tiene un doble sentido pictdrica-
mente hablando: Uno general, preparacién del soporte
pictdrico, y uno especifico, realizacién de la capa de
preparacién magra (capa compuesta por una sustancia
de carga o relleno aglutinada en un medio de naturale-
za proteica, normalmente de color blanco). No ocurre
lo mismo con el término Imprimacién que define una
de las fases incluidas en la preparacién de un soporte
pictérico, nos referimos a la capa de fondo compuesta
por pigmentos secativos y un aglutinante oleoso, gene-
ralmente coloreada. También nos encontramos en la
terminologfa habitual dos criterios diferentes para defi-
nir el vocablo preparacién (1), la primera de ellas se
acoge a la naturaleza del aglutinante que interviene en
su composicidn, y la segunda, al color que puede recibir
este/s estrato/s. En este trabajo nos cefiiremos a la pri-
mera opcidn, es decir, a su naturaleza, ya que en cierto
modo condiciona, hasta cierto punto, la técnica pictori-
ca seleccionada por el artista (2).

LA CAPA DE PREPARACION SEGUN
ALGUNOS DE LOS PRINCIPALES
TRATADISTAS DE LA HISTORIA DE LA
PINTURA

El punto de partida de este trabajo se inicia con la in-
vestigacion en las fuentes literarias tradicionales, andli-
sis de los manuscritos y tratados que han estudiado
de forma directa e indirecta la preparacién de un so-
porte pictdrico. Esta investigacion ha puesto de mani-
fiesto datos suficientes para poder establecer, desde
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un punto de vista tedrico unas serie de cuestiones de
interés, técnicas y conservativas: jcudles fueron los ma-
teriales mds empleados en su elaboracién?, j;cémo
condiciona la naturaleza de una técnica pictdrica su
composicién, o la del soporte que le sirve de base?,
iDe qué forma se ha venido habitualmente aplicando
y con qué herramientas? y por Ultimo, jcémo evolu-
ciona a través de la Historia de la Pintura?

Con objeto de responder a estas dudas se ha consul-
tado tratados y tratadistas seleccionados en base a los
siguientes criterios: Epoca, ubicacién geogrdfica y fun-
damentalmente aquellos en los que hemos encontra-
do referencias directas sobre este tema.

Una obra pictdrica sobre madera o tela estd realizada
por una superposicion de estratos aplicados sobre el
soporte seleccionado por el artista. Las combinacio-
nes mds habitualmente detectadas las exponemos en
el cuadro n® I

TIPOS DE PREPARACIONES

De igual forma, los principales tipos de preparaciones
encontrados los podemos clasificar en tres categorfas
seguln la naturaleza del aglutinante que interviene en
su composicién: preparacion magra, imprimacion ole-
osa y fondo mixto.

Preparacion magra: Entendiendo como tal aquellas
preparaciones constituidas por una sustancia de carga
y/o pigmento cubriente aglutinada en un medio acuo-
so. A igual que ocurre con las técnicas pictdrica, el
aglutinante empleado es el que condiciona su compo-
sicidén. Son las mds antiguas, pues sabemos que eran
conocidas y empleadas por los egipcios tanto en los
célebres retratos de la regidn del Faydn (3), como en
sus sarcdfagos (4). A partir de entonces se utilizan en
todas las épocas y estilos sin apenas modificaciones al-
canzando su méximo esplendor en la Escuela ltaliana
del Trencento y en la Flamenca del Quinientos. Sin lu-
gar a dudas son las bases mds recomendadas para el
soporte de madera y la técnica pictdrica del temple
en todas sus variedades con o sin aplicaciones de [2-
minas de metal (oro o plata). Se caracterizan por ser
muy absorbentes, luminosas, de facil aplicacidn, rapido
secado y permite obtener un acabado superficial se-
gun las necesidades del artista (liso, pulido, relieves,
etc). En la literatura también las encontramos bajo las
siguientes designaciones: fondo de "gesso", de creta,
de caseina y de engrudo principalmente. En general
son de color blanco.

Una excepcidn a esta regla la constituye la capa aislan-
te de naturaleza proteica que recibe el soporte de te-
la como Unica preparacion para la pintura, en este ca-
so, al temple.

Imprimacién oleosa: Entendemos aquellas prepara-
ciones compuestas por un aglutinante de naturaleza
grasa, generalmente aceites secativos o sus emulsio-
nes, y por pigmentos cubrientes. Este tipo de fondo es
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caracterfstico del soporte de tela ya que su desarrollo
estd estrechamente relacionado con la técnica del
dleo. En general son coloreadas y se aplican sobre el
soporte previamente aislado, normalmente con un
aislante de naturaleza proteica, para evitar interaccio-
nes negativas en la conservacion de la obra acabada.
Se deben observar unas normas muy escrupulosas en
su aplicacidn si se desea evitar la aparicién de altera-
ciones prematuras en la pintura, en general se reco-
mienda el uso de pigmentos de accidn secante, limitar
la cantidad del aglutinante en su composicién, exten-
der con espdtula en capa delgada y, no utilizar el so-
porte preparado de esta forma hasta su completo se-
cado. Heraclius es el primero en describirnos este tipo
de fondo para el soporte de madera empleando blan-
co de plomo molido con aceite de linaza (5).

Fondo mixto: Este tipo de fondo estd constituido por
la superposicién de los dos tipos de fondos ya comen-
tados seguin el siguiente esquema: preparacion magra e
imprimacién oleosa, con o sin capa aislante intermedia.
Se introduce en los soportes de madera a partir del S.
XV, como una adaptacién de los fondos magros tradi-
cionales para la técnica del temple a las nuevas exigen-
cias de la pintura al dleo, intentando reunir en su con-
junto las ventajas que pueden aportar ambas técnicas.
En sus inicios ambas capas son de color blanco, pero
con el desarrollo de la pintura al éleo sobre tela, se co-
lorea también la imprimacién que recibe el soporte de
madera. Este tipo de fondo han sido recomendados
desde Vasari (6) hasta précticamente el S. XVIII.

COMPOSICION MATERIAL DE LA CAPA
DE PREPARACION

En la composicidn de estos estratos intervienen una
serie de materiales bdsicos con mayor o menor nime-
ro de aditivos, los principales materiales detectados
los exponemos seguidamente en funcién del tipo de
soporte seleccionado. (Véase cuadro n° 2).

Aglutinantes

Se define como tal aquella sustancia empleada con fi-
nes pictdricos para unir los granos del pigmento o de
la carga entre sy permitir que estos permanezcan ad-
heridos al soporte o revestimiento sobre el que es
aplicado. Su eleccidn estd unido a varios factores entre
los que destacamos: soporte seleccionado, pigmento
o carga al que aglutina, empleo a que se destina (ais-
lante, impermeabilizante) y técnica pictdrica escogida
por el artista.

Los aglutinantes magros empleados en la preparacién
de los soportes pictéricos los podemos clasificar en
dos tipos segln su naturaleza:

Derivados de una sustancia organica, bdsicamente:
colas animales, albimina y caseina. Estdn compuestos
por proteinas (carbono, hidrégeno y oxigeno) prove-
nientes del reino animal.

Cuadro N° 2: Principales materiales que intervienen en la
composicion de las capas de preparacion

SOPORTE DE MADERA SOPORTE DE TELA
AGLUTINANTE MAGRO: AGLUTINANTE MAGRO:
o ANIMALES: o ANIMALES:
- COLA - COLA
- ALBUMINA - ALBUMINA
- CASEINA - CASEINA
AGLUTINANTE GRASO: o VEGETALES:
o ACEITE SECATIVO: - ENGRUDO DE CENTENO
- ACEITE DE LINAZA - ALMIDON
- ACEITE DE NUEZ AGLUTINANTE GRASO
o ACEITE SECATIVO
- ACEITE DE LINAZA
- ACEITE DE NUEZ
SUSTANCIA DE CARGA/RELLENOQ:{  SUSTANCIA DE CARGA/RELLENO
o SULFATQ DE CALCIO o SULFATQ DE CALCIO
* CARBONATO DE GALCIO o CARBONATO DE GALCIO
COLORES CUBRIENTES: COLORES CUBRIENTES:
¢ BLANCO DE PLOMO ¢ BLANCOS:
* TIERRAS (OCRE, R0OJO, PARDA) - BLANCO DE PLOMO
- LITOPON
o TIERRAS (OCRE, ROJO, PARDA)
o NEGRO
AISLANTE: AISLANTE:
o COLAS ANIMALES o COLAS ANIMALES
o ACEITES SECATIVOS
ADITIVOS: ADITIVOS:
e POLVO DE LADRILLO o CENIZA
* HARINA
« AZUCAR
Cuadro N° 3: Tipos de colas
TIPO DE COLA TRATADO SOPORTE  TECNICA
Piel'y cuerno de ciervo Tedfilo Madera Temple
Pergamino Heraclius Madera Temple
Pescado Gennini Madera Temple
Piel de cabrito Cennini Madera Temple
Hueso o cuerno de ciervo J. Begue Madera Temple
Piel de guante T. Mayermne Madera Temple
Piel de carnero Pacheco Madera Temple
Piel de carnero Palomino Madera Temple
Piel de cerdo Volpato Madera Oleo
Cola de ajo Pacheco Madera Temple
Almidén (*) Cennini Tela Temple
Harina (*) Armenini Tela Temple
Harina (**) Vasari Tela Oleo
Harina (**) Pacheco Tela Oleo
Harina (**) Palomino Tela Oleo

(*) = Aditivo en las preparaciones de cola animal.
(**) = Aditivo en la imprimaciones blancas con aceite de linaza.

Existen varios tipos de proteinas:

+ Coldgenos. Generalmente contenidas en las colas
animales.

+ Albuminas. Se encuentran fundamentalmente en los
aglutinantes a base de huevo.

* Caseina. Se localizan en los derivados de productos
ldcteos.

IDEA
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Cuadro N° 4: Aglutinantes grasos

ACEITE SECATIVO TRATADO SOPORTE  TECNICA
Aceite de linaza Heraclius Madera 0leo?
Aceite de linaza Leonardo Madera Oleo
Aceite de linaza/nuez Vasari Madera Oleo
Aceite de linaza Pacheco Madera Oleo
Aceite de linaza Felibien Madera Oleo
Aceite de linaza Palomino Madera Oleo
Aceite de linaza (*) Vasari Tela Oleo
Aceite de linaza (*) Armenini Tela Oleo
Aceite de linaza Mayerne Tela Oleo
Aceite de linaza (*) Pacheco Tela Oleo
Aceite de linaza/nuez Felibien Tela Oleo
Aceite de linaza Palomino Tela Oleo
Aceite de linaza Volpato Tela Oleo

(*) = Aditivo en las imprimaciones de harina y pigmento.

Dentro de este grupo hemos encontrado profusa-
mente descritas en las fuentes consultadas las colas
animales, generalmente cémo Unico aglutinante de las
preparaciones magras.

Derivados vegetales. Las colas vegetales emplea-
das en estas capas son las compuestas bdsicamen-
te por almiddn y dextrina. El almiddn se encuentra
presente en la naturaleza en los granos, semillas,
tallos, etc de las plantas, mientras que la dextrina
se extrae del calentamiento en seco del almiddn.
De este grupo sélo hemos encontrado referencias
sobre el empleo del almidén y de la harina. (Véase
cuadro n° 3).

Los aglutinantes grasos. Bdsicamente se han utiliza-
do en la composicién de la capa de imprimacion,
coloreada o no, con independencia de si intervie-
nen de forma aislada —imprimacién del soporte de
tela para la técnica del éleo—, o de si forman parte
de un fondo mixto para el soporte de madera
—aplicada sobre una preparaciéon magra con o sin
capa aislante intermedia de cola animal o de aceite
secativo—.

Tradicionalmente se han venido empleando en la
composicién de estas capas aquellos que se obtienen
de las semillas, granos y frutos de ciertas plantas: acei-
te de lino y de nueces. Su empleo masivo se debe a
la propiedad que tienen de formar una pelicula ho-
mogénea transcurrido algunos dias desde su aplica-
cién en capa delgada. El mds empleado y casi undni-
memente descrito en las fuentes ha sido el aceite de
linaza, sélo en Vasari y Felibien hemos encontrado re-
ferencias al uso del aceite de nueces como aglutinan-
te de la capa de imprimacién.

Cargas y pigmentos

En este apartado describiremos los principales mate-
riales empleados en la capa de preparacién e impri-
macién de los soportes pictdricos de madera y tela,
como sustancias de carga y pigmentos.
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Sustancias de carga: Son aquellas que tradicionalmen-
te se han venido utilizando como colorantes y espe-
santes. Sus propiedades las hacen insustituibles en el
estrato de preparacion: son inertes o casi inertes, tie-
nen gran poder cubriente aglutinadas en un medio
acuoso magros y constituyen un estrato idéneo para
aplicar la pintura.

Se han venido usando de forma habitual en la Historia
de la Pintura con este fin el sulfato de calcio y el car-
bonato de calcio.

* Sulfato de calcio: Bajo esta denominacion se agru-
pan un conjunto de materiales naturales y artificiales
derivados del sulfato de calcio y de una cierta canti-
dad de agua de cristalizacidn. En la Naturaleza se
presenta bajo dos formas diferentes anhidrita (Ca
SO4) vy sulfato de calcio hidratado (Ca So4 +
H20). Ambos materiales se pueden modificar por
calcinacion, reduciendo a voluntad el agua de crista-
lizacion y dando como resultado modificaciones del
producto original. Dentro de este grupo los mds uti-
lizados en la capa de preparacién han sido los he-
mihidratos, obtenidos calentando el sulfato de calcio
por encima de los |10 °C, esta reaccidn es reversi-
ble con la adicién de agua, obteniéndose de esta
forma sulfato de calcio bihidratado de estructura di-
ferente del natural. Si se continua calentando el he-
mihidrato por encima de 190 °C. se obtiene el sul-
fato de calcio anhidrido.

.

Carbonato de calcio: Se encuentra en la naturaleza
bajo formas muy diversas, la mds natural es la calcita
(Ca CO3). Estd presente en el reino animal, vegetal
y mineral, como por ejemplo: en las conchas de al-
gunos moluscos, en fdsiles de origen reciente y en
esqueletos de animales marinos como las foramini-
feras y los "coccolithophoraidae". El carbonato de
calcio también se manifiesta en las rocas sedimenta-
rias, principalmente: creta, calizas, rocas metamorfi-
cas como el mdrmol, e incluso en las fgneas.

El carbonato de calcio es de color blanco muy puro
por ello se ha empleado masivamente desde tiempos
muy antiguos con fines artisticos. Dentro de este gru-
po cabe destacar la calcita y la creta.

La creta roca blanda porosa y fragil se presenta en la
naturaleza estratificada en ldminas en diversas partes
de la superficie terrestre. La que deriva del limo mari-
no presenta restos de fésiles en su composicidn, sien-
do los cocolitos los que mas las caracteriza. Estos pre-
sentan un aspecto caracteristico en forma de
pequefios discos ovales o esféricos de aproximada-
mente de 3 a 8 micras de didmetro. Los cocolitos se
encuentran en rocas calcdreas formadas en diferentes
edades geoldgicas en depdsitos sedimentarios.

También este material se encuentra en otras variedades
organicas entre las que cabe destacar el blanco de con-
cha, el blanco de coral y el blanco de cdscara de huevo.

Hemos encontrado numerosas referencia al uso de
estos materiales en los tratados consultados, funda-
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mentalmente del sulfato de calcio empleado en la
composicién del soporte de madera, no obstante al-
gunos de ellos han citado el uso del carbonato de cal-
cio bien como carga de la preparacién magra (Teofi-
lo), como carga de la preparacién en un fondo mixto
(T. de Mayerné), o como carga en una imprimacién
oleosa (A. Felibién). Las conclusiones se exponen en
el cuadro n° 5.

Colores cubrientes

Se han venido utilizando bdsicamente en la capa de
imprimacién ciertos pigmentos que por sus propieda-
des cubrientes, de tincidn o secativas, contribufan a
dejar apto el soporte pictdrico para pintar. En las im-
primaciones blancas el pigmento que de forma undni-
me han recomendado estos autores ha sido el blanco
de plomo, mientras que en las coloreadas la gama de
tierras, ocres rojas y pardas han sido las mds pondera-
das, mezcladas o no con blanco y negro para obtener
la tonalidad deseada. (Véase cuadro n° 6).

* Blanco de plomo: Es uno de los pigmentos blancos
que se han empleado con mayor profusién con fines
pictéricos en la historia de la Pintura hasta el siglo
XIX. El blanco de plomo que se utiliza como pig-
mento es carbonato bdsico de plomo [2 Pb Co3 .
Pb (OH)2]. Se ha fabricado artificialmente desde
tiempo muy antiguos, siendo por ello, uno de los pig-
mentos sintéticos mds antiguos que se conocen. Su
uso como pigmento con fines pictéricos es mucho
mds apto en las técnicas grasas que en las magras.

Ocres, tierras rojas y pardas: Son pigmentos natura-
les usados desde la Antigliedad, derivan de minera-
les y depdsitos sedimentarios que se encuentran en
la corteza terrestre. Estdn considerados como los
mds estables por su buen comportamiento v resis-
tencia al medio ambiente v al aglutinante. Se com-
portan bien en todas las técnicas pictdricas y han si-
do profusamente empleados como pigmentos en
las imprimaciones coloreadas que recibe el soporte
de madera sobre una base magra aislada o no, o so-
bre el soporte de tela previamente aislado con cola.

Las fuentes consultadas nos citan a los siguientes:

* Ocres. Tierras naturales compuestas principalmente
por silice y arcilla, con mayor o menor grado de im-
purezas que son eliminadas en curso de fabricacién
para obtener un pigmento estable. Su manufactura-
cién es muy simple consiste bdsicamente en: extrac-
cién del mineral, seleccién, molido, lavado y decan-
tado, quedando el producto resultante después de
su secado apto para su uso.

Tierras rojas. Se incluyen bajo esta denominacion
una amplia gama de pigmentos compuestos por
oxido de hierro en sus dos formas, hidratada y
sin hidratar. Se encuentran presentes en la Natu-
raleza en amplios depdsitos de rocas ferruginosas
que contienen un porcentaje variable de arcilla.
Su tonalidad dependerd en gran medida del grado

Cuadro N° 5: Sustancias empleadas como cargas

SUSTANCIA DE CARGA TRATADO SOPORTE TECNICA
Sulfato de calcio Teofilo Madera Temple
Sulfato de calcio Cennini Madera Temple
Sulfato de calcio (*) Cennini Tela Temple
Sulfato de calcio J. Begue Madera 07
Sulfato de calcio J. Begue Tela 07
Sulfato de calcio (**) Vasari Madera Oleo
Sulfato de calcio Armenini Madera Temple
Sulfato de calcio Armenini Tela Temple
Sulfato de calcio (**) Armenini Madera Oleo
Sulfato de calcio (**) Pacheco Madera Oleo
Sulfato de calcio Palomino Madera Temple
Carbonato de calcio Teofilo Madera Temple
Carbonato de calcio (**) Mayerne Madera Oleo
Carbonato de calcio Felibien Tela Oleo

(*) = Como componente de la capa de preparacién magra conjuntamente con

el almiddn y el azdicar
(**) = Componente de la preparacién magra en un fondo mixto.

de hidratacién, de la manufacturacién y del tama-
fio del grano principalmente. Las variedades mds
hidratadas son de tonalidad rojo oscuro y las me-
nos hidratadas abarcan matices que van del rojo
al amarillo. Su empleo es apto en todas las técni-
cas, si bien aglutinados en aceite secativo son de
lento secado.

Tierras pardas. Como en el caso anterior abarca una
extensa gama de pigmentos compuestos bdsica-
mente por arcillas y éxido de hierro, ademds de
otros componentes que determinardn su composi-
cién: Tierra de Siena natural (ocre con dcido silicico
y oxido de hierro), Tierra de Siena Tostada (idéntica
composicidn, la tonalidad se obtiene por calcina-
cién), Sombra Natural (ocre con un porcentaje de
hierro y manganeso) y la sombra Tostada (se obtie-
ne por calcinacién de la anterior). Los més utilizados
en la capa de imprimacion son los mencionados an-
teriormente, no obstante cabe decir; que el empleo
de la tierra de Siena vy la Tierra de Sombra Natural
no estdn muy indicadas en técnicas oleosa por su
lento secado y rdpido oscurecimiento.

Negros. Los mds usados en Pintura desde tiempo
que se remontan a la Antigliedad provienen funda-
mentalmente de la calcinacidn, bien de huesos (ne-
gro de hueso, marfil), de troncos vegetales (negro
de vid) y de la recogida del humo que se produce
durante la carbonizacién (negro de ldmpara). Son
pigmentos que se caracterizan por ser muy estables
y adaptables a todas las técnicas pictdricas. Los mds
empleados en la capa de imprimacion han sido los
siguientes:

Negro de hueso. Fabricado a partir de huesos de
animales, el mds estimado por su color intenso es el
obtenido por la calcinacién del marfil y conocido ba-
jo el mismo nombre. En su composicidn se detecta
carbdn, fosfato de calcio, carbonato de calcio y ceni-
za principalmente.
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* Negro de carbdn. Se obtiene a partir del humo que ducto resultante es carbdn casi puro. Sus particulas
se desprende de la calcinacién de la madera, el pro- son muy pequefias y homogéneas, de ligero matiz
azulado y poco poder cubriente .

IDEA

Cuadro N° 6: Colores cubrientes

COLORES CUBRIENTES ~ TRATADO  SOPORTE  TECNICA CONCLUSIONES

Blanco de plomo Heraclius Madera Oleo Como hemos visto hasta el momento los autores

Blanco de plomo (*) Vasari Madera Oleo consultados establecen una clara distincidn entre la

Blanco de plomo (:*) Vasari Tela Oleo composicién material de la preparacién y de la impri-

Elliea st i (*)* Armen!n! Magera Oleo macion en funcién de la técnica pictdrica y el soporte.

E::ggg gg E:gmg( ) mgz%gl I;lalaé:iera 8::8 Este hecho se ha.c/e particularmente notable en el pe-

Blanco de plomo (*) Mayerne Tela Oleo riodo de transmor\ ehtre el s,oporte de madera y el

Blanco de plomo (*) Pacheco Madera Oleo desarrollo de la técnica del dleo en detrimento del

Blanco de plomo (*) Pacheco Tela 0leo temple, durante el cual conviven conjuntamente la

Blanco de plomo (*) Felibien Tela Oleo preparacion magra y la imprimacion oleosa y aparece
la capa aislante entre ellos.

Tierra de Campana Vasari Madera Oleo

golmbra %Ocreb{ il ',i\/lrmemm .'l\_/lfdera 8:60 Generalmente se recomienda que la composicién de

O(C)ré??)ﬂn{:?; nsgrcg Mggmg Tglg 0|Zg estc?/s gstrato/s sean de la mismg naturaleza que la de

Sombra y blanco Pacheco Madera Oleo la técnica seleccionada por el artista.

Tierras rojas y negro Pacheco Tela Oleo

Tierras, ocre rojo Y por dltimo, la gran mayorfa de ellos coinciden en se-

y carbonato de calcio Felibien Madera Oleo fialar la importancia que tiene para la buena conserva-

Tierras, blanco y negro Felibien Tela QOleo cién de la pintura acabada, adecuar y preparar conve-

Tierras Palomino Tela Oleo nientemente el soporte.

Tierra roja y sombra Volpato Tela Oleo

En el cuadro n° 7 se resume la naturaleza y evolucién
de las capas que estudiamos desde la vision de los tra-
tados consultados.

(*) = Como pigmento blanco en una imprimacién coloreada
(**)=Como pigmento conjuntamente con la harina

Notas

|. T. Rousseau, H. Von Sonnenburg, "La preparation des peintu- 4. N. Goetghebeur "Examen et traitement d'un sarcophage
res". Reunion du Comité de I'lcom pour les Laboratoires de égyptien du VI eeshui a Anvers, Bulletin LRPA,, vol XI (1969),
Musées et du Sous Comité de I'lcom pour le traitements des p: 59-65.

peintures. Leningrad-Moscou, september (1963), p: 2-3. L . ) . .
J. Natchinkina, E. Cheinina "Conservation d'objets de I'Egipte

2. Siempre en la realizacién de estas capas se tiene por correcto ancienne en bois polychrome au  Museé de I' Ermitage d'
respetar la norma de graso sobre magro, si se quiere evitar Etat". Icom Preprints, Otawa (1991), p: -8
alteraciones prematuras que dafiarfan estéticamente e irrre-

versiblemente la conservacién natural de la pintura. 3. M. P Merrifield "Original tratises on the arts of painting

Dover Publications Inc. New York. (1967), vol |, p: 228

3. B. Palmer "The technology, examination et conservation of
the Fayum portraits in the Petrie Museum", Studies in
Conservation, vol 24, (1979), p: |-13

6. G. Vasari "Vasari on technique": Dover Publications Inc. New
York (1960), p: 224 y ss.
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Cuadro N° 7: Naturaleza y evolucion de la capa de preparacion

SIGLO TRATADISTA SOPORTE PREPARACION TECNICA
Madera Mixto Tela  Aislante Preparacion  Aislante Imprimacion
XI1? Teofilo . . = = Magra . = Temple
Xl Heraclio o o - - - - Blanca ;0leo?
- - . Cola - - - Temple
XV J. Begue o - o Cola Magra - - i?
XV C. Cennini . ° - Cola Magra . - Temple
- - Cola Magra - Temple
- - Cola - - - Temple
XV L. Da Vinci o - - - - - Coloreada Oleo
- - . Cola - - - Temple
W Vasari U - - = Magra - = Temple
U - - Cola - - = Temple
U - - = Magra - Cola Oleo
= - Cola - - Harina Oleo
= - Cola Magra Cola Coloreada Oleo
XVI Armenini U = = = Magra = = Temple
. = - Cola Magra - Coloreada Emulsion
- - ° Cola - - - Temple
= = . = Magra = = Temple
- - o Cola - - Coloreada Oleo
- - o - - Cola Doble Oleo
XVl T. Mayerne . = = = Magra = Blanca Oleo
= = o Cola Magra = Coloreada QOleo
XVII F. Pacheco . U = = Magra = = Temple
. - . Cola Magra - Coloreada Oleo
- - . Cola - - - Temple
- - o - - - Harina Oleo
- - ° Cola Magra - Coloreada Oleo
- - o Cola - - Coloreada Oleo
XVl Felibien o - - - Magra - - Temple
= = . Cola Magra = Coloreada Oleo
- - o - Magra - - Temple
- - . Cola - - Coloreada Oleo
XVl Palomino . - . Cola Magra Cola - Temple
. - - - Magra - Coloreada Oleo
. - - Cola Magra - Coloreada Oleo
= = o Cola Magra - - Temple
- - o - - - Doble Oleo
- - o Cola - - Coloreada Oleo
XVl Volpato = = . Cola = = = Temple
- - . - - - Coloreada Oleo
Abreviaturas:

Doble = Imprimacién doble (inferior blanca cargada de harina y superior coloreada.)

IDEA



