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ABSTRAC

This contribution refers to the grounds of panel painting, on a journey from the Spanish Levant to the Portuguese
Atlantic coasts, through some significant study cases. The research carried out shows that, except in some exceptional
cases, the grounds in the Spanish context are constituted by calcium sulfate with different degrees of hydration. In the
works studied, correspondent to the Valencia area and the center of the Peninsula (Castilla-La Mancha and Castilla y
Ledn) it is confirmed the importance of “yeso mate” as a material used for the process of burnished water gilding, and
the special link of Spain with the Italian materials and procedures. However, in Portugal, in addition to gypsum-based
preparations, there are some in which the grounds are prepared with calcium carbonate, which clearly indicates strong
influences from Italy and Flanders respectively.

INTRODUCCION

Entendiendo por “preparacion” esa capa intermedia aplicada entre el soporte y la pintura —también
llamada imprimacion o aparejo por los distintos tratadistas—, aplicaremos el término a esta denominacion
amplia, y se considerard la imprimacién como una parte de la misma.' Los estudios e investigaciones en
torno a estos estratos, su funcion y caracteristicas, se han ido ampliando en los tltimos afos.?

La eleccion de una cierta sustancia para la elaboracién de las preparaciones de la pintura sobre tabla y
el dorado al agua de los retablos, depende de diferentes circunstancias. En gran parte, viene determinada
por la abundancia de ese material en el lugar de trabajo de los talleres, aunque también puede derivar de
las mds o menos fluidas relaciones comerciales y de intercambio de artifices existentes entre los diferentes
ambitos geograficos, sin olvidar la adecuacion del material al fin para el que va a ser aplicado.

En la cuenca del Mediterraneo existe la tradicion del empleo del “yeso” en las preparaciones, tanto en la
pintura sobre tabla (fundamentalmente hasta el siglo XVII), como en los dorados que acompafiaban a las
escenas representadas. Espana y Portugal se encuentran dentro de la tradicion del empleo de “yeso’, si bien
en ambos paises y, especialmente, en Portugal, pueden encontrarse algunos ejemplos donde se ha optado
por el empleo de carbonato calcico.

La piedra de yeso o selenita es una roca sedimentaria de tipo evaporita cuyo componente mineraldgico
mayoritario es el sulfato de calcio dihidratado (CaSO,-2H,0). En el yacimiento de origen, frecuentemente, va
acompaiiado de otros minerales, principalmente, calcita, dolomita y aluminosilicatos. Mediante su coccién
el yeso experimenta una pérdida de agua de hidratacion. Cuando la temperatura alcanzada es relativamen-
te baja (100-120°C) se obtiene la fase hemihidratada o basanita (CaSO,-%4H,O), si la temperatura es mas
elevada (220-380°C) se obtiene la fase anhidra o anhidrita (CaSO,). El yeso cocido constituye el conocido
tradicionalmente como “yeso grueso”. Tanto la basanita como la anhidrita pueden rehidratarse mediante su
“apagado” en agua transforméndose nuevamente en sulfato calcico dihidratado. El producto asi obtenido se
conoce como “yeso mate’”.

En lo que respecta a las obras correspondientes al centro y norte de Europa, el material empleado en las
preparaciones es carbonato célcico (CaCO,), normalmente en forma de creta o carbonato doble de calcio
y magnesio, dolomita [CaMg(CO,),].” Ambas son rocas sedimentarias, si bien la creta es de origen bioqui-
mico, mientras que la dolomita es de origen quimico.

Las razones fundamentales que explican el empleo del “yeso” en Espafna son, primeramente, que en
la mitad Oriental de la Peninsula Ibérica existe un gran nimero de yacimientos de la piedra de yeso.*
Pero ademas, este material era muy conocido ya en el mundo antiguo en el area Mediterranea. Teofrasto,
Plinio, San Isidoro de Sevilla y otros autores describen los materiales de partida asi como su proceso de
transformacion.’ Por otra parte, la inclusion de la Peninsula Ibérica dentro del Imperio Romano y el valor
que se dio dentro del mismo a nuestra Lapis Specularis facilité la estima y conocimiento de este material
¥, sin duda, reforz6 su empleo en todos los ambitos de la vida diaria del hombre, incluido el artistico.® Esta
tradicion del trabajo del “yeso” sera potenciada en la Peninsula a raiz de la expansion musulmana.”
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Ademis, el “yeso” fue ya empleado en la preparacion de las tablas de los retratos funerarios de momias
Al Fayum® e igualmente aparece en las obras de los antiguos pintores griegos. Posiblemente estos ultimos
reforzaron la difusion en Italia de la metodologia de trabajo que implica el uso de bases blancas como pre-
paracion para el dorado. Cennino Cennini hace alusion al uso de esta técnica por parte de “los antiguos™:

“Come si puod mettere d* oro con verdeterra in tavola. Ancora secondo che usavano gli antichi puo” fare; cioé
impannare di tela a distesa tutta la ancona innanzi che ingessi; e poi mettere d "oro con verdeterra, macinando
il detto verdeterra a qual modo vuoi, di queste due ragioni tempere, che di sopra t "ho insegnato” [De como se
puede aplicar oro sobre tabla con tierra verde. También se puede emplear la técnica de los antiguos; es decir
cubrir con tela toda la tabla antes de enyesar; y luego dorar con tierra verde, mezclando esta tltima con cual-
quiera de los dos temples que te he mostrado antes, a tu gusto].’

Y Giorgio Vasari, en su obra Le Vite de” pitt eccellenti Architetti, Pittori e Scultori Italiani... (1550) recuerda
que, efectivamente, a mediados del siglo XIII llegaron a Florencia pintores griegos reclamados por los go-
bernantes de la ciudad, de los que Cimabue y otros artistas tomaran ejemplo para la ejecucion de sus obras.'

Estos motivos, a los que se suman las relaciones comerciales entre los paises del area de la Cuenca
Mediterranea, sin duda dieron lugar a que este material fuera empleado en Espafia. A todo lo anterior,
puede afiadirse el hecho de que la particular morfologia del yeso mate lo hacen especialmente adecuado
para llevar a cabo el proceso del dorado al agua bruiido."

En lo que respecta a Portugal, su historia es inseparable de la de Espaia, con lo que lo indicado respecto
a los factores culturales podria hacerse extensible al pais vecino y de ello se deriva que, del Mediterraneo
al Atlantico, se haya utilizado este material en las preparaciones de la pintura sobre tabla y dorados. Sin
embargo, el hecho de que en Portugal también se emplee la piedra caliza'? en las preparaciones puede tener

que ver con la existencia de yacimientos de este material en la zona, asi como con tradiciones derivadas
del contacto con el arte flamenco.

ASPECTOS PREVIOS DE LA PREPARACION DE LAS TABLAS ANTES DE LA APLICACION DEL “YESO”

Como es bien sabido, como fase previa a la apli-
cacion de las capas de preparacion, el soporte de
madera debe ser convenientemente preparado. La
forma de proceder queda recogida en los tratados y
puede ser confirmada mediante el estudio de obras
realizadas sobre este tipo de soporte.

En los afios 90 del siglo XX tuvimos la ocasion
de estudiar con detalle unas tablas procedentes
de diferentes retablos medievales levantinos que
presentaban un grado de deterioro elevadisimo.
Estas tablas eran: San Pedro, la Anunciacién, y
San Antonio y San Blas. El deficiente estado de
conservacion de todas ellas se debia a que fueron
textualmente descuartizadas para que pudieran ser
empleadas en una cubierta del Ayuntamiento de
Cinctorres" (Figura 1).

Del estudio de esos fragmentos se pudo constatar
que pertenecian a tres retablos diferentes, tanto por
aspectos estilisticos, como técnicos y materiales. A
pesar de esas diferencias, todas las tablas mostraban
claramente la influencia italiana en su ejecucion.

Como adecuacion del soporte, previa a la aplica-
cion de la preparacion, aparecia tela o estopa (fibra
vegetal) y, en algunas juntas, tiras de pergamino. En
ciertas tablas esos materiales se encontraban coloca-
dos sdlo en zonas determinadas, como juntas de pa-
neles, nudos, bordes y fendas y en molduras super-
puestas decorativas; en otras, cubriendo casi toda la
superficie y adheridos a la tabla con colas animales.

Figura 1

Montaje de los fragmentos de tablas del panel de San Pedro,
Ayuntamiento de Cinctorres. (Castellon).
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En este sentido, hay numerosas citas en los tratados y en estudios de retablos que detallan el sistema de
encolado de telas y colocacién de estopa. La preocupacion por la ejecucion técnica no solo era patente
en los contratos,' sino que también se encontraba reglamentada en otros documentos, tales como las
Ordenanzas de los Pintores de Cérdoba de 1493, porque “se facian muchos dafios en especial por aquellos
que non saben nin avian conocimiento verdadero del officio e arte”."> En ellas se detallan los examenes que
debian pasar los artesanos segun el tipo de arte al que optaran: sargas, morisco (artesonados, yeserias),
imagineria, o retablos. En este ultimo caso, el texto describe el modo de realizar la pintura, la preparacion
de la madera, las juntas, la cola de pergamino bien templada, y todo tipo de detalles hasta la finalizacion
de la obra.'

Cennini relata cémo dar primero una mano de cola de retales a todas las partes de la madera, no muy
lisa, que luego van a ir enyesadas, indicando que:

“...es una forma de preparar la madera para recibir la cola y el yeso’,
Y después, dice:

“Tras aplicar la cola, coge una tela de lino viejo, fino, de hilo blanco, sin ningun vestigio de grasa en ella.
Coge tu mejor cola; corta o rasga tiras grandes o pequenas de esta tela; imprégnalas con esta cola; ve extendi-
éndolas con las manos sobre los planos del retablo;”"”

Pacheco se refiere también a este tema en los siguientes términos:

“Mas las tablas usaban los viejos después de enervadas, o encaiamadas por las juntas, ponerles un lienzo
delgado, pegado encima con cola més fuerte y aparejarlas de yeso grueso y mate y, después de muy bien lijadas,

pintar en ellas a temple..”'®

Por otro lado, Pacheco remite ademas al texto de Vasari acerca de la pintura al temple:

“Desde antes de Cimabue, y después acd, se ven obras labradas de griegos sobre tablas a temple y algunas
en pared, las cuales usaron (estos maestros viejos), temiendo que no se abriesen por las juntas de las tablas,
cubrirla con cola fuerte y un lienzo de lino y sobre ¢l enyesaban para pintar encima y templaban los colores
con la yema del giievo, o todo el giievo batido y, dentro, un ramo de higuera, para que la leche dél se mesclase
con lo demas y con esta templa hacian sus obras”"®

En muchas ocasiones, también se encuentra esta preparacion de tela o estopa por el reverso, en las juntas
de las tablas. Entre las obras de Cinctorres, el panel de la Anunciacion fue el unico que presentaba tiras de
tela en esta disposicion.

Por lo que se refiere al empleo de tiras de pergamino en las juntas de las tablas, habria que destacar la
alusion que el monje Tedfilo hace a este proceso, en el “Primer Libro” de su tratado De diversis artibus (s.
XII). Concretamente, especifica que la técnica habitual de preparacion de los paneles para altares consistia,
primeramente, en encolar las tablas, y después cubrirlas con un cuero o piel de caballo, asno o vaca, remo-
jado en agua y raspado, y encolado con cola de queso y, en caso de carecer de cuero, indica que se puede
usar una tela nueva gruesa con la misma cola.*’Algunos autores modernos hacen referencia al empleo del
pergamino en la adecuacién de los soportes ligneos, utilizando incluso pergaminos iluminados.*

Existen otros ejemplos medievales en la provincia de Castellon, en los que se ha constatado el empleo
de pergamino. En la tabla de Santa Lucia y Santa Agueda® de finales del siglo XV, atribuida al Maestro de
Perea y, actualmente, en el Ayuntamiento de Villarreal, se pudo observar por el reverso® un pergamino
escrito, posiblemente procedente de un documento. También se sospeché de la existencia de pergamino
debajo de las capas de preparacién blanca y de la tela, en la junta de unién de la tabla del retablo de Animas
y Misa de San Gregorio (s. XVI), en la Catedral de Segorbe y atribuida al circulo del Maestro de Perea.
Estas mismas tiras se detectaron, durante su restauracion, en el fragmento conservado de la Misa de San
Gregorio, atribuida a los hijos de Valentin Montoliu, en la Iglesia de San Mateo;* y en La Transfiguracion
de Xiva de Morella.

El cuero se empled también como soporte de pintura, especialmente en Valencia, tal es el caso de la serie
de retratos de obispos de la Catedral, de Juan de Juanes y su escuela, y alguno de Vicente Masip, asi como
en retablos enteros como el del Monasterio de las Gordillas, actualmente en el Museo Nacional de Artes
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Decorativas de Madrid, y en el cuadro de la Virgen de la Antigua de la Catedral de Sevilla y los frontales
del Museo de Vich.

Por todo ello no deberia ser excepcional encontrar cuero o pergamino en los retablos géticos de la zona
de Levante, ya sea por influencia catalana, de Vich, o de la propia Valencia, o por tratarse de una técnica
habitual en las preparaciones de la época como refiere Teéfilo.”

EMPLEO DEL “YESO” EN LAS PREPARACIONES

En Espana e Italia, tanto las formas de tratamiento del “yeso” como de aplicacién de las capas de pre-
paracidn en pintura sobre tabla, responden a lo manifestado por Cennini. Es decir, se daba una primera
capa de yeso vivo o grueso, y sobre ésta varias capas de yeso apagado fino o yeso mate. Para la preparacion
del yeso mate, Cennini da instrucciones muy precisas: “purgado durante un mes, tenido en una cubeta
de agua. Remueve todos los dias el agua, que casi llega a corromperse, deja que desprenda todo su calor y
quedara tan suave como la seda”*.

Después de pulidas, estas capas de “yeso” constituian una superficie lisa, muy apropiada para la pintura y
la decoracidn. En las zonas que iban a ser doradas, sobre la preparacion de yeso mate se aplicaba una base
roja de bol 0 “bolo de Armenia” que servia para proporcionar una “‘cama’ suave e intensificar el tono del
oro. El bol podia templarse con clara de huevo batida?” o con cola animal, como indican Francisco Pacheco
o las Ordenanzas de Doradores de Madrid de 1614.%

La reproduccién a escala de laboratorio de las instrucciones de Cennini y otros tratadistas espaiioles que
describen la elaboracion del yeso grueso y del yeso mate, han permitido establecer una relacién entre la
morfologia de las particulas y su grado de hidratacion. Las técnicas analiticas utilizadas en este estudio han
sido SEM y XRD? Para la obtencidén del yeso grueso, la piedra de yeso o selenita se calienta hasta lograr
su total o parcial deshidratacién. Este proceso es responsable de la morfologia de sus particulas en las que
es frecuente apreciar microfisuras de retraccién. A su vez, el yeso mate se prepara a partir del yeso anhi-
dro (anhidrita) o hemidrato (basanita), mediante su apagado en agua. El producto es un sulfato de calcio
dihidratado (CaSO,-2H,0) que presenta una morfologia tipicamente acicular y tabular. Esta caracteristica
unida al pequefio tamano de sus particulas que repercute en su menor dureza, lo hacen especialmente
apropiado para el dorado al agua bruiiido.

Ambos “yesos’, grueso y mate, se mezclan con aguacola para su aplicacion sobre el soporte. En el caso
del primero, algunas de las particulas pueden fraguar y adquirir la morfologia caracteristica del yeso fino,
pero mayoritariamente mantiene la composicion y morfologia propias de la anhidrita y el hemihidrato,
por lo que no resulta apropiado para la técnica del dorado al agua. Sin embargo, cumple sobradamente su
funcién de constituir una base sélida que oculte irregularidades y selle fendas y demas defectos del sopor-
te, ademas de constituir un apropiado nexo de union con la capa pictdrica.

Son numerosos los estudios realizados sobre las capas de preparacion de pintura sobre tabla de la escuela
italiana y espafiola, cuyos resultados confirman lo recogido en los tratados y la informacion aportada por
las reproducciones realizadas a escala de laboratorio. Asi, los andlisis de las preparaciones blancas de tablas
italianas de entre los siglos XII al XV, han constatado la aplicacion de las recomendaciones de Cennini
¥, ademas, han permitido establecer diferencias por regiones. Por medio de SEM se han identificado dos
capas de preparacion, cuando existen, por su granulometria y morfologia diferentes y, mediante XRD, se
reconoce la presencia de anhidrita, o una mezcla de anhidrita y yeso, en el yeso grueso y solo de yeso en
el yeso mate.*

Igualmente, en una investigacion realizada sobre las capas de preparacion de obras espaiiolas de los
siglos XV-XVII se han analizado los estratos de yeso grueso y mate desde el punto de vista morfoldgico y
composicional.* Se ha confirmado la preponderancia indiscutible de las preparaciones a base de “yeso”,
tanto en la pintura sobre tabla como en las molduras de los retablos. Se han detectado preparaciones cons-
tituidas por yeso grueso y mate o inicamente por yeso grueso o yeso mate, aunque estas ultimas son las
mas escasas.” Los resultados analiticos obtenidos han permitido establecer una relacién entre la morfolo-
gia de las particulas y su grado de hidrataciéon. Los analisis por FTTR-ATR han sido llevados a cabo en la
capa de yeso grueso de las muestras estudiadas, en la que presumiblemente existe sulfato célcico con dife-
rentes grados de hidratacion.” En todos los casos, ademads de las bandas asociadas a los distintos modos de
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vibracidn del anién sulfato (ca. 1100, 670 y 595cm!), se han identificado las bandas de tension (vOH) a ca.
3530 y 3400cm™ y de flexion (SOH) a ca. 1682 y 1620cm™, que son caracteristicas del agua de hidratacién
y confirmarian la presencia de sulfato célcico dihidratado; sin embargo, no se han detectado bandas alre-
dedor de 3609cm’!, que son caracteristicas del sulfato calcico hemihidratado.** Ademas de sulfato calcico
se han identificado aluminosilicatos, carbonatos, nitratos y oxalato calcico, minerales asociados al “yeso”.

Un estudio reciente realizado sobre dos obras del pintor renacentista Yaiiez de la Almedina, constata el
uso de preparaciones de yeso en las que se aplica un tnico tipo de yeso. Se trata de La Epifania y La Piedad,
dos tablas ejecutadas entre 1525y 1532 para la Catedral de Cuenca y que actualmente se encuentran en la
Capilla de los Caalleros.* (Figura 2).

Figura 2
Yafiez de la Almedina. Pinturas sobre tabla. Capilla de los Caballeros de la Catedral de Cuenca: a) La Epifania; b) La Piedad

Realmente, el estrato de yeso mate no es imprescindible para ninguna de las dos tablas, puesto que no
han sido doradas. Sin embargo, curiosamente, La Epifania, de factura cuidada y leonardesca presenta una
preparacion en la que Ginicamente se ha detectado la presencia de yeso mate (Figura 3). Quizas el autor
quiso emplear en la obra un material mas fino y costoso, mejor considerado en cuanto a calidad que el yeso
grueso y mas acorde con la tradicion italiana, donde un gran niumero de obras parece haberse preparado
unicamente con yeso dihidrato.*

g 400pm ¥ i 100um 4

Figura 3

Yafiez de la Almedina. La Epifania. Corte transversal de una muestra tomada del pafio rojo de la figura del Rey Baltasar.
Observacion en SEM-BSE: a) Imagen general; b) Detalle en el que se aprecian las particulas aciculares y tabulares caracteristicas
del yeso mate.
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Figura 4

Yafiez de la Almedina. La Piedad. Corte transversal de una
muestra tomada del tocado de la figura de Maria Magdalena.
Observacién en SEM-BSE: a) Imagen general; b) Detalle de
la preparacién de yeso grueso en la que aprecian particulas
con microfisuras de retraccion.

Figura 5

Corte transversal de una muestra perteneciente a la tabla
de San Pedro (Cinctorres). Observaciéon por microscopio
estereoscopico. Se aprecian los estratos de yeso grueso y
yeso mate

En las muestras correspondientes a La Piedad,
sin embargo, se observa que el autor prescinde del
yeso mate y la preparacion estd constituida tnica-
mente por yeso grueso (Figura 4). En esta capa se
aprecian particulas que presentan microfisuras de
retraccion producidas por el calentamiento y que,
como ya se ha indicado, son caracteristicas de este
material. No obstante, también se observan algu-
nas particulas con morfologia acicular que pueden
corresponder al yeso que se ha hidratado en con-
tacto con el aguacola con que se mezcld el material.

En el caso de estudio de las preparaciones blancas de
las tablas de Cinctorres se ha tratado de determinar si
existian diferencias en la composicion de la preparaci-
6n de los diferentes paneles, o si la técnica de ejecucion
a través de las diferentes capas era la misma.

En la tabla de San Pedro, las zonas sometidas al
efecto del agua de las goteras, habian sufrido un
hinchamiento de la preparaciéon que permitia, casi
a simple vista, observar una capa gruesa, mas bas-
ta, y por lo menos dos capas mas finas y mas blan-
cas previas a la pintura. En las zonas que habian
sufrido los efectos de la humedad los espesores que
presentaban estas capas eran de aproximadamente
3,65 mm en la capa inferior y 1,86 mm en la supe-
rior. La imagen de la figura 5 corresponde a una
muestra en la que se aprecia que el espesor de la
capa de yeso grueso supera los 2 mm vy el de yeso
fino es del orden de 1 mm, estando constituido este
ultimo por al menos dos estratos

El elevado grosor de la capa de preparacién ha
permitido la separacion de las capas de yeso grueso
y yeso fino con la ayuda de un bisturi. Las capas asi
separadas han sido analizadas mediante espectros-
copia FTIR-ATR. Las figuras 6 y 7 corresponden a
los espectros de yeso grueso y yeso mate, respecti-
vamente. En el yeso grueso se observan las bandas
de tension (3527 y 3402cm™) y flexién del grupo
OH (1683 y 1620cm™), correspondientes al agua
de hidratacién, junto a las bandas de vibracién
del sulfato (1097, 1026, 670 y 592cm™). Los resul-
tados correspondientes al yeso mate son bastante
similares, habiéndose identificado igualmente las
bandas de tension y flexion del grupo OH (3519,
3401, 1683, 1619) y las correspondientes al sulfato
(1102, 1004, 668 y 596cm-1). Es decir, tanto en el
yeso grueso como en el mate se ha identificado la
presencia de sulfato de calcio hidratado, si bien en
el primero la intensidad de las bandas de absorcion
asociadas al grupo OH que corresponde al agua de
hidratacién es menor.
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Figura 6

Tabla de San Pedro (Cinctorres).Espectro FTIR-ATR de la capa de preparacién correspondiente al yeso grueso.
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Figura 7

Tabla de San Pedro (Cinctorres).Espectro FTIR-ATR de la capa de preparacién correspondiente al yeso mate.
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En el caso de la Anunciacién, su grave estado de conservacion, asi como las importantes irregularidades
del soporte, determinaron enormes diferencias de grosor en la preparacion, segun las zonas, por lo cual su
medicién no puede ser significativa. Una de las muestras analizadas presentaba un espesor aproximado de
0,93 mm la capa inferior, 1 mm una capa intermedia y 0,90 mm la superior.

En las obras estudiadas, se confirma como fundamental la presencia del yeso mate en obra dorada,
mientras que en obra no dorada, como por ejemplo en tablas renacentistas o ya barrocas, el yeso mate
puede aparecer o0 no.

LOS CASOS DE PREPARACIONES EN PORTUGAL

Aunque el estudio de las preparaciones de las tablas portuguesas no ha sido objeto especifico de este
trabajo, si conviene comentar ciertas cuestiones. En primer lugar destacariamos las fechas de produccion
de pintura sobre tabla en ambos paises. En Espana, las grandes manifestaciones de este tipo se dan en la
zona levantina, la Corona de Aragon y en Castilla, fundamentalmente, hasta el XVI, momento en que se va
ampliando la produccién de pinturas sobre lienzo. Sin embargo, en Portugal destacan las obras realizadas
no sélo en el siglo XVI, sino también abundantemente en el XVII. Ademas, en relacién a los materiales,
las maderas mas empleadas como soporte (castano y roble) varian de las espafolas (mds frecuentemente
pino), tanto en su especie como en el tamano de sus tablas y en relacion a los sistemas de ensamblaje.”’

Respecto a las preparaciones, los tratados portugueses del siglo XVII hacen referencia a la aplicacion de una
preparacion sobre el soporte de madera y este proceso es designado con el término de “engessar”*® Asimismo, el
tratadista portugués F. Nunes especifica que “una obra con preparacion es una obra engessada”® El uso de este
término lleva a pensar en el uso del “yeso”. Esta suposicién ha sido confirmada por investigaciones recientes en
las que mediante el uso de diferentes técnicas de analisis se ha constatado el empleo de preparaciones de “yeso”
(yeso grueso y yeso mate), de una forma bastante similar a la escuela espanola. Tal es el caso de un grupo de pin-
turas portuguesas del siglo XVI del taller del Francisco Jodo en las que mediante SEM-EDX, pu-FTIR, y XRDse
ha identificado el empleo de yeso grueso y yeso mate.* Otro tanto ocurre en dos conjuntos barrocos portugue-
ses del siglo XVIII; si bien en esta caso, el empleo de yeso grueso y yeso fino esta directamente relacionado con
la técnica de dorado utilizada en la ejecucion de las obras.*!

Las tablas de Diogo Teixeira de la Santa Casa de Misericordia de Oporto, tanto las tres correspondientes
al antiguo retablo mayor*?, como el panel de la Visitacién Mayor realizado para el retablo de la Capilla de
Santa Isabel®®, estdn siendo estudiadas dentro del contexto de la tesis doctoral de Maria Jodao Sousa*. Los
resultados obtenidos han constatado la presencia de “yeso” en todas las preparaciones. El uso de “yeso” en
el retablo mayor esta de acuerdo con los datos que aparecen en un contrato de obra en el que se especifica
que el trabajo de “engessar” corria a cargo de un ayudante de Texeira.*” En el caso de la Visitaciéon Mayor,
el aspecto, granulometria y morfologia de las particulas observadas en SEM-BSE llevan a la conclusion
de que la preparacion esta constituida inicamente por yeso grueso (mayoritariamente anhidrita) (fg. 8 ).
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Figura 8

Corte transversal de una muestra perteneciente a la Visitacion Mayor de Diogo Teixeira (1592): a) Imagen en SEM-BSE;
b) microanilisis realizado por EDX en la capa de preparacion.
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La obra del pintor Vasco Fernandes (1475-1542), también conocido como Gran Vasco, esta siendo estu-
diada por Barbara Maia.*® Segtin los resultados de los analisis realizados en el retablo de San Pedro (1530),
actualmente en el Museu Viseu?, la capa de preparacion correspondiente a la tabla de San Pedro esta rea-
lizada con “yeso”, mientras que en el banco se ha empleado carbonato célcico, lo que resulta curioso puesto
que, supuestamente, corresponden a un mismo conjunto®.

Asimismo, los estudios realizados por Ana Rita Duarte Carqueja Rodrigues* sobre las pinturas de los
casetones de la sacristia de la Iglesia de Santo Cristo en Outeiro®, firmadas y datadas en 1768, constatan que
las preparaciones estdn constituidas por “yeso” y cola; también se aprecia una imprimacion roja, (Figura 9).

Figura 9

Microfotografia del corte transversal de la pintura A Coroagio de Nossa Senhora (100x) Muestra C8 — manto de la Virgen.
Pintura de la Sacristia de la iglesia del Santo Cristo de Outeiro, con la imprimacién roja.

Sin embargo, también se han encontrado algunas obras en las que el componente de la preparacion es
fundamentalmente carbonato célcico, Este es el caso de las tablas que forman parte del retablo de la Iglesia
de Freixo de Espada-a-Cinta, cuya preparacion contiene mayoritariamente calcita, tal y como queda cons-
tatado en su espectro FTIR en el que las bandas de vibracion mds intensas corresponden a un carbonato
calcico (1418, 870y 713cm™) (Figura 10).
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Figura 10

Tabla de la Iglesia de Freixo de Espada-a-Cinta Espectro FTIR de la capa de preparacion. Componente mayoritario carbonato célcico.
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Asimismo, segun las investigaciones realizadas por Sofia Martins dos Santos sobre el pintor Francisco
Correia®, la capa de preparacion de las tablas laterales de la Capela do Senhor dos Mareantes en Esposende,
probablamente de principios del siglo XVII, podria estar realizada con carbonato calcico®. Ademds, en
todas las muestras estudidas aparece una imprimacion roja.

CONCLUSIONES

En las pinturas sobre tabla de cualquier época, no se pueden aislar los aspectos estéticos y plasticos de
los puramente materiales y técnicos. Las influencias italianas y flamencas que se dejaron sentir en toda
la Peninsula Ibérica, lo hicieron tanto en un aspecto como en el otro. A la llegada de artistas, artesanos
y obras de arte de Flandes y de Italia, se unieron las tradiciones locales y los materiales autéctonos mas
abundantes y econdmicos.

Desde el punto de vista técnico y material de las preparaciones en Espaiia, se aprecia una clara vincula-
cion con lo italiano en los ejemplos analizados del ambito esparfiol, y se siguen en algunos casos muy fiel-
mente las recomendaciones técnicas de Cennino Cennini o Francisco Pacheco. Por otro lado, en Portugal
se constata el uso mayoritario de “yeso”, aunque también se han encontrado casos en los que se ha emple-
ado carbonato célcico, lo que podria tener relacién con la mayor abundancia de yacimientos del segundo,
a lo que habria que afadir una mayor influencia flamenca.

Para finalizar, debe destacarse la importancia que tiene el yeso mate en la técnica del dorado al agua bruiiido.
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