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INTRODUCCION

La denominacién de pintura tipo sarga o tiichlein corresponde en la ma-
yoria de las ocasiones a la tipologia de obras de gran formato ejecuta-
das sobre lienzo sin tensar en bastidor, aunque pueden encontrarse en
la actualidad algunos ejemplos excepcionales a estas caracteristicas
técnicas. Estas pinturas estaban destinadas a cumplir una funcién me-
ramente decorativa, y se empleaban como fondos de teatro, cortinas,
estandartes, tapices murales, guardapolvos de retablos en Cuaresma,
etc. Se trataba de obras de rapida ejecucion, facilmente transportables
y que a menudo presentaban un sencillo montaje facilitando asi mis-
mo su posterior almacenaje.

Estas obras han llegado incluso a definirse como ‘pinturas efimeras’
debido a la delicadeza de las técnicas empleadas por los artistas, y a
la pésima conservaciéon que han mostrado. Todo ello ha propiciado
que en la actualidad importantes problemas conservativos y que en la
actualidad se conserven muy pocas pinturas de este tipo.

ANTECEDENTES HISTORICOS

Se habla de finales del siglo XV, y sobre todo del inicio del XVI, como
del origen de la pintura sobre tela. La aceptacion y extension de la tela
como soporte, y el descubrimiento de las posibilidades de la pintura al
o6leo, deben entenderse en el contexto de los profundos desarrollos téc-
nicos, estéticos e intelectuales del Renacimiento. Tenemos, sin embar-
go, evidencia de la existencia de obras anteriores que destacan por su
particular técnica de ejecucion y por los usos a las que eran destinadas,
estandartes y banderas generalmente pintadas por ambos lados, para-
mentos decorativos, imitaciones de tapices, cortinas de cuaresma...,
la mayoria destinadas a usos especificos y funcionales del quehacer
cotidiano. Ejecutadas por su funcionalidad y no para su durabilidad,
fueron obras fragiles en su factura y efimeras, causa de su desapari-
cion. Estas obras se han podido conocer a través de los escasos ejem-
plares que han perdurado hasta nuestros dias, y se sabe que se trataba
de una técnica comun en dichos siglos por los tratados y documentos
de la época.

Es en el Norte de Europa donde tiene mas arraigo esta técnica pic-
torica. En los Paises Bajos la existencia de estas pinturas se remon-
ta a principios del siglo XIV, donde se las conoce con el término de

«Tichlein» segin puede extraerse de los diarios de viajes de Alberto
Durero, y cuyo significado es el de “pequeiia tela”. Técnicamente ha-
cen referencia a pinturas al temple a la cola sobre una tela generalmen-
te de lino sin preparacion, que destacan por su simplicidad y rapidez
de ejecucidn, cuyo uso se extendid en la época para su empleo en gran-
des superficies, sin por ello excluir la precision técnica, permitiendo
reproducir incluso los minimos detalles del motivo representado.

En la historia de la pintura espafiola este tipo de pintura se conoce
normalmente como «Sarga», teniendo asimismo gran tradicion y de-
sarrollo, siendo sobre todo utilizadas para la decoracion de interiores
(como era costumbre en las habitaciones de los palacios en Andalucia
utilizarlos como cortineria), y destacando esencialmente las destina-
das al uso liturgico, no por ello menos importantes. Francisco Pacheco
por ejemplo, en su «Arte de la Pintura» proponia como imprescindible
para pintar bien y con soltura al dleo, haber pasado primero por la
practica de la pintura de las sargas (Pacheco, 1982: 98).

Entre los usos destinados a este tipo de pintura destaca aquella reser-
vada originariamente como pintura decorativa que se colgaba en el
interior de las iglesias en dias festivos para adornar y también aislar el
altar en los momentos mas solemnes de la reunion eucaristica, espe-
cialmente las utilizadas en tiempo penitencial: las cortinas o telones
de cuaresma, denominadas también Lienzos para el Monumento o
Monumento de Jueves Santo, ver figura 1. Estas cortinas o velos te-
nian pues la funcion de ocultar las imagenes del retablo en tiempo de
Pasion y servir de telon de fondo para los oficios litdrgicos de Semana
Santa. Su origen lo encontramos en las normas de la antigua liturgia
cristiana, tradicién que ha ido cayendo en desuso favoreciendo que
las piezas que dejaban de ser expuestas en periodos concretos del afio
quedaran relegadas y olvidadas en trasteros, significando su desapa-
ricién en la mayoria de los casos. Su inicio como técnica pictorica es
probablemente remoto como lo es la tradicion liturgica que los inspira.
Merino de Caceres referencia los «Lienzos para el Monumento» como
denominacién mas antigua con que se conocian los velos litargicos,
hallandolos asi en los contratos y textos antiguos que establecian ma-
teriales y técnicas a emplear en la realizacion de los telones del conven-
to de Santo Domingo de Segovia (Merino de Caceres, 1975: 49-99).

El uso litargico especifico de estos telones cuaresmales durante la Se-
mana Santa requeria de un tipo de pintura facil de colgar en la iglesia,
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que necesitase el menor espacio y atencion posible fuera del periodo
de Cuaresma. Las sargas posibilitaron esto. La eleccién de una tela
como soporte por su flexibilidad y ligereza de peso, y la utilizacion de
una técnica en la que se pintaba directamente sobre las fibras de la tela,
con apenas una ligera capa de cola para impermeabilizar los hilos,
favorecia los requisitos exigidos por estas obras: poder ser enrolladas
sin ser dafiadas y almacenadas sin ocupar mucho sitio, facilitando asi
su manejo.

A finales del siglo XVIII se impuso la decoraciéon a menudo exube-
rante y desorbitada del llamado «monumento» de Jueves Santo, ale-
jandose gradualmente de la grandiosa monumentalidad de las obras
tradicionales y llegando a levantarse auténticos complejos decorativos
teatrales en el siglo XIX y principios del XX (Merino de Caceres, 1975:
49-99).

CARACTERISTICAS TECNICAS Y MORFOLOGICAS DE LOS
TUCHLEIN O SARGAS

Como se ha mencionado anteriormente, se entiende por sarga o
tiichlein, aquellas pinturas que estan ejecutadas al temple (huevo o cola
animal) sobre una tela de lino fina sin preparacion, o con tan sélo una
o dos capas de cola animal, y sin la tradicional preparacion blanca mas
gruesa de las tablas. Su tintura sirve de tono base y con frecuencia la
textura de la tela es perceptible a través de las capas de color que en
ocasiones son extremadamente delgadas. El efecto buscado en estas
obras es la de una superficie mate obtenida con una gama cromatica
bastante clara, oponiéndose a la superficie brillante y a los tonos pro-
fundos y vivos de la pintura al 6leo sobre tabla.

La evolucion de la pintura sobre lienzo muestra una amplia variedad
de técnicas. Exponemos brevemente a continuacion sus aspectos mas
caracteristicos, intentando reproducir el proceso de realizacion de la
técnica pictorica que estudiamos. Para ello se han examinado y reco-
gido valiosos datos de articulos y documentos conservados hasta hoy
y relativos a este punto, entre los que destaca por la gran cantidad de
referencias que aporta a la técnica pictdrica sobre lienzo, el Libro del
Arte de Cennino Cennini y el manuscrito de Jehan Le Begue de 1431
referente a los trabajos sobre pintura realizados por Jehan Alcherius.

Eleccion de la tela y proceso de produccion

La tela mas utilizada en los primeros soportes para pintura de caballe-
te es el lino!, ya utilizado como capa intermedia en las preparaciones
de las tablas medievales para atenuar los movimientos de la madera,
asi como en la elaboracion de estandartes. Es destacable y compren-
sible la difusion y utilizacion del lino en las pinturas de los primitivos
flamencos, ya que en esta época era Flandes el centro del comercio del
lino Europeo. El lino destaca entre otras materias textiles no sélo por
la facilidad en su adquisicidn, sino por su gran resistencia y comodidad
de tratamiento frente a otros soportes como la seda que no tuvieron
gran difusion por las dificultades que planteaba su delicado manejo y
por su escasa durabilidad, especialmente en el momento en que empe-
z6 a utilizarse el aceite como medio aglutinante de la pintura.

Los lienzos utilizados como soporte pictorico en el siglo XV y princi-
pios de XVI, fueron tejidos realizados con un ligamento tafetan plano,
caracterizados por ser finos en textura con delgados hilos y con un
entramado apretado y fuerte, propios de la pintura delicada, que con-
trastaba con la tela veneciana del siglo XVI, que poseia un entrelazado
mas fuerte en diagonal.

En Italia, la tela de factura delicada era elegida por muchos autores
y conocida como tela rensa, refiriéndose a una clase de tela de lino
blanca de calidad finisima, que recibi6é su nombre de la ciudad de
Reims en la que se fabricaba. La blancura inusual de este tipo de
tela fue aprovechada en la pintura (por regla general empleada en
estado crudo), utilizandose como superficie luminosa que se evi-
denciaba a través del estrato transparente de color. Vasari nos ofre-
ce una interesante descripcién de como Durero habia pintado un

Figura 1. Telones Cuaresmales de la Iglesia Parroquial de San Lucas Evangelista de Che-
ste (Valencia)

autorretrato con gran detalle y sutileza, en una tela rensa delgada:
«...el tal retrato era una cosa rara, porque siendo pintado al aguazo con
mucho esmero, con efecto de acuarela, termino Alberto sin utilizar alba-
yalde, y sin embargo, se sirvié del blanco de la tela, de los hilos de la cual,
sutilisimos, habia hecho tan bien el pelo de la barba (...) y a la luz se trans-
lucia cada lado» (Torrioli, 1990: 72).

Parece bastante comun la costumbre de unir piezas de tela mediante
costuras para obtener soportes de gran formato, aunque las fuentes
documentales no ofrezcan muchas pruebas de ello. Tras el estudio
de las obras antiguas no se puede hablar de un sistema “normal”
con el que coser los lienzos, como tampoco de unas dimensiones
“corrientes” para definir el tamafio o formato de la obra.

Tras la eleccién del lienzo se recomienda su tensado. Varios méto-
dos del mismo son descritos en tratados contemporaneos a la épo-
ca. De esta forma Cennino Cennini recomienda clavar el lienzo
a un marco, comenzando por las orillas: «Sigue este procedimiento:
primero te conviene colocarla bien extendida sobre el bastidor y clavarla por
el derecho; luego clavar clavitos por todo el borde del bastidor, de forma que
quede bien tensada en todos los puntos» (Cennini, 1988: 201), mientras
que Le Begue transcribe dos métodos alternativos: el primero co-
piado del Libro IIT de Eraclio, De coloribus et Artibus Romanorum, en
el que hace referencia al tensado del tejido de lino ya encolado a un
bastidor de madera mediante hilos «/igare in lignis» (Straub, 1988:
151) (Villers, 1981: 2) (Bosshard, 1982: 35). El segundo método
trata de la manera de pintar en Inglaterra en el 1400, informaciéon
que obtuvo Teodoro de Flandes en Londres y que transmiti6 al re-
copilador, resefiando la manera de extender los lienzos sobre pafios
de lana colocados en el suelo, de forma que para pintar los lienzos
los artistas andaban «con sus pies limpios sobre dichas telas» (Straub,
1988: 152), método posiblemente reservado para lienzos de forma-
to inusualmente grande.
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Figura 2. Detalle de las lineas de dibujo preparatorio

El siguiente paso corresponde al encolado o preparacion de los lien-
zos. Muchos tratadistas coinciden en la importancia de su aplicacion,
recomendando el posterior pulido del lienzo para eliminar nudos e
irregularidades.

Cennini recomienda encolar el lienzo con gesso sottile combinado con un
poco de almidon o azucar: «...toma yeso apagado y un poco de almidén, o
bien un poco de aziicar, y mezcla todo esto con la misma cola que empleaste para
templar el yeso para la tabla; mézclalo muy bien; pero antes dale una mano de
esta misma cola sin yeso a toda la superficie; .... Después coge la tela cuando esté
seca: toma un cuchillo de filo plano y recto como una regla y alisa con él el yeso
sobre la tela, poniendo y quitando segun convenga para igualar la superficie,
como si rayeras; y cuanto mds fina sea la capa de yeso, tanto mejor: para igualar
simplemente el grano de la tela basta con una mano de yeso. Cuando esté seco,
toma un cuchillo bien afilado y quita todos los nudos o impurezas de la tela;...»
(Cennini, 1988: 201). Otros dos métodos son descritos por Le Begue,
el primero copiado del Libro III de Eraclio donde refiere que el lino
es sumergido en una cola de pergamino: «...Coge pergamino o trocitos del
mismo, mételo en una olla con agua, ponla al fuego, déjala hervir,..., sumerge la
tela, sacala enseguida y extiéndela embebida de agua encima de una tabla, déjala
secar de esta forma, y alisala a continuacion con una pieza de cristal y pulela
enteramente.» (Straub, 1988: 151) (Villers, 1981: 2) (Bosshard, 1982: 35),
mientras que el segundo método hace referencia a la manera de pintar
en Inglaterra sobre el 1400, donde el lino es impregnado con una solu-
ci6n de goma ardbiga (Straub, 1988: 152).

El tratadista Antonio Palomino diferencia entre los aparejos para la
practica de la pintura al 6leo o al temple. En su capitulo IIT se refiere al
modo de aplicar la primera mano de aparejo antes de preparar la impri-
macion al 6leo, resefiando dos maneras distintas, una mas antigua de
gacha, de la que también nos dice que es perjudicial, sobre todo sino no
lleva la miel y el aceite de linaza, porque en lugares humedos se enmo-
hece, pudriendo el lienzo y con peligro de saltar la pintura, y otra, con
cola de retazo de guantes, que no pudiéndose dar en caliente hay que

esperar a que se hiele y «...que seca la primera mano se ha de estregar muy
bien la piedra pomez, para que corte las aristas, y nudillos del lienzo, llevando
por debajo del lienzo la mano izquierda, para que ayude (como dijimos) y después
se le ha de dar otra mano a la cola, y ésta no se ha de apomazar» (Palomino,
1988: 129). Mientras que para la practica de la pintura al temple reco-
mienda preparar el lienzo con una mano de cola caliente, «...pero aunque
la primera mano de aparejo se ha de dar estando la cola fuerte, después se ha de
templar algo mas floja para las otras manos... », y luego hacer para la super-
ficie «...una templa de yeso pardo, pasado por cedazo, y ariadirle otro tanto (por
lo menos) de ceniza cernida, y para los lienzos, algo mds, que esté liquidada, (...);
pero siendo lienzos de bastidores, en cosa, que hay que durar, se puede hacer mds
espesa esta cernada, y avin dejarla helar, y darle a los lienzos la mano de aparejo,
con cuchilla de imprimar» (Palomino, 1988: 218-220).

El otro gran tratadista espafiol, Francisco Pacheco, se refiere al modo
de imprimar o aparejar los lienzos u otras superficies para pintar al 6leo,
coincidiendo en destacar como mejor aparejo para los lienzos la cola
de retazo de guantes. Ya en la pintura al temple destaca la conocida
como pintura de sarga, y describe el manejo y utilizacion de la templa
con la que se preparaban los lienzos y mezclaban los colores: «...Ja cola
0 engrudo de tajadas echado en agua y en estando tierno se le daba un hervor al
fuego afiadiéndole el agua conveniente para que no estuviese ni fuerte ni flaco,
también se puede usar de cola de retazo de guantes cocido y colado...» (Pacheco,
1982: 98).

La aplicacion de una base adecuada sobre el soporte antes de comen-
zar a pintar, tenia una doble funcion en la elaboraciéon de una pintu-
ra:

« Fisicamente, actua como intermediario entre el soporte y la
capa de pintura, proporcionando estabilidad, consistencia y
uniformidad a la misma, muy importante para su conserva-
cién.

« Estéticamente, su naturaleza determina la textura y a menudo
los efectos cromaticos de la obra terminada.
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El fondo es de una importancia extraordinaria que define la estabili-
dad de las imagenes representadas y el manejo de los colores en las
mismas. Los lienzos sin imprimacién o capa de fondo, son porosas,
muy absorbentes y se embeben de los pigmentos de color, que queda
incluido en el tejido alterando asi las fibras. Por ello se tiende a imper-
meabilizar las telas con un tratamiento adecuado, que si ademas lleva
un sustrato claro aportard luminosidad y realce cromatico a la obra.
Aun asi, aunque tal vez se aleja de las tendencias mas comunes, el uso
de una tela sin imprimar demuestra su suficiencia en la elaboracién de
obras con esta técnica con fines decorativos.

Los ingredientes de la base variaban segun el tipo de soporte, la tra-
dicion y las necesidades individuales. Los elementos esenciales eran
un aparejo inerte y un aglutinante o cola. La cola en si, no es un re-
vestimiento, es un liquido penetrante que se emplea para cerrar poros,
aislar o preparar una superficie para recibir posteriores capas, sin pre-
tender que forme una pelicula contintia y uniforme. Esto se logra con
la aplicacion de una capa de preparacion posterior que dependera de
la técnica pictorica a utilizar en cada caso.

Histéricamente hay una preferencia general, expresada claramente
desde el siglo XVII, hacia la realizada con la piel de jovenes cerdos,
de cabritillos o de retazos de guante, porque quedaba blanda y flexible,
a diferencia por ejemplo de la cola de pergamino que era mas fuerte
y aspera y podia causar encogimiento del lienzo. También se cuidaba
la forma de su utilizacién. No se debia aplicar demasiada solucién o
demasiado concentrada, ya que si era muy débil, no defendia al lienzo
de la pintura, sobre todo del dleo, y las fibras, al entrar en contacto
con ella se volvian quebradizas y se pudrian, mientras que si era de-
masiado fuerte causaba el agrietamiento de la capa pictérica pudiendo
llegar a romper el lienzo. Por lo tanto, se debia hallar la consistencia
adecuada que debia ser suave.

La consulta bibliografica sobre restauraciones de lienzos catalogados
como trichlein, ha confirmado la ausencia tipica de preparacion blanca
en estas obras, aunque es dificil probar la existencia de un encolado pre-
vio a la pintura. Esto es debido al empleo en su elaboracién del mismo
material que la pelicula pictorica, cola animal, y por tanto indistinguible
de ella, de ahi su dificil identificacion. Este estrato es normalmente muy
fino, lo que facilita en ocasiones que la composicion sea visible por el
reverso de la tela.

Proceso pictorico de ejecucion de las obras

Era comun realizar un dibujo preparatorio previo a la pintura de la tela,
aunque por realizarse generalmente con el mismo medio que la pintura
resulta casi imposible de identificar, ver figura 2. Algunos investigado-
res han examinado varios lienzos que demuestran la existencia de este
dibujo, apreciandose la variedad de lineas, cortas y largas, usadas para
abocetar formas o para definir el modelado. Mediante la fotografia in-
frarroja se han detectado estos dibujos subyacentes en obras catalogadas
como tiichlein, como en “La Crucifixion”, atribuida a Thyerry Bouts
(Masschelein-Kleiner et al., 1978: 5-21), mientras que en otras obras
solo han sido visibles las lineas gracias al empleo de la luz UV, como es
el caso del cuadro de “La Anunciacion” (Leonard et al., 1988: 517-522)
y “El Entierro” (Bomford et al., 1986: 39-57) de Dieric Bouts. En otros
casos, sin embargo, debido a la extrema delgadez de la capa de pintura y
a la ausencia de barniz, caracteristicas propias de estas composiciones,
los trazos del dibujo son visibles a simple vista.

Volviendo a los textos antiguos, obtenemos una vez mas de Cennini la
informacidn de la ejecucion del dibujo preparatorio sobre tela o cendal,
«...coge el carboncillo y dibuja sobre la tela de la misma forma que lo hacias sobre
la tabla y repdsalo con aguada de tinta» (Cennini, 1988: 201). Respecto de
la pintura en cendal de palios, banderas y estandartes, nos dice «...de-
pendiendo del color de fondo, toma tizas negras o blancas. Realiza tu dibujo
y repdsalo con tinta o con color templado...», explicando también coémo
dibujar la tela por ambos lados (Cennini, 1988: 204-205). Cuando
nombra «tizas negras y blancas» se refiere a los “jaboncillos” utilizados
para dibujar sobre tejido?.

El medio o aglutinante utilizado en las pinturas sobre lienzo es muy
variado. Destacaremos lo relativo a la pintura al temple y su utiliza-
cion en la técnica de las sargas o tichlein.

Ante todo nos encontramos con un término de pintura al temple (del
latin temperare = mezclar) ambiguo, ya que de hecho no incluye dife-
renciacion alguna del elemento base empleado, pudiendo tratarse de
temple al huevo (huevo entero, yema, clara), temple a la cola (cola de
retazos de animal y huesos, gomas vegetales) o temple de caseina, con
muchas posibles variantes en sus combinaciones afiadiendo aceites,
resinas y balsamos. Queda claro que el denominador comun de es-
tos diferentes tipos de temple es el contenido de proteinas animales
y vegetales, que son usadas para dar a la superficie su caracteristico
aspecto mate.

Entre los tratados que mencionan el temple como aglutinante para las
primeras pinturas sobre lienzo, volvemos a citar a Cennino Cennini,
quien especifica el medio como temple de huevo (Cennini, 1988: 205),
en contraste con otros métodos como los recopilados por Le Begue,
que también proponen pintar con colores ligados con cola, goma (ara-
bicum) (Straub, 1988: 151) (Villers, 1981: 2) (Bosshard, 1982: 35), o

agua’.

La técnica al temple, ofrece una amplia gama de posibilidades, pudien-
do ser utilizado para lograr una variedad de efectos que simulan los
de las acuarelas, el denso gouache o el pastel, y emplearlo para crear
tonos planos cubrientes, modelados fundidos, trazos precisos en la
pincelada, empastes,... adaptandose a una amplia gama de expresio-
nes plasticas segun las necesidades del artista.

La técnica de las sargas o pintura al agua®, se pinta con un temple de
cola diluido sobre un fondo seco o himedo. Los tonos al secar se acla-
ran bastante, quedando un aspecto superficial mate. Los estratos de
pigmentos son bastante débiles pero, aun asi, en general garantiza una
buena penetracidn entre las absorbentes fibras del lino y asegura que
las delgadas aplicaciones se adhieran lo suficiente al soporte textil.

La practica de pintar en humedo sobre tela con colores al agua era
muy utilizada. En una decision legal de 1458 en Brujas, se aconseja
pintar los lienzos mientras el encolado esté humedo: «...no debe enco-
larse (lymene) mds que (los pintores) lo que se pueda completar de una vez...»
(Wolfthal, 1989: 24-25). Los tratadistas espafioles también refieren
esta practica como algo propio de la pintura del temple a la cola. Asi,
Pacheco nos expone el proceso: «... se vale el maestro de ir humedeciendo
el lienzo por detrds en lo que va haciendo, mandando que una persona le vaya
bafiando con agua la parte que quiere acabar, y asi, va uniendo entre si, facil y
dulcemente, cualquier género de pintura...» (Pacheco, 1982: 101).

Uno de los rasgos mas caracteristicos de estas pinturas es la ausencia
de preparacién. La estructura del tejido juega un papel destacado en
el acabado final de la obra, acentuado por la delgadez de la capa de
color. Ademas, el color natural del lino era aprovechado por el artista
como medio tono, especialmente en las carnaciones.

Los pigmentos preferidos por los pintores de lienzo eran aquellos que
mejor resaltaban sus cualidades cromaticas al ser disueltos en agua.
Es el caso de la azurita y la creta, detectados en los examenes de la-
boratorio de muestras procedentes de antiguos tzichlein (Bomford et al;
1986) (Leonard et al; 1988) (Philippot et al; 1969) (Roy, 1988) (Go-
mez, 1991)°.

Pacheco detalla la gama cromatica empleada para la pintura al temple
y en especial para las sargas, «...el blanco era hecho con una pella de yeso
muerto (...) éste servia en las sargas de blanco, molido al agua y mezclado
con la templa de la cola o engrudo; el negro era del carbén ordinario molido
al agua, ocres claros y oscuros, los amarillos eran de yalde, los azules en co-
sas de menos consideracion los hacian con afiil y blanco o oscurecido con el
mismo afiil, o con orchilla echada en agua, y los azules se gastaban en obras
de consideracion o eran cenizas o segundos finos, y los colorados, bermellén y
carmin fino. Aunque en las sargas se usaban el azarcon de la tierra y baiiaban
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con brasil en lugar de carmin, y el blanco era de yeso muerto y molido, como
hemos dicho, pero en las buenas pinturas, a dos partes de yeso, usaban una de
albayalde...» (Pacheco, 1982: 98).

En la fabricacion de los antiguos colores al temple, estos se amasaban
siempre a mano y debian aplicarse inmediatamente. Tenian mas so-
lidez debido a su granulado tosco, y por lo tanto no era aconsejable
aplicarlos con mucho espesor porque se desprendian con facilidad, en
especial al ser pintados en humedo, porque al secar perdian buena par-
te del aglutinante por la absorcién del fondo y por evaporacion.

No se ha detectado barniz original en ningun tichlein. Son obras que
no pueden ser barnizadas sin destruir los efectos opticos deseados por
el artista, incluyendo la saturacién y oscurecimiento de los hilos del
lino apenas cubiertos por la pintura. Sin embargo, como nos explica
Cennini, los lienzos utilizados como banderas y estandartes fueron
barnizados para protegerlos de los agentes climaticos, del aire y del
agua (Cennini, 1988: 205-206).

No es raro encontrar pinturas italianas sobre lienzo barnizadas. Esto
se debe a que la delgada capa de preparacién que encontramos en la
mayoria de estas obras, el gesso sotile de Cennini, permitia su aplicacion
sobre la capa de color sin desvirtuar la cualidad de los tonos cromati-
cos conseguidos.

Montaje y presentacion final de las obras

La mayoria de los usos a los que eran destinadas las primeras pinturas
sobre lienzo no necesitaban de ningun tipo de presentacién o enmar-
cado final. Se trataba de pinturas sueltas con un caracter movil, como
es el caso de las banderas y estandartes, mientras que otros usos mas
especificos como las grandes decoraciones de las iglesias, los telones,
las imitaciones de tapices, etc,...eran colgados para su exhibicion. La
mayoria de estas obras podian ser enrolladas o plegadas para almace-
narlas o transportarlas.

En la presentacion de la obra terminada, hallamos constancia entre
las primeras pinturas de caballete, de lo que podriamos denominar un
“enmarcado” pintado. Muchas obras aparecen circundadas por una
franja o una borde pintado generalmente en marrén o negro sélido,
que recuerdan las orlas que remataban exteriormente a los tapices, y
con los que también guardan una cierta similitud tanto en su funcion
como en la forma en que son expuestos, colgados y sin bastidor. En la
mayoria de los casos, estos remates no tenian otra funcioén que la de
indicar el tamafio y los lados a un carpintero, que construiria el marco
en el que finalmente eran colocadas, clavadas a la tabla a través de la
cara de la pintura, pero en ocasiones también solian tener una inten-
cién estética, los mas comunes de un color liso, normalmente negro,
que resaltaban y enriquecian otros tonos®. En ejemplos realmente ex-
cepcionales, la escena se encuentra encuadrada por una decoracién de
motivos geométricos, de mayor elaboracioén y colorido.

De los bastidores originales de la Edad Media se han conservado muy
pocos, pero las guirnaldas de tension caracteristicas del clavado, con
marcas entre 4 y 6 cm de ancho presentes en los lienzos que no han
sido cortados, confirman su existencia. No podemos por lo tanto saber
mucho sobre este punto, pero no nos equivocariamos al imaginar estas
construcciones y sus refuerzos de madera, semejantes a los hallados en
el reverso de una pintura sobre tabla. Es de suponer que la manufactu-
ra de los bastidores se llevaba a cabo, en muchas ocasiones, de manera
bastante rudimentaria, tal y como se describe en el libro de pintores del
Monte Athos: «Une cuatro tablas con clavos y cubrelas con tela, sobre la que
quieres pintar» (Straub, 1988: 154).

De las obras conservadas que actualmente mantienen su bastidor ori-
ginal destacan aquellas destinadas a puertas de érgano. Son dignas de
mencion las de la Catedral de Notre Dame de Valére en Sidn, Suiza,
de alrededor de 1435, compuesta de sencillos listones de madera refor-
zados por un liston transversal, ensambladas en las esquinas y en algu-
nos casos reforzadas con clavos. El lienzo esta pegado con cola sobre

el marco delantero de los listones y clavado con puntas de madera de
nogal. Siguiendo la técnica tradicional, la pintura se ejecutd después
de clavar y preparar el lienzo.

Otras pinturas fueron en su origen sujetadas o pegadas a una tabla de
madera. “La Presentacion en el Templo” de Andrea Mantegna (Ge-
maldegalerie, Berlin), fue montada sobre un bastidor y luego sobre
una gruesa tabla de madera. El retablo de altar de Dresde pintado
por Durero, en 1496 (Staatliche Kunstsammlungen, Dresde), también
estuvo originalmente montado sobre tablas de madera, hasta que se
desmontd en 1840. Otro ejemplo es “La Adoracion de los Reyes” de
Pieter Bruegel (Museo de Bellas Artes de Bruselas).

ALTERACIONES Y PROBLEMAS CONSERVATIVOS MAS HA-
BITUALES EN ESTE CORPUS DE OBRAS

Debido a sus particulares caracteristicas morfologicas, la sensibilidad
de la técnica pictérica empleada, las cualidades textiles y la funcion
temporal y/o religiosa que desempeflan en algunos casos, este tipo de
obras a menudo plantean problemas conservativos bastante inusuales
a los que enfrentarse.

Las alteraciones comunmente encontradas en este tipo de obra pueden
clasificarse en dos grandes grupos. El primero de ellos corresponde-
ria a las alteraciones propias de los materiales constituyentes de una
pintura sobre lienzo tan particular. De entre todas las patologias que
podamos imaginar en este primer grupo, cabe destacar aquellas alte-
raciones derivadas basicamente de la técnica de ejecucion empleada
por el artista.

Como ya se ha explicado con anterioridad, la técnica del temple (tanto
en su version a la cola o al huevo) se caracteriza por la apariencia mate
de la obra y la fragilidad extrema de la pelicula pictorica. Fragilidad
debida a que en la mayoria de los casos, la pelicula pictorica formada
no es del todo homogénea (como si ocurre en el caso de la pintura al
o6leo o la pintura acrilica por ejemplo). En la mayoria de los casos,
dichas obras carecen de imprimacion y la pintura presenta un aglu-
tinante proteico. Ello se debe a que gran parte de dicho aglutinante
queda absorbido por el lienzo debido a la ausencia de imprimacidn, lo
que hace que las particulas de pigmento no queden perfectamente liga-
das y se encuentren desprovistas del médium que las mantiene unidas,
volviéndola susceptible de desprendimiento ante cualquier vibracién o
la minima accién erosiva.

Ademas de los efectos estéticos ya comentados, la realidad de tal
combinacién de materiales es, por una parte, una elevada reactividad
del estrato pictdrico a las oscilaciones termohigrométricas debido a
la presencia de cola. Mas concretamente, y por sutil que sea dicho
estrato, lo que se produce es una dramatica respuesta dimensional por
parte de la cola animal a fluctuaciones extremas de humedad relativa.
Fluctuaciones que en determinados casos son dificiles de controlar de-
bido a las propias deficiencias de los edificios en los que se encuentran
(filtraciones, goteras, efectos de condensacion en invierno... etc.). Ello
se traduce en continuos mecanismos de dilatacién y contracciéon que
finalmente acaban deteriorando la pelicula pictorica.

La escasez de aglutinante significa una deficiencia cohesiva en dicho
estrato pero también implica carencias en cuanto a la fuerza adhesiva
que une la pintura al sustrato sobre el que se asienta. Todo ello se resu-
me en una elevada probabilidad de desprendimiento del estrato picto-
rico. De ahi que muchas veces se observe como la pintura permanece
fija justo en la zona de los intersticios dejados por la trama y urdimbre
del tejido, mientras que el relieve del tejido queda practicamente al
descubierto. Esto se acentua en el caso particular de aquellas obras
que precisan de un montaje y desmontaje ocasional en determinados
periodos del afio (como por ejemplo los telones cuaresmales o litargi-
cos), produciéndose una leve accion erosiva de la pintura.

Por otra parte, existe otra cuestién que determina en gran medida la
toma de decisiones a la hora de abordar el tratamiento de intervenciéon
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Figura 3. Detalle del rasgado de las uniones debido al peso de la obra

de una obra de estas caracteristicas. Hemos comentado la relevancia
estética de unos pigmentos escasamente aglutinados con un médium
de origen proteico. Generalmente estamos ante pinturas mates. La
opacidad de dicho estrato se debe principalmente a la diferencia entre
los indices de refraccion de pigmento y medio y a que, el hecho de que
no exista una imprimacion, hace que el lienzo absorba gran parte del
médium de la pintura. En este segundo caso, aquellos tratamientos
que impliquen la impregnacion (bien por el anverso o por el reverso
de la obra) con cualquier tipo de sustancia adhesiva (ej. entelado), o
la proteccion del estrato pictdrico con algun tipo de resina a modo de
barnizado, deben de ser considerados desde la prudencia pues en to-
dos esos casos estamos ante materiales con un alto indice de refraccion
que sin duda van a contribuir a oscurecer la pintura, saturar los colores
y generar cierto brillo en su superficie, alterando sustancialmente las
caracteristicas originales de la obra.

Ademas, al tratarse de una pelicula pictérica poco homogénea, sera
inevitable que dichas sustancias traspasen al otro lado del soporte,
dando lugar a la caracteristica imagen invertida que puede apreciarse
en el reverso de este tipo de obras. Asi mismo, sera también frecuente
encontrar en el tejido manchas producidas por pigmentos mal agluti-
nados y que hayan impregnado las fibras. Por ultimo queda descarta-
do cualquier tratamiento de tipo acuoso, bien por la sensibilidad del
estrato pictorico, como por la desproteccion que presenta el tejido y
que podrian comprometer la integridad estructural de la obra.

El segundo grupo de alteraciones responderia a cuestiones mas es-
pecificas como son aquellas alteraciones derivadas del deficiente
sistema de almacenamiento y exposicidén de las obras, patologias
derivadas de la interaccion de los agentes ambientales con las ar-
quitecturas en las que se enmarcan (filtraciones, condensacion...)
y, por ultimo, aquellas alteraciones derivadas de deficientes inter-
venciones anteriores.

Figura 4. Sistema de almacenaje y enrollado de las distintas piezas

El caso extremo de envejecimiento propio de un uso continuado, lo
presentan en su mayoria las obras de gran formato por lo general de
tipo religioso, debido a su constante montaje y desmontaje, un sistema
de enrollado y almacenaje no aconsejables, al igual que una exposi-
cién prolongada a suciedad ambiental y a condiciones atmosféricas
desfavorables. En cuanto a las patologias propias del soporte textil,
las grandes dimensiones de las piezas de tela, asi como el peso que
ha de soportar durante unos pocos dias al afio mientras permanecen
expuestos al publico en la iglesia, son ademas la causa de dramaticas
alteraciones en forma de deformaciones planimétricas, descolgamien-
tos y rasgados, ver figura 3.

Los dafios mas acusados suelen ser consecuencia de la estancia pro-
longada en un lugar inadecuado de almacenaje, ver figura 4. Su expo-
sicién directa a humedades y goteras, dejan serias huellas en la tela
perdiendo ésta parte de su fuerza y flexibilidad y propiciando la desco-
hesion de la pelicula pictérica y consecuentemente su desprendimien-
to como ya se ha explicado anteriormente.

El polvo y la suciedad se acumulan en la tela durante afios, especial-
mente en la zona correspondiente a la ultima vuelta de enrollado, que
queda al descubierto y en contacto directo con el suelo sin ningtn tipo
de proteccion, siendo por lo general la mas afectada por encontrarse
expuesta a una agresion directa de los agentes atmosféricos, asi como a
la accion de detritus de animales y una mayor sedimentacion de parti-
culas en suspension. La presencia de agua (capilaridad, filtraciones...)
propicia ademas la aparicion de cercos de humedad, originados por
desplazamiento y acumulaciéon de dicha suciedad.

Gran parte del deterioro presente en este tipo de obra deriva de la
forma de montaje de las distintas piezas de tela, sistema que por lo ge-
neral resulta inadecuado y ocasiona serios dafios al soporte. Los mate-
riales frecuentemente utilizados para su sujecion van desde listones de
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madera y clavos hasta pletinas metalicas, cuerdas...etc. Estos listones
empleados en el montaje a menudo interfieren negativamente en la
conservacion de la obra por tratarse generalmente de piezas toscamen-
te trabajadas sobre las que ésta se enrolla directamente. Ademas del
deficiente enrollado (por lo general con la pintura hacia dentro debido
a la comun creencia de una mayor proteccion), la tela se fricciona y
debilita en contacto con las aristas vivas de los listones, hasta llegar a
la ruptura por el desgaste producido.

Por ultimo cabe decir que la alteracién mas evidente de este tipo de
obras son sus abundantes arrugas y deformaciones, producidas duran-
te los proceso de enrollado y desenrollado para su exhibicién. Por lo
general se localizan en toda la superficie de la obra, siendo su tamaifio
y forma variables, y viéndose dramaticamente incrementadas con el
paso de los afios. Las zonas mas vulnerables a estas alteraciones son
aquellas que corresponden a los bordes de la tela, es decir, aquellas
partes del soporte textil que presentan un menor grado de sujecion y
donde la tela ha cedido y deformado.

CONCLUSIONES

Este articulo ha mostrado un caso singular de obras pictdricas realiza-
das sobre soporte textil: las sargas o tichlein.

Los escasos ejemplos que encontramos aun hoy en dia en nuestras
colecciones responden a menudo a obras de gran formato. Ello unido
a las deficiencias propias de un estrato pictorico de naturaleza débil tal
y como se ha explicado en el texto, implica una serie de complejidades
técnicas que sin duda determinan su conservacion.

Ademas de patologias que atienden a cuestiones de caracter mas es-
tético, el debilitamiento estructural que presentan este tipo de obras
supone una tarea dificil de abordar. Asi mismo, las particulares dimen-
siones de una pintura de estas caracteristicas dificulta en gran medida
incluso aquellos tratamientos mas sencillos.

Este articulo ha puesto de relieve la necesidad conocer en detalle qué
materiales conforman la obra y, lo que es ain mas importante, como
éstos se ven afectados por las condiciones medioambientales a las que
la obra se ve sometida en su ubicacién original o durante su almacena-
miento. Es decir, cudles son los mecanismos de deterioro que la obra
experimenta. En este sentido, el estudio detallado de las alteraciones
presentes en la obra, asi como de las causas que las originaron sin
duda alguna determina la correcta seleccion y aplicacion de los crite-
rios de actuacién idéneos que garantizaran su integridad estructural y,
en consecuencia, su Optima conservacion.

NOTAS ACLARATORIAS

! Términos como linni pannum son localizados en las instrucciones de como pintar
sobre lino, en el Libro del Arte de Cennino Cennini y en el manuscrito que recopild
Jehan Le Begue en Francia en 1431, mientras que en otros documentos se especifica
como toile y lynnaed, haciendo referencia a la tela de lino como soporte de pintura.

21a definicion dada por Cennini del Jaboncillo: «yeso para dibujar sobre los tejido, he-
cho con tiza blanca (carbonato de calcio) o con talco y caolin prensados y empastados
con pequeiias cantidades de goma o de cera»; (Cennini, 1998: 203).

3 Se trata en este caso de una pintura realizada segin la técnica clasica de la coloracion
textil, cuya solidez se aumenta afiadiendo alumbre a los colores. Son colores parecidos
ala tinta y fueron utilizados en Inglaterra. (Straub, 1988: 152).

4Max Doerner en el capitulo destinado a la «pintura al temple», relaciona el temple
sin barnizar como de «tipo guacha», que era aquel que los antiguos maestros pintaban
sobre tejidos finos, como batista, sin fondo, o con una imprimacién de agua cola con
alumbre en la técnica de colores al agua («aguazo»). (Doerner, 1989: 159).

SMuchas obras de arte de estas caracteristicas utilizaron azurita y creta. Entre las mas
conocidas citamos el «Entierro» y la «Annunciaciéon» de Dieric Bouts. Donde s6lo
se ha detectado azurita tenemos, «La Adoracion de los Magos» de Pieter Bruegel,

una «Virgen con Nifio» de Q. Massys, y en unas pinturas espafolas localizadas en
Burgos.

¢ Uno de estos ejemplos que aun conservan la franja negra en el borde, es «La
Adoracion de los Magos» de Pieter Bruegel, 1557 (Museo de Bellas Artes de
Bruselas).
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English version

TITLE: Tiichlein : technical study and common alterations

ABSTRACT: Early examples of canvas paintings date back to the late 15th century. Nevertheless there is previous evidence of
painted fabrics already existing.

Ttichlein refers to canvas paintings used as architectural ornaments. The first tiichlein were Netherlandish, as referred to in Alber-
to Durero’s journal where the term was used as a synonym of “a little piece of fabric”. However, this technique started to be used
in oversized paintings such as the standards or altarpiece curtains displayed during Lent. Spanish examples are known as sargas
and were mainly used as curtains in palaces and churches. Their particular functionality has been the reason for their fragility
and extinction.

This paper focuses on the historical and technical aspects of tiichlein. Common pathologies and questions regarding conservation
treatments are also addressed.

KEYWORDS: sargas, tiichlein, canvas paintings, easel painting origins, oversized paintings, tempera painting
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