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MATERIALS, LLENGUATGES, FORMES 1 EVOLUCIONS

Les tecniques de la pintura

ANNA CARRERAS TARRAGO

niques pictoriques, en funcié del suport (fusta,

mur, pergami, paper, tela, etc). En aquest capi-
tol es tractaran les tres tecniques més importants i de les
quals s’han conservat més exemples: la pintura sobre
taula o fusta, la miniatura i la pintura mural.

g 11larg dels segles del gotic s'empraren diverses tec-

LA PINTURA SOBRE FUSTA

Introduccié

Levoluci6 arquitectdonica que es dona en la transicio de
I’estil romanic al gotic suposa la utilitzacié de noves
solucions arquitectoniques que alliberaren el mur del seu

Revers de la taula de 'Ascencid, del Mestre de Xativa, amb els travessers
de reforcament de les posts (v. 1500). Procedeix de la col-legiata de Xativa.

[Museu Nacional d’Art de Catalunya — A.Carreras]

paper de suport. Les pintures murals emplacades a I'in-
terior de I'església i centrades en gran mesura a ’en-
torn de l’altar van ser substituides per finestres amb
vitralls emplomats.

En aquest sentit i com a reflex d’aquests canvis, el
frontal d’altar romanic va prendre cada vegada més relle-
vancia pel que fa a les dimensions i se situa rere I'altar
junt amb altres objectes littirgics. Per les seves dimen-
sions els nous retaules tapaven les pintures murals pre-
cedents i també interferien en les funcions del mobi-
liari littrgic romanic original. En aquest sentit, hi ha
casos en que el tron episcopal d’origen romanic queda
amagat darrere I'altar presidit per un retaule, que cada
vegada adquiria més importancia i dimensio.

El suport

La fusta va ser el suport pictoric més utilitzat fins ben
entrat el segle XVI. La més emprada, generalment, erala
que provenia dels boscos de I'entorn dels centres de
produccié pictorica. Durant el periode del gotic catala es
va utilitzar la fusta de pi, la d’alber i, en menys mesura,
la d’arbre fruiter. Havia de ser tallada en bona lluna, és
a dir, en quart minvant de gener, o a la primera o segona
setmana de febrer. Un cop tallatl'arbre, es desbastava a
destral i se n’eliminava I'escorca fins que quedava una
peca en forma de prisma. Aquesta peca es tallava lon-
gitudinalment amb un gruix de 2 a 4 cm i amb una
amplada de 20 a 50 cm. Aquesta operaci6 es feia al mateix
bosc i, sempre que era possible, prop dels rius, que eren
la via més facil de transport dels troncs. La majoria de talls
eren tangencials, ja que, comparats amb els radials, s6n
menys propensos a la deformacié. 2

Per tal que fos més perdurable, la fusta havia de ser
curada, seca, sense deformacions, neta de nusos, esquer-
des o corcs. S’assecava durant tres o quatre anys en uns
assecadors encarats al sud, amb els taulons capiculats i
en un lloc on hi hagués pendent per evitar les acumu-
lacions d’humitat.

Les taules es realitzaven acoblant diverses posts fins
aconseguir les dimensions necessaries per a bastir el
retaule, que previament s’havia dissenyat. El nombre
de posts utilitzades per a construir una taula oscil-lava
entre tres i quatre, unides en sentit vertical seguint la
veta de la fusta. Per a fer la predel-la, s'usaven les posts
unides en sentit horitzontal. La uni6 es realitzava habi-
tualment pel cantell amb acoblament pla. Es pot cons-
tatar que aquest acoblament, passats els anys, sovint
no tenia prou forca per a aguantar el moviment dela
fusta, i per aixo, avui, moltes d’aquestes juntes s’han
obert. També eren habituals altres sistemes d’unio, com
el mig galze, que consistia a confeccionar, en el peri-
metre d’'uni6 de la post, una caixa amb la meitat del
gruix, la qual encaixava amb 'altra meitat del’altra post.




Un altre sistema de refor¢ de la unié era el que utilitzava
espigues cilindriques de fusta embotides dins de les jun-
tes. També han estat emprades tires de fusta encolades
ala zona d’'unié de les posts, aixi com grapes de ferro i
encastament de cudornelles.

Tot plegat es refor¢ava amb travessers transversals,
perimetrics, llarguers i bastigis. Les dimensions dels refor-
caments anaven de 6 a 9 cm d’amplada, depenent de
la mida de la taula. Servien per a evitar la tendéncia a la
deformacio de les posts i s’encolaven i s'unien amb claus
de ferro forjat, que s’aplicaven sovint en calent, per I'an-
vers. Els claus tenen tendencia a desunir-se i les cabotes
provoquen unes deformacions en forma de bonys que sén
facilment observables a I'anvers dels retaules.

El retaule, sense policromar, amb les arquitectures i
motllures tallades, es muntava al seu emplagament
i aleshores calia esperar un quant temps. Normalment,
durant aquest periode la fusta patia algun tipus d’alte-
racié, que condicionava l'aplicacié de la capa de pre-
paracié. Passat el temps estipulat, que podia ser de dos
anys, es netejava de pols, s'obturaven els nusos, els forats
iles esquerdes amb guix i cola i s’aplicava 'estopa de
canem o tela de lli a les juntes de les posts i al perime-
tre de 'anvers i del revers de la taula. De vegades es
recobria la totalitat de la superficie de 'anvers. L'adhe-
si6 del'estopa de canem o de la tela de lli es feia amb cola
animal. D’aquesta manera s'impedia que les esquerdes
es marquessin per la cara de la pintura i, en donar-li
més cohesid, s’evitava el moviment de la fusta. Final-
ment, s’hi aplicava una ma de cola animal barrejada
amb alls a tota la superficie, per tal de facilitar I'adhesié
de les capes de preparacié.

Les capes de preparacié

La carrega de la capa de preparaci6 estava composta
per cola animal barrejada amb guix. La cola habitualment
era producte de 'ebullici6 de cartilags i pell d’animals
com el bou, la vaca o el conill. Se n’aplicaven entre qua-
tre i sis capes, en les quals la proporci6 de cola en fun-
ci6 del guix minvava a mesura que les capes eren més
superficials, i la carrega era molta progressivament més
fina per a aconseguir un resultat final uniforme. La super-

29 71

Aplicacié d’estopa al revers de la taula de la denominacié de sant Joan Baptista,
del retaule major de Sant Joan del Mercat de Lleida, de Pere Garcia de Benavarri
iel seu taller (v. 1475-80). [Museu Nacional d’Art de Catalunya — A.Carreras]

Aplicaci6 d’una tela aI'anvers de la taula de sant Macia, de Ramon Destorrents
(v. 1360). [©Museu Nacional d'Art de Catalunya - J.Calveras, M.Mérida i ] .Sagrista]

posici6 de capes es feia alternativament en el sentit de
la vetaila contraveta una vegada s’havia allisat i polit la
superficie. Laplicacié de guix a pinzell, per crear una
decoraci6 en relleu, es realitzava quan s’havia obtingut
una capa de preparacio llisa. Es marcava per incisié el
contorn dels motius que es volien representar i a conti-
nuacio6 s’hi aplicava el guix fluid a pinzell.

El dibuix preliminar

Es la plasmaci6 del projecte iconografic del pintor
damunt de la capa de preparacié. Habitualment el pro-
cediment consistia a fer un dibuix a ma alcada utilit-
zant el pigment negre diluit, en un mitja aqués o en sec.
Un altre sistema per a realitzar el dibuix preliminar és I'es-
tergit, que consisteix a fer travessar pigment en pols per
sobre d'un dibuix realitzat damunt paper o pergami,
que previament s’ha foradat amb un punxé. Una vegada
acabat, s’hi aplicava una capa d’'imprimacio, que era

Croquis dels talls dels troncs pera fer-ne les pOStSI tall tangencial i tall radial. [A partir de JounstoN, D.: La madera. Clases y caracteristicas, CEAC, Barcelona 1991]

Uni6 de les posts amb acoblament a mig galze i pel cantell amb acoblament pla, i sistema de refor¢ de I'encastament amb cudornelles i espigues de fusta embotides.

[A partir de JouNsTON, D.: La madera. Clases y caracteristicas, CEAC, Barcelona 1991; i Diaz MARTOs, A.: Restauracion y conservacion del arte pictérico, Ed. Arte Restauro, Madrid 1975]
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Detall del compartiment de la princesa Euddxia davant la tomba de sant Esteve, del
on s'aprecia perfectament el dibuix preliminar;

retaule major de Granollers, obra del taller dels Vergés (v. 1491-1500),
i detall del retaule de la Mare de Déu dels Consellers, de Lluis Dalmau (1443-45), on es pot veure la incisig

damunt la capa de preparacié que marca les rajoles del terra. [@Museu Nacional d'Art de Catalunya - J.Calveras, M.Mérida i J.Sagrista]

molt diluida i tenia I'objectiu de servir com a capa de fong
per als tons que s’havien d’aplicar posteriorment i,
també, per a atenuar les linies del dibuix. E] dibuix pre-
liminar té la particularitat que era fet per perdre’s dins de]
procés pictoric, ja que havia d’anar cobert perles capes
pictoriques. En alguns casos aquestes capes, per diferents
motius, s’han deteriorat amb el temps i han deixat entre-
veure les caracteristiques dels dibuixos.

A més del dibuix, en gairebé tots els retaules d’a-
questa epoca es pot veure una incisi6 realitzada en sec
damunt de la capa de preparaci6 i que acostumava a
marcar els nimbes dels sants i santes i les arquitectures
que servien com a fons de les escenes. També era hab-
tual veure-les delimitant les indumentaries i els seus
plecs. S6n incisions que acostumaven a limitar les zones
pintades de les daurades i que servien per a centrar la
composicio.

El daurat

Damunt la capa de preparacié s'aplicava el bol en els
casos en que estava previst daurar. El bol és una argila
que, depenent del seu origen, pot ser de color groc, ver-
mell o vermell fosc i es caracteritza per tenir una alta
capacitat de cobertura. La finalitat de I'aplicaci del bol
era conferir un bon brunyit al daurat, ates que, per les
seves propietats elastiques, proporciona una base homo-
genia, compacta i polida. Era habitual que se n’apli-
quessin entre cinc i sis capes. Tradicionalment el més uti-
litzat era el d’Armenia, perd a tots els regnes hispanics
tenien bona anomenada els de Llanes, Sevilla i Valencia.

Lalamina d’or s’obtenia dels tallers dels batifullers, els
quals, a base de picar amb un mall damunt d’'una pedra
de batre fragments d’or massfs, aconseguien unes lami-
nes d’or finissimes anomenades pans, que feien entre
113 micres de gruix. Solien ser fulls quadrats d’entre 6
18 cm per banda.

Hi havia tres procediments per a daurar: el daurat a
l'aigua, el daurat a la sisa i el daurat en pols.

En el daurat a I'aigua els fulls d’or s'aplicaven damunt
d’una superficie de bol perfectament polida. Es mullava
amb una paleta plana la superficie que s’havia de dau-
rar i posteriorment s’hi deixava caure la lamina d’or,
que es brunyia una vegada la superficie estava seca. L o-
peraci6 de brunyir consistia a passar fent pressié una
pedra de brunyir, normalment d’agata, encara que també
s'utilitzaven dents d’animals. S’aconseguia un resultat
homogeni i brillant.

El daurat a la sisa d6na un or mat, ates que no es pot
brunyir. Damunt la capa de preparacié, s’hi aplicava un
mordent, que solia ser un vernis barrejat amb oli. Pos-
teriorment s’hi sobreposava el pa d’or.

El daurat en pols, per la seva banda, consisteix a apli-
car I'or molt barrejat amb aigua i cola, sovint goma ara-

Detall del retaule dels Sants Joans de Vinaixa, de Bernat Martorell (v. 1435-45), que decora el fons de la taula amb la tecnica del punxonat sobre el full d’or

brunyit; i detall de la Mare de Déu del Lliri, d’Enrique de Estenco

en que s'aprecia I'aplicacié d’or en pols. eMuseu

Nacional d’Art de Catalunya - J.Calveras, M.Mérida i J.Sagrista]

p (darrer quart del segle XIV), procedent de I'església parroquial de Longares (Saragossa),



biga, a pinzell. S'aplica en petites superficies per a deco-
rar indumentaries, nimbes, raigs, estels, etc.

Després, sobre les superficies on s’havia aplicat el pa
d’or, es realitzaven diferents decoracions, com el punxo-
nat, 'estofat i 'embotit. El punxonat és I'empremta que
deixa el punxé damunt del full metal-lic mitjancant un
petit cop donat amb una maca de fusta. Les puntes dels
punxons tenien diverses matrius amb dibuixos que s’es-
tampaven sobre el full metal-lic brunyit. Lestofat con-
sistia a imitar la tela d’estofa aplicant pigments al tremp
d’ou damunt d’una superficie daurada. Es una tecnica
molt variada amb multitud de motius i combinacions. Una
d’elles és el llamat, també anomenat esgrafiat, que con-
sisteix a aplicar pigments al tremp d’ou damunt de la
superficie daurada i després eliminar part d’aquests pig-
ments amb un boixet, deixant a la vista el daurat subja-
cent. S'intentava imitar els teixits de llama, que es realit-
zaven amb seda i fil d’or o argent. Lembotit, per la seva
banda, és la tecnica d’aplicacié de la capa de preparaci6
a pinzell per aconseguir un relleu. En cas que sigui dau-
rat, s’hi aplica el boli el pa d’or. Lobjectiu és que imiti els
repujats d’or de I'orfebreria i els regruixos dels brodats.

Jaume Huguet va emprar aquests processos de dau-
rar en les seves obres. Al llarg de la seva producci6 s’in-
tueix un gran domini d’aquesta tecnica.

El full de plata, o d’altres metalls com 'estany, s'uti-
litzava per a realitzar petites decoracions iconografi-
ques que representaven objectes de plata o metalls simi-
lars: estels, armadures o bé espases. De vegades s’hi
aplicava una capa de laca de color groguenc i transpa-
rent, que intentava imitar I'or i que s’Tanomena colra-
dura. El gruix de cada full era d’entre 1 i 5 micres.

La capa pictorica

Parlar de capa pictorica implica haver de fer referencia
ala tecnica pictorica cabdal en el gotic catala, que és la
técnica al tremp d’ou, i fer referéncia també a la técnica
a l'oli, que, a partir del segle XV i de manera progres-
siva, es va anar imposant en substitucié de la precedent.

El tremp d’ou és un procediment que utilitza el rovell
d’ou, l'aigua, el vinagre i la llet de la fulla de figuera com a
aglutinant per a dissoldre els pigments. Déna com a resul-
tat una pasta que s'empra per a realitzar la capa pictorica.
Les robes i 'arquitectura es pintaven abans que les car-
nacions i es preparaven tres tons d’'un mateix color per
aconseguir el volum i el to adequats. Cal tenir en compte
que el tremp no permet fer gaires barreges de pigments i
que s'apliquen amb pinzell prim, juxtaposant les diferents
capes pictoriques a base de fines ratlles en veladura.

Loli és la tecnica pictorica que consisteix a barrejar el
pigment amb un oli assecant, que acostumava a ser
vegetal, de llinosa o de nous. Durant els segles XIV i XV
van coexistir totes dues tecniques i els pintors les utilit-

Decoraci6 en estofat de la taula de la consagracié de sant Agusti, del retaule de Sant Agusti
de Jaume Huguet, contractat el 1463. (@Museu Nacional d'Art de Catalunya - J.Calveras, M.Mérida i ].Sagrista]

Detall de la taula de la Resurrecci6 del retaule major del monestir de Santes Creus,
obra de Guerau Gener i Lluis Borrassa (1407-11). S’hi ha aplicat full de plata per imitar
I’'armadura del soldat. (©Museu Nacional d'Art de Catalunya —J.Calveras, M.Mérida i J.Sagrista)
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zaven dins d’un mateix procés creatiu. Normalment,
per a realitzar les carnacions es feia servir el tremp
d’ou, per la transparencia i la lluminositat que aconse-
guia, i per ales robes, I'oli. Al segle XV, gracies a nous pro-
cessos tecnologics que permeteren la purificacié dels
olis i la destil-laci6 de substancies dissolvents, la tec-
nica a I'oli va rebre un impuls definitiu i es va difondre
fins arribar a I'entorn geografic catala.

Giorgio Vasari va afirmar que la invenci6 de I'oli havia
estat obra del pintor flamenc Jan van Eyck. A mesura
que avancen les investigacions, pero, aquesta teoria és
cada dia més qiiestionada, ja que existeixen manuscrits
medievals que dins del seu receptari inclouen procedi-
ments pictorics realitzats amb olis assecants. Un exem-
ple n'és I'obra de Tedfil Schedula diversarum artium,
del segle XII. Tot plegat fa pensar que es coneixia la tec-
nica, pero no s'utilitzava, almenys de manera generalit-
zada. En tot cas, Van Eyck va perfeccionar la pintura a I'oli
iva obrir un ventall de possibilitats pictoriques desco-
negudes fins aleshores.

Pel que fa ala pintura gotica catalana, els artistes que
van viure a I'estranger i van rebre influencia forana foren
els primers a aplicar i difondre la tecnica a I’oli. Durant

Embotit, decoracié de la taula de I'arcangel Miquel vencent el drac,
del retaule de Sant Miquel de la parroquia del Pi, a Barcelona
(l455>60) - [©Museu Nacional d'Art de Catalunya - J.Calveras, M.Mérida i J.Sagrista]

el segle XIV i, sobretot, al segle XV van coexistir totes
dues tecniques. Jaume Huguet i Lluis Dalmau en sén
els autors més representatius. Nati Salvadg i Salvador
Buti han realitzat un estudi dels pigments i de la tec-
nica pictorica del retaule de la Mare de Déu dels Con-
sellers (SAVADG 1 ALTRES, 2008), on es demostra que la
pintura es va fer integrament a I’ oli.

Els pigments

Els pigments sén substancies colorants que tenen color
propi sense cap aglutinant. Poden ser naturals (minerals,
vegetals i animals) o bé artificials (resultat d'un procés
d’elaboracid). Les seves propietats fisiques en determi-
nen la capacitat de cobriment. Els pigments que s'uti-
litzaven a I'edat mitjana ja eren coneguts en epoca antiga.
Els més habituals sén el blanc de plom, el groc de plom,
I'orpiment, 'ocre, el lapislatzuli, el blau d’atzurita, el
verd malaquita, el verdigris, la terra verda, la laca verda,
el cinabri, el mini, les laques vermelles, els dxids de ferro,
el negre fum, el negre carbé i el negre ivori.

El blanc de plom s'utilitzava per a realitzar les capes
d’imprimacié que havien de donar lluminositat a les
capes pictoriques d’aplicaci6 posterior. Sobretot s’apli-
cava barrejat amb altres pigments que tenien poc poder
cobrent, proporcionant-los més opacitat.

Pel que fa als grocs, el groc de plom es troba aplicat sol
0 bé combinat amb altres pigments per aconseguir el
color verd o les carnacions. Lorpiment, que és trisulfur
d’arsénic, s'utilitzava de manera molt general, malgratla
seva toxicitat. Locre, que és una terra groga d’origen mine-
ral, s’ha emprat com a pigment des de la prehistoria.

Per la seva banda, el lapislatzuli, blau ultramar o blau
d’Acre, s’extreu d'una pedra semipreciosa i adquirf un
simbolisme religiés des del moment en que s'utilitza per
a pintar el mantell de la Mare de Déu i de Jesucrist. El seu
Us era expressié de riquesa igual o superior a I'or. El blau
d’atzurita, d’origen mineral, s'aplicava sol o bé barrejat amb
altres pigments per a aconseguir els liles o blaus clars.

Pel que fa als verds, destaca el verd malaquita, que té
una composici6 similar a I'atzurita. El verdigris és pro-
ducte de la corrosié del coure sota els vapors de I'acid
acetic. Conegut des de I'antiguitat, és aconsellable barre-
jar-lo amb altres pigments a causa de les seves propie-
tats poc cobrents. La terra verda, de color verd fosc, s'u-
tilitzava com a base per a les carnacions. Finalment, la
laca verda és un colorant vegetal emprat per a realitzar
veladures damunt del full d’or.

D’entre els vermells, en destaca el cinabri o vermells,
que €s un sulfur de mercuri, mineral vermell molt apli-
cat en época gotica. Es podia barrejar amb altres vermells,
com laca o un dxid de ferro, i d’aquesta manera s’acon-
seguia una gran riquesa cromatica. El mini, de fet, és de
color taronja i s'obté per la calcinacié del blanc de plom.




Les laques vermelles sén colorants organics naturals
d’origen vegetal o animal.

Pel que fa als dxids de ferro, es tracta de minerals
molt habituals que s’han utilitzat com a pigments des de
la prehistoria i que han donat un resultat excel-lent en
qualsevol tecnica pictorica. En aquest cas, la seva gamma
cromatica va des del groc, passant pel taronja, el vermell
i el marré fins al negre.

Finalment, cal fer referencia als negres. El negre de
fum s’obté a partir del residu negre que resta en cremar
la cola grega ila resina de colofonia. El negre carb6 és un
pigment resultat de la calcinacié de fusta de diferent
naturalesa. I el negre d’ivori és producte de la calcinacié
d’ossos i banyes d’animal.

Quan el pintor havia dut a terme la seva feina i la
peca es donava per acabada, es deixava assecar. Poste-
riorment s’hi aplicava a ma una capa de vernis com-
posta per olis de llinosa i sandaraca.

LA MINIATURA

El suport dels llibres normalment era el pergami, ja que
es considerava un material més valués i perdurable que
el paper, pero cal tenir en compte que ja al segle XIII hi
havia molins paperers a la Peninsula Iberica, on s’em-
praven tecniques de fabricacié del paper introduides
pels arabs.

Una vegada havia finalitzat el treball d’elaboracié del
suport (el pergami o el paper), el copista procedia a la
transcripcid del text i, posteriorment, el miniaturista
duia a terme el treball de la il-luminaci6. El programa ico-
nografic estava perfectament triat i definit. Els copis-
tes, a mesura que anaven escrivint, deixaven espais en
blanc amb anotacions, lletres o simbols relatius a les
il-lustracions, que servien de guia als miniaturistes.

Els models es trobaven recopilats en albums, on hi havia
representats diferents tipus de lletra, com també escenes
copiades de pintures ja existents. La lletra inicial anun-
ciava el comencament del text i variava de mida en funci6
de la importancia que tenia el passatge que encapcalava.
Aixi, la caplletra de la primera pagina solia ser més gran que
la que comencava un capitol. En aquests moments és ben
coneguda la perspectiva jerarquica, és a dir, el fet que les
dimensions de les figures o de les ornamentacions tenen
relacié amb la importancia que s’hi déna.

El procés per a elaborar una miniatura comengava
amb la realitzacié del dibuix preliminar, a tinta fina de
color negre, a partir d’'un album de models, que es cal-
cava o s'esgrafiava.

A continuaci6 s’aplicava el full metal-lic, or o plata, de
diferents maneres, depenent del resultat que es volia
obtenir: previ disseny amb pinzell fi i cola diluida, s’hi
incorporava el pa d’or i es brunyia. Aquest tipus d’apli-
caci6 pot assolir una brillantor molt intensa. També es

Dos exemples de pintura sobre pergami (segon quart del segle XIV) (MNAC,
num. inv. 68699 i 64023). En destaca el volum que s’aconsegueix aplicant-hi el full
d’or bI'llIlyit damunt d'un guix mat. [©Museu Nacional d’Art de Catalunya —J.Calveras, M.Mérida i J.Sagrista]
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podia preparar un guix mat, aplicar-hi el pa d’or i bru-
nyir. Aquest sistema de daurat era el més utilitzat i acon-
seguia un disseny de I'or com si es tractés d’'un repujat,
ja que el guix que s’havia incorporat com a capa de pre-
paraci6 feia que adquiris un efecte tridimensional. També
es podia aconseguir el daurat amb or en pols. Aquest
metode consistia a aplicar amb ploma o pinzell or triturat
ibarrejat amb goma arabiga. S’utilitzava per a realitzar
decoracions puntuals una vegada ja s’havia acabat el
treball de policromia. Era una aplicaci6 de 'or que no es
podia brunyir, per aixo rebia el nom d’or mat.

Per a preparar el guix mat es barrejaven els produc-
tes segiients: guix, blanc de plom, bol i sucre o mel per
a retenir la humitat. El producte d’aquesta barreja es
deixava assecar en petites boles rosades. Quan s’havia
d’utilitzar, es barrejava amb clara d’ou i aigua freda.
Aquest guix mat normalment s'aplicava amb ploma
damunt de la superficie que es volia daurar i es deixava
assecar un dia. A Flandesia Alemanya aquest tipus de
capa de preparacié era de color marro, i a Italia, com
també als paisos de la Corona d’Aragé, de color rosat.

Per a daurar calia tallar amb una ganiveta el pa d’or, amb
una mida aproximadament igual que la que ocupava la
Zona que es volia daurar. Tot seguit el miniaturista ale-
nava sobre la superficie fins a donar-li el grau d’humitat
suficient perque s’adhers el full d’or, i a continuacio es
cobria tot plegat amb un drap de sedai es feia pressi6. Fina-
litzada aquesta operacid, es brunyia la superficie amb
una pedra d’agata, o bé amb dents d’animal, perqueé es des-
prengués 'or que sobrepassava els limits de la decoracié.

Els pigments s’aglutinaven amb goma arabiga o clara
d’ou barrejada amb cola i aigua, o bé amb cola de car-
tilags de mamifer o peix. Laplicaci6 d’aquest tremp es
realitzava a ploma o pinzell prim. Els pigments tenien la
mateixa naturalesa que els que s’empraven per a la pin-
tura sobre fusta. El mini era un pigment molt utilitzat i
€s per aquest motiu que de la il-luminacié de manuscrits,
també se’'n diu miniatura.
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Croquis de la capa de preparacié d’'una pintura mural al fresc i indicacig dels diferents
metodes del dibuix preliminar. [A.Carreras]

LA PINTURA MURAL

En termes generals s'entén per pintura mural la que t¢
com a suport un mur, tot integrant-se dins d’un espai
arquitectonic. Heréncia del romanic precedent, les dues
técniques utilitzades en epoca gotica sén la pintura al
frescila pintura al sec.

La técnica al fresc consisteix a posar els pigments
barrejats amb aigua damunt d’un morter de cal¢isorra
quan encara €s humit. La calc, en entrar en contacte
amb I'aire, es transforma en carbonat calcic i amesura
que es va assecant s'endureix, fixant els pigments i fent-
los insolubles dins I'estrat més superficial del mur. La pin-
tura al sec consisteix a aplicar els pigments barrejats
amb aigua de calg, tremp de cola, tremp d’ou o bé oli
damunt del morter sec.

La pintura mural al fresc té una llarga tradicid i, segons
Paolo i Laura Mora i Paul Philippot (2003), s’origina a
Mesopotamia i Creta en el segon mil-lenni aC. Els romans
van generalitzar i perfeccionar el fresc, fins a aconse-
guir un nivell técnic molt alt. La pintura mural bizantina,
laromanicaila gotica van simplificar la tecnica romana,
en el sentit que s'empraven menys capes de morter,
materials més matussers i els acabats eren desiguals. Al
segle X1V, a Italia, es van renovar aquestes tecniques pic-
toriques i el fresc va assolir una gran qualitat. Tot plegat
va tenir lloc quan es va produir una gran revoluci6 esti-
listica, iniciada per Giotto i els artistes toscans del tre-
cento. Els pintors italians esdevingueren, a partir d’a-
quell moment, els més grans experts en pintura mural
a Europa. La pintura mural gotica catalana és un clar
reflex d’aquesta evoluciG estilistica i tecnica, en el sen-
tit que els pintors catalans van poder disposar de nous
materials pictorics per a aglutinar els pigments.

La tecnica pictorica al fresc

La capa de preparacié

AT’hora de comencar a realitzar un fresc, el mur havia
d’estar sec i sense filtracions, per tal que tingués unes
condicions idonies per a aplicar-hi la capa de prepara-
cié. Generalment, aquesta capa la conformaven tres
estrats, compostos per calg i sorra o pols de marbre en
diferent proporcié. En el cas que el mur tingués irregu-
laritats importants, es comencava per la capa d’esquer-
dejat, que consistia a omplir els buits entre els carreus
per igualar-ne la superficie. Aquest bisellat es realitzava
amb l'aplicacié matussera de calg i sorra gruixuda. El
segon estrat de capa de preparaci, anomenat remolinat
(arriccio, en italia), s’elaborava també amb morter de
calg i tenia com a funcié principal igualar la superficie
del mur i servir com a reserva d’humitat. El gruix apro-
ximat d’aquesta capa oscil-lava entre 0,50 i 1 cm. Final-
ment, s’hi aplicava I'allisat o enlluit (intonaco, en ita-
lia), una tercera capa de morter de calc, més fina, d’'uns
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Pintures murals de la capella de Sant Miquel de Pedralbes. Detall de I’Anunciacid, en que es veu el dibuix preliminar realitzat amb la
tecnica de la incisié damunt I'allisat (o primeres capes pictoriques) de color verd blau i blanc, corresponent a I'edifici pintat a I'escena,
i, més avall, el canvi de textura entre dues giornate contigiies que posa en evidencia la junta de morter. [EMHCB - A.Mas]

4 mm aproximadament, que servia per a incorporar-hi
els pigments diluits en aigua quan encara estava humida.
En alguns casos, en aquest estrat final es barrejava pols
de marbre i sorra per aconseguir una superficie més
llisa i blanca, ideal per a aplicar-hi la capa pictorica.

El dibuix preliminar

En general, les pintures murals eren de grans dimen-
sions i eren situades dins d'un espai arquitectonic d’'una
certa alcada. Per a dur a terme una bona distribucié de
l'area que calia pintar, era imprescindible la utilitzaci6
de diferents metodes per a realitzar el dibuix preliminar.
D’entre aquests metodes, cal citar-ne, en primer lloc, la
sinopia, que és el dibuix que es realitzava sobre el remo-
linat amb la finalitat que I'artista pogués visualitzar la
superficie total que havia de pintar i calcular les arees dia-
ries de treball. Es duia a terme seguint les linies princi-
pals de composici6, en molts casos tracades per la lli-
nyola, un cordill prim impregnat d'un pigment fosc en
pols que es tensa i es bat amb un cop sec, traspassant part
del pigment damunt del mur i deixant marcada la linia
de composicié. També es feia servir el dibuix a ma alcada,
que s’efectuava, amb pigments barrejats amb aigua,
sobre 'allisat a la zona de composicié on estava previst
de treballar. Un altre metode era la incisi6 damunt I'a-
llisat, que es podia fer amb una punta roma o bé acabada
en punxa. S'utilitzaven compassos per a marcar nim-
bes i altres eines.

Finalment, també es podia fer servir I'estergit, que
consistia a realitzar un dibuix damunt de paper o per-
gami, foradar resseguint el dibuix i aplicar-lo sobre I'a-
llisat fresc. A continuaci6, amb un saquet farcit de pig-
ment negre, es picava sobre els forats fins que el color es
traspassava al morter.

Les puntateiles giornate

La tecnica al fresc era dificil de dur a terme i requeria
molta habilitat del pintor. L'aplicacié dels pigments s’ha-
via de fer amb el morter humit i d'una manera rapida, ja
que no permetia correccions. Aixi doncs, el pintor havia
de tenir uns coneixements tecnics que li permetessin
actuar amb seguretat i rapidesa. Es comengcava per la
part més alta del projecte pictoric, la qual cosa significa
que en molts casos calia treballar damunt de bastides per
a accedir amb facilitat a l'aplicaci6 de les capes de mor-
ter i de les capes pictoriques posteriors. Cada nivell de
bastida s'anomena en italia puntata, i, d'aqui, se’'n deriva
I'area que es calculava que s’havia de pintar en un dia,
és a dir, una jornada (giornata, en italia). Aquesta gior-
nata acostumava a coincidir amb un espai neutre, de
fons o arquitectonic, que no tallava les composicions
iconografiques importants. Una vegada acabada I'obra,
el morter quedava dividit, com un mosaic, per un con-
junt de linies d’uni6, invisibles a ull nu. Les juntes de les
jornades quedaven perfectament dissimulades, ja que
normalment es perfilaven amb un tall net en biaix, de
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manera que la segiient quedava subtilment per sobre
de la precedent.

En aquest sentit, és molt interessant 'estudi de Rosa Sen-
serrich i Lidia Font (SENSERrICH — FONT, e.p.) sobre la pla-
nificacié del treball al fresc de les pintures que decoren la
capella de Sant Miquel del monestir de Pedralbes. Aquest
treball confirma que les pintures s'iniciaren al fresc, en
unes 113 jornades, la qual cosa ajuda a establir la seqgiien-
cia d’execuci6. La junta d'uni6 de les giornate estableix
I'ordre: la segona damunt la primera, la tercera damunt la
segona i aixi successivament. Pel que fa a la técnica d’e-
xecuci6, cal dir que falten estudis analitics que confirmin
la sospita que es tracta d'una pintura en que s'utilitzaren
dues tecniques: el fresc per a les carnacions, paisatges i
arquitectures, i1'oli o tremp per a les robes.

La capa pictorica

Els pigments emprats en la pintura al fresc es guardaven
macerats amb aigua i s'aplicaven a pinzell. Normalment
es comencava 'obra pintant els tons base i posterior-
ment es barrejaven els colors per aconseguir els volums
il'acabat final. En assecar-se el morter, el color del pig-
ment perdia intensitat. Un pintor expert havia de fer
una bona previsi6 aplicant més o menys quantitat de pig-
ment per arribar al resultat final desitjat.

Els pigments utilitzats per a les pintures murals al
fresc havien de resistir I'accié caustica de la calg i, per
tant, la paleta del pintor era limitada. Es reduia al blanc
de calg, negre carbd i terres de diferents tonalitats (gro-
gues, taronges, vermelles, ombres i negres). Abans d’a-
plicar el color blau -lapislatzuli, atzurita o aerinita—, s'a-
costumava a donar una capa de color negre, que, d'una
banda, servia de coixi aillant de 1'acci6 de la cal¢ i, deI'al-
tra, estalviava una bona quantitat de pigment, sobretot
en el cas del lapislatzuli, que és una pedra semipreciosa.

Per al color verd s'emprava la malaquita, que reforcava
la tonalitat verda que no s'aconseguia amb la terra verda.
Ambdés pigments, el blau i el verd malaquita, se solien
retocar en sec per aconseguir un color més intens.

En l'art gotic catala i en pintura mural és molt dificil
parlar d’'una dnica tecnica pictorica aplicada a un pro-
jecte iconografic. Era for¢a normal que en la pintura al
fresc les rectificacions, els afegits, les veladures, les llums
iles ombres es realitzessin amb pigments barrejats amb
aigua de calg i, per tant, s’hi aplicaven amb el morter sec.
A partir del segle XIV, sota influéncia italiana, una vegada
finalitzada la pintura al fresc, les correccions i I'aplica-
ci6 d’alguns pigments com el blau, el verd o el vermell
es van realitzar amb tremp d’ou. Per altra banda, a causa
de lamanca d’estudis cientifics que avalin la percepcio
empirica de I'expert, és prudent afirmar que s’empraven

molt sovint tecniques tniques al sec: pintura ala calg o
al tremp de cola per a realitzar la pintura mural. En
aquest sentit, el procés d’elaboracié és més simple que
el de la pintura al fresc, ja que es podia treballar més
rapidament, amb més seguretat, i es podia rectificar i
ampliar la gamma cromatica de pigments utilitzats.

Laplicaci6 dels morters es podia reduir a un estrat que
no havia de ser gaire gruixut, ates que no calia que acumulés
humitat. Es podia donar en una sola sessi6, depenent de
I'area a pintar, ja que es posava la capa pictorica en sec.

Per a realitzar el dibuix preliminar, ja no calia utilit-
zar la sinopia, pero si en canvila llinyola, el dibuix a ma
algcada i la incisio.

Les tecniques al sec son diverses. En destaquen el
tremp de calg, el tremp de cola, el tremp d’ou, la pintura
al’oliila pintura a la caseina. En el tremp de calg, es pre-
parava el mur humitejant-lo amb aigua, o millor amb
una capa de calg; a continuaci6 s’hi aplicaven els pig-
ments a pinzell, que préviament s’havien dissolt amb
aigua de calc. En el tremp de cola, el morter s'impreg-
nava de cola animal molt diluida i, una vegada sec, es
pintava amb els pigments barrejats en el mateix tremp. El
tremp d’ou consistia a aplicar damunt del morter sec,
preferiblement amb esponja, una dissolucié de rovell
d’ou; els pigments en pols es barrejaven a parts iguals
amb aigua i rovell d’ou i es feia una pasta pictorica que s'in-
corporava, amb pinzell, al mur. La pintura a I'oli consis-
teix a barrejar els pigments amb un oli que acostumava a
ser de llinosa o de nous; és una tecnica que no donava gaire
bon resultat, ja que la barreja del'oli de llinosaila calg pro-
vocava un enfosquiment prematur de la capa pictorica,
entre altres alteracions. Tan sols cal recordar I'estat de
conservaci6 del Sant Sopar de Leonardo, que es va realitzar
amb aquesta técnica a l'oli. Per acabar, la pintura a la
caseina, que és un producte que s'obtenia de la llet una
vegada havia quallat i, per tant, separant la part liquida de
la solida; una vegada transformada per a ser soluble amb
aigua, s'utilitzava com a aglutinant per a pigments. Aquesta
teécnica €s similar a la del fresc, tot i que en aquest cas es
podien aplicar entre dues i tres capes successivament.
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