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por averlos estudiado”™". Lo cual seducia muy particularmente a aquellos artistas empefiados en
incorporar sus operaciones -hasta entonces mecanicas- a las artes liberales. Pero incluso en Italia,
el sistema de aprendizaje y produccion gremial contintia dominando la mayoria de obradores. El
espiritu emprendedor de los pintores es escaso, adaptandose generalmente a los gustos y deseos

de los comitentes.

De nuevo los avances se alternan entre Italia y la Europa septentrional, donde “la magia de las
artes de reproduccion permiti6 al individuo tomar la iniciativa: en lugar de esperar un encargo, ya
se puede producir, y en un alto numero de ejemplares, obras de su propia invenciéon. Como casi
todo el mundo poseia los recursos suficientes como para comparar un grabado, las imagenes
impresas encontraron un mercado similar al de los libros impresos. Y aunque el artista grafico (lo
mismo que el escritor) debe tener en cuenta, al menos en cierta medida, el gusto del publico -un
gusto que, a su vez, es susceptible de ser creado por el artista-. La técnica grafica se convierte asi
en un vehiculo de expresion personal, mucho antes de que esta expresion personal sea aceptada
en el marco de lo que se consideran artes mayores™**. Transformando desde el propio sistema
gremial, la antigua dependencia de los artistas. Anticipandose a los encargos, los artistas se
emanciparan. Aunque ciertamente este proceso serd lento y para artistas -mayoritariamente-
modestos, los llamados pintores de tienda. Perdurando los grandes mecenas -Iglesia y
Monarquias- como los patronos del Arte en los siguientes siglos.

Por el momento, los artistas -fundamentalmente- en Italia se introducen en las especulaciones
teoricas (Ghiberti, Filarete, Francesco di Giorgio, Piero della Francesca, Mantegna, Leonardo,
Bramante...). Se crean las primeras Academias, donde instruir a sus alievos no solo en la practica
-como en la ensefanza gremial- sino también para dotar a sus alumnos de una base teodrica
imprescindible para ser artista. Squarcione fue “il maestro della prima scuola d’arte privata di
cuisiamo a conoscenza, il fondatore di quel tipo di istruzione attuada nelle accademie o negli
studi dei pittori che avrebbe prosperato fino ai nostri giorni”, donde “Squarione basava il suo
insegnamento sulle sculture e i moltissimi dipinti che possedeva™®. En su taller se formaron
pintores como Dario de Treviso, Giovanni Francesco da Rimini, Andrea Mantenga, Marco Zoppo
o Giorgio Schiavone, documentados en el taller entre 1440 y 1460. Longhi afiade que toda la
pintura de Padova, Venecia y Ferrara entre 1450 y 1470 tiene alguna relacion con “lo Studio dello

Squarcione”™. Aunque Leonardo desde su racionalidad y conocimiento del oficio escribe “...yo

201 AHN, Consejos, Leg. 24.783, fols. 103V,104,104v. citado en BRUQUETAS, Rocio: Op. cit. p.61
202 PANOFSKY, Erwin: Alberto Durero. Alianza, 1982. p.18

203 LIGHTBOWN, Ronald: Mantenga, Phaidon-Mondadori. 1986. pp.18-19

204 LONGHI, Roberto: Officina Ferrarese, Sansoni, 1956. p.23
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replico a ésto que el tal seria un buen habito si de obras de acertada composicion y estudiosos
maestros se tratara, (...) es mas seguro habérselas con cosas del natural, que no con cosas
malamente imitadas del natural, y crear un triste habito. Porque, si puedes acudir a la fuente, no

eches mano de la vasija™®

, pues “las cosas naturales se ofrecen a nosotros con tal abundancia,
que debemos recurrir a ellas y no a los maestros, pues éstos deben a aquellas todo lo que
saben”®, De este modo Leonardo incide en la observacion de primera mano, alejandose de la
simple emulacion acritica. Algo crucial en un periodo donde la individualidad del artista debe
marcar sus obras. Por tanto “un pittore non debe mai imitare la maniera d’un altro, perche sara

detto nipote e non figlio della natura™"’.

Pero el cambio de paradigma no se produce de forma inmediata, los modelos goticos se
mantienen en la pintura sienesa, y también en algunos talleres florentinos de principios de siglo,
aunque pronto empezaran a surgir artistas que -conforme al ambiente imperante- aportaran una
vision innovadora de la pintura, consolidando durante el siglo XV a Italia como el gran centro del
mundo artistico de la época y su nueva concepcion del Arte y el papel de sus hacedores -y
pensadores- marcard el inicio del fin del sistema gremial. Aunque la lentitud de su verdadera
repercusion, debido al tempo que marca la época, donde la informacion se transmite
principalmente de forma escrita y las imagenes -pese al reciente descubrimiento de la imprenta
hacia mediados de siglo- son escasas y poco fiables, dificultan su difusion. Sumado a que
simultaneamente el estilo flamenco coloniza el gusto de buena parte de Europa, provoca que el
cenit del arte italiano apenas tenga repercusion en tiempo real, pese a haber exportado sus
modelos y maneras en los siglos anteriores -y posteriores-.

“Lo esencial en esta concepcion artistica es el principio de unidad y la fuerza del efecto total (...),
la aspiracion a despertar una impresion unitaria, aun con toda la plenitud de detalles y colores. Al
lado de las creaciones artisticas de la baja Edad Media, una obra de arte del Renacimiento da
siempre la impresion de enteriza”. En este sentido su arte “es la busqueda del valor de la
experiencia que se hace de la realidad visible, del fenomeno; y el fenomeno es valido cuando
manifiesta, en lo particular, la totalidad de lo real”*® . Al contrario que en el estilo gotico, donde
la forma fundamental de su arte es la adiccion, “donde la obra de arte se convierte asi en una
especie de camino, con diversas etapas y estaciones, a través del cual conduce al espectador,

mostrando una visién panoramica de la realidad, casi una resefia, y no una imagen unilateral,

205 DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. Editora Nacional, 1980. p.354

206 DA VINCI, Leonardo. Tratado de la pintura. Aguilar, 1950. p.324

207 DA VINCI, Leonardo. Trattado della pittura. Societa Tipografica de’Classici Italiani, 1804. p.12

208 ARGAN, Gulio Carlo: Renacimiento y Barroco. El Arte italiano de Miguel Angel a Tiépolo. Akal, 1987. p.23
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unitaria, dominada por un unico punto de vista”*®. Este cambio de modelo a favor de lo unitario
representado en las tabula cuadra también se aplicard en su creacion. Si en un principio los
fondos de color -mayoritariamente ocres- favorecieron un enriquecimiento cromatico, al mismo
tiempo que creaban una base comuin que unificaba todo el conjunto, durante el siglo XV la
Grisalla, empleada generalmente en las encarnaciones, se extenderd a un mayor nimero de
elementos, llegando en algunos casos a extenderse a toda la obra [fig.344]. Esto viene dado
principalmente por la atencion al detalle de la pintura flamenca y su busqueda de crear una
mimesis de la realidad, para lo cual necesitan elaborar de forma minuciosa cada objeto, cada
pliegue [fig.345].

Pero al mismo tiempo, el caracter practico de los italianos les impulsara -con otros fines pero por
la misma razén- a extender el uso de la Grisalla a otros elementos ademas de las encarnaduras.

Aunque uno de los primeros ejemplos claros de ello sean las pinturas de Pisanello®'

, pintor
ligado a los modelos flamencos, pensamos que la causa resida -fundamentalmente- en el espiritu

pragmatico italiano y su empefo por la representacion del claroscuro [fig.346].

La vision del norte de Europa queda reflejada en el Gotico Internacional que se extiende por
Alemania, Francia, Inglaterra y la peninsula Ibérica. Bernat Despuig y Jaume Cirera en la zona
central de Catalufia, Joan Antigé y Honrat Borrassa en tierras de Girona, Mateu Ortoneda y
Ramon de Mur en el area de Tarragona, y Lluis Borrassa y Joan Mates en Barcelona. Desde estos
posicionamientos Bernat Martorell dirigird la pintura catalana hacia el stij/ flamenco, del cual
Lluis Dalmau es participe en su estado mas puro. Mientras Huget y los Vergds continuaran con
los modelos flamenquizantes.

El espiritu hiperdetallista flamenco se propagara de forma dispar a partir de 1430 por Francia y
los territorios que hoy corresponden a Espafia y Alemania. Adaptando formulaciones estilisticas
muy semejantes entre si, a veces casi estandarizadas, a pesar de la amplitud del territorio y de las
distancias entre los centros. Esta nueva corriente se origina al mismo tiempo que los primeros
artistas italianos del quattrocento se interesan por la representacion espacial y las proporciones
humanas. Las obras de Jan Van Eyck seran conocidas y apreciadas también en Italia, conectando
en ese preciso momento con el gusto humanista italiano, mostrandoselo, eso si, desde una

perspectiva diferente, centrandose principalmente en la fria mirada del propio pintor.

209 HAUSER, Arnold: Historia Social de la Literatura y el Arte. Tomo 1. Debolsillo, 2004. p.324 y 325
210 Donde en algunos casos la Grisalla ocupa la totalidad de la obra.
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El interés por conseguir un mayor realismo, al mismo tiempo que un proceso para pintar lo mas
sencillo posible, adecuandose perfectamente al trabajo escalonado necesario para la ejecucion de
fabrica que se realizaba en los talleres, donde intervenian varias personas en diversas fases del
proceso, asentaron la Grisalla como el método de trabajo habitual.

El proceso de trabajo de los primigenios flamencos para Piva era el siguiente: “si disegnava col
carboncino. Si abbozzava a monocromo per lo piu in bruno o nel cosiddetto verdaccio (...); si

faceva asciugare e si eseguiva rapidamente la pittura possibilmente alla prima™?"'.

El artista debe tener las cosas claras desde un principio e ir sumando capas teniendo en cuenta los
colores que superpondra posteriormente, ampliandose la exigencia, elaborando minuciosamente
las diferentes fases [fig.347]. Esta manera de proceder, nos permite comprobar el grado de
conocimiento que han alcanzado los pintores italianos y flamencos de la época, son por supuesto
unos grandes dibujantes, pero por encima de todo, poseen una técnica pictorica admirable, con un
dominio excelente de los colores, donde la paleta practicamente no existe -tal y como Ia
entendemos hoy- y son los colores puros, aplicados de manera individualizada unos detras de
otros, aplicandolos més o menos diluidos, que al asentarse sobre la fase de claroscuro, crean una
variedad cromatica mayor [fig.348].

Entre finales del siglo XIV y principios del XV la Grisalla es lo mas natural para cualquier pintor,
miniaturista o vidriero, es mas, ninguno de ellos entiende su oficio sin ella, Pintura, Miniatura y

Vidriera son Grisalla.

La iluminacién de libros estaba tan valorada como la pintura de caballete, y del mismo modo que
en ésta, las producciones se refinan, ya no basta con ser un buen artesano, “oltre al disegno, et all
‘ombra di penna, che sia practico pittore, et che habbia tanta cognitione della pittura, quanto che
nelle sue operationi sia bisogno. Questo diciamo perché molt volt occorre adoperarsi nel colorire
et miniare contorni a fogliami, formar figure humane, fare animali, dipinger paesi...”*"?,
requiriéndose para ello ilustres pintores que como en sus pinturas, emplearan la Grisalla en estas
obras. Tal es el caso de Van Eyck, Fouquet, Barthélemy, Quarton, Bourdichon, Colombe, Lohny,
Pucelle, Lorenzo da Monaco, Giorgio Martini, Destorrents, Martorell, Borrassa... [fig.349].

El comercio de estos -primigenios- libros de artista, facilitd la transmision de modelos por

diferentes territorios europeos. Paulatinamente el desarrollo de la imprenta y de las técnicas de

211 PIVA, Gino: La tecnica della pittura ad olio e del disegno artistico. Hoelpi Editore, 1985. p13.

212 Codice H.VIL.39 de Fra Cherubino Ghirardacci Bolognese Ermitano. en TORRESI, Antonio: Tecnica artistica a
Siena: alcuni trattati e ricettari del Rinascimento nella Biblioteca degli Intronati. Liberty House. 1993. p.87
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grabado terminaran afectando la produccion de libros miniados. La introduccion del grabado
supuso una revoluciéon comparable con la invencion de la fotografia o el cinematografo. Y de la
misma manera que ocurrid con estos procedimientos, al principio tuvo un enfoque popular. No
podemos dejar de sefialar que en estos inicios, la forma de colorear a mano las estampas para
hacerlas mas atractivas para el publico -todavia hoy existe un prejuicio hacia el blanco y negro-,
se basa en el principio de la Grisalla: elaborando por separado forma y color*® [fig.350].

Tampoco faltaran nombres ilustres relacionados con las vidrieras, ya fuera en la preparacion de

modelos -Martorell-, en su ejecucion -Lonhy-, o en su reparacion -Borrassa- [fig.351].

Las dos visiones modernas de la pintura coincidian en su ilusionismo volumétrico, unido con la
representacion espacial y la biisqueda de la perspectiva. El gusto por representar las figuras con
aspecto de bulto redondo no es una novedad en Italia, donde desde los tiempos de Giotto existio
ese afan. El propio Leonardo sitia a Masaccio junto a Giotto como los grandes renovadores del
arte; que como €l mismo, se interesaron por los “valores tactiles” y el “relieve” en sus pinturas?'.
Afirmando que el nicleo de la pintura esté en el relieve, “en el riguroso modelado por medio de
la luz y la sombra”, por delante de la expresion psicoldgica, que se manifiesta en el el lenguaje de

los gestos y la fisionomia y el color, tercer y ultimo elemento®'’

. En ello coincide incluso Miguel
Angel -generalmente defensor de ideas antagonicas-, el cual afirma que la pintura es tanto mejor
cuanto mads se parece a la escultura®'.

Este hecho provocard un aumento del interés por el claroscuro, constituyéndolo como el principal
sustento de sus pinturas: “La prima intenzione del pittore ¢ fare che una semplice superficie piana
si dimostri un corpo rilevato e spiccato da esso piano: e quello che in tale arte eccede piu gl altri,
quello merita maggior lode, e questa tale investigazione, anzi corona di tale scienza, nasce
dall’'ombre, e lumi, o vuoi dire chiaro e oscuro. Adunque se tu fuggi 1’ombre, tu fuggi la gloria
dell’arte appresso li nobili ingegni, e 1'acquisti apresso 1’ignorante volgo, il quale nulla piu
desidera che bellezza di colori, non conoscendo il rilevo™"".

El cambio hacia una pintura con mayor contraste, arrastrara asimismo a otras técnicas en las

cuales también se utiliza la Grisalla, como las vidrieras. Una muestra cercana es el gran roseton

de Santa Maria del Mar (Barcelona) realizado por Anthonie de Lonhy, donde “el empleo de la

213 Leer p.58

214 SCHLOSSER, Julius: Op. cit. p.173

215 Ibidem p.170

216 ARGAN, Gulio Carlo: Renacimiento y Barroco. vol.2. Akal, 1987. p.20

217 DA VINCI, Leonardo. Trattado della pittura. Societa Tipografica de’Classici Italiani. 1804.p.167
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grisalla pierde el linealismo anterior apareciendo una técnica, de picado y tramas para subrayar el

modelado y el efecto de volumen controlando el paso de la luz”?*%,

La inclinacion renovada por el claroscuro es uno de los motivos que facilitard que algunos
pintores extiendan la Grisalla por casi toda la obra, elaborando la fase de claroscuro de forma
minuciosa, modelando los diferentes elementos mediante ricas gamas tonales e introduciendo
colores terrosos al habitual trabajo monocromo con grises [fig.352].

Los voliimenes estan representados de forma més comedida que los de sus antecesores. Porque a
diferencia suya, éstos estan concebidos desde el conocimiento, a partir de su estudio al natural.
Este giro de una representacion puramente simbolica, hacia una representacion veraz, obligara a
los artistas a necesitar una mayor cantidad de informacion para realizar sus obras. Como no
siempre les serd posible obtener esa informacion directamente del natural, recurrirdn a su
almacenamiento mediante el dibujo. Por ese motivo el dibujo de apunte, para el ambito privado
de trabajo del propio artista y no como obra final, aumentara exponencialmente desde el tltimo
tercio del siglo XIV, hasta convertirse en una practica fundamental en los talleres del siglo XV y
en adelante, “la evidencia historica sugiere que los dibujos cumplieron un papel exclusivamente
funcional hasta comienzos del siglo XVI*'*” cuando empiezan a ser apreciados también por los
coleccionistas.

Como es natural esta practica no se inicia entonces -en otros oficios como en la arquitectura, ya
era habitual-, pero en pintura, debido a la menor complejidad de sus obras, no era indispensable.
Los pintores llevaban consigo modelos y ocasionalmente podian realizar algin boceto,
principalmente esquemas compositivos y puntualmente el esbozo de algin detalle, pero el empleo
del dibujo como archivo de conocimiento para los pintores se producira en estas fechas.

La representacion del volumen se convierte en el principal objetivo, incluso en el dibujo, su
elemento mas caracteristico, la linea, cede el protagonismo a un elemento mas pictorico: la
mancha. Obrando de la siguiente manera: “per ritrarre le cose di rilevo debono tingere la
superficie delle carte mezzana oscurita, € poi dare I'ombre piu oscure, de in ultimo i lumi
principali in picciol luogo, li quali sono quelli che in piccola distanza sono li primi che si perdono
all’occhio.”* [fig.353].

La realizacién de apuntes y estudios detallados en claroscuro para las obras que querian llevar a

cabo, no fue mas que una consecuencia del uso de la Grisalla en sus obras. Ya no les bastaba con

218 NIETO ALCAIDE, Victor: La vidriera medieval. Cuadernos de Arte Espafiol, nim 98. Historia 16, 1991. p.22
219 PAOLETTIL John y RADKE, Gary: El arte en la Italia del Renacimiento. Akal, 2002. p.41
220 DA VINCI, Leonardo. Trattado della pittura. Societa Tipografica de’Classici Italiani, 1804. p.79
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representar de manera esquematica los diferentes elementos con la inica ayuda de su imaginacion
a través de recuerdos y estereotipos de la época, necesitaban mas informacion y para ello les era
indispensable mirar directamente a la realidad para enriquecer sus representaciones. La
simplicidad del dibujo permite con pocos medios realizar esbozos veloces o retener, si es preciso
gran cantidad de detalles. El habito de dibujar se extiende enormemente, es el medio por el cual
aprenden, estudian y se inspiran los artistas del Renacimiento. Todavia se tardaria un tiempo en
pintar del natural de manera regular, por razones practicas, econdmicas y tradicionales;
convirtiendo a la postre al dibujo en el mensajero entre la realidad y la pintura.

El artista estudiaba el natural a través del dibujo, que se encargaba de conservar esa informacion
para luego trasladarla a sus obras. Leonardo recomienda repasar durante el invierno, todo lo
dibujado en el verano para seleccionar lo mejor para las pinturas®'. Aunque seguramente en
términos generales, su empleo no serd tan sistematico como en el caso de Leonardo, el cual
recomienda llevar siempre un cuaderno “y en tus paseos observar y considerar los lugares y los

actos de los hombres”?%

realizando esbozos de sus gestos y situaciones.

El dibujo volumétrico se podia transformar con facilidad en pintura a través de la Grisalla,
copiando los dibujos en la fase de claroscuro. La mayoria de estos estudios preparatorios estaban
realizados en papeles de tonalidad ocre, la misma que utilizaban en la imprimacion de sus
pinturas. Las palabras despectivas en los tratados hacia el mero colorido, demuestra como era
algo secundario, para el que no se realizaba ningin boceto, centrando toda su atenciéon en la
representacion del volumen, pues con un buen dibujo tenian todo lo que necesitan.

El gusto por el claroscuro conduce a suprimir paulatinamente la linea pura en sus obras. Hasta
este momento el color se inscribia en contornos definidos que enclaustraban las formas, pero el
nuevo ideario, propulsor de la vision de conjunto y el aspecto ilusionista, fundamentado en el
claroscuro y la perspectiva lineal -e incluso aérea* -, propicia que el modelado devore el trabajo
lineal, reservado solo para apuntes rapidos o esquemas compositivos. “Es mas dificil sombrear
una figura que dibujar los contornos de la misma; el modelado requiere reflexion y estudio largo.
Los perfiles pueden ser dibujados con auxilio de un cristal colocado entre el ojo y el objeto, pero
semejante expediente no sirve para dibujar sombras”**. Pese a su posterior independencia, el

dibujo de claroscuro como modelo para pinturas, perdurard hasta la aparicion de la fotografia.

221 DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. Editora Nacional, 1980. p.480

222 Ibidem p.397

223 Leonardo la expone en su tratado en la seccion CXXXIV De la Perspectiva regular para la disminucion de los
colores a larga distancia. REGON DE SILVA, Diego Antonio (Editor): El Tratado de la Pintura por Leonardo
de Vinvi, y los tres libros que sobre el mismo artes escribio Leon Bautista Alberti. Imprenta Real, 1827. pp.62

224 DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. Editora Nacional, 1980. p.140
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Palomino casi dos siglos después continta recomendado dibujar en claroscuro: “esto sea en papel
pardo u de otra media tinta, para que se puedan tocar de luz los claros, o con lapiz blanco, o con
clariones hechos de yeso blanco (...) Este linaje de estudio le importara muchisimo para tomar

inteligencia en el claro y oscuro y habituarse a copiar del natural”*>,

El repentino interés por el dibujo a partir del siglo XV en Italia, creara un hébito, que no tardara
en extenderse a todo el continente fundiendo el dibujo con la pintura, siendo el primero un paso
previo obligado para realizar el segundo. La exaltacion del dibujo como génesis de la pintura
perdurard durante largo tiempo; en plena absorcion de estos ideales en nuestra peninsula, a
mediados del proximo siglo, Francisco de Holanda escribe que “el Desefio, a quien por otro
nombre llaman Debuxo, es en quien consiste y €l es la fuente y el cuerpo de la Pintura”**,
posteriormente ¢.1620, Juan Goémez de Mora insiste argumentando que “el arte de la pintura
aunque suena un nombre se compone de muchas partes”, enumerando distintas técnicas y
procedimientos “que comprende[n] la dicha pintura si bien es verdad que sus nombres y actiones
son distintas es todo una misma cosa nagidas de un principio el qual se funda en el dibujo como

la principal parte de la pintura”’.

La atribucion al dibujo, como contenedor de informacion para almacenar ejemplos de toda
indole, se multiplica con la aparicion del grabado, facilitando enormemente su distribucion. Estos
libros de modelos y estudios morfolégicos formardn una parte esencial y muy valiosa de
cualquier taller de pintura y es habitual verlos reflejados en sus inventarios. El Greco conservaba
en su taller un gran nimero de dibujos y grabados®® y Carducho atesoraba 408 dibujos y
estampas clasificadas -por temas- en carpetas®®. Leonardo atesoraba cuadernos de dibujo que
servian como un catadlogo de facciones, con todo tipo de narices, bocas, orejas..., para asi cuando

tenia que pintar el retrato de una persona, una vez contemplado, “solo tienes que buscar en tu

225 Es muy significativo que los renacentistas escojan papeles de tonalidades -mayoritariamente- ocres, similares al
color con el que impriman sus pinturas. Y de igual modo obre Palomino, recomendando el pardo, tonalidad
dominante en las imprimaciones de su tiempo. DE CASTRO Y VELASCO, Antonio Palomino: E! Museo
Pictérico. tomo I en SANCHEZ CANTON, EJ.: Fuentes literarias para la Historia del Arte Espaiiol. Tomo II,
Siglo XVII. Centro de Estudios Historicos, 1933. p.233

226 HOLANDA, Francisco De: Didlogos de la pintura, Tabla de las Aguilas, Del sacar por el natural. en
SANCHEZ CANTON, EJ.: Fuentes literarias para la Historia del Arte Espaiiol. Tomo 1, Siglo XV. Centro de
Estudios Historicos, 1923. p.96

227 CADINANOS BARDECI, Inocencio: Los maestros doradores madrileiios y sus ordenanzas. en Anales del
Instituto de Estudios Madrilerios. tomo XXIV, 1987. p.242

228 Ademas de “diez planchas de cobre talladas” sobre obras del Greco, estampadas por Diego de Astor con el
torculo que poseia el cretense en su taller. GIL, Lluis: £/ Greco. Nauta, 1976. p.39

229 CATURLA, M? Luisa: Documentos en torno a Vicente Carducho. en Arte Espaiiol. tomo XXVI, nim.26-3.
Sociedad espafiola de Amigos del Arte, 1968. p.149
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repertorio a que clase de nariz o boca se parece y la marcaras para reconocerla y poder aplicarte a

la obra en tu casa”*°,

La mayor elaboracion de las obras, recreando el mundo desde el realismo y el naturalismo a
través de un modelado mas fiel al modelo, propiciara que la técnica al temple no se adapte a los
nuevos conceptos plasticos, propiciando la experimentacion para la mejora de la técnica®'.

Sin duda el empleo de aceites secantes revolucion6 la practica pictorica. No solo por permitir a
los pintores tener un mayor control sobre el resultado final de sus obras, facilitindoles su proceso
y ofreciéndoles muchas mas posibilidades técnicas, obrando por finas capas o con gruesos
empastes. Posibilitando que al mismo tiempo que simplificaban su ejecucion, podian obtener
mejores resultados y més ricos, incluso permitiéndoles corregir sobre la marcha. En alusion a las
facilidades que permite la pintura al 6leo respecto al temple, Pablo de Cespedes escribid: “si no
se hubiera introducido la manera al oleo, hubiera menos pintores malos”*2,

Las repercusiones de los nuevos métodos fueron profundas, aunque se desarrollaron
pausadamente, durante el siglo XV.

La mayor plasticidad que adquieren los colores permite a los pintores extender con facilidad los
colores, abandonando definitivamente el fratteggo y elaborar sus obras con mayor grado de
detalles y matices [fig.354]. Aplicando estas caracteristicas -también- a la fase de claroscuro,
realizdndola progresivamente con gamas mas amplias, abandonando las viejas maneras
medievales, por métodos cada vez mas cercanos a la pintura moderna.

Pero la inclusion de los aceites secantes, también comporta una mejor estabilidad de las pinturas,
obteniendo capas mas flexibles, cuyos colores se mantienen -por lo general- fieles al momento de
su ejecucion durante un mayor periodo de tiempo.

Si hasta este momento las pinturas donde podia observarse de forma clara y directa la fase de
claroscuro eran abundantes -hecho que demostraba irrefutablemente el empleo de la Grisalla en
esas obras-, la perdurabilidad y la mayor opacidad de las capas superiores de las pinturas al 6leo,
repercute en que los ejemplos sean mas escasos. Si bien, como el camino hacia la practica con

pintura al 6leo puro es largo®”, el cambio no sera drastico, disminuyendo paulatinamente la

230 DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. Editora Nacional, 1980. p.384

231 De nuevo podemos citar a Leonardo y sus numerosos tentativas como ejemplo de este anhelo.
232 BAZZI, Maria: Op. cit. p16

233 Practicamente hasta el siglo XIX.
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extension de las superficies -perfectamente- visibles de capas inferiores [fig.355]>*.

Con la pintura al 6leo se multiplican enormemente las posibilidades expresivas, permitiendo una
utilizacién mas libre de sus recursos técnicos, mejorando ademads las caracteristicas del temple
posibilitando -por ejemplo- crear transiciones tonales mas delicadas y con mayor unién. La nueva
técnica fue utilizada de forma diversa en las escuelas flamenca y florentina. Como sefala Picazo,
los flamencos “la emplearon para solucionar y perfeccionar su sentido hacia la pintura de
detalles, mientras que los italianos la usaban en grandes empastes, buscando nuevos efectos
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estéticos, a base de sombras transparentes...”*”. Propiciando en los dos siguientes siglos la

experimentacion personal de los propios pintores, enriqueciendo la singularidad de sus métodos.

La Grisalla estaba totalmente integrada en los talleres italianos. Como atestigua que la mayoria de
las obras de este periodo que alberga el MNAC la empleen. Pese a que el numero de obras es
pequeio, la calidad de sus autores nos ofrece una buena visiéon de conjunto, donde podemos
comprobar una serie de caracteristicas comunes en sus pinturas. Las cuales a principios de siglo
se corresponden en ocasiones -salvando las diferencias técnicas- con las soluciones empleadas
por los pintores de la Corona de Aragon, concretamente -y por razones obvias- en Valencia y
Cataluna. Donde la Grisalla también estd asentada en sus obradores, pues no solo es empleada
por los pintores ilustres -como hemos comprobado anteriormente-, sino que pintores menores
como el maestro de Castellfollit en el retablo de San Pedro y san Andrés (MNAC 15810) o el
también desconocido autor del retablo de San Andrés de Gurb (MEV 4526), evidencian su

profusa utilizacion [fig.356].

Las principales caracteristicas de este periodo vienen marcadas por la representacion del
volumen. Optando de forma unanime por el ocre como color de la imprimacién, durante la
primera mitad del siglo XV comprobamos como en algunas obras valencianas (Anonimo:

Anunciacion) y catalanas (Ramon Mur o Pasqual Ortoneda) la fase de claroscuro empieza a

234 El cual -como su padre Pedro Berruguete- trabajé en Italia, donde seguramente pudo observar el extenso uso que
le daban a la Grisalla. “E per le monache di Sant'Ileronimo, sopra la costa a San Giorgio in Firenze, [Filippo
Lippi] comincio la tavola dell’altar maggiore, che dopo la morte sua fu da Alonso Berughetta spagnolo tirata
assai bene innanzi; ma poi finita del tutto, essendo egli andato in Ispagna, da altri pittori”. Trayendo “de Italia la
manera que ahora esta introducida entre los mas artifices (...), desterrando la Barbaridad [sic] que en Espaia
habia hasta su tiempo dando nueva luz a otras habilidades”. VASARI: Le Vite. en SANCHEZ CANTON, F.I.:
Fuentes literarias para la Historia del Arte Espaiiol. Tomo I, Siglo XV. Centro de Estudios Historicos, 1923.
p.461; y DIAZ DEL VALLE, Lazaro: Epilogo y Nomenclatura de algunos artifices. En SANCHEZ CANTON,
F.J.: Fuentes literarias
para la Historia del Arte Espariol. Tomo II, Siglo XVII. Centro de Estudios Historicos, 1933. p.342

235 PICAZO ROIG, Pilar: Op. cit. p.64
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fusionarse con el dibujo inicial, rompiendo la linea divisoria entre los dos pasos, aplicando casi
de manera simultanea el boceto lineal y luminico. Dibujando de forma tradicional sobre la guia
del buon disegno, aplicando de forma velada las sombras, sobre las cuales se realizard el
modelado més elaborado con grises claros. De esta manera, igual que en obras anteriores desde
mediados del siglo XIV -hermanos Serra, por ejemplo-, la fase de coloracién y el dibujo
conclusivo se funden, integrando mediante esfumados las lineas con el modelado de claroscuro.

Este proceso no es casual ni transitorio -que si transitivo-, pues marca la evolucion durante este
siglo hacia una pintura plenamente pictérica, donde la mancha terminard absorbiendo a la linea,

especialmente en el dibujo conclusivo.

La muestra que nos ofrecen las obras del MNAC evidencia que el verdacho es menos utilizado en
Cataluia que en Italia durante la primera mitad del siglo XV, abandonandose por completo
-paulatinamente- a partir de 1430, fecha aproximada de la aparicion de la pintura al 6leo. Siendo
Miguel Angel, acérrimo defensor del temple -seglin diversas noticias- uno de los wltimos en
emplearlo [fig.357].

Tanto en Italia como en Catalua -principalmente en el norte- y en Aragdn, podemos observar
como un grupo de pintores incluyen blanco en las mezclas destinadas a colorear las
encarnaciones. Todos ellos -Bicci di Lorenzo, Lorenzo de Moénaco, Fra Angélico, Blasco de
Granen, Guerau Gener e irregularmente Mates- elaboran levemente la fase de claroscuro,
utilizando las mezclas rosadas para resaltar los claros que apenas han marcado en la fase
posterior. Son -por lo general- pinturas de corte dibujistico, donde la linea juega un papel
primordial y de la misma forma que ocurre con las obras donde se introduce el verdacho, éstas
adquieren una tonalidad caracteristica -en este caso rosacea- que facilita su identificacion

[fig.358].

El principal elemento -como constatan los contratos- contintian siendo las figuras y sus rostros.
Es alli, donde nace y se emplea la Grisalla desde sus inicios, encontrando ejemplos aislados de su
extension a otros elementos. Durante el siglo XV esta barrera cae, y la Grisalla se utiliza
regularmente en elementos accesorios, en ocasiones de forma completa -claroscuro y coloracion-
como comprobamos -principalmente- en la vegetacion o elementos de la vestimenta, mientras
que otros objetos -como las sogas- se elaboran de forma monocroma mediante grises, paso previo

y fundamental para que termine convirtiéndose en Grisalla [fig.359].
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Pese a que tanto en Italia como en la Corona de Aragon se utilice la Grisalla para pintar la
vegetacion -principalmente los arboles-, ambos lo hacen de maneras diferentes. Desde inicios de
siglo se observa su empleo en Italia, los arboles de troncos esbeltos y robustos estan pintados
integramente con Grisalla, mediante una fase de claroscuro poco detallada pero fuertemente
contrastada, trabajando en las copas de oscuro a claro, llegando a cubrir primero la superficie con
negro para después mediante pinceladas grises y blancas destacar las hojas. Aplicando finalmente
una veladura uniforme para colorear el tronco y el carrujo por igual, empleando
excepcionalmente el amarillo para las hojas mas claras [fig.360]. Las lineas rectas de los arboles
italianos contrastan con el aspecto quebradizo de los troncos catalanes, donde dominan las lineas
curvas. En la Corona de Aragon -ademas- su empleo no es inmediato, progresando
paulatinamente durante la primera mitad de siglo. Inicialmente la concepcidon dibujistica del
Gotico Internacional restringe su uso a leves realces blancos, que progresivamente se extienden a
los troncos, primero mediante finas pinceladas blancas, aumentando su elaboraciéon con el paso
del tiempo, pero sin llegar a elaborarlos por completo con Grisalla. Exceptuando al maestro de
Retascon, el ultimo Martorell, el maestro de San Juan y San Esteban y Bermejo, el resto de
pintores escasamente desarrollardn la fase de claroscuro en las copas de los arboles [fig.361].
Diferenciando desde un principio el color marrén del tronco y del verde de las hojas. Destacamos
también el empleo de la Grisalla en los frutos de los arboles por parte del maestro de Badalona,
donde como podemos observar, no los ha coloreado todos, dejando a la vista -voluntariamente *°-
la fase de claroscuro.

Junto con la vegetacion el otro elemento mas significativo y que se circunscribe exclusivamente
en la Corona de Aragon son las sogas, donde podemos observar su evolucion desde la simple
monocromia, hasta su completa coloracion a partir de la introduccién de la pintura al 6leo a

mediados del segundo cuarto de siglo [fig.362].

El proceso de elaboracion de las obras y su empleo de la Grisalla varia radicalmente a lo largo del
siglo. Principalmente podemos identificar tres métodos que abarcan los tres momentos claves en
la pintura de la Corona de Aragoén: el Goético Internacional, la Virgen del Consellers y el estilo

Hispanoflamenco. Ademas de la vision Italiana del Arte renacentista con la que empezamos:

236 Y no -como suele ser habitual- por los dafios ocasionados por el paso del tiempo.
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LEONARDO DA VINCI

La significacion de Leonardo como prototipo de artista renacentista, recogiendo y desarrollando
todas las aspiraciones del quattrocento florentino, nos obligan a desglosar -en términos generales-
su proceso de trabajo®™’. Sin que éste tampoco pueda representar una manera de hacer general,
trasladable a todos sus contemporaneos renacentistas, pues la singularidad de Leonardo, abarca
todos sus ambitos -entre los cuales lo practico destaca como una de sus mayores preocupaciones-.
Ya en sus inicios en el taller de Verrocchio muestra una inclinacion especial por elaborar las obras
mediante blanco y negro. “Con paciencia, se aplicaba sobre telas sutilisimas de Holanda o lienzos
usados y los pintaba en negro y blanco con la punta del pincel”. El mismo Varasi reconoce su
pericia en esos menesteres: “Yo tengo hecha por ¢l una cabeza en estilo de claroscuro que es
divina”. Quiza esta practica era un método de aprendizaje extendido en los talleres, delegando a
los aprendices la realizacion de obras decorativas en claroscuro para que aprendieran el oficio,
que posteriormente -aquellos que demostraran mejor aptitud- aplicarian como fase de claroscuro
en los encargos ilustres. En ocasiones estas obras no eran ni siquiera las definitivas, sino cartones
para tapices, como el que realizd -también como pupilo de Verrocchio- sobre Adan y Eva por
encargo de los reyes de Portugal, que “Leonardo con el pincel trazo en claroscuro, iluminado con
albayalde”*®.

Leonardo desarrolla unos principios solidos sobre la pintura y su ejecucion por medio de la
Grisalla, que pese al reducido nimero de obras que han perdurado, su excelencia -y sobretodo-
su empleo nitido de la Grisalla, acrecentando y perfeccionando la fase de claroscuro, junto a sus
escritos donde muestra su deleite por el arte y el mundo que lo rodea desde un prisma perspicaz y
reflexivo, nos ha permitido observar y leer su proceso de trabajo. Segln el cual: El objetivo
principal es recrear a través del claroscuro el aspecto volumétrico de las figuras. Para lo que
Leonardo da gran importancia a la iluminacién, con numerosisimas recomendaciones y
comentarios. Y aunque es un amante del claroscuro, prefiere transiciones suaves, porque “la luz
partida con dureza por la sombra es cosa que condenan con unanimidad los pintores. Para
evitarla, pinta cuerpos en pleno campo, pero no iluminados por el sol, sino cernidos por celajes o
nubes transparentes que se interpongan entre el sol y el objeto, a fin de que las figuras no queden

demasiado iluminadas y se fundan los confines de claros y sombras”**. Ademas para evitar las

237 Aunque en la coleccion del MNAC existan obras renacentistas, nos decantamos por Leonardo tanto por su
relevancia, como por tener la posibilidad de leer su propia descripcion de la ejecucion de una pintura. Por tanto
no nos centramos en ninguna obra en concreto, reconstruyendo su metodologia de sus pinturas con Grisalla
mediante diversas obras.

238 VASARI, Giorgio: Vidas de grandes artistas. Luis Miracle, 1940. pp.84-86

239 DA VINCI, Leonardo: Tratado de la pintura. Aguilar, 1950. p.384
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lineas de contorno utiliza el contraste del fondo/figura, pues “el elemento principalisimo de la
pintura es el fondo; campo donde los objetos se destacan; las extremidades de los cuerpos
naturales adoptan curvaturas convexas cuando destacan del fondo, aunque éste tenga el mismo
color que los cuerpos. Esto se debe a que las extremidades convexas de los cuerpos no estan

iluminadas de la misma manera ni con la misma luz que el fondo™**.

“El primer objeto de la pintura consiste en representar un cuerpo en relieve, de modo que se
destaque de una superficie plana”**'. Bajo este principio sobre la tonalidad ocre del fondo elabora
minuciosa y concienzudamente el esbozo de la obra. “Dibuja las carnes con un pincel de seda y
sombréalas cuando estén frescas, dandoles la vaporosidad que ti quieras”**?. Desarrollandolo de
tal forma que el esbozo y la fase de claroscuro son indivisibles, cada uno empieza y finaliza en el
otro. Iniciando el trabajando con tierra sombra®?, creando las formas mediante el sombreado de
las figuras, para posteriormente ir afinando y detallando los matices con blancos y puntualmente
con negro [fig.363]. Todo segun el siguiente proceso: “En primer lugar da una sombra general a
toda aquella extension que la luz no ve; mas tarde de las sombras medias y principales,
comparandolas entre si, y de esta misma manera da la luz en media tinta, afiadiendo luego las
luces medias y principales, segiin proporcion™*. Todo ello partiendo de que “donde la sombra
confine con la luz, ten alli en cuenta donde sea mas clara o mas oscura, o donde mas o menos
confusa frente a la luz; pero, por encima de todo, te recuerdo que no has de rematar las sombras
de los jovenes como si de piedra fueran, pues la carne tiene cierta transparencia, como se
comprueba observando una mano interpuesta entre el ojo y el sol (...). La parte mas coloreada
dispondras entre la luz y la sombra; y si quieres ver qué sombra conviene a tu carne, arrojaras
sobre ella la sombra de tu dedo, y segun la prefieras mas clara o mas oscura, manténlo mas
proximo o mas alejado de tu pintura”**. Finalizando con este detalle de su pensamiento empirico,
Leonardo nos describe una secuencia de trabajo bastante singular, pues como hemos comentado
repetidamente en obras anteriores, los pintores creaban las formas fundamentalmente a partir de
las luces, mientras Leonardo lo hace a la inversa -de oscuro a claro-, trabajando desde un

principio con un fuerte contraste luminico, que a medida que afiade las luces suaviza con

240 Ibidem. p.174

241 Ibidem. p.140

242 DA VINCI, LEONARDO. Tratado de pintura. Editora Nacional, 1980. p.384

243 Que obtiene por la mezcla de “negro, masicote [amarillento] y un poco de laca [rojizo] o bien con piedra negra”.
244 Tbidem. p.391

245 Ibidem. p.392

463



delicados esfumados [fig.364].

Para Leonardo el tercer elemento -y ultimo- de la pintura es el color. El cual “es mérito del
imprimador, no del pintor, y un cuadro si esta bien modelado, tiene mérito aunque los colores
sean feos™**®. Con afirmaciones como éstas podemos comprender hasta que grado prioriza la fase
de claroscuro con la que configura las formas, relegando considerablemente su coloracion.
Aunque no por eso, la aplica de forma simple, aunque si sencilla, extendiendo finas veladuras que

tifien el arduo trabajo inferior [fig.365].

Leonardo recomienda no delinear el confin de las figuras, porque “los contornos de los cuerpos
son de todas las cosas la menor” y “como los perros para la caza: levantan la presa, pero no la
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pueden atrapar”**’, recomendando que “no hagas el limite de tus figuras de un color diferente al

del campo en donde acaban; no interpongas perfiles oscuros entre el campo y la figura™*.

Sobre los ulteriores sombreados, “ancora per fare 1’ombre piu oscure, togli lacca gommata

sopraddetta, de inchiostro, e con questa ombra puoi ombrare molti colori, perché ¢ transparente: e

poi ombrare l'azzurro, laccal e diverse ombre, dico perche diversi lumi ombrearai di lacca

semblice gommata sopra la lacca senza tempera, ovvero sopra il cinabrio temperato € secco”**.

Tras lo cual -a grosso modo- su proceso de trabajo seria el siguiente:

1.- Dibujo de las formas generales, esbozo y elaboracion de las sombras.

2.- Matizacion con blanco -y ocasionalmente negro-.

3.- Coloracién en varias manos.

4.- Delinear detalles y reforzar sombras.

246 SCHLOSSER, Julius. Op. cit. p.170

247 DA VINCI, Leonardo: Tratado de Pintura. Akal, 2004. pp.114 y 147

248 DA VINCI, Leonardo: Tratado de la pintura. Aguilar, 1950. p.283

249 DA VINCI, Leonardo. Trattado della pittura. Societa Tipografica de’Classici Italiani, 1804. p.221
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GOTICO INTERNACIONAL

Aunque dentro del Gético Internacional -como en cualquier otro estilo- cada autor adopta un
estilo propio, pudiendo encontrar diversos métodos; por poner un ejemplo, la notable disparidad
entre la manera de pintar de Gener y la del maestro de Badalona. Simplemente con la intencion
de ilustrar la metodologia imperante de este estilo, reconstruimos el proceso de trabajo de
Despuig y Cirera, que se encuentra a mitad entre los dos extremos, el dibujistico y el volumétrico.
Farré i Sanpera desglosa el proceso de trabajo desarrollado por los pintores catalanes del siglo
XV, bajo el cual se amoldaban los pintores del Gético Internacional: “Dibuix o esbds -algunes
vegades incis- pintura de fons, pintura d’acabat i perfilat de les figures”*°. En este sentido
nosotros entendemos la pintura de fons como fase de claroscuro y la pintura d acabat como la

fase de coloracion [fig.366]:

1.- Sobre el ocre amarillo de la imprimacion y tras incidir las lineas generales de la

composicion, Despuig y Cirera esbozan el rostro de la figura.

2 y 3.- Sobre el dibujo inicial con gris medio sombrean la figura sin apenas matices.

Ilumindndola posteriormente, afiadiendo levemente los claros.

4 y 5.- Posteriormente extiende la tinta de encarnacion sobre la fase de claroscuro mediante una

fina veladura uniforme. Enrojeciendo después los labios y las mejillas

5.- Por ultimo, con marrdn oscuro refuerza las sombras, pinta la barba y dibuja los contornos y

algunos dintornos.

250 FARRE I SANPERA, M* Carme: EIl Museu d’'Art de Catalunya. Edicions 62, 1983. p.12
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LLUISDALMAU

Dalmau emplea la Grisalla de forma integra, utilizdndola incluso para elementos tan concretos y
secundarios como los anillos de los Consellers™'.

Gracias a la estancia en Flandes, su contacto directo con Van Eyck y sobretodo el supuesto acceso
a su taller, donde pudo haber observado -ademas del Poliptico de Gante- diversas obras fechadas
hacia 1430, entre ellas la Madona de Lucca (Stidelsches Kunstinstitut, Franfurt). Permitio que
Dalmau se erigiera en el Ferrer Bassa del siglo XV, introduciendo fielmente el estilo dominante
en Europa. Pese a ello el eco de la obra de Dalmau se limitard principalmente -y de forma poco

aproximada- a su procedimiento [fig.367].

1.- Sobre el fondo ocre dibuja las formas.

2y 3.- Tras lo cual, modela los volumenes con grises. Concluyendo con los brillos.

4.- Posteriormente oscurece las sombras con siena tostada y tierra sombra.

5.- Coloreando el trabajo anterior con una tinta rosada de encarnadura, que aplica

principalmente sobre las zonas claras.

6.- Finalizando por delinear levemente los elementos mas significativos.

251 Ver fig.223 (p.335).
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JAUME HUGUET

Brillando en el ocaso de la pintura catalana medieval, seleccionamos entre su variable
metodologia una obra de su etapa intermedia, donde sin la objetividad flamenca del valenciano,
Huguet obra en esta pintura de su etapa intermedia con gran diligencia. Combinando

caracteristicas de la pintura al temple y al 6leo [fig.368].

1.- Con la referencia de las lineas incisas en la tabla, traza el dibujo inicial.

2 y 3.- Partiendo con gris medio matiza paulatinamente los volumenes con blanco.
Configurando las formas mediante grises.

4.- Oscureciendo las sombras con marron oscuro.

5.- Posteriormente colorea la fase de claroscuro con una fina veladura con la tinta de coloracion
general.

6.- Perfilando con negro algunos elementos del rostro.
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