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El propdsito de este articulo es establecer un analisis comparativo entre los
procedimientos técnicos expresados por los pintores de la Escuela Barroca Gra-
nadina y los preceptos tedricos recogidos por Palomino en suTratado E/ Mu-
seo Pictdrico y Escala Optica.

Centramos este estudio en el andlisis de las reflexiones técnicas recogidas,
de forma tedrica, por Palomino y de los procedimientos artisticos puestos en
practica por los pintores barrocos granadinos en la creacion de sus obras, des-
cribiendo la materializacion de sus recursos y recetas y su similitud o discre-
pancia con los preceptos empiricos y teorizantes del tratadista. Utilizamos como
fuente la informacidon obtenida mediante el examen técnico-cientifico de las
pinturas del Museo de Bellas Artes de Granada a partir de sus secuencias es-
tratigraficas. Dichas estratigrafias han sido analizadas con microscopia 6ptica
y microscopia electronica de barrido (SEM-EDX), técnicas que permiten la de-
terminacién de su estructura interna y la identificacion de los pigmentos y ma-
teriales de carga utilizados.

Para una mejor comprension, planteamos esta reflexion siguiendo la estructu-
racion caracteristica de una pintura sobre lienzo, con la descripciéon de la na-
turaleza y configuracion del soporte, su adecuacion para recibir los estratos su-
perpuestos, el tipo de dibujo preparatorio y la definicion y constitucion de las
capas de color y veladuras superficiales.

Palabras clave: Palomino, Escuela Barroca Granadina, técnica pictorica, pig-
mentos, microanalisis, estratigrafia, microscopia electronica de barrido.

PAINTING PRACTICE INTHE GRANADA BAROQUE SCHOOL
ACCORDINGTOTHE TREATISE OF ANTONIO PALOMINO

The aim of this article is to establish a comparative analysis between the tech-
nical processes expressed by the painters of the Granada Baroque School and
the theoretical precepts described by Palomino in his treatise El Museo Pic-
torico y Escala Optica (‘The Pictorial Art Gallery and Optical Scale’).

This study analyses the technical observations described in theoretical form
by Palomino and the artistic processes put into practice by Granada’s Baroque
painters in the creation of their works. In doing so it describes how their re-
sources and formulas materialise and examines their similarity or inconsis-
tency with the author’s empirical and theoretical precepts. Our source is the
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information obtained through the technical and scientific examination of the
paintings of the Granada Fine Art Gallery on the basis of their stratigraphic se-
quences. This stratigraphic analysis was conducted with optical microscopy
and scanning electron microscopy (SEM-EDX) - techniques that determine
the internal structure of the paintings and identify the pigments and fillers used.
To aid comprehension, the reflection focuses on the typical structure of a
painting on canvas, with a description of the nature and composition of the
medium, as well as its suitability for receiving the overlaid strata, the type
of preparatory drawing and the definition and make-up of the layers of colour
and surface glazes.

Key words: Palomino, Granada Baroque School, painting technique, pigments,
microanalysis, stratigraphy, scanning electron microscopy.

Introduccidn

La escuela barroca granadina quedd configurada a raiz de la exposicién celebrada en Granada
con motivo del lll Centenario de la muerte de Alonso Cano, en cuyo catadlogo, D. Emilio Oroz-
co Diaz escribe la introduccion dedicada a «Alonso Cano y su Escuela». En ella habla de la in-
fluencia de Alonso Cano en la escultura y en la pintura, anotando que: «el impulso que Alonso
Cano dio a esta ultima fue de tal brio que hasta el siglo XIX apenas si se saldré de los cauces
que le marco su genio pictérico... Es verdad que no sélo Menay Mora, en la escultura, sino tam-
bién los menos geniales continuadores en la pintura como Bocanegra, Juan de Sevilla y Nifio
de Guevara, ofrecen rasgos personales que determinan con su aportacion una rica y matizada
variacion en el conjunto de la escuela granadina. Tienen todos ellos una personalidad acusada
por determinados rasgos de estilo o de espiritu, a veces intensos y acentuados hasta el ama-
neramiento; pero todos acusan el arranque del arte canesco, que les impone una espiritualidad
que les arrastra hacia lo ideal, al mismo tiempo que les aparta de toda interpretacion excesiva-
mente apegada a lo realista y cotidiano» (Orozco, 1969: 25-26). El profesor Orozco, en esta di-
sertacion, menciona con especial atencion a Miguel Gerénimo de Cieza, y sus hijos, y tam-
bién a Ambrosio Martinez Bustos, Felipe Gomez de Valencia, Pedro de Moya, Juan de Sevilla,
Bocanegra y Risueno, sobre los que apunta la importante influencia que reciben de Canoy al-
gunas caracteristicas formales y estéticas de su arte, pero no refiere nada acerca de los pro-
cedimientos, materiales, técnica pictorica y recursos plasticos con los que estos pintores se
expresan. Unicamente cuando habla de Risuefo, a este respecto afiade: «Los rasgos del esti-
lo de Cano persisten en él hasta con los excesos o vicios de técnica, como es el empleo del as-
falto?, que comenzd a prodigar Cano? en sus ultimos afos y con méas abundancia Juan de Se-
villa'y Bocanegra».

Estas caracteristicas formales de la escuela barroca granadina, definidas por el profesor Oroz-
co, han sido recogidas por Luis Balmaseda Mucharaz, que las redacta de la siguiente forma:
«Dependencia absoluta de los temas religiosos. Tendencia idealizadora frente a lo realista, na-
turalista y popular. Atraccion por el color brillante y claro, y predominio de éste sobre el dibujo.
Tendencia a la composicion simple, de pocas figuras y, a pesar de su barroquismo, a evitar las
grandes profundidades. Cierta tendencia a la tipificacion. Cano crea tipos tan bellos como ori-
ginales que persistiran hasta metido el siglo XVII» (Balmaseda, 1988: 30).

Todas estas particularidades de la escuela barroca granadina hacen alusion a rasgos estéticos,
menos la referida al gusto por los colores brillantes y claros, muy empleados por los pintores
granadinos; caracteristica que confirmamos y ponemos de manifiesto en nuestra investiga-
cion a través del estudio estratigrafico y de la identificacion de pigmentos por microanalisis en
SEM-EDX.

Esta afirmacion en el uso de los
asfaltos, resulta dificil de compro-
bar mediante las técnicas instru-
mentales utilizadas en nuestra in-
vestigacion , como es el caso de
la Microscopia Electrénica de Ba-
rrido, debido a la naturaleza orga-
nica de este material, aunque ha
podido ser detectado en los ca-
bellos y en la tunica del santo, en
el cuadro de «San Mateo y el an-
gel» de Juan de Sevilla.

En el cuadro de «San Jeronimo y
el angel trompetero» del Mu-
seo de Bellas Artes de Granada,
el fondo de la roca a la entrada
de la cueva, muestra un color
abetunado; sin embargo, se tra-
ta de un anadido posterior, por
cuanto en el microanélisis corres-
pondiente se comprob¢ la pre-
sencia de sulfato barico, pigmen-
to que no se empieza a utilizar
hasta el siglo XIX.
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La microscopia electrénica de ba-
rrido permite la identificacion de
elementos con nimero atémico
bajo, incluido el carbono. La ob-
tencién de imagenes de electro-
nes retrodispersados (BSE) mues-
tra el n® atémico medio de los
pigmentos, y las imégenes de
electrones secundarios (SE) pro-
porcionan informacién sobre la
texturay estructura; mientras que
el andlisis elemental de los pig-
mentos se obtiene por espectros-
copia dispersiva de rayos X (EDX).
Esta mezcla tan compleja de pig-
mentos podria tratarse de una ca-
racteristica peculiar de Alonso
Cano, ya que para la realizaciéon
de cualquier dibujo preparatorio
sobre un lienzo bastaria con pin-
tura de color negro o bistre, cons-
tituida por un Unico pigmento.

Metodologra

Muestren

Este trabajo se ha realizado a partir de minusculas particulas extraidas de las pinturas selec-
cionadas de los artistas barrocos granadinos del Museo de Bellas Artes de Granada, que se han
incluido en probetas de metacrilato, convenientemente preparadas para la obtencion de las es-
tratigrafias correspondientes. Para su seleccion se ha efectuado un muestreo teniendo en cuen-
ta la consecucion de la maxima informacion sobre los diferentes aspectos recogidos por los tra-
tadistas antiguos en relacion a los procesos de creacion de las pinturas.

Instrumentacidn

En este trabajo la informacion se ha obtenido con métodos microscépicos; técnicas muy efec-
tivas en el reconocimiento de los materiales pictéricos, aspecto que puede resultar indicativo
de las particularidades técnicas de un periodo artistico determinado.

El examen preliminar de las muestras pictéricas ha sido realizado con un microscopio éptico de
luz polarizada (Carl Zeiss, modelo Jenapol U, con luz transmitida y reflejada), siendo analizadas
posteriormente con un microscopio electrénico de barrido SEM Leo 1430VP (VP-SEM)3, aco-
plado a un sistema de microanélisis elemental por energia dispersiva de rayos X, Inca 350,
version 17, (en adelante SEM-EDX). Las imagenes de SE y BSE y los anélisis por energia disper-
siva de rayos X fueron adquiridos a 20 kV de aceleracién. Los espectros se adquieren durante
50 segundos, con una resolucion de 20 eV/Ch y una tasa de adquisicion de aprox. 3000 cps.

Caracteristicas formales de |os artistas mas representativos
de la Escuela Barroca Granadina

Tomando como punto de partida la aceptada consolidacion de la escuela barroca granadina y
definidas sus particularidades estéticas por Orozco y Balmaseda, consideramos importante ha-
cer una reflexion sobre las caracteristicas formales de sus pintores més representativos, to-
mando como referencia las escasas monografias que sobre su personalidad artistica han escri-
to algunos autores, como Manuel Martinez Chumillas, Harold E. Wethey, Emilio Orozco Diaz,
y Domingo Sénchez-Mesa.

En relacion a los aspectos formales recogidos por Manuel Martinez Chumillas en su mono-
grafia sobre Alonso Cano, y en concreto sobre el dibujo y el color (Martinez Chumillas, 1948:
46-49), hemos podido constatar, mediante el estudio de sus pinturas con técnicas radiogréafi-
cas y reflectografia de infrarrojos, el planteamiento inicial de sus composiciones por medio de
un dibujo con el que encaja a los personajes y otros elementos en un espacio predeterminado
desde el inicio del proyecto pictérico; detectandose, en muchas de sus obras, un diseno de tra-
zos intensos y tonalidad oscura, aplicados sobre un fondo de color amarillento-anaranjado, como
es el caso del «San Jerénimo y el angel trompetero» del Museo de Bellas Artes de Granada
(Rodriguez-Simén, 2000: 33-42). Asi mismo, la presencia de dibujo preparatorio en algunas
obras de Cano se ha detectado mediante su estudio estratigrafico e incluso se ha identificado
la mezcla compleja de pigmentos utilizados en su elaboracién, entre los que se encuentran:
blanco de plomo, negros como los de vidy manganeso, oxidos de hierro rojos, mucha calcita,
algo de azul de esmalte, y otros granos de acetato de cobre®.

En relacién a la gama de matices de los estratos pictéricos, el estudio estratigrafico y el micro-
analisis de pigmentos confirman este colorido italiano y el trabajo con veladuras, que conside-
ramos influencia directa de los pintores venecianos, como Tiziano y Tintoretto; instruccion que
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pudo recibir Cano en las restauraciones que llevé a cabo sobre las pinturas italianas tras el in-
cendio del Palacio del Buen Retiro (Rodriguez-Simon, 2008: 335); lo que nos hace pensar que
este recurso de las veladuras lo perfecciond trabajando sobre las obras de Tiziano, como apun-
ta Paolo Spezzani (Spezzani, 1991: 379). En la Virgen del Lucero (Museo de Bellas Artes) y en
la de Belén (Curia Eclesiastica), Cano emplea colores brillantes como el azul de esmalte, el la-
pislazuli, la laca rojay el bermellony magnificas veladuras hechas con laca roja, calcita, lapisla-
zuliy resinato de cobre, que intensifican los tonos y valoran el claroscuro (Rodriguez-Simoén,
2000: 214-217 y 260-262), otorgando ese caracter escultérico a los pafos, tan propio de Cano,
que denotan su formaciéon como escultor.

Harold E. Wethey, en su obra, dedica un epigrafe a «Alonso Cano, dibujante» y otro a «Alonso
Cano, pintor» (Wethey, 1983: 18-20). En estos apartados, Wethey hace referencia a las carac-
teristicas técnicas y a la evolucion de los dibujos preparatorios de Cano, pero no habla de la ma-
terializacion de estos disefnos ni de su plasmacion sobre los lienzos. En algunas de las seccio-
nes transversales estudiadas en esta investigacién (Rodriguez-Simén, 1998: 51-165) aparece
un estrato muy oscuro, que hacemos corresponder con el dibujo preparatorio de la composi-
cién; estas estratigrafias nos proporcionan una informacién puntual aunque no de conjunto; a
pesar de ello, ponen de manifiesto el tipo de dibujo, como el ya comentado anteriormente.
Por el grosor de los estratos correspondientes y por los pigmentos utilizados en su elaboracioén,
se podria asegurar que Cano ejecuta los dibujos preparatorios sobre los lienzos directamente
con el pincel, pudiéndo ser similares a cualquiera de los descritos por Wethey. En el epigrafe
«Alonso Cano, pintor» (Wethey, 1983: 16), este autor apenas hace alusién a los recursos téc-
nicos de Cano, tal como los hemos planteado en nuestra investigacion (Rodriguez-Simaén, 2000:
343-348), haciendo sélo una ligera referencia al color.

Emilio Orozco Diaz, en su monografia sobre Pedro Atanasio Bocanegra, dedica un epigrafe
al dibujo y al color en la obra de este artista (Orozco Diaz, 1937: 60-63). Estamos de acuerdo
con la opinién del profesor Orozco en que Bocanegra mas que no supiese dibujar era que se
descuidaba en el dibujo. Las radiografias de los dos cuadros companeros, «La Virgen con el
Nifo adorada por santos y dngeles» y «La Virgen con el Nifio adorada por santas y arcange-
les» ponen de manifiesto, al menos en esta ocasién, la realizacion de un dibujo concreto y
estudiado, donde no aparecen titubeos de encaje de las figuras, que estan ubicadas en el es-
pacio reservado para ellas al inicio de su proyecto pictérico. Por otra parte, apunta Orozco, que
cuando intenta dibujar un tipo de anciano acordandose del natural no sabe donde poner las
arrugas. Desconocemos si Bocanegra copio del natural las cabezas de los santos ancianos del
primero de estos dos cuadros, pero las radiografias de ellas muestran un magnifico trabajo y
un dibujo muy cuidado, asi como una espléndida valoraciéon de los volumenes. Incluso las ra-
diografias de las dos cabezas de los santos ancianos y la del obispo, evidencian una técnica
de elaboracion muy similar a la del «San Jerénimo» de Alonso Cano, muy especialmente la
del santo anciano que esté situado a la derecha del obispo, mostrando un enorme parecido
técnico y fisico con la del racionero. En cuanto al colorido, los azules de los mantos de la Vir-
gen en los dos cuadros, estdn magnificamente conseguidos con lapislazuli, y también logra
sacar toda su transparencia y brillantez al tono rojo empleando mucho la laca roja mezclada
con el bermellén y sola en las veladuras, como se comprueba en las estratigrafias obtenidas
de sus cuadros y extraidas de tonalidades rojizas. En relacion a los asfaltos, su presencia
apenas ha sido confirmada mediante estudios estratigraficos y microanalisis en SEM-EDX.
Unicamente, en una sola estratigrafia de todas las obtenidas de sus cuadros del Museo, apa-
rece un estrato pardo que se puede corresponder con estos betunes, y en éste, el asfalto se
presenta mezclado con otros pigmentos como el amarillo de plomo y estano, el resinato de
cobrey algunos granos de bermelldn; este tono oscuro aparece aplicado a modo de veladura
sobre una base de verde malaquita y amarillo de plomo y estafio para potenciar las zonas de
sombra e intensificar el claroscuro.
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En cuanto a la afirmacién de Orozco de que ni Bocanegra ni Juan de Sevilla pudieron apren-
der nada de la gran sabiduria técnica del maestro, pensamos que la enorme similitud técnica
entre las cabezas de los santos ancianos y la del «San Jerénimo», puesta de manifiesto me-
diante estudios comparativos de sus respectivas radiografias, puede ser la consecuencia de
que Bocanegra viera pintar a Cano o bien que recibié su magisterio de la observacién detalla-
da de sus pinturas.

Domingo Sanchez-Mesa, en su monografia sobre José Risueno, dedica un epigrafe al color
y a su técnica de aplicacion (Sanchez-Mesa, 1972: 140-146). De nuestra investigacién no po-
demos deducir la evolucion de la paleta de Risuefo, ya que los cuadros estudiados del Museo
de Bellas Artes, pertenecen a la segunda y tercera etapa segun la clasificacion de Sdnchez-
Mesa. Aunque, en éstos del Museo, como indica este autor, predominan los colores: azul de
esmalte, amarillo de plomo y estano, oxidos de hierro ocres, acetato de cobre verde, laca roja
y mucho bermelldn; tonalidades que ya observabamos en la obra de Cano. Tampoco hemos po-
dido verificar el uso del asfalto en los cuadros de su primera época, como apunta Sdnchez-Mesa,
por la misma razén anterior, y lo mismo ocurre con la pictografia de estas obras. En cuanto a
los tonos blancos los observamos, bellamente matizados, con laca roja y 6xidos de hierro; igual
que las transparencias de tonos rojizos, realizadas a base de veladuras de lacas rojas en las tu-
nicas de laVirgen de La Anunciaciony en el de la Adoracion de los Magos. Los toques de ber-
mellén a los que hace referencia Sdnchez-Mesa los encontramos en el manto del Rey Mago,
en la cortina roja del San Antonioy en la del cuadro del Santo con nifio enfermo.

El minucioso estudio del tratamiento de la pincelada que hace Sanchez-Mesa, ha sido puesto
de manifiesto en nuestra investigacion a partir del anélisis radiografico de las obras de Risue-
Ao en el Museo de Bellas Artes (Rodriguez-Simén, 1998: 365-435), que nos ha proporcionado
informacién detallada del tipo de pincelada para cada zona tratada, asi como de la textura su-
perficial accidentada en las telas, paisajes y nubes y otras casi lisas en caras y carnaciones, en
las que, ademas, se observan pequefnos toques de pincel, que no fueron fundidos con el uni-
dor, sino aplicados como pinceladas de toque final, que rematan la perseguida intencion de
volumen, luz o brillo; estos trazos de pincel suelen ser cortos y curvos; sin embargo, las pince-
ladas largas adoptan una silueta méas sinuosa.

Reflexiones sobre |a Practica de la Pintura en |a Escuela Barroca Granadina
y el Tratado de Antonio Palomino

En este apartado se hacen una serie de reflexiones en torno a la comparacion entre la técnica
y los materiales empleados por los pintores barrocos granadinos en la creacion de sus obras,
deducidas de la informacién obtenida a partir de los métodos de andlisis practicados sobre las
pinturas del Museo de Bellas Artes de Granada; y los aspectos técnicos recogidos por la histo-
riografia artistica de la época, centrando nuestra atencion en el « Tratado de Palomino.

Para una mejor comprensién de estos procedimientos pictéricos se organiza este apartado si-
guiendo la estructuracién por capas de una pintura sobre lienzo, realizando el estudio, estrato
por estrato, desde el soporte de telay su preparacion hasta las Ultimas capas de colory las ve-
laduras; comparando los resultados de nuestra investigacién con las descripciones tedricas
recogidas por Palomino en su Tratado.

Siguiendo este procedimiento, comenzamos con el soporte de tela. Antonio Palomino, des-
cribe, de esta manera, los mejores lienzos para pintar al 6leo: «El lienzo mejor, y mas usual para
cuadros grandes es, el que en Andalucia llaman de bramante crudo, y en Castilla angulema;
pero también es bueno el guingao, como sea igual, y sin nudos, ni canillas, y si fuere para lien-
Z0s pequenos, como de vara hacia abajo, es muy bueno el Santiago crudo, o el lienzo que lla-
man de Coruna» (Palomino, 1988: 126). Suponemos que cuando menciona el bramante crudo
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se refiere al lino, y al cdfiamo cuando alude al guingao, que son los dos tipos de fibras vegeta-
les méas usadas en la fabricacion de telas para soportes en la pintura de caballete. De éstas, es
el lino el méas usado en la Escuela Granadina, como hemos comprobado mediante el andlisis
de sus fibras®. Fibra utilizada para la fabricacién de tejidos en tafetan, tnica modalidad de este
tipo de telas encontrada en las pinturas de Escuela Barroca Granadina. También Palomino des-
cribe la forma de coser las piezas en el caso que se necesitare, empleando el punto que llaman
«de sdbana» y el de «por ciman (Figs. 1y 2), con hilo sencillo, fuerte y delgado para que no haga
bulto (Palomino, 1988: 126). Las uniones de las piezas, asi como el punto més utilizado en
Granada, ha sido el denominado por el tratadista como «de sdbana», aunque también se en-
cuentran en algunos casos el de por cima.

Dispuesta la tela sobre un bastidor provisional o su definitivo, conviene adecuarla para recibir
las capas de color; esta operacion se denomina preparacion (Calvo Manuel, 1997: 179) o apa-
rejo (Calvo Manuel, 1997: 28). En relacion a esta intervencion, Palomino dice: « E/ otro modo de
aparejar el lienzo en la primera mano, es, con cola de retazos de guantes... Este aparejo no se
puede dar caliente; y asi se ha de aguardar a que se hiele, y en estando helada la cola, se le ira
dando a el lienzo... seca la primera mano, se ha de estregar muy bien con la piedra pdmez, para
que corte las aristas, y nudillos del lienzo, llevando por debajo del lienzo la mano izquierda,
para que ayude y después se le ha de dar otra mano de cola, y ésta no se ha de apomazar... He-
cho esto se preparara la imprimacion a el dleo, la cual en Andalucia, y otras partes, se hace
con el légamo, que deja el rio en las crecientes... y a falta de esto con greda se hace la impri-
macidn, machacandola en la losa con la moleta y luego anadirle un poco de almagra y echan-
dole el aceite de linaza, que hubiere menester... En estando asi dispuesta la imprimacion se le
ird dando al lienzo la primera mano... dando lugar a que se seque bien la primera mano se ha
de apomazar y hecho esto, darle la segunda mano de imprimacion en la misma conformidad,
y dejarla que se seque; y habiendo de pintar en el lienzo, volverle a pasar suavemente la pie-
dra pémez» (Palomino, 1988: 129-131).

Leyendo esta descripcion, deducimos que en la accion de aparejar estan implicitas al menos
otras dos: la de impregnacién de la tela con cola animal y la superposicion de las capas al acei-
te, que van a constituir la tonalidad del fondo. En nuestra investigacién hemos comprobado la
existencia de este aparejo de cola animal en algunos cortes estratigraficos, tal como describe
Palomino; incluso puede decirse que ésta fue aplicada estando helada, por los restos que apa-
recen de la misma en las secciones transversales. Sin embargo, la imprimacion al éleo con 1é-
gamo seco de rio o bien con greda y almagra no aparece en las preparaciones de los cuadros
del Museo, que se encuentran elaboradas con tierras amarillas y 6xidos de hierro amarillos, 1o
que Pacheco denominaba como barro de Sevilla. Es posible que en ellas exista légamo seco de

lzquierda. Fig. 1. Detalle del

reverso de una pintura del
siglo XVII de la Escuela
Barroca Granadina en el que
se aprecia la union de las
dos piezas, cosidas
mediante punto por encima.
Derecha. Fig. 2. Detalle del
reverso de una pintura del
siglo XVII de la Escuela
Barroca Granadina en el que
se aprecia la uniéon de dos
piezas cosidas mediante

el denominado punto

de sabana.

5 Laidentificacion del tipo de teji-
do necesita de una operacion de
tenido de sus fibras, para crear
contrastes en ellas y facilitar su
vision al microscopio 6ptico; tra-
bajo consistente en deshilachar
los hilos e introducir las fibras en
agua hirviendo para eliminar los
aprestos y restos de colas; pro-
cediendo a continuacion con el
tenido de las fibras utilizando para
ello el reactivo de Herzberg.
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Ciencias aplicadas y técnicas de los BB. CC.

lzquierda. Fig. 3. Estratigrafia
perteneciente al Manto Azul
de La Virgen de Belén, de
Alonso Cano, en la que se
puede apreciar: restos de la
cola animal aplicada sobre la
tela; el estrato de
preparacién propiamente
dicho, de tonalidad
anaranjada y naturaleza
magra, constituido por
oxidos de hierro rojos,
principalmente y cola animal;
la capa de imprimacion al
6leo, amasada con 6xidos de
hierro amarillos; y el estrato
pictérico con lapislazuli y
blanco de plomo.

Derecha. Fig. 4. Estratigrafia
perteneciente a la Tunica
rosa de la Virgen en la
Adoracion de los Magos de
José Risueno, en la que se
puede apreciar la
preparacion, magra y la
imprimacion oleosa, ambas
con tonalidades rojizas,
utilizadas por los pintores
barrocos granadinos en los
anos finales del siglo XVII.

rio o bien greda, pero en pequena proporcién, ya que en los andlisis realizados en SEM-EDX
aparecen silicatos que pueden ser los elementos caracteristicos de estos materiales. El apo-
mazado con la piedra pémez es dificil de determinar en los cortes estratigraficos, aunque los
estratos correspondientes aparecen bastante homogéneos, posiblemente debido a ese puli-
mentado; ademas, suponemos que los pintores granadinos lo practicarian sobre las prepara-
ciones de sus lienzos, ya que asimismo lo menciona Pacheco y como también hemos podido
comprobar, aquéllos seguian casi siempre las recomendaciones de éste (Rodriguez-Simon,
1999: 36-37) (Figs. 3y 4).

Preparado el lienzo con el fondo adecuado (Gonzalez Lépez, 1997: 51-57), queda listo para reali-
zar sobre él los trazos del dibujo preparatorio. Referente a la forma de ejecucion del dibujo
ahade: «...dibujara con clarién de pasta de greda y yeso blanco...» (Palomino, 1988, T. II: 143).
El mismo Palomino en el indice de términos de su «Iratado» lo define como: «Lldmase as,
por ser claro, o blanco: pasta de yeso, y Iégamo, en forma apta para dibujar en los lienzos im-
primados lo que se ha de pintar» (Palomino, 1988, T Il: 561).

Este dibujo ha sido detectado en varias estratigrafias pertenecientes a las pinturas del Museo, con-
cretamente en las secciones transversales de varios cuadros de Alonso Cano como en los siguien-
tes: «San Jerdnimo y el angel trompetero», «Santa Clara y San Luis, obispo de Tolosa», «San Pe-
dro Bautista, protomartir del Japdn» y en la «Virgen del Lucero». También ha sido encontrado en
obras de sus discipulos como en: «La Transverberacion del corazén de San Agustiny y «San Ma-
teo y el angel» de Juan de Sevillay en el «San Antonio con el Nifio» de José Risueno (Fig. b).

Este dibujo encontrado en las pinturas de Alonso Cano y de Risuefio se manifiesta en las es-
tratigrafias mediante bandas que tienen un color muy oscuro, casi negro, al estar elaborados,
mayoritariamente, con diferentes tipos de pigmentos negros y también, con otros tintes mino-
ritarios, como la laca roja, los 6xidos de hierro, el azul de esmalte y el blanco de plomo, anadi-
dos a la mezcla con la finalidad de matizar este tono renegrido, siguiendo las normas de Pa-
checo. Sin embargo, En los cuadros «La Transverberacion del corazon de San Agustin»
(Rodriguez-Simon, 1998: 71-79) y « San Mateo y el angel», ambos de Juan de Sevilla, y también
en las «Bodas de Cana» de Miguel Jerénimo de Cieza, encontramos, en varias de sus estrati-
grafias, una capa con una tonalidad verde de greda, en cuya composicién entran a formar par-
te las tierras (silicatos), mayoritariamente, y la calcita, que bien puede tratarse de trazos del di-
bujo hechos con clarién, al que se refiere Palomino (Fig. 6).

En este estado, los pintores granadinos procederian a la aplicacion de los diferentes mati-
ces para esbozar el colorido de sus composiciones. En cuanto a los colores para el 6leo,
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Palomino menciona los siguientes: «albayalde o blanco de plomo, bermellén, génuli o ama-
rillo de plomo y estano, ocre claro y oscuro u éxidos de hierro, tierra roja, sombra de Vene-
cla'y sombra de Italia o tierras pardas, carmin fino o laca organica roja, ancorca de Flandes o
laca amarilla, verdacho o tierra verde, verde de montana o verde malaquita, negro de huesos,
negro de carbon, negro de humo, anil o azul indigo, esmalte o azul de esmalte, carmin super-
fino de Italia o Francia o laca de cochinilla, ultramaro, azul de ultramar o lapislazuli, cenizas de
ultramar o azul celeste, espalto o color oscuro transparente, gutidambar o goma guta o laca
amarilla, azarcon, cardenillo o verdete o verdigris, azul fino o cenizas azules o azul hermoso,
azul verde o color celeste o verdemar, jalde u oropimente o amarillo real» (Palomino, 1988,
I1: 135-136). No todos ellos se han encontrado en la pintura granadina sino Unicamente los si-
guientes: albayalde o blanco de plomo, bermelléon, génuli o amarillo de plomo y estafo, ocre
claro y oscuro u 6xidos de hierro amarillos, tierra roja, sombra de Venecia y sombra de Italia
o tierras pardas, carmin fino o laca organica roja, verdacho o tierra verde, verde montaha o
verde malaquita, negro de hueso, negro de carbén, negro de humo, azul de esmalte, azul
ultramar, cardenillo o verdigris, y espalto o color oscuro transparente®; en relacion a este ul-
timo tono, Palomino lo encuadra dentro de los colores inttiles y lo llama carnemomia; aha-
de que es muy insecable y que lo han usado grandes coloristas, especialmente en Sevilla,
y Granada (Palomino, 1988, Il: 136). Resulta extrafa esta afirmacién ya que de todas las
estratigrafias analizadas, sélo se ha encontrado en una, aunque no por ello se puede des-
cartar la posibilidad de que haya sido usado en otros cuadros no estudiados en nuestra te-
sis (Rodriguez-Simoén, 1998).

Continta su descripcién del colorido diciendo: «...hay algunos colores, que no necesitan de se-
cante: como son el albayalde, génuli, el azarcén y el cardenillo. También los ocres, tierra roja y
sombra no necesitan secante. A todas los demas colores es menester ayudarlas, para que se
sequen con brevedad» (Palomino, 1988, Il: 141-142). Describe los siguientes secantes: secan-
te de aceite de linaza; el vidrio molido, un poco de litargirio, albayalde y un poco de azarcén,
todo mezclado y molido con el aceite; el cardenillo molido al éleo, que lo tiene como el mayor
secante, y el secante de esmalte remolido.Y afade: « Otros secantes hay, que se pueden po-
ner en la paleta y son excelentes para todos los colores: el uno es el vidrio muy bien molido con
aceite de linaza, o de nueces, templandolo como otra cualquiera color, y muy bien remolido,
se puede guardar, como los colores, que dijimos, en vejigas, e irlo sacando, y poniéndolo en la
paleta, cuando sea menester» (Palomino, 1988, II: 141). En el microanalisis de casi todas las
estratigrafias extraidas de los cuadros estudiados en nuestra tesis (Rodriguez-Simoén, 1998), se
han encontrado bastantes cristales de cuarzo mezclados con los colores y perfectamente ama-
sados con ellos. Su presencia esta justificada por la utilizacion de estos cristales como secan-

lzquierda. Fig. 5. Estratigrafia
perteneciente a la pintura
con la representacion de
Santa Clara y San Luis,
obispo de Tolosa, de Alonso
Cano. En ella se aprecia

el estrato correspondiente
al dibujo preparatorio,
realizado a pincel
directamente sobre la
imprimacion al 6leo
amarillenta.

Derecha. Fig. 6. Estratigrafia
perteneciente a la tunica roja
de la Virgen, del cuadro de
La Transverberacion del
corazén de San Agustin,

de Juan de Sevilla, en la
gue se aprecia un estrato
verdoso que podria tratarse
del clarién al que alude
Palomino.

6 Este tono Gnicamente ha sido en-
contrado en el cuadro de «San
Mateo y el angel» de Juan de Se-
villa, conseguido con la mezcla de
laca orgénica roja, resinato de co-
bre, un poco de blanco de plo-
mo y una pequena cantidad de
oxidos de hierro, presentando una
tonalidad .
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Fig. 7 Estratigrafia
perteneciente a las zonas
iluminadas de las
carnaciones del santo, del
cuadro San Jerdnimo y el
angel trompetero, de Alonso
Cano, en la que podemos
apreciar la superposicion de
estratos correspondientes a
las diferentes tintas, asi
como la variedad de
pigmentos empleados en su
elaboracion, como blanco de
plomo, laca roja éxidos de
hierro, azul de esmalte,
acetato de cobre , algo de

negro de vid y calcita.

tes de los colores y posiblemente se molieran con el aceite y se pondrian en la paleta para ser
empleados simultdneamente con los pigmentos.

Empezando con el encaje de las carnaciones de cabezas y manos, Palomino anota que se ha
de iniciar con la tinta de perfilar. Dice asi: «...comenzard a hacer sus tintas: la primera ha de ser
, la que llamamos de perfilar, porque con ella se perfila toda la cabeza, y aun se meten los obs-
curos de las carnes: ésta se hace de carmin, y ocre obscuro, de suerte que haga un medio
casi rojo, y si las carnes son muy hermosas, sera mejor hacer una tinta carmin, y ancorca (laca
amarilla oscura), y un poquito de tierra roja, y aun de bermelldn, porque desperfilandose con-
tra ella las carnes hermosas, les da un transparente maravilloso» (Palomino, 1988, Il: 143). Es-
tas tintas descritas por Palomino y utilizadas para perfilar los volumenes de las carnaciones,
se observan, en los documentos radiograficos de muchas de las obras de los pintores grana-
dinos, como una especie de trazos mas oscuros que aparecen silueteando los elementos de
los rostros y de las manos.

Continta con la valoracién de las diferentes tonalidades de las carnaciones y dice que las tin-
tas empleadas para ello han de ser cuatro: «de las cuales, la primera, que llaman media tinta,
sera de blanco y carmin, y muy poco de bermellén, de manera que haga un rosadito claro. La
segunda tinta ha de rebajar a ésta un grado... Esta segunda tinta se hara mas facilmente to-
mando un poco de la primera y ahadirle un poco de la tierra verde, u otro azul, como no sea anil;
pero si es azul se habra de quebrantar con una puntica de génuli, u ocre claro... Concluida
esta tinta segunda, se haré la tercera, tomando de ella una porcion, y anadiéndola otro poco
de tierra verde, y alguna puntica de sombra. Después para hacer la cuarta, tomar un poco de
la tercera, y anadirle otro poco de tierra verde, y algo del negro de carbdén, y un poquito de som-
bra, y aun algo de carmin, y estaran concluidas las cuatro tintas que llaman generales, las cua-
les concurren en todas las cosas corpdreas, que se han de labrar» (Palomino, 1988, II: 143-144).
Para nuestra investigacién se extrajo una sola micromuestra de las encarnaduras, o dos en el
caso de dos personajes diferentes; pero, por razones de conservacién, no se ha hecho un mues-
treo mayor para conocer estas cuatro tintas generales, en el que entraran todas las tonalidades
presentes en un rostro o en unas manos. Sin embargo, en las estratigrafias estudiadas, si se
ha comprobado la presencia de los pigmentos mencionados por este tratadista, como es el
caso del blanco de plomo, el carmin o laca organica rojay el bermellén. También se ha verifica-
do la presencia de azul de esmalte, de tierra verde, resinato de cobrey de génuli o amarillo de
plomo y estano, en algunas carnaciones de los cuadros de Alonso Cano, Miguel Gerénimo de
Ciezay Juan de Sevilla. La azurita, como pigmento azul mezclado con las carnaciones, solamen-
te se ha encontrado en los angelotes del cuadro de «La transverberacion del corazén de San
Agustin» (Rodriguez Simén, 1998: 76-78), de Juan de Sevilla, y en la carnacion de una de las
santas del cuadro de «La Virgen con el Nino adorada por santas y arcangeles» (Rodriguez-Si-
mon, 2003: 240) de Pedro Atanasio Bocanegra. La tierra de
sombray el pigmento negro aparecen en muchas secciones
transversales, siendo utilizados, posiblemente, siguiendo las
normas de Palomino.

En algunas secciones transversales procedentes de varias
pinturas de Alonso Cano, Juan de Sevilla y Pedro Atanasio
Bocanegra y extraidas de las encarnaduras, se observa una
superposicion de estratos, que bien puede corresponder a
un punto en el que coincidan varias de las tintas generales
que describe Palomino (Fig. 7).

Y avanzando en la elaboracién de la pintura, ahade: «...en los
hombres, por lo general, el colorido degenera mucho del de
la mujer, participando algo del ocre, y la tierra roja, y tierra
verde, y sombra, en vez de lo azulado de las medias tintas
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del colorido hermoso de las mujeres» (Palomino, 1988, II:
149). Esta diferenciacion de los pigmentos utilizados en las
carnaciones de Virgenes, Nifios y Santos Varones se ha com-
probado en las figuras de San Jerénimo, y en las de La Vir-
gen del Luceroy la Virgen de Belén, de Alonso Cano; en las
de Jesucristoy San Agustin de Juan de Sevilla, y en las de
San Bartolomé'y las dos Virgenes con Nifo, de Bocanegra.
Referente a la tonalidad de las carnes en los ancianos, dice:
«...en el colorido de los viejos de ordinario la primera tinta es
de blanco, y ocre...» (Palomino, 1988, II: 150). Esta tinta ha
aparecido en la estratigrafia correspondiente a la carnacién
de San Bartolomé, del cuadro del Martirio de San Bartolomé
pintado por Bocanegra (Figs. 8, 9y 10).

En cuanto al colorido de los pafhos apunta: « Después de las
carnes no es lo menos importante, y dificil el colorido de
las ropas, o panos de las figuras». Habla de la dificultad de los panos blancos (Fig. 11) y que un
pintor decia que en ellos se conocia el buen gusto del artifice, seguramente refiriéndose a Pa-
checo (Palomino, 1988, Il: 153). Plantea una diferenciacion entre los panos de lino, seday lana
y aconseja elaborarlos de la misma manera que lo hacia Pacheco.

Continta con las tonalidades amarillas: «Los panos amarillos tienen gran variedad; porque
unos son escarolados, otros azufrados, otros gamuzados, y otros naranjados. Los escarolados
se hacen, comenzando el claro con el génuli, y ahadiéndole ancorca (laca amarilla) a la segun-
da tinta, y a la tercera el ocre claro con ancorca, y sombra; y a esta misma anhadirle mas som-
bra, y ancorca, y se hara la cuarta, y la sombra y la ancorca solas para los oscuros» (Palomino,
1988, II: 154). De todos los cuadros estudiados, sélo en el de «Las Bodas de Canaan» de Mi-
guel Gerénimo de Cieza, existe un pafio amarillo, correspondiente a la camisola que lleva la mu-
jer situada en primer término, arrodillada y de espaldas. En este caso el pafio responde al des-
crito por Palomino como amarillo escarolado, observandose, en la estratigrafia correspondiente,
una primera capa clara elaborada con génuli (amarillo de plomo y estafno), blanco de plomoy
calcita; y sobre ella, otra hecha con ancorca, mayoritariamente, algo de blanco de plomo y un
poco de calcita. Estos dos estratos los relacionamos con las dos primeras tintas descritas por
Palomino para obtener el amarillo escarolado (Fig. 12).

«Siguense los pafios encarnados, de los cuales unos son de fuego, y otros puramente en-
carnados, o nacarados, de estos se hacen los claros de bermelldn, y blanco, y carmin, la segun-
da tinta con menos blanco, y las demas con sdlo el bermelldn y carmin; y en los obscuros el
carmin solo; y si en estando seco se bana con buen carmin fino transparente, y si fuere menes-
ter, se le tocan los claros, y aprietan los obscuros, queda un color bellisimo. El color de fuego
se labra sdlo con el bermelldn, y carmin, sin blanco alguno, y en los fondos se ayuda con ne-

Fig. 8. Estratigrafia

perteneciente a las
carnaciones del santo del
cuadro Martirio de San
Bartolomé de Pedro
Atanasio Bocanegra en la
que se aprecia la primera
tinta de blanco y ocre.

Figs. 9y 10. Estratigrafias
pertenecientes a las
carnaciones de la Virgen de
los dos cuadros compaferos
Virgen con Nifo rodeada de
Santos y dngelesy Virgen
con Nino rodeada de Santas
y arcangeles, ambas de
Pedro Atanasio Bocanegra.
En ellas se comprueba el
colorido hermoso de las
mujeres, en el que participan
los pigmentos: blanco de
plomo, laca roja, cinabrio,
azul de esmalte y azurita y
su diferenciacion con
respecto a la de los varones.
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lzquierda. Fig. 11. Estratigrafia perteneciente al pafno de pureza del santo en el cuadro de San Jerénimo y el angel trompetero, de Alonso Cano,
en la que se vislumbra la complejidad que presenta la elaboracion de una tela blanca, mediante la superposicion de tres estratos en los que
varfa la proporcién y presencia de pigmentos como: blanco de plomo, azul de esmalte, éxidos de hierro, laca roja, negro de humo, negro de
huesos y negro de vid.

Derecha. Fig. 12. Estratigrafia perteneciente a la camisola amarilla de la figura femenina en el cuadro de Las Bodas de Canéd, de Miguel

Gerénimo de Cieza, que pensamos pueda corresponder al denominado por Palomino como amarillo escarolado.

lzquierda. Fig. 13. Estratigrafia perteneciente a la ttnica roja de la Virgen en el cuadro Virgen con Nifno rodeada de Santas y arcangeles, de Pedro

Atanasio Bocanegra, que responde a la descripcién de Palomino en relacion a los pafos encarnados o nacarados.
Derecha. Fig. 14. Estratigrafia perteneciente al manto rojo del Angel en el cuadro La Virgen con el Nifio rodeada de Santos y dngeles, de Pedro
Atanasio Bocanegra, que podemos considerar que responde a la estructura de los pafnos encarnados de fuego, realizados con bermellon de

mercurio, principalmente, a los que alude Palomino.

gro de hueso, y en estando bien seco, banandole con buen carmin, y realzando algunos claros
con bermellén puro, y apretando los fondos, queda un pano de grana hermosisimo» (Palomi-
no, 1988,11: 155). Como se puede comprobar, la elaboracion de las tonalidades rojizas de los ro-
pajes es similar a la manera como la describe Pacheco, observandose este procedimiento en
la tunica roja de la Virgen, del cuadro de «La Transverberacion del corazén de San Agustin» de
Juan de Sevilla (Rodriguez-Simén, 1998: 260) y en los dos cuadros comparieros de laVirgen con
el Nifo rodeada de Santos, el uno y de Santas, el otro (Rodriguez-Simén, 1998: 310, 312)
(Figs. 13y 14).
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De los pigmentos azules menciona el azul de esmalte, el anil o azul indigo y el ultramaro o la-
pislézuli. De ellos, el afil no se ha encontrado en el microandlisis con SEM-EDX practicado so-
bre las muestras extraidas de las obras estudiadas; el ultramaro se utiliza muy poco, siendo
como es tan caro, como anota Palomino; el mas usado por contra es el de esmalte, del que
dice: «el mas comtun es el esmalte, el cual se bosqueja mezclado algo con el anil, para que
tenga cuerpo, y cubra bien el lienzo, y sin mas mixtura que el blanco, mas o menos para el cla-
ro, y obscuro, y en estando seco, se labra sélo con esmalte fino, y blanco, uno y otro templa-
do con aceite de nueces... pero el otro modo mas facil de labrarle a el acabar, es, bahando todo
el pano bosquejado con el esmalte solo, desatandole con el aceite de nueces, y aguarras, y des-
pués labrar sobre el pano, y apretar los obscuros con el anil solo» (Palomino, 1988, Il: 156). En
las estratigrafias correspondientes a los pafos azules existentes en las pinturas estudiadas en
nuestra investigacion, no se observa el pigmento afil o azul indigo, que Palomino cita como
muy usado por los pintores granadinos; sin embargo éstos parecen seguir mas las recomen-
daciones que, al respecto, prescribe Pacheco (Rodriguez-Simén, 1999: 36-43) (Fig. 15).

En cuanto al ultramaro o lapislazuli, anota: « Resta ahora solamente el ultramaro, o azul ultra-
marino, con el cual nunca se bosqueja, asi por el poco cuerpo, que tiene para cubrir bien,
como porque se gastaria mucho inttilmente, siendo, como es, tan caro, y asi se usa de él en
dos maneras, o bahado, o labrado sobre cualquiera de los otros azules, ya concluidos. El gas-
tarlo bafiado, no es mas, que después de templado con el aceite de nueces, darle un bano ti-
radito a todo el pafho con brocha suave; mojando para desleirlo en aceite de nueces, con unas
goticas de aguarras, y dejarlo bien unido, e igual pero habiendo de ser labrado el ultramaro, se
pueden ir metiendo sus tintas de claro, y de obscuro, mezclandole, a proporcion, con albayal-
de y nueces, y ayudando los obscuros fuertes con el anil; y si para esto se bana el pafio prime-
ro con el mismo ultramaro se labrara mas facilmente» (Palomino, 1988, II: 158). Como ya se
ha comentado, el lapislazuli no ha sido empleado en todos los cuadros seleccionados en esta
investigacioén; sin embargo, en aquellos en los que aparece, los tonos han sido labrados con el
propio lapislazuli, aunque variando la cantidad de blanco de plomo en cada una de ellas, siguien-
do las normas de Palomino (Fig. 16).

«Siguense ahora las ropas de carmin, que no tiene mas ciencia, que labrarse con el blanco
de linaza, graduando sus tintas regulares de claro, y obscuro, y apretar los obscuros con negro,
si fuere menester: estos panos en estando bien secos, se banan también de carmin fino, y hace
un color carmesi hermosisimo, y sobre el bano se tocan de luz los claros, si lo han de menes-
ter» (Palomino, 1988, Il: 158). En nuestra investigacion se ha comprobado que los pintores
granadinos siguen este esquema, encontrando estas tonalidades carmin en la capa del angel
trompetero del cuadro de «San Jerénimo y el angel trompetero» (Rodriguez-Simén, 2002: 738-

lzquierda. Fig. 15.
Estratigrafia perteneciente
al manto azul de la Virgen
en el cuadro de Las bodas
de Cand, de Miguel
Geronimo de Cieza, en la
que se vislumbra una
superposicion de estratos,
elaborados con blanco de
plomo y azul de esmalte,
variando la proporcion de
estos pigmentos en cada
uno de ellos, desde el
bosquejo muy claro, con
abundante blanco de plomo,
hasta la veladura superficial
con esmalte solo.

Derecha. Fig. 16. Estratigrafia
perteneciente al manto azul
de la Virgen en el cuadro de
La vision de Santa Maria
Magdalena de Pazzi, de
Pedro de Moya, labrado con
lapislazuli, azul de esmalte y
blanco de plomo para el
bosquejo y con lapislazuli,
mayoritariamente, y una
pequena cantidad de
bermellon para las veladuras
superficiales.

o
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lzquierda. Fig. 17
Estratigrafia perteneciente a
la capa rosa del angel que
toca la trompeta en el
cuadro San Jerénimo
penitente en el desierto y el
angel trompetero de Alonso
Cano, en la que se detecta
los ropajes carmesi labrados
tal como refiere Palomino.
Derecha. Fig. 18. Estratigrafia
perteneciente a la tunica
violdcea de Jesucristo en el
cuadro de Las bodas de
Cand, de Miguel Geronimo
de Cieza, labrada con blanco
de plomo, azul de esmalte,
laca roja y calcita. En ésta se
vislumbra un estrato de
blanco de plomo, que
también hemos encontrado
debajo de las tonalidades
azules y que tiene la
finalidad de contrarrestar el
efecto negativo que sobre
estos colores tendrian los
fondos amarillentos o
anaranjados, realzando, a la
vez, su luminosidad.

739) y en la tunica de La Virgen de Belén, ambos de Alonso Cano; en este Ultimo cuadro, Cano
consigue el color carmesi mezclando la /aca roja con negro de vid'y resinato de cobre. Otros
pintores granadinos como Bocanegra y Risuefio emplean la laca carmesi tal como la vemos
descrita en el tratado de Palomino (Fig. 17).

En cuanto a los panos morados dice Palomino: «...la mayor parte de ellos se compone de
carmin, principalmente si el morado es carmesi; como si no lo es, sera la mayor parte de azul;
y asi se compone de estos dos colores, mas o menos... pero cual haya de ser el azul, que se
le ha de mezclar a el carmin, tiene su dificultad; porque el anil es enemigo mortal del carmin...
y asi para ordinario, el mejor es el esmalte, y que el carmin sea bueno, y no lleve cardenillo, ni
secante comun, sino un poco de esmalte remolido; y sobre éste, en estando seco, se puede
hacer el morado mas fino, con ultramaro, y carmin, banandole primero, y después labrandole
con albayalde de nueces, y el dicho morado» (Palomino, 1988, II: 159). En relacién a este color,
solamente existen unos pafios morados en la tunica de Jesucristo del cuadro «Las bodas de
Canaan» de Miguel Gerénimo de Cieza. En este caso su elaboracion responde a una mezcla de
carmin con azul de esmalte, al igual que recomendaba este tratadista (Fig. 18).

«Siguense ahora los pafos verdes, los cuales se pueden hacer de dos manera. La primera
es, bosquejandole desde luego de su color; o bien sea de tierra verde, y blanco, ayudando
los obscuros con anil, o negro de humo, y ancorca; o usando, para las tintas claras, del génu-
li claro, en vez del albayalde... Otro verde mas hermoso se puede hacer, usando del verde mon-
tana en los claros, con algo de ancorca, hasta donde alcance, mezclandole con el blanco, o el
génuli; y rebajandole con la tierra verde... Pero sobre todos los verdes es el cardenillo, labra-
do con génuli claro, o con blanco y después seco, bafnado con el mismo cardenillo» (Palomi-
no, 1988, II: 160). Para la elaboracién de las tunicas de tonalidad verdosa, se ha utilizado fun-
damentalmente el verdigris o cardenillo y el resinato de cobre, mezclados con el génuli o
amarillo de plomo y estafo, siguiendo el esquema que describe Palomino para el verde de car-
denillo, pero mezclando estos pigmentos verdes con azul de esmaltey dxidos de hierro, ade-
més de con el génuliy el blanco de plomo. Miguel Gerénimo de Cieza en el cuadro de Las
bodas de Canaan bosqueja con tierra verde, blanco de plomo y éxidos de hierro. Bocanegra
en el cuadro de la « Virgen adorada por Santos y Angeles» (Rodriguez-Simén, 2001: 303-304)
emplea el cardenillo mezclado con amarillo de plomo y estano, blanco de plomo vy laca orga-
nica roja, como describe Palomino para los pafos verdosos y de colores amuscos (de color
pardo oscuro) y en el cuadro del «Nino Jesus Nazareno» mezcla verde montafa o verde ma-
laquita con resinato de cobre y amarillo de plomo y estafo. Juan de Sevilla en «San Mateo y
el angel» utiliza el resinato de cobre mezclado con el blanco de plomo para la base y el resi-
nato puro para las veladuras (Figs. 19y 20).
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lzquierda. Fig. 19.

Conclusiones
Del presente trabajo de investigacion cabe resefar las siguientes conclusiones finales:

Estratigrafia perteneciente a

Encontramos una unidad en la Escuela Granadina tanto en la técnica pictorica aplicada
por sus artistas como en los materiales empleados y su forma de disposicién. Tanto Alon-
so Cano, principal representante, como Juan de Sevilla, Bocanegra, Moya, Cieza y Ri-
suefo manifiestan unas caracteristicas comunes, aunque cada uno de ellos expresa sus
peculiaridades propias, no encontrando una dependencia absoluta entre los discipulos
y el maestro.

El soporte empleado por todos los artistas granadinos es el lienzo y principalmente la tela
de lino tejida en tafetan.

Casi todos los pintores de la escuela barroca granadina utilizan la misma forma de preparar
sus lienzos, consistente en:

Una capa de impregnacion del soporte con cola animal para impermeabilizar la tela, aplica-
da posiblemente con la cola en estado gelatinoso.

Una o varias capas finas de calcita, mezclada con yeso en algunos cuadros, templada con
la misma cola animal.

Una o varias capas finas de una imprimacién ocre-amarillenta de tierra de Sevilla (6xidos
de hierro amarillos) aglutinada con aceite; a excepcion de los cuadros de José Risuefo del
Museo granadino, en los que encontramos una variante con respecto a esta forma de pre-
paracién de los lienzos, ya que, en vez de la imprimacion con barro de Sevilla, este pintor
utiliza un estrato constituido por almagra comun (éxidos de hierro rojos) molida con aceite.
También se ha detectado la existencia de dibujos preparatorios, que suponemos comple-
tos, en algunas pinturas de Alonso Cano, Pedro de Moya y Risuefio; disefios realizados so-
bre los fondos de barro de Sevilla y almagra con diferentes clases de pigmentos negros, a
los que se ahadia en unos casos laca orgénica roja y en otros éxidos de hierro rojos o am-
bos y también azul de esmalte para matizar el color y actuar como secante y la calcita para
proporcionar transparencia.

Los pigmentos empleados por los pintores de la Escuela Granadina son los siguientes: al-
bayalde o blanco de plomo, calcita, bermellén o cinabrio, génuli o amarillo de plomo y esta-
Ao, ocre claro y oscuro u éxidos de hierro amarillos, tierra roja, almagra u éxidos de hierro
rojos, sombra de Venecia y sombra de Italia o tierras pardas, carmin fino o laca organica roja,
verdacho o tierra verde, verde montana o verde malaquita, negro de hueso, negro de car-
bon, negro de humo, negro de éxidos de hierro, negro de manganeso, negro de potasio y
sodio, azul de esmalte, azurita (poco representativa), azul de ultramar o lapislazuli, cardeni-
llo o verdigris y resinato de cobre.

la tunica verde del santo en
el cuadro de San Mateo y

el dngel, de Juan de Seuvilla,
labrado con cardenillo como
recomienda Palomino.

La capa mas superficial de
verde intenso se trata de

un repinte.

Derecha. Fig. 20. Estratigrafia
perteneciente a la
vegetacion existente en

el cuadro del Nifo Jesus
Nazareno de Pedro Atanasio
Bocanegra, realizada con
verde malaquita, resinato

de cobre y amarillo de plomo
y estano.
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e Mezclada con casi todos los pigmentos se ha encontrado una cantidad apreciable de calci-
ta, que da cuerpo a los colores a la vez que les proporciona transparencia. También se han
encontrado numerosos granos de cristales de cuarzo, silice, empleado como secativo.

e Los aglutinantes oleosos utilizados por los pintores granadinos son el aceite de linaza vy el
aceite de nueces. Este ultimo empleado para aglutinar el blanco y los azules como apunta
Palomino.

e Al menos en gran parte, los artistas granadinos en la elaboracion de sus pinturas siguen
los preceptos de Pacheco y las normas descritas posteriormente por Palomino, sobre
todo en la manera de pintar las carnaciones y de labrar los ropajes, aungue cada pintor mues-
tra sus matizaciones propias.

e Por las observaciones realizadas e imagenes obtenidas con Microscopia Optica y Micros-
copia Electrénica de Barrido, se puede deducir que la manipulacion del pigmento blanco
de plomo al éleo consistia en un primer amasado con agua, que se dejaba secar al sol en
panecillos o pequenas bolitas aplastadas y se conservaban desecadas hasta su utiliza-
cion; momento en el que se trituraban de nuevo y, seguidamente, se aglutinaban con el
aceite en la moleta, dejandolo, de esta manera, dispuesto para mezclarlo con el resto de
colores al ¢leo.

e Bajo los colores azules y los morados, se ha encontrado una capa constituida por blanco
de plomo, mayoritariamente; estrato que presenta una tonalidad celeste claro en algunos
casos, por poseer también algunos granos del pigmento azul superpuesto. Interpretamos
que ambas franjas se corresponden con una capa de imprimaciéon zonal, aplicada para au-
mentar la luminosidad de los tonos azules, que quedaria disminuida por los fondos amari-
llentos de barro de Sevilla o rojizos de almagra, utilizados en Granada. Esta forma de labrar
las tonalidades azules no se ha encontrado descrita en los tratados de Pacheco ni de Palo-
mino, por lo que se podria considerar como una caracteristica peculiar de los pintores de la
escuela barroca granadina.

e Teniendo en cuenta que el estilo tenebrista predominante en la época barroca, no se ma-
nifiesta en la escuela granadina con la misma intensidad que en el resto, consideramos
que la influencia veneciana en el colorido de sus pinturas es transmitida a sus discipulos
por Alonso Cano, que la recibié cuando restauraba los cuadros italianos de las Coleccio-
nes Reales, quemados en el incendio del Palacio del Buen Retiro.
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