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Resumen: Entre las ordenanzas que regulan la actividad laboral de diversos colectivos, se encuentran las de pintores. En el presente estudio se interpretan diversas ordenanzas de este colectivo ubicadas temporalmente entre los siglos XV-XVII. Algunas son especialmente descriptivas, aportando numerosos datos sobre las prácticas de taller, relativas a la pintura de retablos de madera y lienzo, pintura mural, sargas, etc., especialmente las Ordenanzas de pintores de Córdoba de 1493. Otras, mucho más escuetas, incluyen, sin embargo, interesantes datos puntuales relativos a algunas de estas tareas.

1.- INTRODUCCIÓN

Entre los tratados artísticos y escritos en general que hacen referencia a las prácticas de taller, dentro de la bibliografía española, es escasa la documentación anterior y coetánea al siglo XVI. Nuestro país, que dispone de las aportaciones de un gran número de tratadistas de los siglos XVII y XVIII, como Felipe Nuñes
 (1( , Vicente Carducho
 (2(, Francisco Pacheco, José García Hidalgo o Antonio Palomino de Castro y Velasco, carece de autores que contribuyan con información exhaustiva referente a épocas anteriores, a diferencia de Italia, que cuenta con Vasari, Leonardo, Armenini, Paolo Pino, entre otros.

Dentro de la reducida documentación correspondiente al período señalado anteriormente, se encuentran determinados textos que aportan algunas referencias como el manuscrito anónimo denominado Reglas para pintar (3( (finales del s. XVI) y los Comentarios de la pintura de Felipe de Guevara (4(, así como los contratos y la información que recogen las diversas ordenanzas de pintores, fundamentalmente las de la ciudad de Córdoba, de 1493 (5(. Estas últimas son las más conocidas, y aportan datos muy significativos sobre la práctica de la pintura; sin embargo, algunas otras, aunque de forma más escueta, también incluyen interesante información relativa a este campo.

Las ordenanzas constituyen un conjunto de disposiciones, cuyo ámbito territorial se circunscribe al municipio señalado por las mismas, que están destinadas a reglamentar los diversos sectores de la vida vecinal, social y económica, por lo que también engloban la actividad laboral (6 y 7(. Se trata, por tanto, de documentos que en ocasiones aportan información de inapreciable valor para el estudioso del arte, puesto que pueden incluir normas relativas al colectivo de pintores. Concretamente, las ordenanzas de pintores se generan con el fin de defender tanto los intereses del comprador como las de los profesionales, y controlar la producción pretendiendo, al mismo tiempo, dar solución a problemas reincidentes, relacionados con estos temas.

Se busca la verificación de la calidad de las obras, por una parte, mediante el ejercicio de la profesión, únicamente, por parte de aquellos que han superado ciertos exámenes y, por otro, mediante la prescripción del empleo de ciertos materiales y la prohibición de otros, lo que asimismo, induce a pensar que estos últimos puedan haber sido utilizados en algún momento. En relación a este último aspecto, el conocimiento de las disposiciones dadas en este sentido es especialmente útil para el investigador que estudia los materiales integrantes de la obra de arte, ya que pueden resolver ciertas cuestiones planteadas en el transcurso de un estudio técnico a las que, en ocasiones, resulta difícil dar una respuesta satisfactoria.

Las causas de la génesis de las diferentes ordenanzas quedan perfectamente ilustradas en las Hordenanzas de los pyntores de Córdoba de 1493,cuando indican:

Nos el consejo e corregidor de la muy noble e muy leal cibdad de Cordoua facemos saber a los alcaldes e alguaciles e otras justicias desta cibdad e a otras cualesquier personas a quien lo de yuso ataña o atañer pueda que pro quanto en el officio de los pyntores desta cibdad e su tierra se facian muchos daños en especial por aquellos que non saben nin avian conocimiento verdadero del officio e arte. Por ende nos queriendo proveer e dar forma como las cosas de la pyntura se fagan perfetas e buenas e se guarde en el dicho officio lo que se debe guardar para que el sea perfeto segund que ovimos informacion de personas sabidoras del ficho officio para lo qual mandamos facer los capitulos de hordenanzas tocantes al dicho officio segun se siguen (8( 

Generalmente, las que se refieren al "officio" del pintor aluden, primeramente, a las diversas "artes" u "oficios", que podía practicar el maestro; a su vez, cada uno de éstos podía comprender diversas especialidades. Para poder "usar de ellos", el aspirante debía acreditar su capacitación mediante la demostración de sus habilidades durante el sometimiento a diversos exámenes. Las Ordenanzas de Córdoba de 1493 indican al respecto:

E si fallaren que es maestro de todo ello [el oficio para el que se examinaba] sea dado por maestro e le den su carta e pueda usar el dicho officio e si non lo supiere sea obrero fasta que deprenda. (9(.

Las ordenanzas que se describen en este artículo se sitúan temporalmente a finales del siglo XV y a lo largo de los siglos XVI y XVII. Las correlativas en el tiempo de una determinada ciudad, suelen presentar los mismos preceptos con lo que, esencialmente, no aportan nuevos datos o éstos son ciertamente escasos.

En los siguientes apartados, se describen los aspectos más relevantes que recogen todas estas antiguas ordenanzas, relacionados con las técnicas pictóricas y el oficio del pintor.

2.- ORDENANZAS DE CORDOBA DE 1493

Estas ordenanzas describen minuciosamente las prácticas de taller más comunes en aquellos momentos, no solamente en la ciudad de Córdoba, sino también en otras regiones españolas, pudiendo tratarse, en algunos casos, de pautas generales, como indica, asimismo, Ramírez de Arellano (10(. No obstante, cada reino o municipio, se rigió por ciertas pautas locales, ya que el propio concepto de ordenanza, como ya se  ha indicado, limita su aplicación a la localidad que las promulga, al pretender dar solución a diversos problemas que, en muchos casos, son característicos de la zona.

Por la fecha en la que aparecieron, fines del siglo XV, estas ordenanzas son el testimonio de la coexistencia de diversos tipos de pintura, como la pintura "a olio" y con "templa de huevos", y la "pyntura sobre madera" y "sobre lienzo". Concretamente, el texto se refiere a tres oficios: "arte de lo morisco", que parece incluir la pintura de techumbres y puertas de madera, así como sobre pared al fresco y óleo, "imaginería", que engloba el dorado y pintura de retablos, tallas, tabla, y lienzos en general, y la pintura de "sargas"(11(.

Es imposible en tan corto espacio, analizar en profundidad la interesantísima información aportada por este documento, por lo que únicamente se destacarán ciertos aspectos
. Con referencia a la obra de los "retablos de pyntura sobre madera", las ordenanzas prescriben que el examinando debe saber proteger la parte de detrás de los paneles mediante la aplicación de "lana" (¿lana? ¿cáñamo?) "e grasas". Este último término puede hacer referencia a ciertos aceites o barnices, o más específicamente, al barniz de sandáraca, también denominado grasa en la época. Concretamente, Covarrubias en su Tesoro de la lengua castellana o española (1611) define el vocablo "grasa" como:

SYMBOL 91 \f "Symbol"....SYMBOL 93 \f "Symbol" la goma del enebro, de la cual usan refregar el papel para que detenga la tinta y no corra (12(. 

Asimismo, en relación al término de "barniz", indica:

Del nombre latino vernix, vernicis, sandaraca, cae; es una especie de goma, semejante al almáciga, que mana del enebro, dicha grasa. Y della y del aceite de linaza o de olivo, se hace el compuesto que vulgarmente llamamos barniz, con que se da lustre toda pintura y se barniza el hierro al fuego, las tablas en blanco para escribir [...]Y esta debe ser la goma de enebro, dicha por otro nombre grasa SYMBOL 91 \f "Symbol"....SYMBOL 93 \f "Symbol" (13(.


Por otra parte, Andrés de Laguna, comentarista en el siglo XVI de la obra de Dioscórides, De Materia Medica, indica que se denomina:

SYMBOL 91 \f "Symbol"....SYMBOL 93 \f "Symbol" grasa en Castilla y vernix por las boticas, de la cual mezclada con aceite de simiente de lino, se hace aquel barniz líquido, para dar las pinturas buen lustre, y para barnizar el hierro SYMBOL 91 \f "Symbol"....SYMBOL 93 \f "Symbol" (14(.

A su vez, Francisco Pacheco, entre otros autores, se refiere a la preparación de diversos barnices a partir de la "grasa" o "goma del enebro" (15(.

El texto de estas ordenanzas se refiere también al proceso de "enverviar", posiblemente colocar piezas de madera como refuerzo en las uniones como dobles colas de milano, no quedando totalmente claro si se refiere a la cara anterior de los paneles o a la posterior. 

Así, según las indicaciones de Francisco Pacheco, bien pudiera tratarse de colas de milano o cáñamo en base a los vocablos empleados por el autor en su Arte de la pintura (16(. Pacheco relaciona a lo largo de su tratado los términos "encañamar" y "enverviar" como si se tratara de sinónimos o acciones con la misma finalidad. Por otro lado, indica que sobre los "nervios", los antiguos maestros aplicaban lienzos, con lo que se descartaría la posibilidad de que pudieran ser travesaños. 

Continuando con las Ordenanzas, el texto especifica que el examinando debe saber "lanzar" (enlenzar, encolar tiras de lienzo en juntas o en toda la superficie) la "delantera" o cara anterior y "dorar e broñir" (dorar y bruñir) y pintar a "olio" (al oleo) y "abaida"
 (temple al huevo). En este último caso la exigencia es lógica ya que, aunque ya en estas fechas las tablas de los retablos solían pintarse al óleo, los estofados de tallas y relieves se efectuaban al temple al huevo. En relación a los temas referidos, el documento señala textualmente:

SYMBOL 91 \f "Symbol"....SYMBOL 93 \f "Symbol" saber echar sus lanas e grasas por la trasera e enerviar e lanzar las piezas por la delantera donde fuera menester e si sabe dorar e broñir e labrar colores a olio e abaida (17(.

Continuando con los tratamientos que debían recibir estos soportes, estas Ordenanzas indican que las juntas y fendas debían ser "calafateadas" con la madera utilizada para los paneles, y encolarse con "engrudo de pergamino". Asimismo, tenían que colocarse grapas de fierro" para sujetar las pieles de mayor tamaño, y los "respaldos" (parte de detrás) debían ir "enerviados" (ya se ha aludido al significado de este último vocablo).

El término "calafatear" tiene en el documento un sentido similar al que presenta en la actualidad, es decir, el sellado de las juntas de madera. Covarrubias define el término de forma muy similar (18( a la que se recoge en el Diccionario de Autoridades  (1726):

Cerrar las juntúras de las tablas y maderas de las naves con estopa y brea, para que no entre el agua en ellas, lo que es oficio de los calafátes, que lo execútan, metiendo la estópa con unos formónes à golpe de mazo (19(.

Quizás convenga aclarar que el término "engrudo" es, simplemente, sinónimo de cola, por lo que no se refiere a una masa hecha de harina y agua. F. García Salinero (20( se refiere al vocablo como una "masa hecha de almidón o harina", pero indica que su origen etimológico es latino, "glus", cuyo significado es goma o cola.

Como es sabido, las colas animales se preparaban mediante la cocción en agua de pieles de diversos animales: vacuno, caprino, conejo... Probablemente, el engrudo o cola de pergamino, por su mayor pureza y quizás fuerza, era más valorado que el de "retazos de vaca", al que las ordenanzas aluden posteriormente, prohibiendo su empleo. Francisco Pacheco (21( en su Arte de la Pintura, menciona el "retazo ordinario" indicando que podía añadírsele, para incrementar su fortaleza, "el de pergamino", de lo que se deduce la gran fuerza de este tipo de cola.

El término "grapa" ha mantenido su significado a través de los siglos, siendo definido en el Diccionario de Autoridades como

Instrumento compuesto de dos espigas ò clavos de hierro, y un atravessaño, el cual clavadas las espigas en la madéra, piedra ú otra cosa, assegura ó abraza lo que es menester [...] (22(. 

Según esta definición pudiera parecer que el vocablo aluda a las piezas de madera, dispuestas como sistema de mantenimiento del soporte, que comúnmente se denominan travesaños. Sin embargo, el texto de las Ordenanzas más bien parece identificar el término con los clavos que comúnmente se empleaban en las uniones.

Otra de las recomendaciones del texto hace referencia a la importancia de la adecuada preparación de los soportes de madera, mediante la aplicación de los estratos de yeso grueso, denominado "vivo", y del "mate", tras lo que se pule la superficie muy cuidadosamente [23].

La expresión "yeso vivo" se refiere, aún actualmente, al yeso que es capaz de reaccionar con el agua o fraguar, como consecuencia de que, previamente, ha sido sometido a un proceso de calentamiento, con la consiguiente transformación en yeso hemihidrato (CaSO4·1/2H2O) o bien en sulfato cálcico anhidro (CaSO4). A su vez "yeso mate" se refiere al que resulta del proceso de fraguado del "yeso vivo", y que por haber experimentado el proceso de hidratación (CaSO4·2H2O), carece de la capacidad de reaccionar de nuevo en contacto con el agua. Esta acción de someter al yeso a un proceso de fraguado, tradicionalmente, se ha denominado "matar" el yeso, por lo que a su vez el material se denomina "yeso mate".

Una vez dibujadas las escenas y doradas las zonas requeridas, el texto indica que todos los pigmentos deben aglutinarse "aboly" (al óleo). El vocablo "aboly" bien pudiera derivar de la unión de la preposición latina "ab" con el término latino "oleum-ii" o con el castellano "olio",  que darían lugar a "aboleo", o "abolio", de los que, asimismo, habría desaparecido la "o" final. Estos términos, por tanto, se referirían a la utilización del óleo como aglutinante de los pigmentos, sustancia que para tal fin era muy comúnmente utilizada en la época, como ya se ha indicado. De las referencias más antiguas que hacen constar el temprano empleo de la técnica al óleo en pintura española, sin especificar el tipo, cabe citar la que aparece en El Lapidario de Alfonso X, referida al empleo de aceite de linaza como aglutinante del "verdet" (cardenillo) [24].
Los pigmentos recomendados para la pintura de este tipo de retablos son: "azul fino", "carmín fino de borra o lacar", "genoli", "cardenillo", "bermellón", "azarcón fino", "albayalde fino" y "ocre prieto". 

En general, la mayoría de estos pigmentos se identifican con relativa facilidad. La expresión "azul fino" probablemente haga referencia a la azurita, dihidroxibiscarbonato de cobre (II) (2CuCO3·Cu(OH)2), quizás el pigmento azul más profusamente utilizado en la pintura de retablos española [25]. 

El "carmín fino de borra" mencionado en estas Ordenanzas posiblemente se refiere a la laca quermes, cuyo colorante puede obtenerse a partir de diferentes tipos de insectos quermes
. Fundamentalmente se utilizaba el procedente  del Kermes vermilio Planch, parásito de la coscoja mediterránea (Quercus coccifera), recolectado silvestre y ampliamente conocido en la Edad Media;  también se utilizaban otras variantes, tales como el quermes polaco (Porphyrophora polonica) parásito de la sanguinaria  (Scleranturs perennis) y el quermes de Armenia  (Porphyrophorus hamelii) (26(. 

La fecha de las Ordenanzas de Córdoba de 1493 hace descartar la cochinilla procedente del Nuevo Mundo como colorante para este "carmín fino de borra". Sin embargo, es posible el empleo, como material pictórico, del quermes producido en la ciudad de Córdoba;  a este respecto, existen noticias que hacen referencia a su explotación, a finales del s. XV, en esta ciudad. Ricardo Córdoba de la Llave en su interesante trabajo sobre la industria de la zona [27], incluye diversas ordenanzas en las que se especifican la temporada de recolección y las zonas de cultivo.

La Península Ibérica fue un país donde tradicionalmente se produjo y exportó la grana quermes. Los datos que aportan algunos documentos, remontan su producción en los reinos españoles y su exportación a otras zonas al menos al s. XI, prolongándose durante los XIII, XIV y XV [28 y 29]; concretamente, Abu ´Ubayd Al-Bakri, dejó constancia de su explotación en la Península en el s. XI:

El mejor kermes es el español, que se encuentra sobre todo en las proximidades de Sevilla, Niebla, Medina Sidonia y Valencia, y se exporta de España a otros países [30].

El término "borra", también denominado "tundizno", alude al pelo que el tundidor extrae del paño con la tijera
. El teñido de los paños podía realizarse en momentos diferentes: tras el cardado de la materia prima, como etapa posterior a su hilado, o bien tras confeccionar el paño. Se presume, por tanto, que el carmín de borra es un tipo de laca obtenida tras la tundidura del paño teñido.

Durante la Edad Media y siglos posteriores las lacas rojas se preparaban mediante un proceso muy difundido, al que aluden numerosos tratadistas, y que básicamente consistían en la extracción del colorante de los paños tejidos, mediante el tratamiento de éstos con una lejía, y su posterior fijación sobre un sustrato; este sustrato puede ser alumbre, yeso o calcita, o bien una mezcla de los mismos [31]. Este método de extracción indirecto permitiría, por tanto, el aprovechamiento de un deshecho de la industria textil (borra), que contenía estos colorantes tan altamente valorados en la época. 

 Respecto al término "lacar", es posible que las Ordenanzas de Córdoba de 1493 se refieran a la denominada "lacha", "lache", "laque", "laqua", "lacce", "laca", "lacca" que aparece en documentos aragoneses [32]. Respecto a este término, la diversidad de posibles explicaciones del mismo, así como el hecho de que la terminología en ocasiones designe varias sustancias diferentes, dificulta la tarea de determinar su sentido original; no obstante, es posible que se refiera a la misma materia prima que "borra", ya que autores como Antonio Palomino
, relacionan el  término "laca" con carmín, cuando aporta la referencia laca de Francia, que define como: 

Carmín exquisito, muy rojo, y subido de color.- Lat. Purpurissum Gallicu.[33]. 

Por otra parte, también es posible que este término aluda a la ampliamente conocida goma laca, sustancia resinosa utilizada desde la Antigüedad. Se obtiene a partir de la hembra del insecto Coccus laca, la cual segrega esta sustancia para envolver y proteger sus huevos; a su vez, esta sustancia la metaboliza la hembra a partir de la savia de ciertas variedades de árboles de Indochina e India. 

En cuanto al resto de los pigmentos relacionados en Las Ordenanzas de Córdoba de 1493, el término "genoli" o "genuli" se refiere al monóxido de plomo (PbO), conocido  también como masicote
, y que responde a la misma composición química que el litargirio.  Tanto el litargirio como el “genuli” son de origen sintético, si bien existen ciertas diferencias en cuanto su proceso de obtención [34]. Concretamente, el “genuli” primero se obtiene por por tostación
 del blanco de plomo y a este respecto, tanto Francisco Vicente Orellana [35] como Antonio Palomino [36] ofrecen una detallada descripción del proceso. A su vez, el litargirio se obtiene por oxidación directa del plomo fundido; señalar que en algunos textos, se hace referencia a este pigmento como subproducto de la copelación
 de la plata [37]. 

 En lo que se refiere a su uso, el “genuli” fue utilizado como pigmento, mientras que el litargirio fue empleado como secativo; a modo de ejemplo, mencionar que Antonio Palomino alude al empleo del “litarge” o “”almartaga de dorar” como  secativo del aceite de linaza [38], mientras que señala la utilidad del “genuli” como pigmento al óleo [39]. 

"Bermellón" es el término utilizado para referirse al sulfuro de mercurio (II) (HgS) de origen sintético
; el "azarcón fino" es el tetróxido de plomo (Pb3O4), conocido también como minio; y el "albayalde fino" es el dihidroxibiscarbonato de plomo (II) (2PbCO3·Pb(OH)2), conocido también como blanco de plomo.

En relación al "ocre prieto", caben dos posibilidades; si el término "prieto" adjetiva al vocablo "ocre", esta expresión haría alusión a un ocre oscuro. Otra interpretación es la que tomaría esta denominación como referente a dos pigmentos, y en este caso, "prieto" designaría alguno de los pigmentos negros o pardos utilizados en la pintura de retablos, y mencionados por Felipe Núñes [40], Pacheco [41], Carducho [42], García Hidalgo [43], Palomino [44], y el tratadista del s. XVII transcrito por M. M. Sanz [45]; tales pigmentos serían, por ejemplo, negro de carbón y negro de huesos.

Por último, respecto al término "cardenillo", también conocido como verdete por algunos tratadistas [46], no está claro si el vocablo se refiere al pigmento actualmente conocido como verdigrís o al resinato de cobre, siendo probable que se refiera a ambos; en este sentido, resulta interesante constatar que en los documentos sobre pintura española no existe una diferenciación entre estos pigmentos [47 y 48]. En relación al primero, indicar que existen diferentes tipos de "verdigrís"; el verdigrís básico, que puede componerse de uno o varios de los siguientes acetatos básico de cobre (II): 2SYMBOL 91 \f "Symbol"Cu(CH3COO)2SYMBOL 93 \f "Symbol"·Cu(OH)2·5H2O,SYMBOL 91 \f "Symbol"Cu(CH3COO)2SYMBOL 93 \f "Symbol"·Cu(OH)2·5H2O, SYMBOL 91 \f "Symbol"Cu(CH3COO)2SYMBOL 93 \f "Symbol"·2Cu(OH)2, SYMBOL 91 \f "Symbol"Cu(CH3COO)2SYMBOL 93 \f "Symbol"·3Cu(OH)2·2H2O; y el verdigrís neutro o verde eterno es un acetato de cobre neutro: SYMBOL 91 \f "Symbol"Cu(CH3COO)2SYMBOL 93 \f "Symbol"·H2O [49]; a su vez, el "resinato de cobre" se compone de sales de cobre de ácidos resínicos [4 y 50]. 

Son  numerosas las recetas recogidas en tratados antiguos en las que describe la forma de obtención del verdigrís y del resinato de cobre. En todos los caso, el verdigrís se obtiene mediante el tratamiento de planchas de cobre con vapores de vinagre (ácido acético), si bien existen ciertas diferencias entre las distintas recetas en cuanto a la adición de otras sustancias, tales como miel, sal, y orina [49-56], lo que a su vez dará a lugar a que presenten ciertas variaciones en su composición y color [57] 

Respecto al resinato de cobre se obtiene a partir del verdigrís mediante su tratamiento con trementina de Venecia; a este respecto también existen diferentes variantes, tales como las que se refieren a la adición de resina de colofonia y aceite de linaza. Sobre la obtención de este pigmento, las dos recetas más conocidas son las aportadas por Kühn, y que corresponden a un libro florentino de 1601 y al Tratado de De Mayerne [49].

En cuanto a la forma de trabajar con todos los pigmentos indicados, las Ordenanzas estipulan su adecuada molienda y la aplicación de "emprimaduras dellas mismas", es decir de dobles estratos. Esta recomendación posiblemente tenía la finalidad de preservar la intensidad de los colores a través del tiempo. Se trataba de un práctica común en la época, y posteriormente, Francisco Pacheco, en un capítulo de su Arte de la Pintura referente a la pintura al óleo, aludía también a la práctica de "doblar" los colores: 

SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" se pueden doblar todos los colores en la pintura al olio, cuando ha de estar no muy guardada, poniendo una capa sobre otra hasta cuatro veces, para que tenga el tiempo de gastar; pero no en el temple SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" porque corre gran riesgo de saltar [58].

Asimismo, el documento se refiere a la disposición de los "trasflores" en las zonas donde habitualmente solían aplicarse la plata y los pigmentos [59]. Este término ("trasflores") se refiere a las veladuras aplicadas generalmente sobre los metales, de modo que permiten apreciar su brillo a través del estrato pictórico. José Luis Morales y Marín describe el vocablo como:

Pintura que se da sobre plata, oro, estaño, etc., lo más común es verde sobre oro [60].

La indicación de que se aplique sobre la plata, puede referirse tanto a la capa  habitualmente denominada "doradura"
 [61] o "corladura" [62 y 63], que tiene como fin transformar su color en dorado, o bien en un sentido más generalizado puede referirse a la  aplicación de veladuras sobre otras capas elaboradas con pigmentos.

 En relación a lo indicado en los párrafos anteriores, se prohíbe el empleo de yeso en el calafateado de los retablos, el de "engrudo" (cola) de retazos de vaca", en lugar de "engrudo de pergamino", "brasil" en lugar de "carmin" y "jalde" en lugar de "genoli". 

El término "brasil" se refiere al palo del Brasil, cuyo principal componente es la brasilina (C16H14O5). Muy probablemente las Ordenanzas de 1493 se refieran al brasil asiático (Caesalpinia Sappan), cuya importación se prohibe en 1503, debido a la entrada del procedente del Nuevo Mundo (Caesalpinia Braziliensis  y Haemotoxylon brasiletto). Debe señalarse que la prohibición mencionada [64], probablemente se justificara por el hecho de que su color resultaba escasamente apreciado frente al de otros colorantes, como el carmín, lo que acaso también redundaría en un precio más reducido.

En cuanto al "jalde", es el término que se utilizaba en España para denominar el oropimente
. Se trata de un pigmento de origen natural, que también puede obtenerse artificialmente
; químicamente es un trisulfuro de arsénico (As2S3); de carácter  tóxico, poco estable, y de difícil empleo en la técnica al óleo, de lo que quizás deriva la prohibición de su empleo en este tipo de obras [66-68].

Asimismo también se prohibe el uso de "cosetes de lija" en lugar de "escarcetas" para pulir el yeso, y la colocación de "cáñamo" en lugar de o donde se sitúan los "niervos" (¿colas de milano?). Se insiste en el enlenzado y el perfecto dibujo y policromía del retablo.

Se desconoce las razones que conducen a desechar los "cosetes de lija" en favor de  las "escarcetas". Sin embargo, de lo que sí se tiene constancia es de que en aquella época -y fundamentalmente en lo que respecta a los reinos de la zona sur de la Península- era habitual el empleo de las segundas para estos fines, y de los ventajosos resultados que depararía su utilización; en este sentido, resulta interesante comprobar que su uso aparece como condición en diversos contratos relacionados con la pintura de retablos de esta zona  [69]. 

La denominación de “escarcetas” quizás tenga relación con el término "escarcilar", que el Vocabulario andaluz de Antonio Alcalá Venceslada (1951) define como:

Quitar las rebabas de un ladrillo o loseta. Cortar un pedazo de éstos para amoldarlo a la obra [70].

Asímismo, el instrumento podría tener cierta similitud con el denominado "escarpelo", que el Diccionario de la lengua española define así:

Instrumento de hierro, sembrado de menudos dientecillos, que usan los carpinteros, entalladores y escultores para limpiar, raer y raspar las piezas de labor. [71]
Por otra parte, posiblemente el aspecto del instrumento sea muy similar a los referidos por Cennini para pulir el yeso mate en las zonas planas, que denomina "rafffieto piano" y "mella arrotata"[72], y que Fernando Olmeda Latorre traduce, respectivamente, como "raedera plana"  y "rasqueta redondeada" [73]. Estos instrumentos proporcionarían una superficie también más regular o plana que si únicamente se empleara la lija. Un autor del siglo XX, dorador, que recoge las experiencias propias así como las que aprendió de su padre en la materia, hace también referencia a la utilización del "hierro escalera" (quizás una especie de espátula dentada) antes de pulir con lija [74].

 Con respecto a los "cosetes de lija", la expresión probablemente tenga relación con el material que, al menos en la época de Covarrubias y durante siglos posteriores, se empleaba para pulir. Así, este autor define el término "lixa" como:

Una especie de pescado, cuyo cuero es tan áspero que alisan con él los entalladores toda obra de madera [75].

Por otra parte, el vocablo "cosetes" es posible esté relacionado con "coretes" término con el que Francisco Pacheco designa trozos de piel o cuero empleados para pulir las carnaciones de pulimento [76]. Por tanto, quizás “cosetes de lija” haga referencia al cuero o piel empleada en el proceso de pulido, con el que se elaboraban las lijas, como se ha indicado. 

En cuanto a la pintura de sargas, las ordenanzas indican que una vez dibujado el motivo, las imágenes debían ser "perfiladas de negro" y "matizadas"; este segundo término puede hacer alusión a la realización del esbozo con su claroscuro. A continuación se aplica la preparación, constituida por una primera capa de cola animal ("cola de engrudo de pergamino o vacas") a la que se añadiría una pequeña cantidad de miel
:

SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" porque hace blandos los asientos de los colores e aun porque non quiebran doblando el paño [77].

Esta recomendación es lógica para un tipo de pintura tal como las sargas, que en ocasiones se almacenan o se transportan; a este respecto, indicar que frecuentemente se emplean como puertas para órganos, velos cuaresmales, etc.

Sobre el estrato de cola se aplica otro de yeso molido con agua "non espeso" y templado con la misma cola animal mencionada para la capa anterior. Aunque el texto no lo indique, posiblemente el tipo de yeso al que se refiere sea yeso grueso; esta interpretación se hace a partir de la recomendación de Francisco Pacheco, el cual cuando se refiere a un modo de temple, en el que incluye la pintura de sargas,  estipula la aplicación de este material; si bien aconseja su uso, únicamente, cuando se trata de un lienzo de un cierto grosor [78].

El aglutinante de los pigmentos es también cola animal, pero para "cosas sotiles" (delicadas), se utilizaría otra "templa de huevos", cuidándose, en cualquier caso, de que los pigmentos "non fagan mucho cuerpo", lo que sin duda contribuye a preservar la flexibilidad del soporte. Los pigmentos convenidos para este tipo de pintura son "albayalde", "bermellón", "jalde", "amir", "ocre", "prieto", "rosete de brasil", "azul fino" y "azarcón" [79].

Con referencia al término "amir", pueden hallarse algunas sencillas claves para identificar este pigmento, si se comparan el título de los doradores (de metales) de las Ordenanzas de Granada de 1552 con el de las Ordenanzas de la ciudad de Sevilla de 1527, Ambas recogen prácticamente las mismas órdenes, expresadas con las mismas palabras. En las primeras se indica:

que qualquier official que se oviere de examinar del dicho officio de dorador sea examinado SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" que sepa hazer e haga un jaez entero estriueras cabeçadas vn petral e vnas espuelas e vna guarnicion de espada y las esriueras cabeçadas e petral sea plateado y amirado de amir fino dorados encima  SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" [80].

En las Ordenanzas de Sevilla de 1527, en lugar de "amirado de amir fino" aparece la expresión "añirado de añir fino" [81]. Asimismo, documentos del siglo XVI que hacen referencia al "añil" americano lo denominan "añir" [82], de lo que se deduce que amir y añil se identifican con el mismo pigmento.  Señalar que “añil” era el término que en España se asignaba al índigo; a este respecto se puede citar a Pablo de Céspedes
 que en una carta fechada en 1608 señala la correspondencia entre ambos términos
 [83 y 84]. 

Respecto al índigo, se trata de un pigmento de naturaleza orgánica que se obtiene de las hojas de la planta Indigofera tinctoria; su principal componente es la indigotina (C16H10O2N2). Presenta la propiedad de ser insoluble en agua, y solubilizarse por tratamiento con un medio reductor, tal como un medio alcalino; tradicionalmente el proceso de extracción del colorante se llevaba a cabo por fermentación de las hojas de la planta en grandes depósitos o tinas de agua (colorante a la tina); en estas condiciones el colorante es de color amarillento, pero tras ser sometido a una fuerte y continuada agitación, se oxida por la acción del oxígeno del aire, transformándose en la forma insoluble de color azul. 

Hasta el descubrimiento del índigo americano por Pedro de Ledesma en 1560, se empleaban el procedente de las Indias Orientales y el glasto, pigmento orgánico azul, que se obtiene de las hojas de la planta Isatis Tinctoria. El primero era considerado como producto de lujo ya que procedía de Asia, de donde llegaba en escasa cantidad,  y además era de muy superior calidad al segundo. Respecto al azul del glasto, tambien conocido como azul pastel o hierba pastel, hasta la llegada del índigo americano, resultaba mucho más accesible puesto que la planta que lo proporciona se criaba en suelo europeo [85 y 86]. 
El término "rosete" puede hacer referencia simplemente al color proporcionado por el colorante "brasil", que podía variar de acuerdo a la zona geográfica de la que éste procedía, a las condiciones en que se elaboraba o a su mezcla con otros colorantes como la gualda (colorante amarillo extraído de la planta de la gualda, Reseda Luteola L.) [87].

A continuación, el texto de las ordenanzas apunta una serie de recomendaciones relacionadas con algunos de los aspectos descritos anteriormente, entre los que se encuentra la insistencia en el encolado del lienzo, la delgadez del estrato de yeso y la calidad de su engrudo o cola. Respecto a los pigmentos, prohiben el empleo de yeso en lugar de albayalde, y la mezcla de este material y de la "acofaira" con "bermellón e azarcón e con el jalde".

Entre las diferentes interpretaciones que se pueden atribuir al vocablo "acofaira", está la que subraya su relación con la piedra denominada "azufaratiz", que aparece en el Lapidario de Alfonso X y cuyo traductor identifica con limonita [88]. Este mineral reúne las características de la sustancia que se trata de identificar, ya que por su color amarillo, es escasamente discernible con respecto a los pigmentos susceptibles de adulteración citados. Asimismo, el vocablo podría provenir del árabe "sufr", que a su vez deriva de "ảşfar" (amarillo), y que constituye la etimología que J. Corominas aporta para el vocablo "açófar" [89]. A su vez, Francisco del Rosal en su Diccionario etimológico del s. XVI, relaciona este término con el latón, también de color amarillo [90]. Por todo ello, podría tratarse de ocre amarillo. 

Esta identificación de la "acofaira" con ocre amarillo coincide con la dada por los investigadores Carmen Rallo y Enrique Parra [91]. Refuerza esta hipótesis,  el hecho de que se trate de una tierra, lo que condiciona su bajo coste, característica fundamental de una sustancia adulterante.

Respecto a la pintura de lo morisco que, como ya se ha indicado al comienzo de este artículo,  está referida a la pintura de "techumbres de iglesias de casas de caballeros e otros logares semejantes", el texto señala la aplicación de una primera mano de cola de "engrudo de pergamino o vacas" y, a continuación, otra de "yeso vivo". Seguidamente, no está muy claro si el texto estipula una nueva aplicación de cola. Se indica además que, bajo la policromía definitiva, se apliquen 

[...]emprimaduras de colores con mezcla de yeso asi a lo colorado como a lo naranjado e verde[...] [92].

Los pigmentos a los que se alude son: "bermellón", "naranjado fino", "verde jalde", "cardenillo", "albayalde", "añir" y “sangre de drago”. El "naranjado fino" podría identificarse con el pigmento jalde
 quemado, de color anaranjado; este pigmento se obtenía por calentamiento del jalde
, como señalan Francisco Pacheco [93], Felipe Nuñes [94] y Antonio Palomino [95]. No obstante, cabe la posibilidad de que la expresión de “naranjado fino” pueda referirse a una mezcla de pigmentos rojos y amarillos de entre los anteriormente citados.

La expresión "verde jalde" podría hacer referencia a dos pigmentos, "verde" y "jalde", o a un jalde con mezcla de otro pigmento. Cabe también la posibilidad de que se refiera a un  pigmento en concreto, cuyo proceso de obtención permitiera obtener un pigmento amarillo con un matiz verdoso. 

La "sangre de drago" es un fluido resinoso de color rojo oscuro, extraído del fruto del Callamus draco, originario de Asia Oriental e Islas Canarias. Andrés de Laguna, en su comentario de la obra De materia médica de Dioscórides señala que su color es "muy penetrante y sanguíneo" [96]. Asimismo, indica que solía mezclarse o, más bien adulterarse, con "rubia, bolarménico (bol arménico) y sangre cabruna". La "sangre de drago" era conocida en las Islas Canarias desde tiempos remotos; a este respecto, se sabe que ya desde 1393 diversas expediciones organizadas desde Sevilla a Lanzarote, consiguieron traer diversos productos a la Península, entre los que se encontraba el "sandragón" [97].

Por último, el barniz empleado es el de grasa.

Respecto a los párrafos anteriores, el texto señala que no debe emplearse "yeso desmayado alguno". De esta prohibición se deduce, por tanto, la insistencia en la utilización de un yeso hemihidrato o anhidro que conserve la capacidad de rehidratación, es decir, un yeso vivo, de acuerdo a la terminología de estas Ordenanzas.

A continuación, el texto se refiere a la pintura de los "aliceres al fresco". Como ya se ha indicado, las indicaciones relacionadas con el examen de la pintura de lo morisco incluían, entre otras labores, "labrar follajes en aliceres" y "al fresco"; sin embargo, posteriormente las Ordenanzas parecen separar estas últimas labores, de la pintura  clasificada como de lo morisco [98].

Quizás convenga aclarar que según el Diccionario andaluz biográfico y terminológico el término "alizar" proviene del árabe andalusí

[...] al-izâr el traje, el revestimiento que adorna las paredes de una sala [99]. 

Asimismo, este mismo diccionario aporta la definición 

Friso de azulejos de diferentes labores en la parte inferior de las paredes de los aposentos [99].

En cuanto a los pigmentos, el texto indica que se emplean "colores bajas" (de escaso valor económico) como "acofaira", "almagra" y "prieto", que se mezclan con agua o más probablemente agua de cal (el texto en este punto no es del todo claro). Algunos autores, como Felipe de Guevara, aluden, en el siglo XVI, al empleo de agua de cal como aglutinante de los pigmentos para pintura mural. Se trata, presumiblemente, de pintura al fresco, ya que el autor se refiere al mantenimiento de la humedad de las paredes blanqueadas para ser pintadas posteriormente: 

[...]Resta tratar de cómo Vitruvio no nos dexó con qué se desataron las colores que en las tales paredes se gastaban. Parece estar ya esto remediado de los modernos, desatandolas con agua de cal; y pues esto en la pintura les suecede bien [...][100].

Señalar que este tipo de pintura mural es denominada por Paul Philippot y Paolo y Laura Mora "lime fresco painting" (pintura al fresco de cal), con el fin de diferenciarlo del fresco puro [101].

El blanco utilizado es cal, como suele ser habitual en toda pintura mural al fresco, ya que el albayalde, según las Ordenanzas, "tornase negro". Efectivamente, el blanco de plomo puede experimentar un proceso de oxidación por el que se transforma en dióxido de plomo (PbO2) de color pardo oscuro
.  Esta transformación se ve favorecida en un medio alcalino, tal como el que corresponde a la cal apagada del intonaco antes de que se haya completado su proceso de fraguado. También se ha comprobado que esta alteración se pone de manifiesto como consecuencia de la acción de grupos peróxido
, que ejerce un acción oxidante suficiente, cuando el medio es alcalino y el contenido en humedad elevado [102].

El rojo empleado es "azarcon", en lugar de "bermellón". El "azul fino" se aglutina con "templa de huevos" y el "verde cardenillo" "aboli", es decir, al óleo, y ambos se aplican una vez ha secado la cal del muro [103]. 

Es posible que la denominación "templa de huevos" se refiera, como el propio Ramirez de Arellano indica, a clara de huevo en lugar de yema, o a la mezcla de las dos ya que, como es sabido, el empleo de yema podría amarillear el pigmento [104]. 

Por otra parte, hay que señalar que cuando los antiguos documentos se refieren al "cardenillo", suele aparecer asociado con la técnica "al óleo". Esta asociación queda reflejada en numerosos contratos y en otras ordenanzas como las de Sevilla de 1527, como se verá más adelante. En este sentido, cuando en algunos documentos se hace alusión al pigmento denominado simplemente como "verde", generalmente suele indicarse también que se aglutine al óleo, con lo que la denominación de "verde", pudiera constituir un sinónimo del "cardenillo". 

Como ya se ha indicado, el término "cardenillo" bien puede responder a la fórmula tanto del resinato, pigmento verde transparente, como a la del verdigrís. La calidad transparente del resinato puede adquirirla el verdigrís cuando se aglutina con aceite y /o  barniz, por lo que puede aplicarse a modo de veladura sobre oro u otra capa pictórica. En estas condiciones, ambos pigmentos podrían ser empleados indistintamente por los antiguos artífices, que cuando deseaban emplear un verde de estas características, obviarían, en muchos casos, pequeñas diferencias de composición apenas reflejadas en el aspecto que adquirían las variedades muy similares de estos pigmentos de cobre. 

Seguidamente, el texto describe la pintura mural de imágenes al óleo. A este respecto, indica que una vez realizado el dibujo, la obra es

SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" emprimada de su aceite de linaza bien recocho dos veces guardando de una a otra el tiempo que conviene SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" [105].

Esta recomendación puede referirse a que la imprimación al aceite se aplica en dos fases, aunque "bien recocho dos veces" pudiera aludir, simplemente, a un cocido doble o más intenso.

Una vez secas estas manos de aceite se aplican "emprimaduras de colores" y después se pinta "aboly" (al óleo) toda la obra. Para asentar el oro, se emplea igualmente "sisa aboli", es decir, una base constituida por un aceite secante al que se han podido añadir pigmentos para modificar su color y acelerar el proceso de secado
; frecuentemente su color se asemejaba al del bol. Señalar que en ocasiones se utilizaba un barniz como aglutinante, y en estos casos no se adicionaban pigmentos. Continuando con las Ordenanzas, para embellecer el oro se aplican "colores finos azul e verde" [107].

Las Ordenanzas se refieren a otro tipo de pintura sobre muro más económica, tanto "de imagines como de otras cosas" en la cual, una vez dibujada la obra, se aplica una mano de aceite de linaza y se aglutinan los pigmentos con “templa”. El texto no especifica el medio; a este respecto recordar que el término de templar los pigmentos se refiere en su sentido más general, a la mezcla de éstos con un aglutinante, independientemente de su naturaleza. En este caso, no se puede descartar que el aglutinante utilizado haya sido oleoso, ya que la imprimación sobre la que se aplica es aceite; por otra parte, numerosos tratadistas hacen referencia a la aplicación de esta técnica sobre muro [108-112]. No obstante, también podría tratarse de temple, ya que se trata  de otra técnica ampliamente utilizada sobre este soporte [113-116]. En relación a esta segunda hipótesis, señalar que el hecho de que únicamente se aplique una mano de aceite permitiría  la aplicación de un estrato magro sobre otro graso, debido a que el muro podría haber absorbido gran parte de este aceite. 

A su vez, el oro se asienta con "sisa aboli", como en el caso anterior [117].

Para finalizar, el documento se detiene en la pintura de "retablos de lienzo" indicando la aplicación de

SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" una mano de emprimadura de yeso, muy delgado e raspado ante que enjuque con su cochilla que ningun cuerpo quede [117].

A continuación la comprensión del texto se dificulta, aunque parece dar a  entender que se dibuje, pinte y barnice de igual modo que los retablos sobre madera o quizás como la pintura sobre muro, anteriormente descrita.

E despues debuxadas las obras e imagines en la manera que en el capitulo arriba esta señalado e todas los colores barnizadas [117].

Una última indicación señala que para pintar de forma más breve, se prepare el lienzo en la forma indicada y "las colores labradas a temple" (no especifica el aglutinante) utilizando "finas colores"[117].

3.- ORDENANZAS DE LOS S. XVI Y XVII

Estos textos establecen una estructura del trabajo similar al de las Ordenanzas de Córdoba de 1493, aunque existen algunas diferencias; así, las Ordenanzas de Córdoba de 1544 [118] dividen el trabajo en tres oficios, denominándolos "oficio asi de imagineria e del dorado como de sargueria". 

Entre las disposiciones de este documento para los diferentes exámenes, se incluyen las referidas al de la "imagineria y toda pintura al olio":

Ordenamos e mandamos que cuando algun pintor se quisiere examinar de la imagineria y toda la pintura al olio que se examine en un tablero o pieza que tenga una vara en el alto e tres cuartas de ancho [...] e que los dichos veedores vean que el dicho oficial sabe debujar e sentar figuras y ensamientos en la dicha pieza o tablero plantando cada cosa en su lugar [...] y sea dibujada y pintada de su propia mano del dicho oficial que asi se quisiere examinar [...] [119].

Respecto al de dorado, se indica que el oficial debe saber dorar y estofar "una imagen de bulto donde halla colores y dorado"; asimismo, debe dar muestra de su buen hacer con el aparejo para este tipo de obras. Esta especificación de "imagen de bulto", puede dar lugar a interpretar que a su vez, el término "imagineria" es posible se refiera únicamente a la pintura sobre tabla y no de tallas, aunque también puede aludir a ambas. En cuanto a la "sargueria", alude también a exámenes para la realización de lo que parecen resultar ciertas especialidades dentro del oficio, como "maestro de paños de sargas y sargas blancas de aguadas negras o de otras colores" y a los diversos motivos que en la época se ejecutaban

SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" bosque y verduras de hojas de alcorcaz y entrecalles e lazos damascos e brocados y matillas e de otras muchas obras que en las sargas se suelen hacer SYMBOL 91 \f "Symbol"...SYMBOL 93 \f "Symbol" [124].
El vocablo "lazos" hace alusión a la decoración geométrica con motivos entrelazados, ampliamente utilizada en el arte musulmán así como en el mudéjar.

Además del examen de los oficios citados, el texto incluye también la "obra de paredes al fresco o al olio", al igual que las Ordenanzas de Córdoba de 1493, y de "zaquizamies e otra cualquiera maderas que se suelen pintar de romanos y cintas con escudos y armas". El término "zaquizamí" se refiere a techumbres de madera, y se utiliza  aún en la actualidad, aunque muy raramente, con el mismo concepto. Respecto a "romano", se refería a los elementos de los órdenes principales de la arquitectura clásica: dórico, jónico y corintio, pero fundamentalmente a sus elementos decorativos, como indican Fernando Marías y Agustín Bustamante en su prólogo a las Medidas del romano, de Diego de Sagredo [121]. 

Por otra parte, las Ordenanzas de Córdoba de 1544 se refieren a la pintura de los "guadameciles" (guadamecíes), indicando que los "veedores de los pintores" (examinadores) deben comprobar su calidad [120].


Las Ordenanzas de la Cofradía de artistas pintores de Zaragoza de 1502 [118] constituyen los estatutos de la cofradía de San Lucas de artistas pintores, otorgadas el 28 de Julio de 1502 por los regidores municipales [123]. Las disposiciones del documento aportan escasos datos referentes a la estructura del trabajo para el colectivo. Dentro de la escasa información que recogen a este respecto, dictaminan exámenes para que los pintores puedan ejercer su profesión, aunque sin detallar en qué consisten las pruebas. 

Sin embargo, pueden resultar de interés algunas de las prohibiciones que recogen en relación al empleo de ciertos materiales que se utilizaban con el fin de abaratar la producción. Así, se denuncia el empleo de "moyuelo" en lugar de "blanquet", de "oro partido" en lugar de "horo fino" y "blao" en lugar de "azur".

El Diccionario de la Lengua Española define "moyuelo" como: "salvado muy fino, el último que se separa al apurar la harina" [124]. Asimismo, el término "albayalde" fue identificado con "blanquet" por Covarrubias [125]; a su vez, Gual Camarena tambien indica que este pigmento era denominado "blanquet" en documentos de la Corona de Aragón [126]. 

En cuanto a la expresión "oro partido" se refiere a aquellos panes que están constituidos por una parte de plata y otra de oro superpuestas, de manera que la porción de este último metal era más delgada que un pan de oro fino al uso, con lo que  resultaban más económicos. 

Algunos contratos, al igual que las Ordenanzas de Zaragoza de 1502, excluyen el empleo de este "oro partido"; a modo de ejemplo, véase una de las condiciones que se especifican en el contrato para realizar el dorado, estofado y pintura del retablo mayor de la iglesia de Santa María en Medina de Río Seco (Valladolid) por Pedro de Oña (1601):
Yten es condicion que todo el rretablo y qustodia se aya de dorar de oro mui fino en todas las partes que fuere necesario sin que toda la obra llebe xenero de plata oro partido ni otro metal sino solo oro y este oro que passe de veinte y tres quilates [127]. 
Asimismo, Córdoba de la Llave se refiere a la manufactura de estos panes por parte de los batihojas [128]. 

Pese a las recomendaciones a las que se ha hecho referencia, algunos estudios técnicos han puesto de manifiesto la utilización de "oro partido" en algunos retablos. El empleo de este tipo de panes pudo quizás constituir una elección más barata para el cliente que el oro fino, o bien pudo emplearse, como indicaban las Ordenanzas de Zaragoza de 1502, de forma fraudulenta. En cualquier caso, su empleo resulta desafortunado, por la degradación que experimenta
 [129]. A este respecto, señalar que quizás en el siglo XVI ya se conocían estos efectos, o acaso las recomendaciones en contra de su empleo constituyen, simplemente, la desaprobación lógica del uso fraudulento de un material más barato, en lugar del que se ha pagado.

Respecto al término "blao", el Diccionario de la lengua española lo define como un vocablo arcaico cuyo significado es azul [130]. En cuanto a su naturaleza, caben diferentes interpretaciones; si el vocablo "azur", al que se refieren las Ordenanzas, alude a la azurita 2Cu(CO3)·Cu(OH)2, pigmento mineral más utilizado en la pintura española de la época, podría interpretarse que "blao" aluda al glasto, pigmento de naturaleza orgánica, también conocido como hierba pastel, y al que ya se ha hecho referencia anteriormente. También podría identificarse el término de “blao” con un azul sintético de composición similar a la  de la azurita y que se obtenía a partir de cardenillo
, o bien podría tratarse del mismo cardenillo, que dependiendo de su composición puede presentar un color azulado.

Por otra parte, si el término "azur" hiciera referencia al lapislázuli, "blao" probablemente pudiera identificarse con azurita, al ser un pigmento más económico que éste.
Las Ordenanzas de Zaragoza de 1517 [133], pretendiendo ampliar las anteriores disposiciones de 1502, se refieren a los exámenes prescritos para "la arte de los retablos", que incluye las labores de pintura y dorado, el examen de "dorar", y el del "arte e pintura de cortinas". Probablemente este último se refiera a un tipo de pintura igual o muy similar al de sargas. Los motivos pintados en estas cortinas son recogidos en las indicaciones que se recogen en relación a los exámenes de los pintores de estas obras,

 [...] una dama e un galant y en ella brotes y caças y aves y una faxa del romano, y aquellos acabar y pintar en perfeccion [134].

Asimismo, estas ordenanzas muestran especial interés en que los pintores "examinados de oro" no puedan policromar los "retablos de bulto" ni los "llanos". Respecto a este punto,  especifican que los "pintores examinados de oro" únicamente pueden dedicarse a esta labor, y en el caso de que se comprometan a tomar algún retablo, tanto "de bulto" como "llanos" deben trabajar con un "pintor examinado de retablos", quien se encargaría de realizar las labores de pintura [135]. 

Las Ordenanzas de Sevilla de 1527 [136] establecen cuatro oficios, "ymageneros", "doradores de tabla", "sargueros" y "pintores de madera y fresco"; en este último se incluye la pintura de "alizeres" (frisos), y al igual que las Ordenanzas de Córdoba de 1493, también podría incluir el de la pintura de techumbres de madera.

Respecto al oficio de "ymageneros", el documento hace especial hincapié en que el aspirante a «tomar obra» o «poner tienda» prepare adecuadamente los soportes, y en su habilidad para representar diversos motivos como un "hobre desnudo", "trapo" y "plieges", "rostros", "cabellos", "lexos" (paisaje) y "verduras".

En cuanto al de "doradores", al igual que las Ordenanzas de Zaragoza de 1517,  limitan su actividad al indicar que éstos no pueden concertar obras donde además haya que realizar la pintura de imágenes. Este dato confirma la especial valoración que se daba en la época al oficio de "ymageneros", frente al de "doradores": 

Otrosi ordenamos que el dicho oficio de doradores que estos tales maestros no puedan tomar ni tomen ninguna obra de dorado do ouiere cosas de pintura de ymagines assi de pinzel como de bulto: porque las semejantes obras conuiene que no interuengan sino los mas sabios e mas artizados e aquellos que mas estudiaron y trabajaron en la dicha arte: porque la primera cosa que en casa delos maestros ymaginarios aprenden los moços es dorar: y porque no se dan a trabajo ni a estudio quedan con no mas de ser doradores [137]. 
Para este oficio, se considera primordial la conveniente preparación de las tablas y, en concreto, de las "templas" para la aplicación del "aparejo"; es decir, la adecuada elaboración de las colas animales para el yeso grueso y mate. 

En concreto, estas Ordenanzas diferencian dos tipos de "engrudo" (cola); el utilizado para el yeso grueso ("biuo") y un segundo engrudo de pergamino que el documento no indica para qué fin se emplea. Asímismo, subraya la necesidad de que se sepa controlar los "tiepos" de estas "templas"; esta última indicación es lógica, ya que de su mayor o menor calentamiento depende el poder adhesivo de las colas y por tanto, la dureza de los yesos y, en consecuencia, la calidad del dorado. Por otra parte,  es posible  que esta indicación se refiera, simplemente, a que se mantengan, entre capa y capa, los tiempos de secado convenientes.

Otrosi ordenamos y mandamos que los pintores del dorado sean examinados en las cosas que conuienen al dicho dorado desde el principio del aparejo fasta la postrera mano del bol: de manera que han de saber fazer muy bien el aparejo con tiempo y con sazon: y que tengan conoscimiento delas templas delos engrudos: y estos engrudos los sepan fazer para lo biuo: y otro segundo engrudo de pargamino: y que les sepan muy bien templar y conformar con los tiempos segun fueren: [138] 

Estas Ordenanzas se refieren, asimismo, a la adecuada aplicación de carmín y verde al óleo (posiblemente cardenillo), muy utilizados por los doradores, ya que su carácter translúcido permitía apreciar el brillo del oro; también se considera necesario que el artífice sepa "fazer muy buen blanquiboli"

y que sepan muy bien dar vn carmi y buen verde al olio reparado: assimismo sepa fazer muy buen blanqui boli: y que sepa fazer todo lo de mas que al dicho oficio de dorar pertenesce: [138]

El Diccionario de la lengua española recoge el vocablo "blanquiboli" y lo define como: "(De blanco y bolo, arcilla)  m. ant. Albayalde."[139], por lo que en una primera interpretación, se puede suponer que esta última recomendación se refiere al blanco de plomo (2PbCO3·Pb(OH)2). 

La elaboración del blanco de plomo se conocía desde la Antigüedad. Se tomaba como materia prima el plomo, aunque algunos autores, como San Isidoro de Sevilla, indican que también se podía elaborar a partir de estaño [140].

 El proceso de obtención consistía en el tratamiento del plomo metálico con vapores de ácido acético, que da lugar a la formación de acetato de plomo (II). Esta reacción tiene lugar en presencia de dióxido de carbono
, el cual da lugar a la transformación del acetato en carbonato. 

La adecuada elaboración de este pigmento, probablemente se incluye entre las habilidades de los doradores debido a  que, en la pintura de los estofados de las tallas, era habitual aplicar sobre el oro bruñido una primera mano de blanco de plomo, antes de proceder a la aplicación del motivo decorativo y los pigmentos definitivos del estofado. A esta práctica hacen referencia, por ejemplo Felipe Núñes [141] y Francisco Pacheco [142]. 

Sin embargo, teniendo en cuenta el especial hincapié que, en estas mismas Ordenanzas, se hace respecto a  que los doradores no policromen los retablos, se podría también interpretar que el término "blanquiboli" pueda referirse a otra sustancia, concretamente al yeso mate, material especialmente importante en el dorado bruñido. A este respecto, hay que señalar que las características de este último, en cuanto a su morfología y tamaño de partícula, influyen de forma notoria sobre el resultado final del proceso de dorado. Según las recomendaciones de diversos tratadistas, la fabricación de este tipo de yeso incluye el calentamiento del yeso especular o alabastrino, y su posterior fraguado y mantenimiento en agua durante largos períodos de tiempo [143-145]. 

No obstante, no debe descartarse la primera posibilidad, ya que sí se les permitía policromar cierto tipo de obras de pequeño tamaño, en las que los doradores podrían emplear albayalde en los estofados 

[...] sagrarios y custodias y filiteres y ciriales do no ouiere figuras y florones y cosa de dorado de talla de otras muchas menudencias que en el dicho oficio se suelen fazer [146].

Siguiendo con el oficio de "dorador", se consideran especialmente importantes las labores de "grañir" (¿granear?, ¿bruñir?) y la realización de "esgrafiados" (labores de estofado) [146].

Respecto a la pintura "del fresco" se pide que el oficial pinte adecuadamente el "romano de follaje", así como "cosas del bivo de media talla", es decir, figuras animadas en relieve, no de bulto redondo. Para la pintura de "alizeres", se exige que el artífice sea entendido en geometría y perspectiva, para dibujar los motivos geométricos y, quizás, figurativos. En cuanto a la pintura de lo romano, indica que deben utilizarse ciertos pigmentos, como "azul" (casi con toda seguridad azurita) en los "campos" (fondos), «bermellón bañado [velado] con carmín» y «verdes labrados al azeyte: sabidos labrar a sus tiempos». Esta última indicación podría aludir al tiempo de secado entre las capas sucesivas de verde o, simplemente, a la aplicación de las dos capas que suelen constituir estos estratos verdes: una opaca, clara, cubierta por otra transparente [147]
. Así, ciertos autores, entre los que se encuentra Francisco Pacheco, dan cuenta detallada de esta cuidadosa aplicación del verde cuando, refiriéndose a la pintura al óleo indica:

Los verdes labran algunos con blanco y negro a olio y después lo bañan con cardenillo molido con aceite de linaza [...] y suelen, después de bañado la primera vez, volverlo a oscurecer y tornarlo a bañar echándole un poco de barniz, y queda muy lucido. Otras veces se labra con el cardenillo y blanco y se trasflora, con el mismo cardenillo; y otros echan al blanco un poquito de genuli, que no esté muy amarillo, y labran con esto y  el cardenillo y, después, lo bañan [148].

Estas Ordenanzas de Sevilla de 1527 aportan también algunos datos sobre los diversos tipos de sargas que se realizaban en la época. Se refieren al examen de "sargas blancas, de colores y pardillas", aludiendo también a los temas básicos de los que se examinaban y que constituirían, quizás, los más solicitados. Así, se especifica el dibujo de "un desnudo", "un encasamiento", "un cauallero" y "unos lexos" (paisaje). El documento alude, asimismo, al examen de sargas en las que no aparece la figura humana, describiéndolas como "sargas que no tengã figuras saluo sus retulos e sus açanefas", es decir, únicamente con texto y cenefas. Se hace, además, referencia a cierto fraude que solía darse y que es descrito como "venta de sargas falsas"; esta práctica consistía en la pintura de lienzos "viejos", que eran policromados con "colores falsas" (probablemente de baja calidad), las cuales se quemaban si eran descubiertas, mientras las que se ajustaban a la calidad estipulada eran selladas [149]. 

Las Ordenanzas de pintores de Sevilla de 1632 repiten las premisas de las de 1527, quizás porque en la redacción de ordenanzas nuevas, existía cierta reticencia a abandonar las normas establecidas en las anteriores. Posiblemente por este motivo aún aparece el oficio de sargueros [150], el cual se había ido abandonando paulatinamente; a este respecto, el tratadista Francisco Pacheco, autor del Arte de la pintura (1649), se refiere a la pintura de sargas como ya en desuso [151].

Las Ordenanzas de Madrid de 1543 únicamente se refieren al "ofiçio de pintores de sarguería", y para poder desempeñarlo, establecen su examen mediante la pintura de 

[...] figuras que sean puestas en arte e muy bien ordenadas e coloreadas e de vn bosque e de vna fuente e de lexos e de animales de todas maneras. Yten se an de hesaminar del romano y de damasco y de lazos y de obra morisca y de matas grandes e de arboleda menuda [152].

Una de las prescripciones de las Ordenanzas de Madrid de 1543 prohibe el empleo en la pintura de sargas de "negro con agua de çumaque", "caparrosa" o "caparrós", "azeche" y "cardenillo". 

El término "çumaque"
 se refiere a una sustancia de origen vegetal utilizada tradicionalmente como curtiente y sobre la que diferentes textos aportan datos sobre su etimología, características de la planta de la que se extrae y sus diversos usos [154-156] .Su uso como curtiente deriva de su contenido en ácido tánico, polvo ligeramente amarillento que ennegrece en contacto con el aire.

Posiblemente la denominación de "negro con agua de çumaque" se refiera a una tinta negra; a este respecto señalar que los taninos tienen la propiedad de combinarse con las sales de hierro dando un compuesto de intenso color negro, que tradicionalmente ha sido empleado en la elaboración de las tintas ferrogálicas [157].  Por otra parte, algunos autores señalan que el zumaque proporcionaba un tinte amarillo [158].

El término "caparrosa"
 o "caparrós" puede referirse a los diversos sulfatos de hierro (II) de color verde (FeSO4·7H2O), de cobre (II) de color azul (CuSO4·5H2O), o de cinc de color blanco (ZnSO4·7H2O). Se desconoce qué variedad de las referidas es la prohibida por las Ordenanzas. 

Por otra parte, la prohibición a la que hacen referencia la Ordenanzas quizás  aluda al empleo de la mezcla de las dos sustancias, la “caparrosa” y más concretamente la caparrosa verde y el agua de çumaque, es decir el ácido tánico extraído del zumaque. Como ya se ha indicado, esta mezcla podría dar lugar a un tinte de color negro intenso, y la razón de esta prohibición puede tener su origen en la alteración que este tipo de pigmentos puede provocar sobre el soporte de la sarga. A este respecto, señalar que los compuestos ferrogálicos tienen carácter ácido
, el cual puede provocar la alteración de las fibras de la tela del soporte
. 

Respecto al “azeche”, diversos autores lo consideran sinónimo de caparrosa, de cobre o hierro
[159-164]. 

Por último, la prohibición de pintar con cardenillo quizás se deba a que las sargas se pintaban con temple a la cola, mientras que este pigmento, también denominado verdigrís, solía emplearse al óleo, como se ha indicado [165]. Asimismo, indicar que este pigmento no se encuentra entre los referidos por las Ordenanzas de Córdoba de 1493 para la pintura de sargas [166].

Las Ordenanzas de Granada de 1552 recogen el oficio de «el pincel» (correspondiente al de imaginería), el de "assentar oro" y el de "sargueria",  prescribiendo exámenes no sólo para cada uno de éstos, sino además "para otra cosa particular deste officio", es decir, otras parcelas del mismo, pero no especifica cuales. Este documento considera fundamental la calidad de "aparejos", "colores" y "oro" o “plata", que debe ser  "fino" y "bien assentado" [167]. Asimismo, advierte sobre el fraude de las obras "falsas" provenientes "d fuera", prohibiendo su venta 

Item que las imagines que vinieren a esta Cibdad para se vender de Flandes o de otra parte de fuera dlla en lienço o en madera si fueren falsas no se venda enella [...] [168].

Esta expresión, "obras falsas", alude probablemente, como en el caso de las sargas falsas mencionado, a las obras confeccionadas con materiales de escasa calidad o deficientemente. 

Asimismo, siguiendo con las Ordenanzas de Granada, se prohibe la utilización de "madera para pintar o dorar" en mal estado: 

Como ha de ser la madera para pintar o dorar. Item que ningun pintor sea osado de aparejar algun retablo o otra madera alguna que sea para assentar oro o pintura de pinzel ni lo assiete enella si estuuiere la madera podrida o carcomida o dañada de otra qualquier manera por donde la obra que se assentare no sea perfecta so pena de dos mill marauedis al que hiziere lo contrario [169].

Ya fuera del apartado dedicado al Título y ordenanças de pintores, y dentro del denominado Que no se corte ninguna madera para vender en tanto que la luna fuere creciente; sino a los menguantes, el documento desarrolla este tema:

[...] los señores Granada dixeron que por quanto ellos son informados que de cortarse la madera que se trae a vender a esta cibdad dla tierra en tiempos no deuidos se pudre y se carcome y dura muy poco tiempo: de cuya causa los que la compran e hazen edeficios con ella reciben mucho daño: y platicado sobre ello y communicado con personas que dello saben ordenaron e mandaron que de aquí adelante toda la madera de roble y Pino y Castaño y Alamo: y otra qualquier madera que en los terminos desta cibdad se ouieren de cortar: no se pueda cortar en tanto que la luna fuere creciente saluo a las meguantes dla luna [...] [170].


Otros autores, como Pseudo-Juanelo Turriano, autor de Los veintiún libros de los ingenios y de las máquinas (s. XVI), se refieren al menguante de Enero como la mejor fecha para efectuar la tala  [171].

Para finalizar, estas Ordenanzas de Granada, dentro del Título de carpinteros, aportan también algunos datos referidos al examen del colectivo de "entalladores":

 Item que el que ha de ser buen official de entallador d madera ha de ser buen debuxador y ha de saber bien elegir y labrar por sus manos retablos de grande arte pilares reuestido y esmortidos con sus tabernaculos y repisas para ymagines y tumbas y chambranas trastocadas con sus guardapoluos en buelta redonda: y hazer tabernaculos de grande arte y sillas de coros ricos: y el que todo esto sobredicho no supiere: se examine delo que diere razon e hiziere por sus manos y de ay abaxo lo que supiere: y para examinar el tal official los dichos alarifes dela carpinteria tomen consigo vn official entallador el mejor que pudiere ser auido y en la cibdad se hallare [...] [172].

(
(
(
Con estas Ordenanzas de Granada de 1552 termina esta exposición de  documentos que, como ha podido observarse, presentan una comprensión casi siempre problemática, debido fundamentalmente al hecho de utilizar, en ocasiones, vocablos propios de una zona y momento determinados, a la puntuación de los textos, prácticamente inexistente o, simplemente, a la redacción del escrito en general. Asimismo, esta dificultad se incrementa, al hallarse imbuidas de la vida diaria del taller y de otros ámbitos, circunstancias ajenas al lector actual, obviando datos que el autor da por conocidos. A pesar de estos inconvenientes, la información que aportan justifica ampliamente su consulta, al constituir algunos de los documentos que más se adentran en la compleja y lejana cotidianeidad de unas prácticas de taller que hoy se antojan difíciles de desentrañar.
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� Felipe Nuñes escribe su Arte poetica e da Pintura, e symetria, com principios da perspectiva en 1615, en Lisboa, cuando Portugal forma parte de la corona española.


� Vicenzo Carducci, llamado en España Vicente, si bien nació en Florencia en 1576, viene a España en 1585, donde desarrollará su labor artística y escribirá sus Diálogos de la Pintura, en 1633.


� Ya se ha preparado un minucioso análisis de toda la información aportada por estas Ordenanzas de Córdoba de 1493 que aparecerá incluido, en forma de capítulo, en la Tesis Doctoral próxima a presentarse: SANTOS GÓMEZ, S.: Las Preparaciones blancas de la pintura sobre tabla, dirigida por la Prof. Dra. Margarita San Andrés Moya. Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid. 





� Término de origen árabe, quizás correspondiente temporal y localmente a un tiempo y zona muy concretos. La identificación del vocablo ha sido realizada en el Departamento de Filología Arabe de la UCM.





� El colorante se extrae de la hembra del insecto quermes; pertenece al orden de los Hemípteros y vive en la coscoja y en la encina.


� La operación denominada "tundidura" era una de las fases de la elaboración de los paños; consiste en igualar su superficie mediante el corte de la pelusa sobrante, preparándola para su cepillado, prensado y plegado finales. 


� Debe tenerse en cuenta que Palomino es un autor del s. XVIII.





� El término masicote deriva del francés “massicot”, que era la denominación con que tradicionalmente se ha conocido este pigmento en el resto de Europa.


es el término utilizado también en ingles y en italiano, en relación a este mismo pigmento, y que era la denominación con que tradicionalmente se conocía este pigmento que se empleaba desde la antiguamente


� El término de tostación se refiere a calentamiento en presencia de aire o de oxígeno.


� La copelación es el proceso por el que se recuperan la plata y el oro del plomo. Para ello el plomo fundido que contiene dichos metales, es sometido a la acción oxidante de una corriente de aire; en estas condiciones, el plomo se oxida, mientras que los metales nobles se recuperan en su estado elemental.


� La variedad natural se conoce como "cinabrio".





� Este apelativo es muy común en los reinos hispanos del sur.


� Este pigmento también se conocía como “amarillo real”.


� Una de las primeras referencias relacionadas con su origen artificial es debida a Cennini, que en el sXIV se refiere al oropimente como “un material artificial, hecho de alquimia” [65]. 


�  La miel se adicionaba como plastificante.


� Pintor y erudito español (Córdoba c.1538-id.1608). Estudió Humanidades en la Universidad de Alcalá de Henares y en 1559 viajó a Roma donde se relacionó con humanistas y anticuarios y estudió pintura con F. Zuccaro. Su producción pictórica más importante se encuentra en Sevilla y Córdoba. 


� La carta a la que se hace referencia es aportada por Francisco Pacheco y Antonio Palomino es sus respectivos tratados.


� Recordar que “jalde” es la denominación con la que en España se conocía el oropimente.


� Los cristales amarillos de oropimente pasan a rojo a la temperatura de 170ºC. 





� La alteración se expresa de la siguiente manera: 2PbCO3·Pb(OH)2+3/2O2 ( 3PbO2+2CO2+H2O.


� Estos grupos peroxido pueden ser producidos por la foto-oxidación de los materiales.


� El término "sisa", de manera general, hace referencia a las bases aplicadas con el fin de realizar el dorado mate [106]. Estas bases podían ser grasas, como en el caso de las Ordenanzas objeto de estudio, o magras, constituidas generalmente por cola animal.


� Las láminas de plata pueden experimentar alteración por formación de sulfuro o cloruro de plata


� Esta azurita sintética se obtenía por tratamiento del cardenillo (verdigrís-acetato básico de cobre (II)-) con una sustancia  alcalina, tal como la orina, carbonatos amoniacales, cal, y argol (tartrato potásico), capaces de transformar el acetato de cobre (II) en carbonato de cobre (II) [127]. Señalar que en algunas recetas se parte de cobre, vinagre y alguno de los aditivos señalados anteriormente [128].


� El dióxido de acrbono (CO2) tiene su origen en la descomposicón y fermetación de estiercol o corteza curtiente; este proceso de fermentación genera a su vez el calor suficiente para favorecer el proceso.


� Debe indicarse que esta estructura ha sido observada en numerosas muestras estratigráficas  estudiadas por el equipo de investigación del que forman parte las autoras de este trabajo.





� "Del ár. Summâq id., que parece tomado del arameo sum (m)aqa “encarnado”, por el color del fruto de la planta de zumaque" [149].


� También conocida como vitriolo.


� Este carácter ácido puede tener su origen en la composición del ácido tánico o bien en el ácido sulfúrico que se genera en la obtención del compuesto ferrogálico.


� A este respecto, indicar que estas Ordenanzas especifican que el soporte no debe prepararse, con lo que el contacto de la pintura con el soporte es mucho más directo.


� La definición de  Corominas para el azeche es: "caparrosa, del ár. zâg, vitriolo. ". Este autor aporta, además, diversas denominaciones en lengua castellana y portuguesa
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