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RESUMEN

Este trabajo profundiza en el analisis de las preparaciones comerciales, destina-
das al uso artistico en la ejecucion de pinturas sobre lienzo. El contenido se divi-
de claramente en dos bloques de estudio tal y como se detalla a continuacion.

En la primera parte de la investigacion, se realizd una revisidon histérica de la evolu-
cion del proceso de preparacion desde los primeros soportes utilizados, que fue-
ron las pinturas sobre soporte ligneo, hasta las pinturas sobre lienzo, haciendo es-
pecial énfasis en estas ultimas, ya que este trabajo se centra en las preparaciones
empleadas sobre tela. También se analizaron criterios adoptados segun las épocas
y escuelas artisticas, en cuanto a materiales, técnicas, procedimientos de aplicacion.

En segundo lugar, se realiz6 una busqueda material en los comercios y fabricas de la
comunidad valenciana de diferentes tipologias de telas de preparacion industrial que ac-
tualmente pueden encontrarse en el comercio. La finalidad fue poder valorar las caracte-
risticas morfolégicas de la preparacion y del soporte textil, y establecer conclusiones so-
bre su calidad y aspectos relativos a los problemas conservativos que puedan mostrar.

PALABRAS CLAVE
Preparacion, imprimacién comercial, soporte textil, estratos preparatorios, analisis vi-
sual colorimétrico.



ABSTRACT

This work explores in the analysis of commercial preparations intended for an artisticuse in
canvas painting execution. The content is divided into two study sections as shown below.

In the first part of reseach, a historical review of the canvas painting prepara-
tory process evolution was carried out. Since the first supports paintings execu-
ted on ligneous down to canvas paintings, placing particular emphasis to the lat-
ter because these work focuses on canvas preparation. The criteria adopted for
materials, técniques and application procedures across time and art schools were
analysed too. Analyzing its evolution over time, the criteria adopted for mate-
rials, techniques and application procedures according to the time and art schools.
Secondly, a research of different typology of industrial canvas currently available in
Valencian factories and retail the market was carried out too, in order to assess pre-
paration and textile support their morphological characteristics and to draw conclu-
sions about their quality and aspects related to conservation that they might presen.

KEYWORDS

Preparation, commercial preparations, téxtil support, strata preparatory, colorimetric vi-
sual analysis.



RESUM

Aquest ftreball profunditza a I|'analisi de les preparacions comercials, des-
tinades a l'us artistic en la execucid6 de pintures sobre lleng. El contingut
es divideix clarament en dos blocs d’estudi com es detalla a continuacion.

En la primera part de l'investigacio, es va realizar una revisio histérica de la evolu-
cio del procés de preparacio desde que els primers suports utilitzats, que varen ser
les pintures sobre suport ligni, fins les pintures sobre lleng fent especial émfasi en es-
tes ultimes ya que aquest treball es centra en les prepararacions usades sobre tela.
També es analitzaren que de les pintures amb suport de tela, fent analisi de la seua
evolucio per el pas del temps i els diferents criteris adoptats segon les eépoques i es-
coles artistiques fent referencia a materials, técniques i procediments d aplicacio, ect.

En segon lloc, es va realizar una recerca material en els come-
rcs i fabriques de la comunitat valenciana de diferents tipologies de te-
les de preparacido industrial que actualmente podem trovar al comerg.

La finalitat va ser poder valorar les seues caracteristiques morfologiques
de la preparacido i del suport téxtil i establir conclusions de la seua quali-
tat i aspectos relatius als problemas de consservaci6 que puguen mostrar.

PARAULES CLAU

Preparacio, preparacions comercials, suport téxtil, estrats preparatoris, analisi visual co-
lorimétric.
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1. INTRODUCCION

El estudio de las preparaciones que se comercializan habitualmente en lienzos des-
tinados a pintura, comenz6 debido al desconocimiento general acerca de la diversi-
dad de tipologias de telas preparadas comercialmente que se encuentran a la venta.
El desconocimiento por parte de los artistas, de las caracteristicas y los tipos de prepara-
ciones que se pueden adquirir en los comercios hoy dia, puede provocar que sus obras
pictéricas envejezcan inadecuadamente, en un futuro cercano. Este envejecimiento po-
dria dar lugar a diversos tipos de deterioro, como incompatibilidad de la técnica pictori-
ca, descohesion, grietas o variacion del cromatismo, que podria afectar a la pelicula pic-
térica, modificando su color inicial. En este trabajo se realiza una comparativa entre las
capas de preparacion producidas en fabricas, que se venden en los comercios dentro
de la comunidad valenciana. Y para ello, se llevaron a cabo una serie de pruebas de ob-
servacion visual, sobre muestras preparadas en soporte textil que fueron las siguientes:
-Fichas de identificacion de las muestras que se realizaron para conocer las ca-
racteristicas de cada una de ellas desde el soporte hasta la preparacion.
-Dos analisis visuales colorimétricos, en los que se estudiaron, las 37 muestras textiles
antes de su exposicion a la radiacion UV mediante una lupa (o cuentahilos) de 9 au-
mentos, y la comparativa entre las 37 muestras con un catalogo de blancos de la marca
Pantone®, para observar las variaciones producidas y predecir su comportamiento al
envejecer.

Esta comparativa se ha realizado con la finalidad de extraer conclusiones que ayuden a
caracterizar este tipo de telas preparadas, pudiendo servir de apoyo para los restaura-
dores y artistas contemporaneos.



2. OBJETIVOS

La capa de preparacion es uno de los estratos mas importantes en pintura de caballete,
debido a sumultiple funcionalidad tal y como veremos en apartados sucesivos. El objetivo
principal de este trabajo final de master ha sido profundizar en el conocimiento y estudio
de las preparaciones comerciales, con el fin de valorar su idoneidad, tanto en el campo de
la creacion artistica, como en el de la conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo.
Es importante conocer sus caracteristicas principales, como su elasticidad y los procesos
de envejecimiento y deterioro, para valorar aspectos relativos a su conservacion futura.
Como objetivos paralelos se ha perseguido:

- Profundizar en el estudio de las preparaciones sobre soporte textil que existen en el co-
mercio, para valorar de qué modo se deterioran mediante un envejecimiento prematuro,
y valorar si se puede aplicar algun tratamiento para su futura conservacion.

- Analizar las preparaciones comerciales que podemos encontrar actualmente en la
comunidad valenciana.

- Examinar el muestrario obtenido de preparaciones comerciales y realizar una observa-
cion visual de estas mediante fotografias y analisis de deterioros tras su envejecimiento
provocado.

- Estudiar la idoneidad de las preparaciones comerciales desde el punto de vista de la
conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo.



3. METODOLOGIA

Paralarealizaciondeestetrabajofinalde master,enprimerlugarsellevéacabounaconsulta
de fuentes bibliograficas nacionales e internacionales, con la finalidad de obtenerinforma-
cionacercade las preparaciones tradicionales y actuales utilizadas en pintura de caballete.
Posteriormente 'y basandonos en las referencias Dbibliograficas consulta-
das, se definieron los diferentes estratos de preparacion, y se realizd6 un reco-
rrido historico en el que se han incluido las recetas de estas preparaciones.
Para la fase de analisis mediante observacion visual, se obtuvo una bate-
ria de muestras de preparaciones sobre soporte textil, en comercios especia-
lizados en articulos para bellas artes y fabricas de la comunidad valenciana.
Finalmente, se haobservado el comportamiento de dichas muestras, alexponerlas aradia-
cionluminica, paravisualizarsise produciandeterioros.Seguardd,almismotiempo,unaserie
demuestrascontrol,noexpuestasalosrayosultravioleta,parapoderobservarlasvariaciones
Por ultimo, se compararon las muestras con las cartas de color blanco Panto-
ne®, para identificar su cambio cromatico con una escala de colores normalizada.



4. DEFINICION DE LOS ESTRATOS PREPARATORIOS

Las pinturas de caballete estan constituidas por una serie de estratos fundamenta-
les asentados sobre el soporte textil que habitualmente son: capa de preparacién
policromia y barniz. Pero, ¢ qué son los estratos preparatorios?, ¢ cdmo podemos
definirlos?, ¢ cuantos sony en qué se diferencian?, o ¢ cual es su funcién dentro del
conjuntodelapintura?,sonalgunosdelospuntosquesehantratadoenesteapartado.

A partir de la recopilacion de diversas definiciones de preparacion y es-
tratos preparatorios obtenidas en fuentes actuales de informacion, se ha
creado una definicion propia de preparaciéon. Se han utilizado dichas fuen-
tes1, debido a que los tratadistas como Cennino Cennini, Antonio Palo-
mino o Francisco Pacheco, en sus obras, ofrecen recetarios, pero no de-
finen estos conceptos de forma especifica ya que se trata de términos
modernos. La preparacion, por tanto, podria definirse de la siguiente forma:

La preparacion, ya sea sobre soporte ligneo o textil, es un conjunto de estratos so-
bre los que se crea una base homogénea apta para facilitar la posterior adhesion de
la pelicula pictérica, y se ubica entre el soporte y los estratos de policromia. Depen-
diendo de la época y los gustos de cada artista, sus caracteristicas varian, siendo
diferentes algunos aspectos como el grosor, latextura, el coloro la funcion estéticaz.

El proceso de preparaciéon del soporte siempre ha sido un proceso pic-
térico un poco confuso y complejo dependiendo de la época o el tipo de
soporte empleado asi segun la época, por ejemplo, encontramos varia-
ciones en los materiales empleados, asi como en el numero de estratos apli-
cados, o sus caracteristicas principales, como color, grosor o flexibilidad.
En el grafico que se muestra a continuacion, se encuentran reflejados to-
dos los estratos preparatorios y posteriormente se define cada uno de ellos:

1 CALVO, A. Conservacion y restauracion. Materiales técnicas y procedimientos. De laAala Z p. 179.
FUSTER L.; CASTELL M.; GUEROLA V.; El estuco en la restauracién de pintura sobre lienzo. Criterios,
materiales y procesos, p. 33 - 35.

TESAUROS DE CER.ES COLECCIONES EN RED. MINISTERIO DE EDUCACION, CULTURA Y DEPOR-
TE. Tesauros - Diccionarios del patrimonio cultural de Espafia - Diccionario de materias [consulta: 2016-04-

18] Disponible en: <http:/tesauros.mecd.es/tesauros/materias.html>.

2 Definicion propia de la autora de este trabajo, tras la consulta de las fuentes de informacion que se citan
en lo sucesivo.

CALVO, A. Conservacion y restauracion. Materiales técnicas y procedimientos. De laAala Z p. 179.
FUSTER L.; CASTELL M.; GUEROLA V.; El estuco en la restauracién de pintura sobre lienzo. Criterios,
materiales y procesos, p. 33 - 35.

TESAUROS DE CER.ES COLECCIONES EN RED. MINISTERIO DE EDUCACION, CULTURA Y DEPOR-
TE. Tesauros - Diccionarios del patrimonio cultural de Espafia - Diccionario de materias [consulta: 2016-04-
18] Disponible en: <http:/tesauros.mecd.es/tesauros/materias.html>.
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IMPRIMACION

- PREPARACION O APAREJO

APRESTO O ENCOLADO

oEl apresto o encolado3s es una capa muy fina de cola animal muy suave aplicada
entre el soporte y la siguiente capa de preparacion.

Algunas de sus funciones principales son:

- Tapar los poros del soporte textil para aislar la superficie del lienzo de las siguientes
capas.

- Evitar el contacto con estratos grasos de preparacion que podrian dafiar el tejido.

- Aumentar la rigidez y resistencia del soporte textil.

- Facilitar la adhesién del siguiente estrato, la preparacién, por lo que el apresto no debe
ser muy grueso, para mantener la rugosidad y textura del soporte.

eLa preparacion o aparejo 4 engloba las capas intermedias entre el apresto y la
pelicula pictérica. Estd compuesta por una carga blanca o coloreada, que aporta grosor
y color al estrato. Ligada mediante un aglutinante que puede ser magro, graso o mixto
(emulsion), facilita la creacion de un estrato adherente o film. El tipo de cargas y agluti-
nantes varian en funcion no sélo del tipo de soporte, ligneo o textil, sino también de la
época o escuela, tal como se vera en el proximo apartado 5. Recorrido histérico de las
preparaciones y sus recetas.

Segun los aglutinantes las preparaciones se dividen en tres gruposs:

- Las magras son solubles en agua, porosas y contienen aglutinantes como la cola ani-
mal.

- Las grasas son menos porosas, al estar compuestas por aglutinantes oleosos, como
por ejemplo el aceite de linaza.

- Las emulsiones son preparaciones mixtas, que se encuentran entre las magras y las
grasas, ya que contienen una mezcla emulsionada de ambos tipos de aglutinante, cola
y aceite.

Las funciones principales de la preparacién son homogeneizar la superficie del soporte
textil y facilitar la adhesion de la pelicula pictérica, ademas de su componente estético.

3 PALOMINO, A, El museo pictorico y escala optica. Cap. Ill, p. 127.

PACHECO, F, El arte de la pintura, Cap. V, p. 481.

CALVO, A, Op. cit., p.28.

VILLARQUIDE, A, La pintura sobre tela |. Historiografia, técnicas y materiales, pp. 61 - 62.

4 PALOMINO, A. Op. cit., pp. 127-131.
PACHECO, F, Op.cit., pp. 480-481
CALVO, A, Op.cit., p. 120.

5 VILLARQUIDE, A, Op.cit, pp. 65-215.
10



La utilizacién de cargas blancas o coloreadas modifica el aspecto de la pintura aplicada
posteriormente, la coloracion final de la obra o su luminosidad, por la interaccién del color
de la base con los estratos pictoricos superpuestos. Del mismo modo, encontramos obras
en las que se dejan entrever algunas zonas de la preparacion. Esto es muy comun, por
ejemplo, en los fondos de las pinturas con preparaciones de color almagra. El uso de pre-
paraciones blancas o coloreadas varia segun el gusto de la época, la escuela o el artista.

e La imprimacions, es un estrato fino compuesto por un elevado porcentaje de aglu-
tinante y poca cantidad de carga. Es el ultimo estrato preparatorio, y se encuentra entre
la preparacion y la pelicula pictdrica. Es importante sefialar que se trata de un estrato
accesorio u opcional, que no aparece en todas las preparaciones de pintura sobre lienzo
y puede ser dificil de identificar.

La funcidn principal de esta capa es alisar la superficie textil y disminuir la porosidad del
estrato subyacente para una adecuada adhesion de la pelicula pictérica. También puede
tener una funcién estética, en el caso de imprimaciones coloreadas, que al igual que
sucede con las preparaciones blancas, depende de los gustos de las épocas.

Los términos empleados en otros idiomas para describir los diferentes estratos prepara-
torios se muestran en la siguiente tabla:

PAiS CONCEPTO TERMINO
(Traduccion literal)
ALEMANIA Grundierung Preparacion
Sizing Apresto
INGLATERRA7 Priming Preparacion
Ground Fondo
Encollage Preparacion
FRANCIA . B
Préparation Imprimacién

6 CALVO, A, Op.cit., p.120.

CALVO, A, Op.cit. p. 69-70.
7 A continuacion se definen los distintos conceptos que tienen en Inglaterra para describir los diferentes
estratos preparatorios.
Sizing: es la primera mano que se da sobre el soporte textil, para posteriormente aplicar la siguiente capa.
Priming: es la base sobre la que se aplicara la pelicula pictorica.
Ground: es una preparacion como las que se aplican sobre tabla.
Estas definiciones se han extraido de: TESAUROS DE CER.ES COLECCIONES EN RED. MINISTERIO
DE EDUCACION, CULTURAY DEPORTE. Tesauros - Diccionarios del patrimonio cultural de Espafia - Dic-
cionario de materias [consulta: 2016-04-18] Disponible en: http://www.artlex.com
RICO MARTINEZ L.; MARTINEZ CABETAS C., Diccionario Akal de conservacion y restauracion de bienes
culturales (espafiol, aleman, inglés, italiano, francés).
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5. RECORRIDO HISTORICO DE LAS PREPARACIONES Y SUS RECETAS

En este apartado se ha querido puntualizar acerca de cémo fueron evolucionando his-
téricamente las preparaciones sobre pintura de caballete, y como se elaboraban di-
chas preparaciones. Para ello se han redactado unos recetarios organizados en tablas.

5.1. EVOLUCION DEL ESTRATO PREPARATORIO SOBRE EL SOPORTE
LIGNEO (SIGLOS XI AL XVI)

Antes de empezar a describir dichas preparaciones es necesario relatar de forma breve
la evolucion historica del soporte empleado en las pinturas de la Edad Media, durante los
siglos Xl al XV, en los que el soporte lefioso fue sustituyendo paulatinamente a las pinturas
sobre muro, lo cual posibilité la necesidad de preparar los “nuevos” soportes artisticos.
Losaspectos que hicieronposible el pasodelapinturamural ala pinturasobre tablafuerons:
-El cambio de estilo arquitecténico, del romanico (siglos XI al XIlI) al gético (siglos
Xl al XIV). En las iglesias romanicas, al ser escasos los ventanales, habia mas es-
pacio en los muros, lo que permitia situar mas retablos sobre ellos. En las igle-
sias goticas, con la ampliacion de los ventanales y la colocacién de vidrieras en
los muros, se redujo considerablemente el espacio en que colocar los retablos.
-La situacion del altar y el retablo en las iglesias cristianas antes del siglo Xl
no se conoce con exactitud, debido a que se tienen muy pocos ejemplos de ello
en la actualidad, y ademas los muros estaban recubiertos con pinturas murales.
Vamos a centrarnos en la Edad Media, cuando se produjo el crecimiento del nu-
mero de pinturas sobre soporte ligneo frente a las pinturas murales, dado que
en épocas anteriores las pinturas sobre tabla eran escasas, estando en auge
la pintura mural. Esta sustitucién del tipo de soporte tuvo lugar desde el si-
glo Xl, con el estilo arquitecténico y la pintura romanicos, y hasta los siglos XIV-
XV. La Edad Media fue la época de esplendor del retablo y la pintura sobre tabla.
En el siglo Xl, con el estilo romanico, surgieron los frontales de altar, que
pueden considerarse como los primeros retablos. Tenian forma rectangu-
lar, y ademas se podian trasladar debido a que eran de tamafo pequeno.
En este siglola aplicaciéon de las preparaciones se realizaba de forma metddica para poder
asegurar una buena union entre la pintura y el soporte. Ademas antes de aplicar las capas
de preparacion se esperaba dos afios, debido a que la madera podia sufrir alteraciones.
La forma de aplicar la preparacion era diferente segun el tamafo del retablo. Si éste era
de dimensiones reducidas, se preparaba al mismo tiempo todo el retablo, incluyendo
marcos, esculturas, etc. Si el retablo era de mayor tamano, se preparaban las partes
por separado. Antes de la preparacion, se realizaban algunos trabajos previos sobre
la madera, para asegurar su permanencia en el tiempo, como los que se describen a
continuacion:

-Primero se lijaba el soporte ligneo hasta dejarlo liso extrayendo los nudos.

-Después se rellenaban los orificios que quedasen con serrin y cola animal.

-Y por ultimo se le daba una capa de cola de conejo fina y diluida para tapar los poros
de la superficie.

8 VIVANCOS, V, La conservacion y restauracion de pintura de caballete, pintura sobre tabla pp. 36 - 37.
LLAMAS, R, La conservacio i restauracio de les pintures de cavallet, pp. 46 - 47.
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-A continuacién se encolaba una tela de lino fina, o estopa y a veces las juntas se re-
forzaban con pergamino9. Todo esto amortiguaba el movimiento del soporte ligneo y
evitaba que la superficie estuviera rugosa por los nudos o las uniones entre pafos, ya
que el resultado debia ser una superficie lisa y homogénea.

Este procedimiento se denominaba segun las fuentes consultadas “enlenzar”10.

-Para terminar, se encolaba el estrato de tela o estopa en caso de que lo hubiese la
madera para que las proximas capas de preparacion se adhiriesen mejor a la superficie,
este proceso se realizaba con una sola capa de cola animal con ajos.

El siguiente paso a seguir era aplicar la preparacion, que debia ser gruesa ya que las
decoraciones adyacentes se doraban, para lo que era necesario tener una base ade-
cuada, firme y lisa, pero con la suficiente elasticidad para permitir el brufido de la lamina
dorada o las decoraciones incisas.

Dicha preparacion se elaboraba de la siguiente manera:

Tras la aplicacién de la tela de lino, se extendia la preparaciéon que consistia en sulfato
calcico y cola de guantes11.

Por influencias llegadas de Italia, donde se aplicaba esta misma capa de preparacion,
se le dio el nombre de gesso grosso. Se trata de un estrato grueso, fruto de la aplicacion
de al menos tres o cuatro manos de la mezcla formada por el aglutinante y una elevada
cantidad de carga o yeso.

Del mismo modo, a las ultimas capas de esta preparacion se les dio el nombre de gesso
sottile12 ya que contenian menor carga, es decir, contenia menos yeso y mas cola aun-
que se aplicara un mayor numero de capas, alrededor de ocho.

Otra forma de realizar esta preparacion era la siguiente13 :

Primero se daban cinco capas de yeso grueso mezclado con cola, lijando cada una de
ellas tras su secado.

Para las siguientes cinco capas se buscaba un yeso de mejor calidad como yeso espe-
juelo.

Desde el siglo XIl hasta el XIV predomina el estilo gético. En este periodo se crearon
retablos de mayor tamafio que se situarian detras del altar mayor.

A partir de los siglos XIV y XV el retablo alcanza su esplendor. Se realizan cada vez de
mayor tamafo, con unas escenas pictoricas y marcos mas elaborados.

Las preparaciones empleadas del siglo XII al XVI dependiendo del area geografica, se
realizaban de forma distinta, por ejemplo:

-En Espafia, se empleaba la misma preparacion que se aplicaba en Italia con gesso.
-Y en la tradicién flamenca, las preparaciones consistian en carbonato calcico y cola
animal se aplicaban dos capas muy gruesas y poco a poco hasta el siglo XV las van
realizando mas finas.

En el siglo XVI los retablos fueron pasando por varios estilos artisticos del romanico al
barroco, hasta que fueron sustituidos por la pintura sobre tela en los siglos XV y XVI.
A las preparaciones del siglo XVI se les afiade aceite y blanco de plomo en la segunda
capa, el aceite daba luminosidad a las obras una vez finalizadas.

9 CENNINNI, C, El libro del arte, Cap. CIV, pp. 145 - 146.

LLAMAS, R, Op.cit. p. 46.

10 BRUQUETAS, R, Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los siglos de oro ,p.222

11 VIVANCOS, V, Op.cit. p. 68.

12 VILLARQUIDE, A, Op.cit. p.65.

VIVANCOS, V, Op.cit. p.68

13 BRUQUETAS, R, Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los siglos de oro , p.307 y 308.
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Las preparaciones coloreadas sobre tabla no eran muy habituales en el siglo XVI, pero
se han encontrado algunos ejemplos como el caso de Rogier Van der Weyden14 , en su
obra El descendimiento, que es de un color naranja claro.

La realizacion de retablos ha permanecido hasta la actualidad, aun cuando ha decrecido
su numero y protagonismo frente a los grandes lienzos. Para completar la evolucion his-
térica del soporte ligneo, debemos destacar la importante labor de los talleres o gremios
que se encargaban de su elaboracién, en los que también se elaboraban los estratos
preparatorios que se aplicarian sobre él.

A continuacién se muestran unas imagenes en las que se puede observar el tipo de
preparacion que se realizaba sobre soporte ligneo1s.

Fig.2. Detalle de los distintos estratos preparatorios de los que se componia una preparacion sobre tabla.

BRUQUETAS, R, Op.cit. , p.209 - 228.
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5.2. EL ESTRATO PREPARATORIO SOBRE SOPORTE TEXTIL. (SIGLOS
XII AL XVIII)

5.2.1. PREPARACIONES TRADICIONALES. (SIGLOS XVI AL XVII)

En el siglo Xll, uno de los primeros vestigios de pinturas que encontramos so-
bre tela son los estandartes, destinados a las procesiones religiosas. Es-
tos se pintaban por ambas caras y no necesitaban preparacién, pero debi-
do al paso del tiempo y a su uso, estas pinturas se han ido deteriorando.
Entre 1460 y 1500 en Flandes y segun algunos tratadistas y el propio Durero16 se
ejecutaban en ocasiones pinturas realizadas directamente sobre el lienzo. Se trataba
de telas de lino sobre las que se empleaba una capa de encolado17 pero no se apli-
caba capa de preparacion, y recibian el nombre de tlchlein cuyo significado es (Ttich)
tela y (lein) de lino. Los estandartes tampoco contenian estrato de preparacion1s.
Desde este momento y hasta mediados del siglo XVI convivié la utilizacién de ambos
soportes, el textil y el ligneo. Pero con la llegada del siglo XVI el soporte textil lo fue
sustituyendo paulatinamente.

Algunas de las ventajas que presentaba este soporte para los artistas, eran las que
se han recopilado a continuacion de las fuentes de informacion consultadas19:
-Lastelassepodiancortaramedida, perodebidoaqueenelsigloXVllostelaresnoeranmuy
grandes,sepodianunirvariastelasmediantecosturasparaconseguirformatosmasgrandes.
-Este “nuevo” soporte era menos propenso a sufrir deterioros tales como ataques de
xiléfagos, etc.

-La textura de la tela fue una ventaja muy importante debido a que daba mas juego y
permitia un mayor realismo de la pelicula pictorica.

-Este soporte, en el siglo XVII, era mas econdémico que el ligneo.

-La ligereza del material y la posibilidad de enrollar los lienzos o las pinturas, favorecio
la posibilidad de que éstos fuesen trasladados o cambiados de ubicaciéon una vez pinta-
dos, lo que resultaba mucho mas complicado en el caso de la pintura sobre tabla, debido
a su rigidez y peso.

A mediados del siglo XVI empieza a utilizarse el soporte textil como soporte artistico en
Espafia y convive con el soporte ligneo hasta el siglo XVII, cuando este ultimo cae en
desuso.

Con la transicion de un soporte al otro, evoluciond la elaboracion de las preparaciones.
La mayor flexibilidad del nuevo soporte, no permitia la utilizacién del mismo tipo de pre-
paracion, que pese a ser adecuada para su aplicacion sobre soporte ligneo, era dema-
siado pesada y rigida para el textil.

16 LLAMAS, R, Op.cit., p. 59.

MARTIN S. Introduccién a la conservacion y restauracion de pinturas: pintura sobre lienzo, p.38.

17 LLAMAS,R , Op.cit. , p. 59.

18 MARTIN, S, Op. Cit., p. 38.

19 LLAMAS, R, Op.cit. p. 59.

MARTIN, S, Op.cit.p. 41.

BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 46, 2010, Evolucién de las preparaciones
en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI y XVII en Espafia p.39 [Consulta: 23-01-17] Disponible en:<
www.museodelprado .es >.
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Por este motivo, el tipo de preparaciones que se utilizaron a mediados del siglo XVly
XVII, fueron la preparacion de gacha de harina y la de yeso con cola (esta ultima era
similar a las que se empleaban para pintura sobre tabla). Segun las fuentes bibliogra-
ficas consultadas20 , en ambas preparaciones, se producian algunos inconvenientes.
Por ejemplo, la humedad y el grosor de la preparacion, podian provocar una falta de
adhesion de los estratos pictoricos, como dice Francisco Pacheco en su tratado “y
salta a costras lo que se pinta.” 21

A mediados del siglo XVI, se utilizaron preparaciones coloreadas, formadas por una
capa previa de yeso y cola animal, sobre la que se aplicaba una imprimacién de color,
cuyas tonalidades podian variar entre el gris y el rojo.

Para la correcta adaptacion de las preparaciones al nuevo soporte textil, se encontrd
una solucién, que consistia en afiadir aceite a sus componentes para hacerlas mas
flexibles. Estas podian contener capas coloreadas.

Ejemplos de preparaciones que pudiesen tener capas coloreadas se realizaron desde el
siglo XVI hasta el siglo XVIII, en los tratadistas Francisco Pacheco y Antonio Palomino,
que en sus obras describian este tipo de preparacion coloreada de diversas formas:
-Antonio Palomino hace una descripcién de sus preparaciones coloreadas elaboradas
en Sevilla y Madrid muy similar a la de Francisco Pacheco. Aunque Palomino solo expli-
ca dos modelos, mientras que Pacheco explica tres.

Este tipo de preparaciones realizadas por Antonio Palomino y Francisco Pacheco se
han agrupado en una tabla, que veremos a continuacion.

Estas preparaciones recibian el nombre de preparaciones coloreadas, pero para distin-
guirlas en la tabla han recibido otro nombre, preparacién coloreada con aceite.

En la primera mitad del siglo XVII se afianza el uso de las preparaciones coloreadas en
las escuelas sevillanas y madrilefias.

Los tonos de las preparaciones en las escuelas madrilefias generalmente eran de color
gris medio debido al uso del carbon vegetal, y también de tonalidad rojiza clara debido
al uso del carbdn vegetal junto con tierras arcillosas y albayalde. Este tipo de prepara-
cion coloreada se siguié empleando en Madrid hasta el siglo XIX, cuando se volvieron a
utilizar preparaciones de color blanco, por su mayor luminosidad22.

Por ejemplo, Velazquez, en 1631, empled imprimaciones mas claras (blanquecinas, gri-
ses, rosadas)conalbayalde, unamuestra de este tipo de imprimacion la aplic en las obras
expuestas actualmente en el salon de reinos del Museo del Prado, estas eran: La rendicion
de Breday los retratos ecuestres, cuyas imprimaciones las aplicé de color grisaceo claro.

20 PALOMINO, A. Op. Cit., p. 128.

PACHECO, F,Op.cit., p. 481.

BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 486, 2010, Evolucién de las preparaciones
en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI y XVII en Espafia p.41 [Consulta: 23-01-17] Disponible en:<
www.museodelprado .es >.

21 PACHECO, F, Op.cit., p. 481.

BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 46, 2010, Evolucién de las preparaciones
en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI 'y XVII en Espafia pp. 42-44 [Consulta: 23-01-17] Disponible
en:< www.museodelprado .es >

22 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 46, 2010, Evolucién de las preparacio-
nes en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI 'y XVII en Espafia pp.47-49 [Consulta: 23-01-17] Disponible
en:< www.museodelprado .es >.
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Por otra parte, segun se ha podido localizar en las fuentes de informacién23 las pre-
paraciones de aceite se elaboraban en tres paises: Alemania, Inglaterra y Francia, a
mediados del siglo XVII'y XVIII.

Por ultimo, la preparaciéon de caseina, empleada tanto en pintura mural como de caba-
llete, se elaboraba en Espafia y Alemania, en épocas posteriores siglos XIX en adelante
pero se han reunido aqui porque sus recetas son tradicionales.

A continuacién se han realizado unas tablas donde se agrupan las recetas de las prepa-
raciones de este apartado.

PREPARACION DE GACHA DE HARINA24

Esta preparacion se aplicaba en una sola capa. Su elaboracién, con agua y harina, se
realizaba afadiendo la harina poco a poco al agua hirviendo, hasta que la mezcla es-
tuviera espesa, cuando se retiraba del fuego. Algunos artesanos, cuando enfriaba, le
anadian miel y aceite de linaza, y volvian a poner la mezcla a fuego lento, removiendo
para que no se formasen grumos.

PREPARACION DE YESO CON COLA25

® En la primera mano de la preparacion, se aplicaba cola de guantes para tapar los
poros del soporte textil.

® En la segunda mano se mezclaba cola de guantes con yeso tamizado, y se aplicaba
a brocha. Después, para que el soporte textil fuese homogéneo, se extendia con un
cuchillo, alisandolo, y se dejaba secar.

® Por ultimo, se aplicaban una o dos manos mas de esta mezcla y se volvia a lijar para
obtener una superficie lisa y homogénea.

23 DOERNER, M, Los materiales de pintura y su empleo en el arte.pp. 154 - 155.

HAAF, B, Lienzos industrialmente preparados para la pintura. Resefas sobre la historia de la evolucion, de
la comercializacion y de los materiales. p. 72.

24 PALOMINO, A, Op.cit., p. 127 y 128.

PACHECO, F, Op.cit., p. 481.

25 PACHECO, F, Op.cit., p. 481.

PALOMINO, A. Op.cit., p. 129.
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SIGLO XVIl26

e L a primera capa consistia en una preparacion de yeso y cola, como la descrita
anteriormente.

e Las capas siguientes podian contener diferentes tonalidades: grisacea, rojiza o
parda.

PREPARACIONES ESCUELA SEVILLANA27

® Formada por una primera capa de cola de guantes y yeso.
® | a segunda capa contenia: tierras de color pardo con carbonato calcico, y una pe-
quena proporcion de carbon vegetal y albayalde.

PREPARACIONES ESCUELA MADRILENA28

e Contenian una primera capa de la mezcla de cola animal con carbonato de calcio y
bajas proporciones de carbon vegetal, que daba lugar a una tonalidad gris.

® Encima de esta se aplicaba una imprimacion de color rojo compuesta por tierras
arcillosas y pequenas cantidades de albayalde.

Se mezclaba albayalde y carbonato calcico con leves proporciones de tierras y negro
de carbon vegetal.

26 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 46, 2010, Evolucién de las preparacio-
nes en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI 'y XVII en Espafia pp.42-44[Consulta: 23-01-17] Disponible
en:< www.museodelprado .es >.
27 Ibidem. pp.44 - 45
28 Ibidem.pp.44 - 45
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FRANCISCO PACHECO29

® Contenia una capa de cola de guantes y ceniza tamizada (en lugar de yeso), que
posteriormente se lijaba con piedra pdmez para obtener una superficie mas lisa.

® | a segunda capa consistia en una imprimacién coloreada cuyo tono era rojizo,
consecuencia del uso de almagra como pigmento de carga. Como aglutinante se
utilizaba aceite de linaza.

Se aplicaba en primer lugar una preparacion de yeso y cola sobre la que se extendia
una imprimacién coloreada, que en este caso contenia aceite de linaza junto con al-
bayalde, azarcén y negro carbon (todos ellos molidos).El tono de esta imprimacion era
gris.

e Para la primera mano, se utilizaba cola de guantes muy fina.
e Las siguientes tres capas, hacian que la preparacion fuera mas gruesa, y contenian
tierras y albayalde, este ultimo empleado como secativo.

ANTONIO PALOMINO30

Greda, una arcilla incolora, a la que se anadian almazarrén, almagra y aceite de
linaza. Dado que el secado de esta capa no era muy bueno, posteriormente se afa-
dian secativos. Estos secativos eran los colores que sobraban de la paleta, o tierras
sombra, que favorecian el secado de los aceites.

29 PACHECO ,F, Op.cit., p.481

BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 46, 2010, Evolucién de las preparacio-
nes en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI y XVII en Espafia p.41y 42 [Consulta: 23-01-17]
Disponible en:< www.museodelprado .es >.

30 PALOMINO, A. El museo pictérico y escala 6ptica Cap. V, p.130 y 131.

BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO, TOMO XXVIII, NUMERO 46, 2010, Evolucién de las preparacio-
nes en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI y XVII en Espafia p.41 y 42 [Consulta: 23-01-17]
Disponible en:< www.museodelprado .es >.
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® Para la primera capa se elaboraba una mezcla de agua y cola.

® En la segunda capa se aplicaban tres manos de la siguiente mezcla: Blancos de
plomo y de titanio, aceites de linaza, y trementina. Cuando secaba se afadian cuatro
manos mas de esta misma mezcla.

® En la primera capa se aplicaban dos manos de la siguiente mezcla: Aceite, ocre,
blanco de plomo, negro y aceite de trementina (en poca cantidad).

® | a segunda capa consistia en aplicar tres o cuatro manos de la mezcla siguiente:
aceite, aceite de trementina (mucha cantidad), blanco de plomo y negro.

® | as primeras dos capas estaban formadas por ocre, blanco de plomo y aceite, que
era la que le daba grosor a la mezcla.
® Y las ultimas se aplicaban tres manos de blanco de plomo, negro y aceite.

PREPARACIONES DE CASEINA (SIGLO XIX EN ADELANTE)3

Esta preparacion es una emulsion entre caseinato calcico y caseinato amonico.
Para la elaboracién del caseinato calcico se realiza lo siguiente:

® 50 gr. de caseina por Y2 | de agua, esta es la mezcla de caseinato célcico.
e Se diluye la mezcla anterior de carbonato calcico en agua tibia con las mismas
proporciones, se mueve con una espatula de madera y se le anade 15gr. de
carbonato amonico con poca agua y unas gotas de amoniaco, se remueve todo
y cuando espese esta lista la mezcla.

®De las dos mezclas de caseinato calcico y caseinato amonico, se aplican tres
capas mas o0 menos, la primera mas delgada y diluida debido al agua que se
le afnade dos o tres partes. Las otras dos capas, son mas gruesas y con mas
carga si se desea.

31 DOERNER, M, Op.cit. .p. 154 y 155.

HAAF, B, Op. Cit. p. 72.

32 DOERNER M. Op.cit. p. 152 - 153.

PEDROLA A. Materiales, procedimientos y técnicas pictoricas. p. 135y 136.
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5.2.2. PREPARACIONES COMERCIALES

Siguiendo con la evolucion historica de las preparaciones sobre soporte textil, en este
apartado se describiran las preparaciones comerciales.

En el siglo XIX algunas fabricas comenzaron a producir lienzos ya preparados para su
venta, pese a que algunos artistas europeos continuaron preparando sus propios lien-
ZOs.

Dichas fabricas no solo elaboraban los lienzos, sino que los cortaban a la medida desea-
da por el artista que los demandaba.

Estas casas comerciales han seguido produciendo preparaciones hasta la actualidad.
A continuacion vamos a realizar un breve recorrido histérico y a ordenar en tablas las
recetas de estas preparaciones.

ESPANA. (SIGLOS XIX - XXI)

Las fabricas a las que hace referencia este apartado, son las que se encuentran dentro
de la Comunidad Valenciana, pero solo se ha podido hallar informacion acerca de las
fabricas alicantinas: Lienzos Levante, Lienzos La Solana y Lienzos Alcaraz.

LIENZOS LEVANTE

Fue fundada en el siglo XX y sufrié varios cambios de ubicacion debidos al crecimiento
de la fabrica, hasta llegar a su situacion actual en Muro de Alcoy.

Su produccion es nacional y elaboran todo tipo de pinturas para los artistas, desde 6leo
hasta acuarela y utensilios para bellas artes. Pero también siguen produciendo sus pro-
pias preparaciones sobre lienzo, como las de resina alquidica y resina acrilica.

Los tejidos empleados para estas preparaciones son de todo tipo, desde lino 100%,
algoddén 100%, o poliéster 100%, hasta tejidos mixtos.

También han fabricado preparaciones coloreadas a peticion del artista, con tonalidades
grises o rosadas, por ejemplo. Estas no suelen producirse de forma habitual al no tratar-
se de preparaciones muy comerciales o utilizadas.
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®Primero se encola el tejido con cola de conejo. Se pone al bafo maria en
un barreiio metalico con agua a 50-55°C. Cuando la cola esta caliente, se
aplica a la tela que esta fijada sobre un bastidor metalico de 3m, mediante
maquinaria que expulsa la mezcla por unos orificios situados en una barra al
final de esta. Normalmente se deja secar durante 24h al aire. En invierno se
aplica aire con unos ventiladores y en verano se utiliza aire acondicionado.

e Al dia siguiente, se aplica sobre esta misma tela la primera capa de prepara-
cion que da color. El bastidor metalico se traslada hasta la maquina para apli-
car la preparacion, que contiene resina alquidica, alcohol, aceites (cartamo,
linaza y girasol) junto con didxido de titanio, carbonatos de calcio, micromica,
talco, dolomita, esterearato y agentes dispersantes. La mezcla es expulsada
por unos orificios situados en su interior y cae por la tela hasta llegar a un sis-
tema de filtrado que recoge el sobrante y lo pasa a un bidon que se encuentra
en otra camara. A la preparacion de resina alquidica, en verano, se le anade
sulfato de magnesio, debido a que las sales favorecen que la pelicula de pre-
paracion seque mas rapido. Se aplican de 2 a 3 manos de esta preparacion.

®E| siguiente paso en este proceso de fabricacion es el lijado de la su-
perficie ya imprimada. El sistema utilizado para este proceso consis-
te en unos rodillos que contienen lijas y con su movimiento alisan.
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®Primero se encola el tejido con cola de conejo. Se pone al bafio maria en un
barrefio metalico con agua a 50-55°C. Cuando la cola esta caliente, se aplica
a la tela que esta fijada sobre un bastidor metalico de 3m, mediante maqui-
naria que expulsa la mezcla por unos orificios situados en una barra al final
de esta. Normalmente se deja secar durante 24h al aire. En invierno se aplica
aire con unos ventiladores y en verano se utiliza aire acondicionado.

e Al dia siguiente, se aplica sobre esta misma tela la primera capa de prepa-
racion que da color. El bastidor metalico se traslada hasta la maquina para
aplicar la preparacion, que se compone de los siguientes materiales: Como
aglutinante se emplea una dispersion de resina acrilica en agua, consistente
en una emulsion formada por latex y agua. La formulacién del latex se hace
cuando se forman goticulas insolubles, cuando estas se secan forman la
resina, que es expulsada por unos orificios situados en su interior. Las car-
gas son las mismas que se han empleado para la preparacion alquidica. La
preparacion cae por la tela hasta llegar a un sistema de filtrado que recoge el
sobrante y pasa a un bidén que se encuentra en otra camara. Se aplican de 2
a 3 manos de esta preparacion.

®E| siguiente paso en este proceso de fabricacion es el lijado de la superficie
ya imprimada. El sistema aplicado para este proceso consiste en unos rodillos
que contienen lijas y con su movimiento alisan la superficie. Los rollos de tela
imprimada seca miden 225m o0 2°23m.
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LIENZOS LA SOLANA

Es una empresa fundada en el siglo XX y ubicada en Gaianes (Alicante). Se especia-
lizaron en la elaboracién de lienzos para bellas artes y bastidores. Su produccion es
nacional.

Suelen realizar dos tipos de preparacion, alquidica y acrilica. Aunque cuando se realiz6
la visita a esta fabrica se explicd con detalle la preparacion alquidica.

Alguna vez, por encargo del artista, han fabricado preparaciones de color negro, no es
usual. Los tejidos que emplean para sus preparaciones son algodoén, algodon poliéster
y lino.

Las telas imprimadas se enrollan en cilindros de 10m.

La preparacion de resina alquidica se realiza del mismo modo descrito para Lienzos
Levante, al igual que la preparacién de resina acrilica.

ePara esta preparacion se encola el tejido, en primer lugar, mediante la aplicacion de
una capa de cola de conejo.
eDespués se mezcla cola de conejo y blanco de titanio como imprimacion.

LIENZOS ALCARAZ

Es una fabrica mas actual en comparacion con las dos anteriores, debido a que se fundé
en el siglo XXI. Su sede actual esta en Gaianes (Alicante) y su venta es tanto nacional
como internacional. Su especialidad son los bastidores y caballetes, aunque en menor
medida también elaboran lienzos con preparacién. Los tejidos que emplean para estos
lienzos son de todo tipo: algodén 100%, linos y mezcla de algodoén- poliéster.

Segun los datos que se han podido contrastar personalmente, las preparaciones que
fabrican con su maquinaria son de resina acrilica, mientras que las preparaciones uni-
versales se fabrican en otra casa comercial y se las llevan para que ellos acaben el
proceso de fabricacion.

Aunque solo por encargo del artista, producen preparaciones coloreadas en negro.
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RESTO DE EUROPA. (SIGLOS XVIII - XXI)

Debemos aclarar, antes de pasar a relatar la evolucién histérica y las recetas de las
fabricas aqui expuestas, que las preparaciones europeas se podian producir con varios
tipos de aglutinante y segun este se elaboraban de una manera u otra:

- Las emulsiones: son una mezcla entre las preparaciones sin aceite, es decir

magras, y otras con aceite o grasas.

Estas preparaciones pueden ser: media creta, tiza, cola y aceite y resinas alquidicas.

- Los aglutinantes sintéticos: son polimeros y copolimeros de distintas resinas: vinilicas,
acrilicas etc. Su secado es rapido y se disuelven en agua.

- Aglutinantes acrilicos: para elaborar la preparacion se realiza una emulsién con agua
y latex. La formulacion de este latex se hace cuando se forman goticulas insolubles que
se secan forman y la resina acrilica.

ALEMANIA

En Alemania nos hemos centrado en dos casas comerciales, que fabricaban variedad
de preparaciones.

De la casa comercial Schutzmann no podemos decir mucho, porque no ha permaneci-
do hasta la actualidad estuvo funcionando desde 1844 hasta 1985, segun la fuente de
informacion localizada32.

Por otro lado, la fabrica A. Schmincke es una casa comercial que lleva produciendo
preparaciones desde el siglo XIX hasta la actualidad ademas de pinturas para artistas.

CASAA.SCHUTZMANN
La ultima ubicacion de esta fabrica fue en Gilching (Alemania), empezaron la produccién
de preparaciones comerciales en el siglo XVIIl y se cerr6 a finales de ese mismo siglo.

En esta fabrica se producian las siguientes preparaciones: tiza, cola y aceite y resina
sintética.
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PREPARACION DE MEDIA CRETA33

®oEn la primera mano se aplicaba una mezcla de 7 partes de cola por 1000 partes de
agua.

®Para las siguientes capas se mezclaban a partes iguales creta o yeso, blanco de zinc
y agua de cola, después se anadia barniz de aceite de linaza, previamente calentado
al bafio maria. Este barniz se afadia poco a poco, dejando caer gotas, y dependiendo
de si querian una preparacion que absorbiese mas o menos se utilizaba 1/3,1/2 0 2/3
en volumen del mismo. Posteriormente se anadian unas gotas de agua, agitando la
mezcla sin parar. Para esta mezcla se aplicaban de dos a tres capas.

PREPARACION DE TIZA34

el a primera capa consistia en mezclar cola o engrudo de harina y agua.
eoEn la segunda capa se mezclaba gelatina, tiza tamizada, cera, jabon y aceite de tre-
mentina y se aplicaban dos manos.

PREPARACION DE COLA Y ACEITE35

®Primero se aplicaban tres capas finas de una mezcla formada por 1 parte de blanco
de plomo y 4 de barniz de aceite.

ePosteriormente, y sobre la mezcla anterior hiumeda se aplicaban cuatro capas de
fibras de algoddn, quitando el sobrante a golpecitos. Una vez seca esta capa se aplas-
taban las fibras con un cepillo de tela de lana.

®Por ultimo, se aplicaban 5 capas con rodillo de la mezcla de 8 partes de blanco de
plomo, 1 parte de laca dorada, 1 parte de sustituto de trementina y una parte de algo-
don.

33 VILLARQUIDE, A, Op. cit. pp. 214-215.
DOERNER, M,Op. cit. pp.151-152.

HAAF ,B, Op. Cit. pp.64-67.

34 HAAF, B, Op. Cit. pp.61-64.
35HAAF, B, Op. Cit. pp.67-72

26



CASA A.SCHMINCKE

Ubicada desde el siglo XIX en Erckarth, cambié de duefio en diversas ocasiones, hasta
el siglo XIX, cuando cambi6 de propietario por ultima vez hasta la actualidad.

Las preparaciones que se producian en el siglo XIX eran de cola y aceite y resinas sin-
téticas.

En la actualidad se comercializan botes con imprimacion lista para que el artista la apli-

que como desee.

CASA A.SCHMINCKE

PREPARACION DE COLAY ACEITE

Esta preparacion contenia una capa de la siguiente mezcla: cola, aceite de linaza y
blanco de plomo.

PREPARACION DE RESINA SINTETICA

Se aplicaban de dos a cuatro capas de la mezcla a partes iguales de cada uno de los
ingredientes: Inmunin36, agua, blanco de titanio o litopones, tiza o espato ligero, caolin,
analina, talco, espato pesado y harina de marmol.

BELGICA

Nos centraremos en este caso, en la casa comercial Claessens, debido a que es una
fabrica que sigue produciendo preparaciones desde el siglo XIX hasta la actualidad. Di-
rigida ahora por los descendientes del fundador Victor Claessens, se ha extendido mas
alla de las fronteras de Europa.

FABRICA CLAESSENS

Esta empresa fue fundada por Victor Claessens en 1906, y su fabrica se ubicoé cerca del
rio Lys en los edificios Waregem.

En la actualidad sigue funcionando en Waregem, ademas de contar con casas comer-
ciales por toda Europa. Hoy dia las preparaciones se producen con maquinaria, pero el
nucleo del proceso es el mismo. En esta fabrica se producen preparaciones tradiciona-
les como la de aceite y comerciales como la preparacion denominada “universal”.
También realizan preparaciones sobre rollos grandes de lino 100%.

36 Inmunin: se trata de una suspension de acetato de polivinilo.
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FABRICA CLAESSENS

PREPARACION DE ACEITE37

®Primero se encola el tejido con dos capas de adhesivo sintético y se deja secar en
un horno de aire.

®Para las capas posteriores de preparacion se aplica una mezcla de blanco de zinc y
aceite de linaza.

eUna vez secas, se aplica una mano con blanco de zinc, aceite y blanco de titanio.
Durante todo el proceso de preparacion, las telas permanecen sujetas en un bastidor.

PREPARACION UNIVERSAL38

El proceso de elaboracion de esta preparacion es sencillo. Se aplican unicamente
dos capas de preparacion acrilica y se introduce el tejido en un horno de aire seco.

INGLATERRA
La casa comercial mas importante de Inglaterra en la actualidad y desde el siglo XIX es
Windsor & Newton, siendo una de las firmas de materiales artisticos de mas renombre
en todo el mundo.
Esta casa comercial, ademas de producir preparaciones, al igual que otras fabricas, ha
producido colores para los artistas.

FABRICA WINDSOR & NEWTON

Se fundéd a principios del siglo XIX en Inglaterra (Londres) en una pequena tienda. Sus
duefios tenian conocimientos de arte y ciencia, y por ello se unieron para fundar este
pequefo comercio.

Posteriormente, en 1909, se fundo la fabrica que perdura hasta la actualidad en (Wealds-
tone) Inglaterra. Ademas de muchos otros productos, esta fabrica elabora, desde su
nacimiento, preparaciones tradicionales como las de tiza, cola y aceite, celulosa, resina
alquidica y acrilica, y comerciales como su preparacién universal (de doble capa).

37 CLAESSENS ARTISTS CANVAS. [Consulta: 29-12-2016] Disponible en www.Claessenscanvas.com/
en/es.

38 CLAESSENS ARTISTS CANVAS. [Consulta: 29-12-2016] Disponible en www.Claessenscanvas.com/
en/es.
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PREPARACION DE TIZA39

el a primera capa consistia en mezclar cola o engrudo de harina y agua.
el as siguiente dos capas se mezclaba cola y tiza.

PREPARACION DE COLA Y ACEITE40

eoEn la primera capa se aplicaba una mezcla de cola y miel.

ePara la segunda capa se utilizaban cola, miel, y una mezcla de pigmentos de color
marron rojizo, formada por rojo inglés oscuro, tiza y blanco de plomo.

ePor ultimo se aplicaban de tres a cinco manos de la siguiente mezcla de aceite, blan-
co de plomo, carbdn vegetal y tierra umbra.

PREPARACION DE CELULOSA41

Esta preparacion contiene solo una capa con celulosa regenerada (viscosa) como no
regenerada.

PREPARACION DE RESINA ALQUIDICA42

Era conocida con varios nombres: resina alquidica, alcidica o alkidica.

Los materiales empleados para esta preparacion eran:

Resina alquidica, aceites secantes, dispersante (para dar homogeneidad a la mezcla),
pigmento blanco (como carga), agentes reoldgicos (tixotropico, antidescolgante), es-
pesantes y por ultimo secativos (para el aceite).

PREPARACION DE RESINA ACRILICA43

Este tipo de preparacidon se compone de una dispersion acrilica en agua con una carga
blanca que puede ser, blanco de titanio, zinc y sulfato de bario o creta, mica, silice, etc.
En el comercio se vende con el nombre de gesso, pero no se debe confundir con las
preparaciones tradicionales de yeso y cola.

Este tipo de preparacion suele tener buenas caracteristicas: permite enrollar la tela,
resiste bien a los roces y a las vibraciones al transportarla.

39 HAAF, B, Op.cit. pp. 61- 64.

40 HAAF, B,Op.cit. pp. 67-72.

41 HAAF, B,Op.cit. p.74y 75.

42 VILLARQUIDE, A, Op.cit. pp. 316-318.
43 VILLARQUIDE, A, Op.cit. pp. 309- 316.
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PREPARACION DE LA WINDSOR UNIVERSAL44

Solo contiene dos capas de imprimacion, cuyos materiales desconocemos, al no
aparecer en las fuentes de consulta.

Nos hemos centrado en la casa Lefranc & Borgeois, debido a que se trata de uno de los
comercios mas emblematicos, que ha permanecido en el tiempo desde el siglo XVII has-
ta la actualidad, y cuyos productos han sido empleados por artistas de renombre (como
Pablo Picasso, Paul Cezanne etc.) y por artistas de estilo impresionista.

FABRICA LEFRANC & BORGEOIS

La fabrica Lefranc comenzo su produccion en el siglo XVII con Jules y Alexandre Lefranc
que fundaron la empresa con el nombre Hermanos Lefranc. En los siglos posteriores
otra casa comercial compitié con Lefranc, hasta que en el siglo XIX ambas se unieron
bajo el nombre de Lefranc &Borgeois.

Se trasladaron de Grenelle (Paris) hasta Mans que es la sede actual. Desde su origen,
sigue produciendo lienzos preparados para que el artista los utilice posteriormente.

Las preparaciones elaboradas en esta fabrica desde el siglo XIX hasta la actualidad se
denominan de distintas formas. Las tradicionales son preparaciones de resina sintética
y las mas actuales utilizan una preparacion universal.

El tejido que se emplea para los lienzos preparados es algodon.

Las preparaciones elaboradas en esta fabrica desde el siglo XIX hasta la actualidad se
denominan de distintas formas. Las tradicionales son preparaciones de resina sintética
y las mas actuales utilizan una preparacion universal.

El tejido que se emplea para los lienzos preparados es algodon.

44 WINDSOR & NEWTON. [Consulta: 07-02-17], Disponible en www.winsor&newton.com.
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FABRICA LEFRANC & BORGEOIS

PREPARACION DE RESINA SINTETICA

Tuvo distintas denominaciones. La “préparation Flashe”, era mate, absorbia bien y
se utilizaba para la técnica al éleo y acuarela.

La ultima, “préparation oleoacrylique”, se producia con aceite y resina acrilica, se
empleaba para la técnica pictoérica al dleo, y

eSe elaboraba de la siguiente forma:

Para las primeras dos capas se mezclaban la suspension de resina acrilica, cargas y
pigmentos.

En las siguientes tres capas se aplicaba blanco de plomo y aceite.

PREPARACIONES CON TEJIDO DE ALGODON45

Sobre el lienzo exotico se aplica una capa de acrilico transparente. En el lienzo de
superficie de algoddn, aplican una preparacion universal.

45 LEFRANC&BORGEOIS. [Consulta: 07-02-2017],Disponible en www.lefranc&Borgeois.com
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6. ANALISIS VISUAL SOBRE LAS MUESTRAS IMPRIMADAS EN
SOPORTE TEXTIL.

Para la realizacion de los cuestionarios y fichas de identificacion, es necesario primero
describir como se obtuvieron las 37 muestras imprimadas sobre soporte textil.

Algunas muestras se consiguieron, en los comercios dedicados a la venta de productos
para bellas artes situados en Valencia, y otras en las fabricas de Alicante, ya que no se
han podido hallar mas fabricas en toda la Comunidad Valenciana.

6.1. CUESTIONARIOS Y FICHAS DE IDENTIFICACION DE LAS
MUESTRAS IMPRIMADAS.
Durante el proceso de recogida de muestras, tanto en las tiendas como en las fabricas,
se realizaron dos tipos de cuestionario a los comerciantes:
-El cuestionario destinado a los comercios o tiendas se confecciond con la finalidad de
verificar si los comerciantes de estas tiendas conocian las caracteristicas de las impri-
maciones enteladas que venden.
-Por otra parte, se realizaron tres cuestionarios similares dirigidos a las fabricas, para
conocer las opiniones de los fabricantes acerca de las imprimaciones que ellos produ-
cen.
Estos tres cuestionarios comparados con el realizado a los comercios o tiendas, con-
tenian informacion sobre las recetas de las muestras obtenidas, mediante las que se
elaboraron las tablas del apartado 5.2.2. Preparaciones comerciales. Espana (Siglos
XIX- XXI).
También se han anadido a estos tres cuestionarios las fichas de identificaciéon de las 37
muestras obtenidas, a partir del analisis visual la observacion directa de las muestras
mediante una lupa se observo el reverso de estas (o cuentahilos) de 9 aumentos para
obtener la densidad del tejido de estas, y permitié obtener mas informacion acerca de
sus materiales constituyentes.
Este tipo de identificacion puede facilitar la comprension del futuro comportamiento fisi-
co-mecanico de las muestras.
Las muestras obtenidas se han cortado en cuadrados de 6 x 6 cm, con la excepcion de
las muestras de la fabrica Lienzos Levante que se han cortado en cuadrados de 5x 5
cm, debido a su menor tamano, se han cortado a este tamaro debido a la diferencia de
dimension de las muestras que se obtuvieron.
Ninguna muestra textil tenia orillo, al haber sido cortadas de grandes rollos de tela,
cuyos orillos se encuentran en los extremos. A continuacién se han realizado unas
tablas, en las que se describen las abreviaturas utilizadas para identificar cada una de
las muestras, que se explicaran en las tablas siguientes a esas. -En la primera tabla, se
indican las abreviaturas de las muestras obtenidas en los comercios de Valencia. -En
la siguiente tabla, se indican las abreviaturas de las muestras obtenidas en las fabricas
de Alicante.
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N°DE NOMBRE |ABREVIATU- TIPO DE
MUESTRA DEL RA PREPARA-
COMERCIO CION
1 KUMAI u. UNIVERSAL
1 ARNAU D. DESCONCIDA
1 ART | CLAR Ab. ACRiLICA,
BLANCA
COMERCIOS ,
(VALENCIA) 1 R.VIDAL Ab. ACRILICA,
BLANCA
2 R.VIDAL Ab. ACRiLICA,
BLANCA
3 R.VIDAL Ag. ACRiLICA,
GRIS
1 MODULOS M. MIXTA
1 TOT EN ART G. GESSO




FABRICAS
(ALICANTE)
LIENZOS LEVANTE

N°DE NOMBRE TIPO DE
MUESTRA DEL PREPARACION
COMERCIO
L-Alg. Lino-Alquidica
1
L-Acr. Lino-Acrilica
2
A-L-Alg. Algodon-Lino-Alquidica
3
A-L-Acr. Algodon-Lino-Acrilica
4
A-P-V-Alq. Algodon-Poliéster-Viscosa-
9 Alquidica
6 A-P-V-Acr. Algodon-Poliéster-Viscosa-
Acrilica
7 A-P-V-Acr. Algodon-Poliéster-Viscosa-
Acrilica
8 A-P-V-Alg. Algodon-Poliéster-Viscosa-
Alquidica
9 A-P-V-Acr. Algodon-Poliéster-Viscosa-
Acrilica
10 A-P-Alq. Algodon-Poliéster- Alquidi-
ca
A-P-Acr. Algodon-Poliéster-Acrilica
11
12 A-L-P-Acr. Algodén-Lino-Poliéster-
Acrilica
13 P-A-V-Alq. Poliéster-Algodon-Viscosa-
Alquidica
14 P-A-V-Acr. Poliéster-Algodon-Viscosa-
Alquidica
15 A-P-Alq. Algodon-Poliéster-Alquidi-
ca
16 A-P-Acr. Algodon-Poliéster-Acrilica
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N°DE NOMBRE TIPO DE
MUESTRA DEL PREPARACION
COMERCIO
1 A-Alq. Algodon-Alquidica
2 L-Alq. Lino-Alquidica
3 L-Alq. Lino-Alquidica
N° de muestra Abreviatura Tipo de tejido y
preparacion
1 A-P-Acr. Algodon-Poliéster-Acrilica
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IMAGEN NOMBRE [NOMBRE| Fabricante TEJIDO Tipo y color | Técnica
MUESTRA COMERCIO | MUESTRA Preparacién | pictorica

KUMAIC/
Mendiza- eAlgodon- poliés- | eUniversal Descono-
bal, n°50izq., | 1.KUMAIU. [ARTISIT |ter eBlanca cida
963901789 (Madrid) | eLigamento: Ta-
(Burjassot). fetan

eDensidad:11x18

cm2
ARNAUC/ Importador: | eAlgodon eDescono-
Liria,n°87,[1.ARNAU (Pryse S.A. |elLigamento: Ta- cida A decisién
963638568|D. (Barcelo- [fetan eBlanca del artista
(Burjassot). na) Pais eDensidad: 13x9

de origen: |cm2
R.P.China.

ART | CLAR eAlgodon
Camino de 1.ARTI eLigamento: Tafe-| eResina
Vera s/n Edifi- | CLAR Ab. TALENS|tan doble acrilica. Oleoy
cio 3M, Local (Holanda) | eDensidad: 11x13 | eBlanco acrilico.
A.0.1, cm2
96- 0011358
(Valencia)

eAlgodon
R.VIDAL elLigamento: Tafe-| eBase acri-
C/Blanque- C A S E S|tan lica. Oleo y
rias, n°8 y|1. RVIDAL| (Espana) |eDensidad:13x12 |eBlanca. acrilico.
C/Ramon|Ab. cm2
Llull,n®°5,
963912603 y
961339517
(Valencia)
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IMAGEN NOMBRE N OMBRE| Fabricante TEJIDO Tipo y color | Técnica
MUESTRA COMERCIO MUESTRA Preparacion | pictorica
R.VIDAL eAlgodon eResina
C/Blanquerias, elLigamento: Ta- |acrilica Oleoy
n°8 y C/Ra-|2. RVIDAL|C A S E S|fetan eBlanca. acrilico.
mon Llull,n°5, Ab. (Espana) | eDensidad:
963912603 y 15x15 cm2
961339517 (Va-
lencia)
R.VIDAL
C/Blanquerias, eAlgodon eResina Oleoy
n°8 y C/Ra-|[3. RVIDAL|T E N S| L|eLigamento: Ta- |acrilica acrilico.
mon Llull,n®5, Ag. PLASTIC |fetan oGris
963912603 y (Italia) eDensidad: 12x11
961339517 (Va- cm2
lencia)
eAlgodon
MODULOSC/|1.MODU-|BONF IL|eLigamento: Ta- |eMixta. Oleoy
Gorgos,n°1, LOS M. (Barcelona) | fetan eBlanco. acrilico.
963699641. eDensidad:18x26
cm2
eAlgodon
C/Corona n°35-|1. TOT EN| FRANCIA [eLigamento: Ta- |e Gesso Todo tipo
,B,Telf:963917265| ART G. fetan eBlanco

eDensidad:17x13
cm2
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IMAGEN NOMBRE[NOMBRE TEJIDO Tipo y color Preparaciones
MUESTRA FABRICA | MUESTRA Preparacion coloreadas
elLino Si, anteriormente, se so-
C/Del Tras-| 1.L-Alg. |eLigamento: eResina alquidi- |lia realizar por encargo;
port n°11, Tafetan ca. en color gris o rosado.
Muro de Acoy eDensidad:13x11 | eBlanca Actualmente se anade
(Alicante) 96- cm2 a la imprimacion pin-
6544002 tura al oleo o acrilica.
C/Del Tras- elLino Si, anteriormente, se so-
( port n°11,| 2.L-Acr. |eLigamento: eResina acrilica [lia realizar por encargo;
| Muro de Acoy Tafetan eBlanco en color gris o rosado.
(Alicante) 96- eDensidad:13x12 Actualmente se anade
6544002 cm2 a la imprimacion pin-
tura al 6leo o acrilica.
eAlgodon 62% y Si, anteriormente, se so
C/Del Tras- Lino 38% eResina alquidi- [lia realizar por encargo;
port n°11, el igamento: ca. en color gris o rosado.
Muro de Acoy | 3. A-L-Alq. | Tafetan eBlanco Actualmente se anade
(Alicante) 96- eDensidad:12x12 a la imprimacién pin-
6544002 cm2 tura al oleo o acrilica.
N | eAlgodon 62% y Si, anteriormente, se so-
C/Del Tras- Lino 38% lia realizar por encargo;
port n°11,| 4. A-L-Acr. | eLigamento: eResina acrilica [en color gris o rosado.
Muro de Acoy Tafetan eBlanco Actualmente se anade
(Alicante) 96- eDensidad:12x12 a la imprimacion pin-
6544002 cm2 tura al 6leo o acrilica.
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IMAGEN NOMBRE|NOMBRE TEJIDO Tipo y color Preparaciones
MUESTRA FABRICA | MUESTRA Preparacién coloreadas

Si, anteriormente, se so

eAlgodoén 60% ®Resina alquidi- |lia realizar por encargc

C/Del Tras- ,Poliéster 26% y |ca. en color gris o rosadc

port n°11, | 5. A-P-V- Viscosa 14% eBlanco Actualmente se anad

Muro de Acoy | Alqg. eligamento: Ta- a la imprimacion pin

(Alicante) 96- fetan tura al déleo o acrilica

6544002 eDensidad:11x11

- cm2

eAlgodoén 60% Si, anteriormente, se so

C/Del Tras- ,Poliéster 26% y | ®Resina alquidi- |lia realizar por encargc

port n°11, | 6. A-P-V- Viscosa 14% ca. en color gris o rosadc

Muro de Acoy | Acr. elLigamento: Ta- [ e®Blanco Actualmente se anad

(Alicante) 96- fetan a la imprimacion pin

6544002 eDensidad:11x11 tura al oleo o acrilica
cm2

eAlgodon 60% Si, anteriormente, se so

,Poliéster 26% y lia realizar por encargc

C/Del Tras- Viscosa 14% ®Resina acrilica [en color gris o rosadc

port n°11, | 7. A-P-V- elLigamento: Ta- [ ®Blanco Actualmente se anad

Muro de Acoy | Acr. fetan a la imprimacion pin

(Alicante) 96- eDensidad:11x11 tura al déleo o acrilica
6544002 cm2

eAlgodon73%, Si, anteriormente, se so

poliéster17%y ®Resina alquidi- |lia realizar por encargc

C/Del Tras- viscosa 10% ca. en color gris o rosadc

port n°11, [ 8. A-P-V- elLigamento: Ta- [ e®Blanco Actualmente se anad

Muro de Acoy | Alqg. fetan a la imprimacion pin

(Alicante) 96- eDensidad:11x11 tura al oleo o acrilica
6544002 cm2
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IMAGEN NOMBRE[NOMBRE TEJIDO Tipo y color Preparaciones
MUESTRA FABRICA [MUES - Preparacién coloreadas
TRA
Si, anteriormente, se so-
eAlgodén73%, lia realizar por encargo;
C/Del Tras- poliéster17%y en color gris o rosado.
port n°11, 9. A-P-V- |viscosa 10% eResina acrilica | Actualmente se anade
Muro de Acoy | Acr. elLigamento: Tafe- | eBlanco a la imprimacion pin-
(Alicante) 96- tan tura al 6leo o acrilica.
6544002 eDensidad:11x11
cm2
e Algodon80%, Si, anteriormente, se so-
C/Del Tras- poliéster20% lia realizar por encargo;
port n°11,[10. A-P- | eLigamento: Tafe- | eResina alquidi- |[en color gris o rosado.
Muro de Acoy | Alq. tan ca. Actualmente se anade
(Alicante) 96- eDensidad:11x15 | eBlanco a la imprimaciéon pin-
6544002 cm2 tura al déleo o acrilica.
eAlgodén57%, Si, anteriormente, se so-
in023% vy poliés- lia realizar por encargo;
C/Del Tras- ter20%. eResina acrilica |en color gris o rosado.
port  n°11,|11. A-P- eLigamento: Ta- [ ®Blanco Actualmente se afnade
Muro de Acoy | Acr. fetan a la imprimacion pin-
(Alicante) 96- eDensidad:16x15 tura al 6leo o acrilica.
6544002 cm?2
eAlgodon57%, Si, anteriormente, se so-
[ino23% y poliés- lia realizar por encargo;
C/Del Tras- ter20%. eResina acrilica |en color gris o rosado.
port n°11,[12. A-P- | eLigamento: Tafe- | eBlanco Actualmente se anade
Muro de Acoy | Acr. tan a la imprimacion pin-
(Alicante) 96- eDensidad:16x15 tura al oleo o acrilica.
6544002 cm2
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IMAGEN NOMBRE FA-|NOMBRE TEJIDO Tipo y color Preparaciones
MUESTRA BRICA MUESTRA Preparacion coloreadas

eResina alqui- |Si, anteriormente,
ePoliéster 55%, al- dica. se solia realizar por
C/Del Trasport godon 33% y viscosa | eBlanco encargo; en color
n°11, Muro de|13. P-A-V- |12% gris o rosado.Actual-
Acoy (Alicante) | Alg. elLigamento: Tafetan mente se anade a la
96-6544002 eDensidad:13x12 cm2 imprimacién  pintu-
ra al 6leo o acrilica.
eResina acri- |Si, anteriormente,
C/Del Trasport ePoliéster 55%, al- lica se solia realizar por
n°11, Muro de|14. P-A-V- |goddn 33% y viscosa |eBlanco encargo; en color
Acoy (Alicante) [ Acr. 12% gris o rosado.Actual-
96-6544002 elLigamento: Tafetan mente se anade a la
eDensidad:13x12cm2 imprimacién  pintu-
ra al 6leo o acrilica.
Si,  anteriormente,
eAlgodén 65% y po- se solia realizar por
C/Del Trasport liéster 35% eResina alqui- |encargo; en color
n°11, Muro de|15. A-P- elLigamento: Tafetan |dica. gris o rosado.Actual-
Acoy (Alicante) | Alg. eDensidad:21x16 cm2 | eBlanco mente se anade a la
96-6544002 imprimacién  pintu-
ra al 6leo o acrilica.
Si, anteriormente,
se solia realizar por
C/Del Trasport eAlgoddén 65% y po- | eResina acri- [encargo; en color
n°11, Muro de|16. A-P- liéster 35% lica gris o rosado.Actual-
Acoy (Alicante) | Acr. elLigamento: Tafetan | eBlanco mente se anade a la

96-6544002

eDensidad:25x17 cm?2

imprimacion  pintu-
ra al oleo o acrilica.
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IMAGEN NOMBRE FA-|NOMBRE TEJIDO Tipo y color Preparaciones
MUESTRA BRICA MUESTRA Preparacion coloreadas
Pasadizo el Pla, eResina alqui- | Actualmente: no
n°19-6,Gaianes | 1. A-Alq. eAlgodon dica. Anteriormente: por

(Alican -
te)96-5515266

elLigamento: Tafetan
eDensidad:11x16 cm2

eBlanco

encargo, de color
negro.

Pasadizo el Pla,
n°19-6,Gaianes

elLino

eResina alqui-
dica.

Actualmente: no
Anteriormente: por

(Alican-|2 L-Alg. elLigamento: Tafetan | eBlanco encargo, de color
te)96-5515266 eDensidad:12x12 cm2 negro.
Pasadizo el Pla, eResina alqui- [Actualmente: no
n°19-6,Gaianes | 3. L-Alq. eAlgoddn dica. Anteriormente: por
(Alican- elLigamento: Tafetan | eBlanco encargo, de color
te)96-5515266 eDensidad:12x22 cm2 negro.
Actualmente: no

e Algodon-poliéster eResina acri- |[Anteriormente:por
C/De la Fusta el igamento: Tafetan |lica encargo, de color
n°6, Gaianes|1. L-Acr. eDensidad:17x13cm2 | eBlanco negro.
(Alicante) 96-

5515805
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Observando las tablas realizadas en este apartado los resultados generales que
se pueden extraer de ellas son: -Los comerciantes de las tiendas Arnau, Mo-
dulos y Tot en Art , desconocian cual era el tipo de preparacion aplicada sobre
la muestra que estaban ofreciendo, decian que era universal, de gesso, mixta.
-Tampoco en las tiendas que se visitaron se sabia con seguridad para que técnica pictorica
sirve cadatipode preparacion.-Porotraparte, aexcepcionde R.VidalyArtiClar,nose comer-
cializan imprimaciones coloreadas. -En la mayoria de las fabricas se han producido prepa-
raciones coloreadas en un pasado, pero actualmente no las fabrican, por falta de demanda.

6.2. ANALISIS VISUAL COLORIMETRICO

Este apartado se ha dividido en dos partes diferenciadas: -En primer lugar, se llevo a cabo
un analisis visual de todas las muestras obtenidas, por el reverso de estas y con una lupa
de 9 aumentos (o cuentahilos). Dichas muestras fueron expuestas a radiacién UV, para
observar como envejecian tanto las preparaciones aplicadas en ellas, como su soporte
textil, segun la fuente consultada46 la radiacion luminosa produce en los tejidos:“.../a ro-
tura de los puentes disulfuro de la cistina lo que ocasiona escisiones en la estructura po-
limérica.” En cuanto a las preparaciones se ha encontrado una fuente de informacién en
la que se explica que el aceite secante puede provocar amarilleamiento en las peliculas
pictdricas por su oxidacion, por este motivo se han observado las capas de preparacion
de las muestras obtenidas. Por otra parte, la mitad de estas muestras se guardo en so-
bres para evitar su exposicién a la luz y observar los deterioros que provocaba. -Poste-
riormente se compararon dichas muestras unas cartas de color de la casa PANTONE®.
A continuacion se ha detallado el proceso de exposicion luminica de las muestras
-El primer paso fue cortar las muestras al tamafno escogido que permitiese observar co-
rrectamente las preparaciones aplicadas encima: cuadrados de 5 x 5 cm para las mues-
tras de Lienzos Levante, y cuadrados de 6 x 6 cm para el resto.

La finalidad del corte de las muestras fue la colocacion de las mismas en tres tableros
de madera.

Para la realizacién de este estudio se sujetaron a estas tres chapas de madera, las 37
muestras mediante una chincheta para que esta no oxidara la superficie imprimada se
interpuso un trocito de papel melinex entre la chincheta y la muestra.

Se utilizaron dos muestras de cada tipo; exponiendo una de ellas por su anverso y la otra
por el reverso.

-En segundo lugar la mitad de las muestras obtenidas se expuso a la radiacién luminica,
para observar su envejecimiento acelerado, en el periodo de un mes, en un total de 272
horas y orientadas al sureste47 para que les diera el maximo de luz posible. También se
observé durante este tiempo las preparaciones de cada una de las muestras y si sufria
deterioro el soporte textil.

46 DOMENECH, M?T, .Principios fisico-quimicos de los materiales integrantes de los bienes culturales, p.
304.
47 En la localidad de Burjassot (Valencia).
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A continuacion se observan las fotografias del proceso de analisis visual colorimétrico,
y las deformaciones planimétricas de las muestras obtenidas en algunas casas comer-
ciales.

Fig.3 y 4 .Fotografias de inicio y finalizacién de la exposicion solar de la mitad de las muestras textiles
obtenidas.

El tercer paso dentro del analisis visual colorimétrico se realiz6 mediante la observacion
visual y comparativa de todas las muestras tanto las expuestas a luz natural, como las
muestras conservadas en sobres, con las probetas control y con la carta de color de la
casa Pantone®. A continuacion se describe esta comparativa, con las correspondientes
fotografias.

1. MUESTRAS TEXTILES EXPUESTAS A RADIACION SOLAR
(COMERCIOS Y FABRICAS)

Las probetas han sido observadas, y la que resalta un poco mas sobre el resto en
cuanto al deterioro del color, por el envejecimiento provocado, ha sido la de la casa
comercial Arnau y la que mejor ha envejecido ha sido la muestra obtenida en Kumai. A
continuacion se indican unas tablas con las fotografias en detalle de las muestras texti-
les obtenidas en las casas comerciales Arnau y Kumai.

En el primer apartado de la tabla, se muéstrala tela envejecida por la radiacion solar,

y en el segundo apartado se indica la fotografia de la tela que se ha guardado como
muestra control para hacer esta comparativa.
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ARNAU

MUESTRA EXPUESTA A
RADIACION SOLAR

MUESTRA ORIGINAL

CARTA PANTONE

PANTONE®

P1-2U

-La muestra de la casa comercial Arnau se ha comparado con la carta Pantone de blan-
cos abajo indicada y se corresponde con la P1-2 U, debido a su envejecimiento provo-

cado, es muy leve.

KUMAI

MUESTRA EXPUESTA A
RADIACION SOLAR

MUESTRA ORIGINAL

CARTA PANTONE

PANTONE’

P1-1U

-La muestra de Kumai, es la que mejor comportamiento ha tenido en cuanto a envejeci-
miento, debido a que comparandola con la muestra original y carta Pantone® no se ha
deteriorado y por tanto se corresponde con el numero P1-1 U.
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En segundo lugar también se ha realizado el mismo proceso anteriormente indicado
para las muestras de las fabricas, Lienzos Levante, Lienzos La Solana y Lienzos
Alcaraz.
oEn la fabrica Lienzos Levante, se obtuvieron 16 muestras, se han observado todas
ellas en el desarrollo de un mes y ninguna de ellas se ha oxidado su color, al estar ex-
puestas a radiacion solar, pero pese a ello a continuacion se han puesto dos ejemplos
para observar el resultado, una preparacion alquidica y la otra acrilica.

LIENZOS LEVANTE

MUESTRA EXPUESTA A
RADIACION SOLAR (Pre-| MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
paracion alquidica)

PANTONE’

P1-2U

PANTONE"

P1-3C

-La muestra de preparacion alquidica de Lienzos Levante se encuentra entre los nime-
ros P1-2U y P1-3U de la carta Pantone®.
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LIENZOS LEVANTE

MUESTRA EXPUESTA
A RADIACION SOLAR MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
(Preparacion acrilica)
PANTONE'’
j P11U

-La muestra de preparacion acrilica de Lienzos Levante, se corresponde con el niumero

P1-1U de la carta Pantone®.

oEn |la fabrica Lienzos La Solana, las muestras que peor comportamiento han tenido
han sido, la nimero 2 y 3.L-Alqg. y la que mejor ha sido su envejecimiento 1.L-Alq.

LIENZOS LA SOLANA

MUESTRA EXPUESTA A MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
RADIACION SOLAR
PANTONE®
P11 U
PANTONE"
Pi1-2 U
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-La muestra 2 se ha oxidado su color levemente y comparandola con la carta Pantone
se corresponde con los numeros P1-1U y P1-2U.

LIENZOS LA SOLANA

MUESTRA EXPUESTA A MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
RADIACION SOLAR

PANTONE’

P11U

PANTONE’

P1-2U

-La muestra 3 se ha oxidado su color levemente y comparandola con la carta Pantone
se corresponde con los numeros P1-1U y P1-2U.
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LIENZOS LA SOLANA

MUESTRA EXPUESTA A| MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
RADIACION SOLAR

PANTONE’

P1-1U

-La muestra numero 1 es la que mejor comportamiento ha tenido en cuanto a el deterio-
ro del color, comparandola con la carta Pantone® se corresponde con el numero P1-1U.

oEn la fabrica Lienzos Alcaraz la Unica muestra obtenida no ha producido ningun
deterioro y se corresponde con el numero P1-1U, de la carta Pantone®.

LIENZOS ALCARAZ

MUESTRA EXPUESTA A| MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
RADIACION SOLAR

PANTONE’

P11U
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2. MUESTRAS TEXTILES CONSERVADAS EN SOBRES (COMERCIOS Y
FABRICAS)

A continuacion se muestran unas tablas iguales a las del apartado anterior, pero estas
indican la reaccion de las probetas no expuestas a la radiacion solar. En primer lugar la
que peor comportamiento a tenido dentro de las muestras obtenidas en casas comercia-
les ha sido la de Arnau y la que menos se ha deteriorado Art i Clar.

ARNAU
MUESTRA SOBRE MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE

PANTONE"

P1-2U

-La muestra se corresponde con el numero P1-2 de la carta Pantone®.
ART I CLAR
MUESTRA SOBRE MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE

PANTONE"

P1-1U

-La muestra se corresponde con el nimero P1-1U de la carta Pantone®.
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En segundo lugar, las muestras obtenidas en las fabricas Lienzos Levante, han
envejecido todas por igual ha sucedido algo parecido a las expuestas a la luz solar, pero
estas han cambiado un poco mas y las acrilicas no se han observado cambios, a conti-
nuacion han puesto dos ejemplos de ello para ver la diferencia.

LIENZOS LEVANTE

MUESTRA SOBRE MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
(Preparacion alquidica)

PANTONE"

P1-3C

-La muestra se corresponde con el numero P1-3 U de la carta Pantone®, por su degra-
dacion del color.

LIENZOS LEVANTE

MUESTRA SOBRE MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
(Preparacion acrilica)

PANTONE’

P1-1U

-La muestra se corresponde con el numero P1-1U de la carta Pantone®.
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LIENZOS LA SOLANA

MUESTRA SOBRE MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
PANTONE’
P1-1U
LIENZOS ALCARAZ
MUESTRA SOBRE MUESTRA ORIGINAL CARTA PANTONE
PANTONE’
P1-1U
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7. CONCLUSIONES
Valorando todos los resultados obtenidos en este trabajo podriamos decir que:

-Las muestras obtenidas en los comercios han sufrido menos variaciones tonales, debi-
do a que no tenian una preparacion de aceite como la de resina alquidica.

-Se ha observado, que todas las muestras expuestas a radiacion luminica han sufrido
una deformacion planimétrica en mayor o menor grado como conclusién se podria decir
que: Las muestras obtenidas en los comercios: Arnau, Tot en Art, R.Vidal han sufrido
una deformaciéon mayor, comparadas con el resto de muestras obtenidas. Las muestras
obtenidas en las fabricas: Lienzos Levante (numeros 15y 16) y Lienzos La Solana (nu-
meros 2 y 3) también han sufrido mayor deformacién comparadas con el resto de las
muestras obtenidas. Esto puede deberse a diferentes motivos, como los cambios de
temperatura, o la presencia de fibras de algodén entre los componentes de los soportes
textiles. El algoddn es un material muy higroscopico, que captura toda la humedad am-
biental, lo que puede haber causado las deformaciones.

-Las preparaciones alquidicas deberian ser usadas solo para técnicas al 6leo, ya que el
deterioro por oxidacion puede provocar cambios en la técnica pictérica utilizada.

-Los comerciantes de las tiendas Arnau, Médulos y Tot en Art que se visitaron para obte-
ner informacién acerca de las preparaciones sobre soporte textil, desconocian cual era
el tipo de preparacién aplicada sobre las telas que estaban ofreciendo, esto implica que
las preparaciones que obtengan los artistas, que acudan a estos comercios, se deterio-
raran con facilidad.

-Por otra parte, a excepcion de dos de las tiendas, no se comercializan preparaciones
coloreadas, debido a que en la mayoria de las fabricas se han producido en un pasado
y actualmente no las fabrican, por falta de demanda.

-Para futuras investigaciones de este trabajo, se realizarian ensayos de laboratorio,
envejecimiento en camaras climaticas controladas y se harian analisis de aglutinantes
para contrastar correctamente los estratos preparatorios que contienen las preparacio-
nes obtenidas.
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9. ANEXOS

Fig.1. BRUQUETAS, R, Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los siglos de
oro, p.69.

Fig.2. BRUQUETAS, R, Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los siglos de
oro,p.209 - 228.

Fig.3 y 4. Imagenes de la autora del TFM.
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