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Resumen

La oportunidad de intervenir en la pintura conocida como Sarga de Santa Ana, procedente de la Iglesia
parroquial de Madarcos de la Sierra (Madrid), por encargo de la Direccién General de Patrimonio
Artistico de la actual Consejeria de las Artes de la Comunidad de Madrid, nos permitio el analisis y
estudio de los detalles en su ejecucion, que concuerdan plenamente con los planteamientos teéricos de los
tratadistas de la época. A la vista de los resultados, podemos establecer la existencia de una mayor
complejidad en relacion con las técnicas pictoricas asociadas a la llamada pintura de sargas. La aparente
simplicidad que se ha atribuido tradicionalmente a este tipo de pinturas debe ser revisada para dar cabida
a unas obras que se enmarcan dentro de la propia evolucion de la pintura sobre lienzo. Ademas se
cuestiona el problema del término “sarga” segun los distintos géneros pictéricos hasta la primera mitad
del siglo XVI.

Las pinturas sobre lienzo de finales de la Edad Media estan siendo objeto de estudio y
revision en los ultimos afios por sus especiales caracteristicas técnicas, incluso con
notables diferencias en su modo de ejecucion entre el norte y el sur de Europa [2] La idea
generalizada de que sargas son todas las pinturas al temple realizadas directamente sobre la
tela sin mas preparacion que una capa de cola, no responde a la complejidad de generos y
de técnicas pictdricas que nos podemos encontrar en las obras de lienzo, aunque
ciertamente responda a alguna de ellas. El propio Cennini, que dedica un capitulo
especifico de su tratado a la pintura “en tela o cendal”, explica como debe ser tensada en
bastidor y preparada con cola y “una fina capa de yeso”, y destaca que al retener la tela la
humedad se pinta como si fuese un fresco aunque se realice con temple de cola y “clara de
huevo”, insistiendo y repasando con el color para cubrirla bien, y “barnizando” finalmente
porque en muchas ocasiones se sacan lloviendo de las iglesias, como palios [3] Esta misma
idea de “fresco” para designar el temple se encuentra en Felipe de Guevara: “De pintar en
lienzo hay dos géneros, uno pintando en €l al fresco, que Ilaman colores gastadas con cola,
0 claras de huevo y otros aparejos, el otro es pintando en ellos al 6leo, como los antiguos
pintaron sus tablas, y pintan algunas el dia de hoy” [4]

La pintura al temple sobre tela, con una larga tradicion desde la Antigliedad, se va a
desarrollar con profusion durante toda la Edad Media en distintos géneros como las
cortinas que decoraban las casas a modo de tapices, las puertas de los drganos [5],
banderas y estandartes [6] Posteriormente, esta técnica perdurara en algunas
construcciones efimeras para actos conmemorativos y teatrales (monumentos de Semana
Santa, estandartes procesionales, tamulos funerarios, arcos triunfales, telones de
comedias...), y las cortinas penitenciales que cubrian los retablos y los laterales del
presbiterio en las dos Gltimas semanas de Cuaresma [7] En lItalia, las cortinas de iglesia -



drappelloni- se emplearon para tapar los cuadros 0 como estandartes de catafalcos, y en
Francia se citan los drapelet desde la época de Fouquet, a mediados del siglo XV. Vasari
cita, también, las pinturas del siglo XV, de animales, al temple sobre tela, empleados en la
casa de los Medici en sustitucion de tapices, y las decoraciones de tela pintada aplicada al
muro en forma de cortinas. Asimismo se refiere a las escenografias, tipicas del
Renacimiento, para fiestas, ingresos triunfales, arcos de triunfo, comedias, o
nombramientos de nuevos Pontifices, algunas monocromas, con perspectivas
arquitectonicas, y generalmente pintadas al temple de cola.

En las ordenanzas gremiales espafiolas, el “Arte de la Pintura” se dividia en: la pintura de
sargas, la pintura de imagineria o de retablos, el dorado y policromia, y la pintura “a lo
morisco”. El hecho de que exista una especialidad de sargas o sargueros nos indica la gran
cantidad de pinturas de este tipo que se debieron hacer y que, tanto por su caracter
temporal como por la fragilidad de los materiales, no se han conservado. En las
Ordenanzas del Ayuntamiento de Coérdoba de 1493 se citan también los “retablos de
lienzo” como actividad de los sargueros [8], y a este tipo perteneceria la Sarga de Santa
Ana de la iglesia parroquial de Madarcos de la Sierra de la misma advocacion.

La denominacién de sargas en Espafia parece que originalmente hacia referencia al tipo de
ligamento empleado en el tejido, en forma de espiguilla, sin embargo en la mayoria de los
casos conservados nos encontramos con tejidos de tafetan [9] y de anjeo [10] EI hecho de
que la técnica pictorica empleada tuviera como base un temple es lo que ha determinado
que, por extension, se haya aplicado este término a otros géneros con la misma técnica
pictdrica o con una funcionalidad temporal similar. Sin embargo, la evolucién técnica de
estas obras no puede desligarse del propio desarrollo de la llamada “pintura sobre lienzo”
que va unida a la préactica del 6leo. Por ejemplo, del conjunto de lienzos pintados para las
exequias florentinas por Felipe Il y Margarita de Austria [11], los lienzos dedicados a
Felipe Il son obras monocromas en grisalla, realizadas en 1598, con una “fragil técnica
pictorica (temple magro, extendido directamente sobre los lienzos sin ninguna
preparacion)”, con bastidores poco adecuados para hacerlos ligeros y manejables, pintados
con rapidez para un uso provisional y para exponerse a gran altura [12] En cambio los
dedicados a la vida de Margarita de Austria, de 1611 a 1612, fueron realizados en
claroscuro amarillo, aparentando dorado, y con la técnica del 6leo [13] En muchos casos,
estas telas conmemorativas eran reutilizadas para otros acontecimientos e intervenian en
los montajes artesanos de toda indole, siguiendo los proyectos de arquitectos, ingenieros-
escendgrafos y grandes artistas. Se trataba de realizar un revestimiento completo del lugar
con materiales baratos que simulaban solidez y riqueza.

Por lo tanto, en lo que respecta a la terminologia de sarga solo seria preciso clasificar en
este grupo a las pinturas que, hasta mediados del siglo XVI, se realizaron para un
determinado uso o dentro de este género. Segun cita Rocio Bruquetas: “todos los contratos
castellanos o andaluces consultados que se refieren a sargas pertenecen a la primera mitad
del siglo XVI. Mas adelante, s6lo nos vamos a encontrar contratos para cortinas de
retablos, monumentos de Semana Santa, tumulos y arcos triunfales...” [14], es decir,
denominaciones especificas referidas a una aplicacion determinada independientemente de
la técnica pictérica utilizada.



Del estudio y de los analisis realizados en la sarga de Madarcos se han podido determinar
los siguientes aspectos [15] Las medidas originales de la tela debian oscilar en torno a 145
cm. de altura por 118 de ancho pero, dado su mal estado de conservacion, se han perdido
los limites en la parte baja. La tela es de lino, tejido frecuente en estas obras -aunque otras,
como la cortina de El Espinar, presentan una mayoria de cafiamo [16]-, y se aprecia la
irregularidad caracteristica de los tejidos manuales. Tiene ligamento de tafetdn con dos
costuras por la unién de tres piezas de tela. En los dos laterales verticales se encuentran a la
vista los orillos, y la densidad es de 16 (urdimbre) x 18 (trama) hilos por centimetro
cuadrado aproximadamente, de modo que los de la trama son mas finos que los de la
urdimbre, con torsién en Z. Las costuras estan realizadas con punto por encima y se
presentan: una central en todo el alto de la tela que atraviesa la cara de Santa Ana
préacticamente por el centro; y otra en sentido horizontal, s6lo en la parte derecha, que pasa
por el pecho y hombro del Nifio Jesus.

La pintura estd montada sobre tablas de madera, como corresponde a los llamados
retablos de lienzo. La utilizacion de este tipo de soportes para los lienzos fue una
practica habitual en la ejecucion de los retablos (hoy desaparecidos en muchos casos por
restauraciones poco respetuosas), tal y como cita Pacheco: “la invencion de pintar a olio
sobre lienzo fue muy atil por el riesgo que tiene de abrirse las tablas y por la ligereza y
comodidad de poderse llevar la pintura a diversas provincias; y muy grandes lienzos se
aseguran de la humedad estirados y clavados sobre tablas gruesas, donde se conservan
muchos afios” [17] La estructura que presenta la sarga de Madarcos con los listones del
enmarcamiento y las tablas formando un cuerpo, por la unién de largos clavos de hierro
forjado que iban del anverso al reverso, doblandose en los travesafios, parece original.
Sin embargo en la tela se conservaban unos hilos a cierta distancia, en los bordes, que
probablemente sirvieron de sujecion durante la elaboracion de la pintura, tal como se
aprecia en algunos cuadros, por ejemplo en El estudio del artista de Jan Miense
Molenaer, en Berlin. Aparte de las marcas de los clavos de hierro forjado citados y estos
hilos, no se aprecia ninguna sefial que pudiera corresponder a otro sistema de sujecion,
lo que nos hace suponer con mas certeza que este montaje es el original. El panel de
madera de pino consta de cinco tablas y tres travesafios de union, dos en los extremos
superior e inferior, y uno en el centro.

La denominacidn de sarga se ha venido aplicando a las pinturas caracterizadas por estar
realizadas directamente sobre la tela, sin ningln tipo de preparacion, excepcion hecha
del habitual encolado del lienzo. Sin embargo, en este caso se apreciaba claramente, en
las carnaciones y en el cielo de fondo de la escena del Calvario, una preparacion de
base, lo que planted inicialmente ciertas dudas acerca de su originalidad. También en la
cortina de Sanchez Coello, en grisalla, ciertas zonas presentaban realces de cierto grosor
que hicieron pensar en la presencia de repintes, posteriormente no confirmados [18]
Esta caracteristica solo se daba en las zonas citadas, mientras que el resto de la pintura
respondia claramente al procedimiento de aplicar los colores diluidos directamente
sobre la tela.

Los exdmenes y analisis realizados confirmaron la aplicacién de cola animal y un dibujo
con negro carbén que centraba las figuras y la escena. Sobre esta preparacion se



ejecutaba la pintura pero, en el caso de las carnaciones, del cielo y en el paisaje aparece
un fondo rico en creta, con albayalde y trazas de otros pigmentos al temple de cola
sobre el que se ejecuta la pintura al temple de huevo. En cuanto a los aglutinantes de la
sarga de Madarcos se constataba la presencia, ademas, de huevo y aceite en numerosas
muestras, cuando esperabamos encontrar basicamente cola animal. Las emulsiones acuo-
oleosas, de aceite y huevo, ricas en aceite de linaza, estan presentes en la pintura del
XVI sobre todo en las tablas [19], pero la presencia de aceite puede deberse también a
acabados finales o a recubrimientos posteriores ya que en las zonas ocultas por el marco
no aparece el aceite de linaza. Los pigmentos identificados son los habituales de la
época y recomendados en los tratados u ordenanzas: albayalde, creta, tierras, azurita,
bermelldn, laca roja, oropimente y negro carbon.

Se ha simplificado mucho en las generalizaciones acerca del uso de determinados
aglutinantes y materiales en este tipo de obras, y tenemos todavia escasos
conocimientos de como eran empleadas las técnicas por los artistas del pasado, por lo
que es necesaria una dedicacién mayor a la investigacion para contrastar los datos
analiticos con las fuentes escritas, tratados y publicaciones al respecto. Recurriendo a las
Ordenanzas de pintores de finales del siglo XV y mediados del XVI, publicadas por
Ramirez de Arellano [20], vemos que la técnica aqui encontrada responde exactamente a
las consideraciones alli expuestas: “Primeramente ordenamos e mandamos que doquiera
gue obieren figuras de imagenes que después de debuxadas que sean perfiladas de negro
los cuerpos e matizadas e después muy bien emprimadas de su cola de engrudo de
pergamino o de vacas. E con este tal engrudo abiendo el conocimiento verdadero de su
templa que se eche alguna miel asy porque hace blandos los asientos de las colores e aun
porque non quiebran doblando el pafio... Otro si ordenamos que sobre esta tal
emprimadura aya otra de yeso molido con agua e templado con este tal engrudo non
espeso salvo en buena manera e esto se entienda en los rostros...e manos de la imagenes
porque ha de ir cubierto de color e en todos los cuerpos destas imagines e en los brocados
e otras obras de fuera destas imagines han de ser templadas las colores e matices de toda
la obra con este dicho engrudo guardando todavia que las dichas colores que se asienten
muy delicadamente en manera que non fagan mucho cuerpo porgue sean firmes. Entre
estas templas que aya otra de huevos que llaman templa con que se perfilan las cosas
sotiles... Que ninguno sea osado de pintar ninguna imagen salvo siendo encolada. E las
emprimaduras nos las den con yeso que sea templado mal con engrudos non frescos o
fuertes o flacos e que las emprimaduras non las den espesas. E en lugar de albayalde que
non pongan yeso e con el bermelldn e azarcon e con el jalde que non mezclen yeso o

acofaira so las penas dichas contenidas....”.

La sarga de Madarcos no presentaba barniz superficial aunque si se ha detectado la
presencia de aceite de linaza ya citada, por lo que el aspecto es esencialmente mate,
como es caracteristico de este tipo de pinturas. Sin embargo, no es infrecuente que
Ileven aplicaciones protectoras como acabado. Cennini ya indica que se podian barnizar
también las pinturas sobre tela, pintadas al temple, “como quiera que estas telas, siendo
palios, se sacan de las iglesias alguna vez lloviendo, conviene usar un barniz claro, y
cuando barnices lo pintado, barniza también un poco lo dorado” [21]. Cuando habla del
barniz se refiere posiblemente a la almaciga, licor fuerte y transparente como el agua,
aunque también, en caso de necesitar barnizar una pintura en poco tiempo, recomienda



la clara de huevo “bien batida a punto de nieve y dejandola reposar durante una noche”,
utilizando sélo la parte liquida.

La intervencién realizada se ha basado en la consolidacion de todos los elementos
originales. Se ha colocado una tela sintética intermedia, sobre un ligero bastidor de
tension perimetral, para reforzar el tejido de la pintura y evitar las marcas de las tablas
en la superficie.
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