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Tomás García Salgado examina uno de

los primeros tratados sobre la pintura,

Il libro dell'Arte (1437) de Cennino

d'Andrea Cennini, especialmente los

aspectos íntimamente relacionados con

el quehacer arquitectónico: la geometria,

el papel para copiar y la perspectiva.

no de los primeros tratados sobre el arte de la
pintura, li libro dell'Arte (1437), fue escrito por
Cennino Cennini (1370-1440) durante sus últi-

“mos años de vida. Esta obra es contemporánea al tratado
“de Alberti (Della Pittura, 1435), quien lo escribió en su

ntud. Ambas obras difieren en su tratamiento y visión
a materia. Mientras en el de Alberti hay un balance

tre la teoría, la práctica y la filosofía de la pintura, en el
Cennini domina claramente la práctica de este arte,
rti preparó su obra enlatín e italiano (o vulgar), mien- !
Cennini escribió la suya en un dialecto padovano,ni
iera en toscano. Por esta razón se han publicado nu-
osas obras clásicas —a partir de las primeras décadas del

siglopasado— en ediciones críticas sustentadas en su estu-
diofilológico, principalmente.

Cennini trata amplia y detalladamente los procedi-
“mientos, técnicas, materiales y utensilios empleados en la

| pintura de las primeras décadas del “quartrocento”.
esde la preparación de los colores hasta la ejecución de

tura al fresco —o en seco=, partiendo de las nociones
cas del dibujo, cómo practicarlo, cómo sombrear y
relieve, cómo obtener el tono color carne, los efectos

d colorido y textura en las vestimentas, cielos y mon-
tañas, cómo preparar los pegamentos, los carboncillos de

dibujo, los lápices con punta de latón, los pergaminosy
apel transparente (para copiar a la calca). Aunque
ybreves, la obra consta de 189 capítulos (según la edi-

ción de Milanesi que Thompsonrefiere).
- En la descripción de cada técnica, Cenninitenía pre-
te no sólo la correcta forma de su aplicación mediante
implementos y materiales apropiados, sino el acomo-
de la luz, esto es, las condiciones lumínicas apropiadas
1 la ejecución de alguna técnica en especial, desde una

modesta “tavola” hasta una pintura al fresco, Si se pintaba
- de día, por ejemplo, aconsejaba hacerlo de tal modo que

uz incidiera del lado izquierdo para evitar la sombra de
la manoo del brazo proyectada sobre la superficie de tra-
ajo. Por ello, recomendaba un ambiente de luz difusa.

Para el esbozo del dibujo sobre papel, tela, pergamino
1uro, se empleaba preferentemente el carboncillo, por

sufacilidad de borrarse con plumero de ave. Cennini 
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Instrumentos para escribir y dibujar.

(Grabado de Eustachio Celebrino en
Emodo Eimparare di scrivere,

1525).

describe cómopreparar estos carboncillos delgadosy per-

fecros. Decía que tomando un leño de sauce seco, se cor-
tase en tramos al tamaño de la palma de la mano el
equivalente a cuatro dedos. Después se cortaban estos

tramos a manera de pequeñas barras o palitos, suavizán-
dolos y afilándolos en sus extremos. Luego se juntaban en
bonchecillos que se ataban con alambre delgado de cobre

en tres partes, arriba, en medio y abajo. Acto seguido, se
colocaban estos bonchecillos en una cacerola nueva, hasta
llenarla, tapándola y sellándola con barro para evitar
vaporizaciones. Lo sofisticado de este proceso era ir porla

tarde con el panadero, a la hora que paraba su actividad,

para depositar la cacerola en su horno aúncaliente, hasta
la mañana siguiente, Al destapar la cacerola se extraían

los carboncillos bien horneadosy negros.

Geometría
Aunque la obra de Cennini puede considerarse como un
manual de procedimientos, más referido a su propia prác-

tica de “bottege” que a la pintura, en general, del “qua-
terocento”, incluye algunos comentarios para guiaral

aprendiz en el trazo, escala y proporción de la pintura.
Tambiénserefiere en varias ocasiones a la mejor manera

de aprenderel dibujo para alcanzar un alto grado de per-
fección, aconseja practicarlo todo el tiempo y no dejarlo,

ni en ocasiones festivas ni en días de trabajo. Aunque li-

mitadamente, no falta algún comentario de orden filosó-

fico, como cuando decía queel talento, a través de mucha
práctica, puede desarrollarse en una real habilidad.

Cuandotrata sobre el método ysistema para trabajar
sobre muros, antes de abordarlos problemas específicos
de su técnica pictórica, da la orientación para dibujar y
componerlas figuras acordes a la escena. Para esta im-

portante labor recomendaba tomar cuidadosamente to-
das las medidas a partir de los centros de la superficie
pictórica. La interpretación de este pasaje es particular-

mente oscura, pues queda la duda desi se refería a los cen-

tros de los espacios deducidos por sus diagonales, según
Thompson lo interpreta, o si se refería a los centros co-

mo mitad del ancho de muro, o, en su caso, delas sub-

divisiones de la escena sobre su anchura. Cualquiera que
sea la interpretación correcta, el método de Cennini 

No hay obra pictórica de

Cennini que subsista para

respaldar la elocuencia de

sus escritos; sin embargo,

se puede inferir que había

heredado una de las más

importantes tradiciones

pictóricas, la de Giotto.

describe el trazo sobre muro de unalínea horizontal. La
interpretación del autor a este procedimiento se muestra

en los dibujos de la página anterior.
No hay obra pictórica de Cennini que subsista para

respaldar la elocuencia de sus escritos; sin embargo, se
puede inferir que había heredado una de las más im-
portantes tradiciones pictóricas, la de Giotto. Él mismo
refiere que el gran maestro Giotto seguía el método que
aconsejaba —relativo al fresco=, el cual, seguramente,

aprendió Cennini durante sus doce años de “bottege”

con Agnolo Gaddi, hijo de Tadeo Gaddi, quien a su vez
fuese alumnoyahijado de Giotto. Todo en familia, como
en las mejores historias. Al ver el lector algunas ilustra-
ciones de la Capella Arena de Giotto (Padova, c. 1305), se

formará una noción más clara de estas cuestiones.

Papel transparente para copiar
Hoydía es comúnel uso de papel transparente, perosi
nos trasladamos a la Época de Cennini, no había tiendas
de dibujo comolas de ahora, donde uno encuentra toda

clase de materiales, productos y utensilios. En aquella
época, los artistas tenían que saber preparar su material
y utensilios, principalmente el papel, los colores para el
temple, fresco y pergaminos; los pegamentos, las bases
para el fresco, los pinceles, el dorado, el cementopara pe-
gar vasos, los barnices, ceras y otros materiales.

De toda esta alquimia para el arte destaca la prepa-
ración del papel transparente, sobre el cual cita Cennini:

Si no encuentras ninguno ya hecho, tendrás que pre-

parar un poco para calcar de la siguiente manera: Toma

un pergaminode piel fina y pide a un artesano de per-

gaminos que lo raspe a tal grado que apenas se manten-

ga unido. Cuida que lo raspe parejo. De hecho, ya es

transparente. Si lo deseas más transparente, toma un poco

de aceite de linaza limpio y ligero y unta el pergamino

con él, sobre un pedazo de algodón. Deja que seque

completamente durante varios días, y quedará perfecro.!

1 Thompson, Daniel Vo, (cranslared by), The Crafismans Hundbool, Mi Libro

deif'Árre, Conmto Andrea Cenníni, New York, Dover Pub. 1960, Chapter XXI
“The First Way To Learn How To Make A Clear Tracing Paper”,

ción, Midori Páce,

pág. 13, Traduc-
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Planta de la goma arábiga. El grabado, extraído
del Horts Sanitatis (1490), muescra la inter-

pretación medieval acerca de la extracción dela

goma arábiga.

Otra forma de preparar el papel transparente cra con
goma (pegamento) de pescado y hojas que vendían los dro-
gueros. La preparación era particularmente delicada, pues
para hacer la mezcla se hervían las gomas en agua limpia.
Unavez hervida la mezcla —al parecer Cennini refiere una

cantidad para seis hojas— se estiraba dos o tres veces, para

luego irla depositando sobre placas de mármol o porfiria,
limpias y previamente engrasadas con aceite de oliva. Cuan-
do el esparcido de gomasecaba, se procedía a levantarlo de

la placa poco a pocoy dedistintos puntos para no dañarlo.
ara darle mayor durabilidad al papel, antes de retirarlo de
la placa de mármolse le untaba unacapa de aceite de linaza

en toda su extensión, con brocha suave, de acuerdo con una
técnica especial de preparación y aplicación.

El uso del papel transparente era indispensable para
copiar las obras de los maestros, cuestión que Cennini

recomendaba practicar, siguiendo la escuela de alguno de
ellos, para aprendersu estilo. También el procedimiento
de la calca era útil para abreviar tarcas de transferencia o
repetición de figuras. Sobre el uso de esta técnica Cenni-
ni recomendaba:

Debes recordar que existe rambién un papel conocido

como papel para calcar que te puede resultar muy útil.

Para copiar una cabeza o una figura, o la mitad de una
figura, or aquello que te resulte atractivo de la obra de

un gran macstro, XK: para lograr los Trazos COrrectos del

papel, panel o pared que quieras copiartal cual, coloca

este papel calca sobre la figura o dibujo, sujetándolo

cuidadosamente porlas cuatro esquinas con un poco de

cera verde o roja. Debido a la transparencia del papel

para calcar, la figura o dibujo bajo éste se transparenta

de inmediato, y de tal forma que se logra ver clara-

mente. Después, toma una pluma con la punta delga-

da o un pincel muyfino, y puedes proceder entonces a

destacar con tinta los Trazos y acentos del dibujo bajo el

papel; en general podrás sombrear segúnte sea posible
ver. Después, al despegar el papel, podrás darle los úlri-

mos toques con luces yrelieves, según te plazca,?

2 3 . TE dl z ;
“ Obra citada [11, Chapter XXUL “Howdo you May Obtain the Essence ot a

GoodFigure or Drawing with Tracing Paper.” pág. 13, Traducción, Midoni Páez. 

La extracción del color rojo llamado «Sangre de

dragón», según una antigualeyenda,
(Grabada en madera en el Hortes Sanitatis,

Maguncia, 1484),

Perspectiva

El único pasaje de su libro en que hace alusión a la pers-
pectiva lo encontramos en el capítulo LXxxxvH: ¿Cómo
han de pintarse los edificios, en Fresco y en Seco” donde

refiere:

Y dibuja los edificios con este sistema uniforme: que

las molduras que dibujes en la parte superiorse incli-

nen hacia abajo desde la orilla cercana al techo; la mol-

dura de la parte intermedia del edificio, a la mitad de

la fachada, deberá estar completamente anivel y pla-

na; la moldura en la base del edificio deberá inclinarse

hacia arriba, en el sentido opuesto a la moldura supe-

rior, que está inclinada hacia abajo.?

Este pasaje concuerda en parte con Vitruvio —aunque

no hay certeza que Cennini conociese su tratado— pues

de forma semejante se menciona cómo las líneas supe-
riores fugan hacia abajo ylas inferiores hacia arriba,
aunque Vitruvio expresa que todas las líneas deben
concurrir a un punto. Porotra parte, llamala atención

que Cennini no haya incluido un capítulo dedicadoal
tema de la perspectiva —o alguna descripción más
detallada—, pues al parecer sabía más sobre el tema co-

mo se puede inferir del párrafo arriba citado, que, inclu-
so, da la impresión de ser un accidente en la temática

del libro.
En la segunda década del “quattrocento” nacía la

perspectiva sistemática con la Trimitá del Masaccio;
una década después Alberti concluía su tratado y
Jacopo Fontana el suyo (nunca publicado y perdido).
Por su parte, Cennini, enterado o no de estas obras,

pudo seguir la tradición hermética y celosa dela prác-
tica en “bortege” guardándose sus secretos de la pers-
pectiva, pues, finalmente, de su dominio dependíala
novedad “quattrocentesca” de la ilusión tridimensional

del espacio pictórico. E)

2 Obra cicada [1], pág. 57, Traducción, Midori Páez,pag

 

 


