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"Pasemos ahora a la pintura al fresco. Esta es

la que obra con sola el agua, y los colores,

con la virtud atractiva del estuque fresco, que
cubre la superficie donde se pinta: y es la més
robusta y valiente de todas las maneras de pintar;
asi por el gran magisterio con que pide ser obra-
da, como por no rendirse a las inclemencias del
tiempo. Esta es la que ha dado inmortal renombre

a los gigantes de esta facultad."

Giorgio Vasari

"Vidas de los més excelentes
! pintores, escultores y ar-

quitectos."
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INTRODUCCION.

Hace miles de afos el hombre primitivos descubrib
que las tierras, los jugos de ciertas plantas, los huesos cal-
cinados, o los troncos y ramas quemados, al ser mezclados con
agua o con grasas de animales, proporcionaban colores diferen-
tes en cierto modo estables. E1 hombre sinti6 entonces el deseo
de pintar, o mejor dicho, sinti6 la necesidad de representar
y tener a su lado la imagen de los animales que cazaba y que
eran su alimento para lo cual empleb el soporte que tenia més a
la mano: el muro, las paredes de la cueva donde vivia. Asi
pintd bisontes, ciervos, toros y caballos, con una calidad tan
extraordinaria, que cuando observamos estos santuarios del ar-
te prehistb6rico, sentimos una profunda admiracién al descubrir
la inteligencia artistica del hombre del cuaternario, que era
ya tan desarrollada como para elegir, no el primer muro que
le venia a mano, sino aquellos que por el relieve de las rocas,

coincidian y hacian sentir su forma en bajo relieve. (*)

La pintura mural constituye pues una de las_primeras
formas de expresién artistica del hombre, corrientemente usada
en las primeras civilizaciones. En Egipto, desde el S. XXVIII
A. C. durante el Imperio Antiguo, hacen uso de la pintura mural

al fresco para decorar las tumbas reales en Medum.

(*) J. M. Lozano F., Historia del Arte, p. 36



ii.

Por lo que se sabe, los frescos més antiguos de una
ténica altamente desarrollada son los de Cnosos en Creta. El
proceso usado era esencialmente el mismo que ha llegado hasta
nosotros a través del arte occidental. Los minoicos fueron
h&biles en aplicar la mezcla, ademds de expertos pintores. Con
el tiempo la mayoria de las paredes interiores, incluyendo las
de las habitaciones comunes estaban pintadas al fresco. Las
decoraciones se cambiaban de vez en cuando, quiz& en la forma

en que nosotros cambiamos el empapelado de nuestras paredes.

La decoracifén mural, tanto civil como religiosa, se
convirtié en una costumbre que se fue transmitiendo hasta nues-
tros dias. Gracias a esta modalidad artistica la pintura al
fresco ha coadyuvado con la Historia de la Cultura como valioso
documento pictSrico que nos muestra aspectos morales, modas, am-
bientaciones, menajes de casa, aspectos biolbgicos, implementos

de caza y de guerra, y utensilios en general.

Parte del material usado en esta tesis est8 tomado de
folletos y revistas especializados, y de peribdicos, que hablan
sobre los més recientes descubrimientos arqueolb6gicos de las dos

Gltimas décadas, como es el caso de Thera, Paestum y Vergina.

Se ver§ que al final del primer capitulo, en lo refe-
rente a la diferencia que existe entre la técnica del fresco y

y las demd&s técnicas murales, se hace mencifn no solamente de



iii.

los tratadistas del mundo antiguo, sino que tambié&n de los teb-
ricos de todos los tiempos que han practicado o escrito sobre
el tema. Adem8s, es necesaria esta visibén global para poder
apreciar en conjunto las constantes y variantes que ha tenido

dicha técnica a través de la historia.

Es mi intencifn extender posteriormente el presente
estudio a una segunda parte que abarcard Edad Media y Renaci-

miento; y una tercera que comprender§q desde el S. XVII hasta

nuestros dias.



CAPITULO I

LAS CUATRO TECNICAS PICTORICAS MURALES.

Es una costumbre muy generalizada, tanto en América
como en Europa, llamar fresco* a toda pintura* mural* inclu-
yendo aun las ejecutadas sobre roca, es por tanto necesario ha-
blar sobre las cuatro té&cnicas pictb6ricas murales que, con al-
gunas variantes a través del tlempo, se han utilizado para la
decoracibén de los muros.

La Enciustica o Pintura a la

Las té€cnicas a la cera fueron utilizadas por los egip-
cios 3,000 anhos antes de nuestra era, pero tanto su nombre "en-
cfustica" del griego "egkaustikos", que significa tostado, como
el procedimiento utilizado en el mundo cl&sico, se deben a los
griegos, de &stos fueron tomados por los romanos. F. Brysson
Lowe afirma que: "La pintura a la cera tiene m&s cromatismo* y
valor que la del 6leo, pues sus colores no amarillean, ennegre-
cen o enturbian; tampoco se cuartean y mantienen, con el tiem-
po, una especialfsima calidad..." Y m&s adelante afiade: "La cera
es el mejor material protector para las pinturas, el m8s imper-
No

meable a la humedad y el que menos atrae y retiene el polvo.

se oxida por el oxigeno del aire como los aceites, no se arruga



ni contrae como sucede en las capas superficiales del 6leo*..." (1)
En p&dginas subsecue;tes afirma que "La cera crea un carécter ex-
cepcional de superficie por su aspecto mate..."(2) Paul Girard
en su libro "La Pintura Antigua", dice: "La encdustica ha dura-

do tanto como el mundo antiguo y afin lo ha sobrevivido." (3)

La primera informacifn que tenemos sobre el proceso
de pintura a la cera nos es dada por Cayo Plinio Segundo (23 -
79 D. C.) en el libro XXXV de su "Historia Natural", en el pé&-
rrafo siguiente: "Es cosa cierta haber habido antiguamente dos
diferencias de pintura, en c8ustica y en marfil con "cestrum"
éste es buril* caliente con fuego hasta que comenzaron a pintar-
se las naos. Juntose este tercer modo de pintar derritiendo las
ceras al fuego, usando del pincel, la cual pintura en la naos no
se borra ni se deslustra con el sol, ni con la sal ni vientos...
La cera era empleada para realzar la belleza de los colores y

también para la conservacibén de las paredes." (4)

La cera que usaban la llamaban "pfinica" pues era pre-
parada con una sal, que segfin Plinio: "se encontraba en los la-
gos salados de los paises mediterr&neos y que era utilizada por
los cartagineses para preparar sus ceratos*. Estas ceras adqui-
rian propiedades excepcionales y blanqueaban cuando se las fun-

dia varias veces con agua de mar adicionada de sosa." (5)

(1) F. Brysson Lowe, Pintura a la Cera, p. 3.
(2) F. Brysson Lowe, ob. cit., p. 8.

(3) P. Girard, La Peinture Antique, p. 6.

(4) Plinio Segundo, Historia Natural, p. 648.
(5) Plinio Segundo, ob. cit., pp. 642-43.



Por los fragmentos anteriores de Plinio y diversos
experimentos, se supone que el método original consistia en
una preparacién_ previa del muro, completamente seco, mediante
cera. Después de establecidos los cbntornos de la pintura, se
aplicaban los colores* mezclados previamente con cera y se ex-
tendian valiéndose de pincel* y una especie de disco de hierro
con mango que era calentado casi al rojo en un hornillo o bra-
sero de carbbn, el cual también era utilizado para mantener 1i-
guidos los colores. El calor del disco fundia los toques de co-
lor entre si. De una pintura a la enciustica se decia: "Fulano
ha guemado", como se dice ahora de un grabado: "Fulano grabd".
Una vez acabada la pintura, &sta era frotada con pafos suaves
para que brillase, como se hace ahora con pisos de madera y mue-

bles.

Marco Vitruvio Polibn (¢ - ?), el arquitecto romano del
siglo I A. C., en su obra "De Architectura" dedicada al emperador
Augusto, habla de que tanto los griegos como los romanos utiliza-
ban un método llamado "ganosis", consistente en recubrir con ce-
ra las pinturas y estatuas que estaban expuestas a los rigores
de la intemperie; en este caso la cera no era utilizada como aglu-
tinante*, sino como agente protector.(6) Por todo lo anterior
vemos que la cera era utilizada en la preparacién del muro, duran-

te la ejecucibn, y finalmente en la proteccidn de la obra.

(6) Vitruvio, Los Diez Libros de Arquitectura, p. 182.



Todos los escritores antiguos coinciden en que Pausias
(siglo IV A:C.) fue uno-de los més grandes maestros de la téc-
nica encdustica, 351 como Arfstides (siglo IV A.C.) y Poligno-
to (primera mitad del siglo V A. C.); sus pinturas se mantenian

en perfectas condiciones a los 900 anos de su realizacibn. (7)

De los investigadores modernos podemos citar a Paillot
de Montaber; (publica en 1829), quien despert6 el interés hacia
la investiggcién y renacimiento del viejo método, pues estudid
con acuciocidad murales en enc8ustica del mundo clésico y medie-
val, y ensayd también con la cera. Todas sus experiencias las
vertidé en el volumen IX de su obra clisica "Tratado Completo de
la Pintura".(8) El Conde Caylus (1692-1765), gran arquedlogo,
investigador y miembro de la Academia Francesa, utiliz® un pro-
ceso sencillo pero poco pré&ctico. Frotaba el soporte caliente
con cera de abejas, enseguida aplicaba blanco de Espafia*, luego
daba una mano de hiel de vaca para fijar el blanco de Espana so-
bre la cera, después pintaba a la acuarela* o al temple*. Una
vez terminada la pintura, la célentaba, fundiendo la cera que

quedaba incorporada a los colores. (9) :

"El Reverendo Hans Schmid, de Munich, utiliza en sus ex-
perimentos colores mezclados con cera que &l prepara en forma de

barritas, los cuales aplica y extiende luego con pincel; tanto el

(7) W. C. Thomas, Encaustic Painting, p. 36.

(8) P. de Montabert, Traité Complet de la Peinture, vol. IX,
pp. 105-9. <

(9) Cte. de Caylus, Du genre et de l'espece des peintures an-

ciennes, pp. 224-8.



pincel como la paleta y la superficie a pintar son calentados
por medio de aparatos eléctricos de calefaccidn inventados por

el mismo..."(10)

La té&cnica actual para los murales a la encéustica
recomienda como primer paso que la pared esté& completamente se-
ca; luego los agujeros y grietas deben ser tapados con una masa
hecha de cera disuelta en esencia de trementina, barniz*, copal*
y blanco de Espaha. Enseguida es tratada toda la pared con ce-
ra pura disuelta en esencia de trementina, dando varias capas
que se uniforman por medio de calor. A continuacidn se apli-
can los colores al temple fundidos en cera, trabajando en calien-
te, o bien se toman los colores al 6leo y se extienden sobre pa-
pel secante, el cual absorbe el aceite completamente. Cuando el
color forma una pasta muy compacta se le agrega cera fundida (un
cuarto o un tercio), o gluten elemi; la superficie pintada se
vuelve a calentar para fundir los colores con l&mparas eléctri-
cas f&ciles de manipular, que produzcan un calor intenso. Para
terminar se aplica un filtimo barniz de cera pura fundida en tre-
mentina con brocha o pincel duros; después de que estd bien se-

ca, se frota con una media de seda vieja.

Como final de esta breve resefia sobre la enciustica,
afadiremos solamente que todos los experimentos que se han rea-
lizado desde el siglo XVIII hasta nuestros dias, son simplemente

—

(10) Max Doerner, Los Materiales de la Pintura, p. 268.



intentos de aproximacién al método original, pues éste ha llega-
do hasta nosotros muy fragmentariamente. Por otra parte, todos
los materiales de que hoy se dispone son diferentes, y algunos

de los utilizados en la técnica antigua, desconocidos. Tambié&n
son distintos nuestros conceptos e ideas, y aunque como senala

Brysson Lowe: "disponemos de infinitos medios y recursos que el
progreso ha puesto a nuestra disposicidén, nos falta aquella ca-
pacidad artesana y el s6lido oficio'de aquellos tan lejanos an-
tepasados siendo, ademis, nuestra sensacibn del tiempo bien di-

ferente." (11)

El Temple.

Las pinturas murales egipcias fueron realizadas al tem-
ple* casi en su totalidad, aglutinando los pigmentos con agua,

goma ar8biga*,colas* y huevo. (12)

Para preparar adecuadamente las superficies para el di-
bujo y la aplicacibén del color, el pintor extendia una capa de
yeso extremadamente fina, a veces de menos de un milimetro de es-
pesor sobre  la pared ya allanada. Cuando la pintura mural se
realizaba sobre rocas, la superficie se nivelaba con arcilla mez-
clada con paja desmenuzada, y sobre ésta se extendia la delgada

capa de yeso antes mencionada. (13)

(11) F. Brysson Lowe, ob. cit., p. 8.
(12) J. Boncte, Té&cnicas y Secretos de la Pintura, p. 83.
(13) H. Newmayer, Pintura Egipcia, p. 12.



Los colores se obtenian de sustancias naturales, mine-
rales en su mayoria. En los recipientes para los mismos, se han
encontrado el negro de humo, procedente de huesos calcinados o
carbén. El azul se obtenia por pulverizacidn de vidrio colorea-
do con un 6xido de cobre; también se le extraia del lapisl&dzuli.
El rojo provenia del ocre natural o tostado*, o del cinabrio*.
Los amarillos se debian al ocre o al sulfuro de arsénico. El
verde era obtenido de la malaquita*. El blanco, notable por su

conservacién y su brillo, era yeso.

Los colores se diluian en agua a la que se agregaba la
goma para aumentar su adherencia, y "se cree haber reconocido

miel en la composicibén de algunos de ellos". (14)

Una vez que se habian dibujado los contornos de las fi-
guras, en rojo o negro sobre la fina capa de yeso seca, se apli-
cabén los colores con ayuda de "pinceles" de distintos gruesos,
consistentes en cahas con un extremo fibroso y suave, el cual al
macerarse en agua se dividfa en fibras muy flexibles. Para el
tratamiento de grandes superficies, se empleaban brochas fabri-

cadas con fibras de palma atadas con una cuerda.

Aunque su paleta* era bastante reducida,. los artistas
egipcios supieron sacar provecho de la relacibn entre los colo-

res. Las diversas tonalidades del ocre se empleaban para los

(14) Ch. Moureau-Vauthier, Historia y Técnica de la Pintura,
p. 13.



cuerpos de los seres humanos. Los rostros y cuerpos femeninos
eran siempre mds claros que los masculinos. El rosa, color muy
utilizado, se obtenia aplicando una mano de cal sobre el ocre
rojizo. El blanco aislado se empleaba para las ropas. La pin-
tura aplicada en capas de diversos espesores, permitia obtener
distintos efectos; una capa delgada daba sensacibén de transpa-
rencia. Los cabellos se pintaban con negro de humo. El azul

y el verde que se empleaban para la decoraci6n y las plantas, da-

ban a las pinturas una notable sensacibn de vida. (15)

Los griegos siguieron utilizando el temple tal cual lo
habian aprendido de los egipcios. Deslefan los pigmentos en un
aglutinante de goma y agua. La goma podia también ser reempla-
zada por cola, huevo o leche. Asi debieron pintar Cleantes de
Corinto (nace en &poca incierta) y Filocles (¢ - ?) llamado el
Egipcio, porque habfa ido sin duda a estudiar a los maestros en

Egipto. (16)

Los colores empleados por los maestros griegos fueron
cuatro: la "tierra de Melos", que daba el blanco; el "sil &tico",
que era un ocre amarillo; un rojo debido a la "sinopis pbntica"*;
y un negro de humo, el "atramentum".(17) Sin embargo, el dibujo
fue siempre lo mis importante en la pintura griega, si recordamos

leyendas como la del caballo que relincha a la vista de otro,

(15) H. Newmayer, ob. cit., p. 15.
(16) Ch. Moureau-Vauthier, ob. cit., pp. 14-5.
(17) Plinio, ob. cit., p. 635.



pintado por Apeles (siglo IV A. C.), o la del pintor que intenta

levantar una cortina pintada con gran realismo. (18)

En Roma la pintura al temple conserva las caracteris-
ticas de su origen griego, s6lo que los romanos ya usaron una pa-
leta m&s variada como se puede ver en la Historia Natural de Pli-
nio, libro XXXV, capitulo VI, en que hace distincién de los colo-
res: "Son los colores, o &speros, o floridos, uno y otro sucede
naturalmente o por mixtura. Son floridos los que da el senor al
que pinta: el minio*, armenio*, cinabrio, crisocola*, indico* y
purpuriso*. Los dem&s &speros y austeros. De todos unos nacen
naturalmente y otros se hacen con artificio. Nacen la sinope¥*,
la rubrica* o tierra roja, el paretonio*, melino*, eretria* y oro-
pimente*. Todos los dem&s se fingen, y primeramente aquellos que
dijimos en los metales. Fuera de estos otros de los més viles
que son el ocre, albayalde* guemado, sanddraca*, sandix, cirico

y atramento*." (19)

Llama Plinio colores &speros a los que son de poco va-
lor comercial en su tiempo, y floridos a los m&s costosos, los

cuales, dice, daba el dueno de la obra al artifice.

Otra referencia de Plinio sobre pintura al temple es
la anécdota siguiente: "E1 Emperador Ner6n habia mandado pintar
un coloso o figura suya de 120 pies en un lienzo incb6gnito

(18) Paul Girard, ob. cit., p. 23.
(19) Plinio, ob. cit., p. 635.
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hasta este tiempo. Esta pintura estando ya acabada en los huer-
tos lamianos, encendida con un rayo se quemé con la mejor parte

de los huertos." (20)

En la Edad Media, en el siglo VII, el Papa San Grego-
rio Magno (rein6 de 590 a 604) escribia: "Que la pintura llene
las Iglesias a fin de que los que no conocen las letras puedan
por lo Menos leer en las paredes lo que no pueden leer en los
manuscritos."” Asi la pintura al temple se mantuvo en auge ejer-
ciendo una doble funcibén, did&ctica y votiva, sin olvidar uno
de sus propbsitos principales que fue embellecer la arquitectura

a la que fue aplicada.(21)

Una gran cantidad de pinturas medievales fueron ejecuta-
das sobre muros ya secos a los que se habia aplicado previamente
una mano de agua de cal. Los colores se mezclaban tambi&n con
agua de cal o un poco de cal al ser aplicados. Este es el sis-
tema descrito en el primer libro de la "Diversarum Artium Schedula"
del monje Tebfilo. (22) "Hay adem8s evidencia abundante de que es-
te método era el ‘que dominaba en la pintura mural europea en la
Edad Media."(23) Tampoco se debe olvidar que cuando se presen-
taban epidemias, a los edificios pGiblicos se les aplicaban lecha-

das* de cal en muros y techos por simple asepsia.

El Profesor Tristam menciona en su obra que algunas

(20) Plinio, ob. cit., p. 638.

(21) D. V. Thompson, Medieval Painting, p. 38.

(22) Teophilus, Diversarum Artium Schedula, pp. 27-30.
(23) D. V. Thompson, ob. cit., p. 68.

-
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veces las paredes eran pintadas al temple de huevo, sin ningu-
na base de cal. Para esta técnica era usual encolar la pared
antes de empezar a aplicar los colores. En Francia e Inglaterra
la cola era usada probablemente m&s a menudo que el huevo como

medio aglutinante para la pintura mural. (24)

Por Gltimo debemos recordar los palimpsestos¥*, q?e sir-
vieron com base seca para repintar grandes &reas murales &; mu-
chas edificaciones religiosas "encarcelando" asi trabajos mucho
mds antiguos, que de otro modo se hubiesen perdido irremediable-

mente. (25)

Alrededor de 1432 aparece "E1l libro dell'Arte" o
"Trattato della Pittura" de Cennino Cennini, en el cual escribe
el mis completo y detallado informe sobre pintura al temple usan-
do como aglutinante el huevo: "Hay dos suertes de té&mpera buena,
la una mejor que la otra. Primera témpera: toma clara y yema
de huevo, agrégale algunos retonos de higuera en trozos y revuel-
ve bien todo... Luego emplea tus colores blanco, verde o rojo...
Si dieras demasiada té&mpera debes saber que pronto reventaria el
color... La segunda témpera es propiamente yema de huevo; debes
saber que esta témpera sirve para todo: en muro en tabla en

fierro." (26)

La f6rmula de emulsibén* de huevo propuesta por Cennini
es tan sencilla que afin subsiste dada su eficacia: una yema de

(24)A. Tristam, Corpus of Medieval Wall Painting, pp. 146-9.

(25)D. V. Thompson, ob. cit., pp. 70-1.
(26)Cennino Cennini, El Libro del Arte, pp. 99-100.
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huevo por igual cantidad de agua, y agitar fuertemente hasta lo-

grar la emulsibn.

Desde Cennini hasta la actualidad la técnica de la pin-
tura mural al temple con huevo sigue siendo b&sicamente la misma.
Se principia por preparar el muro completamente seco con una ca-
pa de yema de huevo con agua en la proporcibdn acostumbrada de 1:1
dada con una esponja. Para aplicar los colores se usa una pale-
ta metdlica esmaltada de blanco, con cavidades para depositar el
color y efectuar las mezclas adicionando la emulsifn de huevo.
Max Doerner insiste en que: "La frescura del huevo es decisiva

para la bondad y estabilidad de la emulsibn." (27)

Como pinceles se usan los de pelo de cerda para pintar
zonas muy amplias, y los de pelo de marta o de buey para zonas
detalladas y reducidas; es usual tambi&n una esponja para pintar

fondos, construir degradados*y fundidos'*(28)

El Oleo.

Montabert supone que los egipcios, que tanto se preo-
cuparon por la permanencia de sus obras, conocian las propieda-
des de la pintura al 6leo, "y si no hicieron uso de este proce-

dimiento fue por la poca solidez que en &l encontraron."(29)

(27) Max Doerner, ob. cit., p. 193.
(28) A. M. de Wild, Mural Paintings, p. 43.
(29) P. de Montabert, ob. cit., vol. IX, pp. 157-8.
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En un manuscrito del siglo X de Heraclio, &ste descri-
be la fabricacibén del aceite destinado al molido de los colores
y después de haber indicado la manera de preparar la superficie,
dice: "Podr&s pintar ahf con colores templados con aceite." Y
mé&s adelante leemos: "C6mo se prepara el 6leo para templar* co-
lores. Pon una cantidad moderada de cal en aceite y hiérvela
quité&ndole la espuma continuamente. Anh&dele cerusa* de acuerdo
con la cantidad de aceite, y ponlo en el sol por lo menos un mes
revolviéndolo con frecuencia, y haz de saber que entre mis tiem-
po permanezca en el sol serd mejor. Luego cuélalo y guirdalo,

y templa los colores con &l." (30)

En el siglo XII el Monje Teb6filo detalla también la
forma de preparar los colores al aceite y los barnices: "Tomad
los colores que queré&is utilizar; moledlos cuidadosamente con
aceite, sin agua,y haced mezclas de colores para las figuras y
las vestimentas, como lo hab&is hecho anteriormente con agua, y
pintaréis con sus colores naturales como os plazca, los anima-

les, pdjaros y follajes." (31)

En el siglo XIV encontramos tambi&n algunos datos re-
ferentes al 6leo en la obra de Cennino Cennini: "Antes de pasar
adelante, quiero ensefiarte a pintar al 6leo, en muros o en ta-

bla, cosa que utilizan mucho los tudescos." El método de que

(30) Eraclius, De Coloribus et Artibus Romanorum, pp. 132-3.
(31) Teophilus, ob. cit., p. 19.
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habla consiste en extender colores al 6leo, sobre una primera ca-
pa pintada al temple. Para pintar peces en el agua recomienda
pintarlos primero al temple, y agrega "Luego cuando esté seco,

extiende por toda la superficie verde de cobre al 6leo..."(32)

Por todo lo anterior podemos ver que el procedimiento
de la pintura al 6leo estaba afin en transicién, considerando que
el aceite que se obtenia al ser cocido y secado al sol, era vis-
coso y no permitfa diluir* los colores f&cilmente, y menos hacer-
los secar r§pidamente. Sabemos que las pinturas de caballete se
tenfan que secar al sol durante mucho tiempo, en tanto que las
murales se secaban con carb6n o leha puestos a una distancia

prudente. (33)

Hacia el afno de 1410 los pintores flamencos hermanos
Van Eyck hicieron los grandes perfeccionamientos a la técnica de
la pintura al 6leo, que hasta ese momento habfa venido causando
problemas a sus cultivadores. Juan Van Eyck, llamado Juan de
Brujas o Juan de Encina (¢1390? - 1441), "hombre inquieto y cu-
rioso en las cosas del arte", después de probar con muchos acei-
tes, encontr6 que los de linaza* y nueces* eran los m&s secantes,
y que hervidos y espesados por una coccifn prolongada, y muy redu-
cidos en materias grasas por la evaporacibén de las glicerinas*,
no sblo eran fitiles como barnices sino que aglutinaban excelente-

mente a los colores, y &stos secaban de manera que podfan resistir

(32) Charles Eastlake, History of Oil\Painting, vol. I, p. 184.
(33) Dalbon, Origines de la peinture a l'huile, pp. 196-7.
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al agua, ganando en brillantez y quedando tan lustrosos que no
requerian de un barnizado posterior. Este descubrimiento tan
sensacional en la historia de la pintura, transform6 la técnica
de la época, técnica que deriva, como antes vimos, de las vie-

jas recetas del Monje Teb6filo. (34)

Van Eyck fue generoso en su hallazgo que transmitid
a algunos de sus discipulos, entre ellos el famoso Roger Van der

Weyden (¢1399? ~ 1464).

En 1646, Francisco Pacheco, maestro y suegro de Diego
Veldzquez, public6 en Sevilla su obra "El Arte de la Pintura",
en la cual da indicaciones t&cnicas sobre la preparacibén del
muro para pintarse al 6leo. "Para pintar a 6leo sobre pared,
trataremos antes de disponerla, y lo primero conviene que esté
libre de humedad, y seco el encalado de muchos dias... y calen-
tando bien la cantidad de aceite de lindza, que basta, con una
brocha grande banarla toda...y habiendo pasado el tiempo conve-
niente, se podr& dar una mano de imprimaci6n*, moliendo con el
aceite de linaza el albayalde con un poco de azarcbdn (minio¥*)...
la cual pared después de seca, se puede doblar didndole otra mano
con un poco de mds cuerpo y menos aceite de linaza, y estando

bien seca y paséndole un papel &spero se podr& pintar en ella. (36)

La explicacibébn de la té&cnica actual para pintar al 6leo

(34) Gaston Gerard, Peinture a 1l'huile et..., p. 119.
(36) F. Pacheco, Arte de la Pintura..., pp. 111-2.
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sobre muro es m&s sencilla. Como siempre el muro debe ofrecer
una superficie completamente seca. Un muro revocado* con cal¥*
o yeso*, sano y seco, construido hace tiempo (de uno a dos afios
como minimo), podri ser preparado con la siguiente f6rmula para
que quede listo para ser pintado al 6leo:

una parte de blanco de cinc

una parte de blanco de Espana

aceite de linaza

barniz o aceite secante.
Se amasan el blancoe de cinc y el blanco de Espana con el aceite
de linaza y el secante, hasta lograr una solucibn cubriente li-
geramente cremosa, que corra bien con el pincel al ser aplicada
en la pared. Se deja secar durante cinco o seis dias, quedando

la superficie dispuesta para pintar al 6leo. (37)

Muchos pintores del siglo pasado y del actual han eje-
cutado sus pinturas al 6leo sobre lienzds, que luego son pegados
al muro por medio de diferentes adhesivos. La adhesi6n de lien-
zos sobre pared es un trabajo que requiere de la intervencibn de
artesanos expertos, ya que los posibles accidentes son dificiles
de corregir sin la suficiente pr&ctica. Para fijar la tela en el
muro, se requiere, antes que nada, que la pared est& completa-
mente seca y presente una superficie bien lisa y uniforme. Los

arquitectos recomiendan dejar pasar por lo menos un par de afos

(37) José M. Parrambn, Asf se pinta un mural, pp. 68, 70.
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en las edificaciones recién construidas para evitar posibles grie-
tas; estas grietas, si las hay en el muro, se rellenan con una ma-
sa de cemento o yeso, luego se procede a lijar la pared para que

ésta retenga mejor la materia adhesiva.

Se extiende entonces sobre el muro una solucién de en-
grudo de centeno*, sobre la cual se aplica el lienzo, presionan-
do con rodillos de dentro hacia afuera, eliminando con especial
cuidado la posibilidad de huecos producidos por burbujas de aire.
Hay que cuidar en este momento, de disimular las junturas y ana-
diduras de las telas, procurando un pegado cuidadoso y consistente.
Se termina con retoques de pintura si fuese necesario. Este tipo
de murales suelen ser rematados con un listén delgado que enmarca

la obra. (38)

El Fresco.

El fresco es un proceso tradicional que consiste en
pintar sobre un muro preparado con un enlucido* hfimedo de cal apa-
gada y arena fina. Se pinta sobre el enlucido con colores (tierras
finas de colores) disueltos en agua pura, sin ningfin aglutinante.
En el fresco hay que preparar solamente la superficie que habri
de ser pintada durante el dia, y aquellas partes que no pudieron
ser pintadas en la jornada tienen que ser raspadas, para volver

a revocarlas* y pintarlas en la siguiente sesibfn, lo cual es nece-

(38) Frederic Taubes, The Art and Technique of 0il Painting,
pp. 171-3.
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sario para que el enlucido se encuentre siempre fresco y himedo

mientras se realiza la totalidad de la obra.

Si la pared en la que se pinta esté& construida y ubi-
cada en condiciones favorables, es decir que no sea accesible
al salitre, y si. adem8s los colores empleados no san alterables

por la cal del enlucido, la pintura presentar& una resistencia a

toda prueba.

Se ensayan los colores en su resistencia a la cal, co-
locando una muestra con algo de cal apagada y agua en un frasco,

agitando y dejando en reposo durante algunos dias. (39)

A pesar de su simplicidad de aspecto y carécter, esta
técnica no es de f4cil ejecucibn. En la préctica requiere ante
todo de gran seguridad, habilidad y rapidez. Hay que insistir
en que el enlucido, que seca prontamenté, debe ser aplicado en
el momento de pintar, y cubierto totalmente por los colores an-
tes de que haya secado, y como seco ya no es absorbente no per-
mite los retoques. Cualquier retoque que se hace sobre el enlu-

cido ya seco, no es absorbido por la cal y desaparece f&cilmente.
Las informaciones mds antiquas sobre la técnica de la
pintura al fresco provienen de dos autores latinos, ambos del

siglo I de nuestra era: Cayo Plinio Segundo (23 6 24 - 79), y

(39) Max Doerner, ob. cit., p. 250.



19.

Marco Vitruvio Polibn (S. I).

Plinio el Viejo, en el libro XXXV de su Historia Natu-
ral hace varias referencias al uso del fresco en Roma. "De to-
dos los colores, la crétula* ama la pintura al fresco, y rehf-
sanla, y no se acomodan a ella el purpuriso*, indico¥*, ceruleo¥*,

melino*, oropimente*, apiano* y albayalde*..." (40)

"Tambi&n entre los romanos tuvo este arte honra y repu-
tacibén. Porque los Fabios queeran de clarisima familia, tomaron
deste arte sobrenombre de pintores, y el primero y principal des-
te sobrenombre pint6 por su mano el Templo de la Salud, ano 450
de la fundacib6n de Roma, la cual pintura dur6 hasta nuestro

tiempo..." (41)

"Después del tuvieron.reputacibén Cornelio Pino y Accio
Prisco, los cuales pintaron el Templo deél Honor, y de la Virtud
al emperador Vespasiano Augusto, que le reedific6. Pero mis se

asimilé Prisco a los antiguos." (42)

"Y es cierto que duran hoy en Ardea pinturas m&s an-
tiguas que en Roma en templos sagrados, y de ninguna me admiro
tanto como destas, viendo que han durado tan largo tiempo, estan-
do sin cubierta de techo, como si fueran nueyas. De la misma
suerte han durado en Lanuvio, donde est&n juntas Atalanta, Y
(40) Plinio, Historia Natural, Libro XXXV, cap. VII, p. 638.

(41) Plinio' Ob. Cit., Cap. IV’ po 633Q
(42) Plinio, ob. cit., cap. X, p. 648.
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Helena, pintadas desnudas, de mano de un mismo artifice, una y
otra de figura hermosisima... Poncio legado del emperador Cayo,
procurd quitarlas y llevarselas encendido de lujuria, si lo per-

mitiera la naturaleza del asiento en que est&n pintadas..." (43)

"No es bien pasar en silencio el pintor del templo de
Ardea, principalmente aviéndole honrado la ciudad poniéndole alli
un epitafio que estd en la misma pintura con estos versos. DIGNOS
LUGARES CON PINTURAS DIGNAS ORNO EL ETOLIO MARCO LUDIO ELOTA, Y EL
TEMPLO DE LA GRANDE REYNA JUNO MUJER DE JUPITER, A QUIEN POR SU
ARTE LOA ARDEA AL PRESENTE, Y SIEMPRE HA DE LOARLE... Tampoco se
debe callar a Ludio que fue en tiempo de Augusto el que fue el pri-
mero que levant6 la amenisima pintura de las paredes pintando en
elles lugares pértices, jardines, selvas, collados, valles, pisci-
nas, rios, riveras, de la misma manera que cada uno las desea-

ba..." (44)

"Y ahora gastédndose las plirpuras en las paredes, y en-

viando la India al légamo de sus rios..." (45)

Es indudable que en todas las citas anteriores Plinio
se refiere a la pintura mural al fresco, pues expresamente hace
mencifn de los colores que se deben usar para dicha técnica; al

referirse a los templos de Ardea y Lanuvio ponderd la duracibn,

(43) Plinio, ob. cit., cap. III, p. 633,
(44) Plinio, ob. cit., cap. X, p. 647.
(45) Plinio, ob. cit., cap. VII, p. 638.
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hermosura y frescura de los colores no obstante que estos recin-
tos permanecian ya sin techo. Debemos pues entender que cuando
Plinio habla de "pintura de las paredes" se refiere a la del

fresco.

Vitruvio Polibn en su obra Los Diez Libros de Arqui-
tectura" en el libro VII, capitulos III y V también habla de en-
lucir y pintar paredes en habitaciones, vestibulos*, peristilos*,
y exedras*. A continuacién hacemos algunas citas de los capitulos

III y V.

"Capitulo III.- De la disposicibn de las bbvedas y de
la mamposteria y del enlucido.- Cuando se haya aplicado no menos
de tres capas de mortero*, sin incluir la mamposteria*, entonces
serd preciso macizar* los revoques* con grano de m&rmol, a condi-
cién de que la mezcla de midrmol esté& batida de suerte que al ho-
llarla no se pegue a la llana, sino que‘'&sta salga limpia. Ex-
tendida esta capa de mortero de grano gordo, y antes de que se
seque, se aplicar&@ otra de la misma calidad, pero de polvo un poco
mds fine, y cuando &sta estuviere bien aplanada y alisada, se apli-
car§ encima otra tercera capa de polvo mucho mds fino afin. Apli-
cadas sobre las ﬁaredes estas tres capas de arena y otras tantas
de mdrmol, no estardn expuestas ni a grietas ni a cualquier otro
defecto. Ademds si han sido bien alisadas, el marm?l les presta-
ré una dureza y una blancura que har&n resaltar la nitidez y viveza

de los colores que sobre ellas se apliquen.
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En cuantd a los colores, si se aplican con todo cuida-
do sobre el enlucido fresco no desaparecen sino gque se conservan
indefinidamente; porque la cal que ha perdido en el horno su hu-
medad, resulta porosa y seca y embebe con avidez todo lo que acci-
dentalmente la toca... Por eso los enlucidos hechos como es de-
bido ni lavandolos cambian de color, a menos que los colores se
hayan aplicado o con poca diligencia o cuando el estuco estuviera

seco." (46)

"En las otras habitaciones, es decir, en las de prima-
vera, verano y otoflo, asfi como en los vestibulos y en los patios
peristilos era costumbre sancionada entre los antiguos decorarlos
con pinturas a base de determinados colores y en consonancia con
el destino de cada habitacibn... Por eso los antiguos, que idea-
ron las decoraciones murales, imitaron primero las losas de mir-
mol con sus vetas, y luego diversas combinaciones de anillos y
triéngulos de ocre. M&s tarde llegaron'a imitar las formas de
los edificios, los relieves, los fustes de las columnas, y los
frontones; en los lugares abiertos y espaciosos, tales como las
exedras#%, por razbn de la amplitud de sus paredes, quisieron re-
presentar frentes de escenas de tipo trdgico, comico o sitirico...
y aun, en algunos locales, grandes cuadros, que en medio del pai-
saje representaban imdgenes de dioses o escena de leyenda; asi

como la guerra de Troya, o los viajes de Ulises..."(47)

(46) Vitruvio, Los Diez Libros de Arquitectura, libro VII, cap.
III, pp. 177-8.
(47) vitruvio, ob. cit., p. 182.
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Del mdrmol y cbmo se ha de preparar para los enlucidos*.

"Ahora bien por efecto de este tamizado, resultan tres
clases de polvo: la parte mis granulosa sirve como se ha dicho
anteriormente, mezclada con la cal, para la primera capa; la se-
gunda, para la siguiente, y el polvo m&s fino, para la tercera.
Aplicadas estas materias y cuidadosamente alisadas con la llana%*,
las capas estén en condiciones de recibir los colores y para que

estos tengan en los enlucidos una tonalidad brillante..." (48)

De los colores.

Habiendo descrito Vitruvio la manera en que los anti-
guos enlucifan sus muros y los preparaban para pintar, se ocupa en
lo que resta del libro VII de hahlar de los colores que se usaban
para pintar al fresco, asi como de su procedencia. Menciona dos
clases de colores, a saber: los colores naturales y los artificia-
les o compuestos. Entre los colores naturales menciona el ocre
"que se encuentra en muchos paises, perd el mejor de todos es el
que venia de Atica... Las tierras rojas o almagre se extraen en
muchos lugares pero las mejores vienen de Sinope en el Ponto, de
Egipto... El color paretonio toma su nombre del propio lugar de
donde se extrae. Igual ocurre con el melino que se extrae en una

de las islas Cicladas, la de Melo."(49)

la tierra verde se extrae en muchos lugares pero

la mejor es la de Esmirna... El oropimente, que en griego se

(48) Vitruvio, ob. cit., p. 186.
(49) vitruvio, ob. cit., pp. 186-7.
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llama arsenicén, se extrae en el Ponto... La sanddraca, la me-
jor es la de las canteras del Ponto cerca del rio Ipani... Pasa-
ré ahora a dar cuenta del minio. Es fama que éste se descubrid
por primera vez en los campos Clivianos, cerca de Efeso... La

crisocola viene de Macedonia y se extrae en los lugares prbximos
a las minas de cobre. El azul de Armenia y el indigo nos dicen

con sus propios nombres los paises de donde proceden." (50)

De los colores artificiales.

Entiende Vitruvio por colores artificiales "aquellas
substancias que por medio de manipulaciones pierden su calidad
para tomar otra nueva y adquirir asi las propiedades de algunos
colores." Describe primero algunas formas de obtener el negro de
humo, y entre éstas las mis pr&cticas son "quemar sarmiento* o
teas de pino, y cuando se hayan hecho brasas, se apagan; luego,
adiciondndoles cola se muelen en un mortero. Tambi&n se podr& ob-
tener el mismo resultado si se secan y calcinan luego en un hor-
nillo heces de vino y se emplean molidas con cola: por este proce-
dimiento se lograr8 un color negro de una calidad superior a la

del otro negro."{51)

Del azul y del amarillo.

"Para obtener el primero se machaca arena con flor de
salitre y se muele a que quede como harina; se le mgzcla con grue-
sas limaduras de cobre de Chipre; se humedece y se hacen unas bo-
litas que se ponen a secar. Una vez secas, se hechan en un crisol

(50) vitruvio, ob. cit., pp. 187-9.
(51) vitruvio, ob. cit., p. 190.
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de barro que se mete en el horno. El cobre y la arena al hervir
juntos se comunican respectivamente sus yvapores y reducidos por
el fuego a una sola substancia se vuelven de color azul... El
ocre quemado, que es de mucho uso en los enlucidos, se prepara
de este modo: se pone al fuego un trozo de mineral de buen ocre
y se le deja hasta que esté incandescente; luego se le apaga con

yvinagre, con lo que adquiere color de pfirpura." (52)

Para preparar el albayalde, el cardenillo y la sand§-
raca "los rodios ponen en el fondo de algunas tinajas sarmientos
y vierten sobre ellos vinagre; después colocan sobre los sarmien-
tos planchas de plomo; tapan perfectamente a fin de que nada se
evapore y transcurrido alglin tiempo se encuentra albayalde en vez
de las planchas de plomo. Por el mismo procedimiento, s6lo que
poniendo laminillas de cobre en vez de planchas de plomo, se ob-
tiene el cardenillo llamado eruca. El albayalde calcinado en el

horno cambia de color al fuego y se convierte en sandiraca." (53)

De la pfirpura.

"Pasaré ahora a hablar de la pGrpura, que es entre todos
los colores el m&s apreciado, el mds caro y el m&s agradable a la
vista. Se le extrae de unas conchas marinas... este color no tiene
un matiz Ginico en todas partes donde se crian estas conchas, sino
que varian naturalmente con arreglo al curso del solf.. Una vez
recogidas estas conchas, se cortan en redondo con ciertas herramien-
tas, para que destile de los cortes, como l&grimas, su jugo, que se

(52) Vitruvio, ob. cit., p. 191
(53) Vitruvio, ob. cit., p. 191-2.
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acaba de extraer y se recoge y muele en un mortero. Este color

se seca pronto y debe ser mezclado con un poco de miel." (54).

Colores que Plinio y Vitruvio mencionan en sus obras respectivas,

y la correspondencia moderna a dichos colores.

En Italia la pintura conservd el car&cter de sus orige-

nes griegos. Plinio, en su Historia Natural, divide los colores

en "colores austeros" y "colores floridos".

Colores floridos:

Colores austeros:

Colores comunes:

Minium - Minio.
Armenium - Ultramar claro - (lapisldzuli).
Cinnabaris - Cinabrio - bermellbn.

Chrysocolla - Azul de Egipto - (un azul de co-
bre, verdoso).

Indicum - Indico - (Un azul purpfireo, de la In-
dia).

Purpurissum - Pfirpura.
Sinopis - Ocre rojo de Sinope (oscuro, medio
y claro).

Rubrica - Oxido rojo de hierro natural (rojo
de Venecia, etc.).

Paraetonium - Blanco de Egipto.

Melinum - Blanco de Melos.

Eretria - Oxido de hierro (Bol de Armenia).
Auripigmentum - Oropimente.

Ochra - Ocre amarillo.
Cerusa usta - (cerusa tostada) - Masicote.

Sandaracha - (Sand&raca) - Rejalgar - Un ama-
rillo de arsénico).

Sandyx - Mezcla tostada de sanddraca y rubrica.
Syricum - Mezcla de Sinopis y Sandix.

Atramentum - Negro - de humo, de marfil, de
carbbn.

El cuadro anterior fue tomado de la obra "Historia y Técnica de la

(54) Vvitruvio, ob. cit., p. 193.
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Pintura" de Charles Moreau-Vauthier, p&gina 19.

Las indicaciones del monje Te6filo.

El escritor mds antiguo después de Plinio y Vitruvio que
menciona la "pintura en las paredes" (pués como aclaramos anterior-
mente, el nombre de fresco no se aplicaba afin a ésta), es el monje
Te6filo, autor de un tratado titulado "Diversarum Artium Schedula",
que se supone se escribib a principios del siglo XIII. Se sabe muy
poco del autor, sin embargo su tratado demuestra que estaba muy

bien versado en aquellas ramas del arte que trata.

El resumen de las indicaciones de Te6filo para pintar en
las paredes, esti copiado de un manuscrito de la "Bibliothéque
Royal" en Paris escrito por Jehan le BEgue, "licentiatum in legibus,

anno Domini MCCCCXXXI (1431)."(55)

En las pocas indicaciones que dej6 sobre la pintura en
paredes y techos, principia haciendo una breve alusibfn a la manera
de preparar los muros indicando solamente que "deben humedecerse
bastante antes de empezar la pintura." (56) Luego hace la distin-
cibn entre los colores que eran apropiados para ser usados en la
pared y los que eran inadecuados para este prop6sito. En el capi-
tulo XIV observa que ni el oropimente ni ningfin otro color con el

cual se mezcle pueden usarse en las paredes"; en otra parte dice
(55) Charles de L'Escalopier, Theophile, Prétre et Moine, pb. iii

y iv.
(56) Jehan le Bégue, Experimenta de Coloribus, p. 17.
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"que se hagan dos lineas del mismo ancho, una de ocre quemado mez-
clado con cal, bajo el cinabrio (bermellén) en la pared; pero en

un techo use cinabrio mezclado con gis (creta)." Las siguientes
son sus indicaciones para pintar en la pared: "Debe rellenar el
ropaje con ocre, mezclado con cal, para darle brillantez y dar las
sombras en él, con ocre gquemado puro o con prasinus(57), o con
posch(58), que deben hacerse del ocre mismo mezclado con verde. El
color de la piel debe hacerse de ocre y cinabrio, y cal; y el posch
y el rosa (para los labios y las mejilla) y el lumina(59) deben ha-
cerse como el anterior. Cuando las figuras, o p&djaros, o las repre-
sentaciones de otros objetos son dibujados en una pared seca, la
pared debe rociarse inmediatamente con agua hasta que esté& muy hG-
meda. Y todos los colores que se van a poner, deben ser mezclados
con cal y aplicados en una pared humedecida, para que sequen junto
con la pared, y puedan adherirse a ella, Bajo el ultramar y el ver-
de, el color llamado veneda, que est8 compuesto de negro mezclado
con cal, debe ablicarse como base; ¥ so?re este color, cuando esté
seco, debe colocarse en el lugar adecuado, una capa delgada de ul-
tramar, templada* con la yema de un huevo mezclada con mucha agua;
y después de esto se debe aplicar una capa m&s gruesa para que se

vea bien. El verde también debe mezclarse con succus(60)y negro? (61)

De estas distinciones es evidente que los techos se

(57) Este "prasinus" es una cierta preparacibén que tiene la apa-
riencia de verde y negro. Se prepara disolviéndolo en agua
y tamiz&ndolo en una tela. Se considera fitil como color verde
en una pared fresca.- Teb6filo, capitulo II.

(58) Posch es el color para las sombras, que se hace agregando pra-
sinus y ocre quemado (rubrum) al color de la piel.

(59) Color para la piel con blanco.

(60) Un color verde preparado de vegetales.

(61) Jehan le Bégue, ob. cit., cap. XV, p. 17-8.
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pintaban en secco*, y que las pinturas en las paredes se empeza-

ban al fresco y se terminaban al temple o secco.

Teb6filo concluye el capitulo XVI de la siguiente manera:
"todos los colores que se aplican bajo otros en una pared deben mez-
clarse con cal para darles mias firmeza; bajo el ultramar y me-
nesch (62) y verde, debe colocarse el veneda;bajo el bermellén el
ocre quemado; bajo el ocre y el felium (63), los mismos colores

mezclados con cal." (64)

Lebn Bautista Alberti.

Le6n Bautista Alberti (1404-1472) aparece, como observa
Sir Charles Lock Eastlake en el "First Report", como el eslabbn en
el arte que renacib y el antiguo..."(65); y D'Agincourt no duda en
atribuir "el renacimiento de la arquitectura en gran medida a sus
esfuerzos y a los de su compatriota Felipe Brunelleschi (1377 -

1446), el constructor del Duomo de Florencia.

Sobresalibé Alberti en todas las artes, pero se dedicb
principalmente a la arquitectura y aparte se aplic6 con constan-
cia al estudio y exé&gesis* del trabajo de Vitruvio, el finico au-

tor entre los antiguos cuyo tratado explicito sobre arquiéectura

(62) Menesch. Se desconoce la naturaleza de este color.

(63) Felium. Un pigmento vegetal del cual se preparaban tres co-
lores diferentes.

(64) Jehan le Begue, ob. cit., cap. XVI, p. 19.

(65) Charles L. Eastlake, Materials for a History of 0Oil Painting,
pP. 9.
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ha llegado completo hasta‘nosotrgs. La obra principal de Alberti
"De Re Aedificatoria" fue obsequiada al Papa Nicol&s V en 1452 al-
cual servia como restaurador y consejero de urbanismo. Esta obra
fue impresa en Florencia en 1485 y contiene como observa D'Agin-

court "todo lo que se sabia en ese tiempo relativo al arte; y, si
confesamos la verdad, casi todo lo que se ha escrito desde enton-

ces en los mejores trabajos sobre el mismo tema..." (66)

Alberti trata lo referente a las capas de enlucido que
deben aplicarse a las paredes, sobre las diferentes clases de re-
voque y de como se prepara el mortero con que se hacen, de las
estatuas en bajorrelieve, y de las pinturas con las que se ador-
nan las paredes. "En todos los enlucidos se requieren por lo me-
nos tres clases de revoque. El primero:;es el llamado propiamente
revoque y sirve para adherirse fuertemente a la pared y para sos-
tener fuertemente a los otros dos enlucidos que se aplican sobre
€l. El Gltimo enlucido sirve para recibir el pulimento, los co-
lores y los lineamientos del rostro que hacen el trabajo agrada“
ble... La fltima capa debe ser muy blanda como el m&rmol y serd
suficiente que esta capa sea de medio dedo de espesor; porque, Ssi

se hace muy gruesa seca con dificultad..."(67)

"Hablemos ahora de como debe prepararse el mortero*:
apague la cal con agua clara en una artesa* cubierta, y con tan-
ta agua a que haya exceso arriba de la cal; entonces revuélvala
bien con la pala, amasdndola y trabajédndola; y deje. que esté

(66) Jean B. D'Agincourt, Histoire de 1'Art, vol. III, pp. 124-5.
(67) Lebn Bautista Alberti, De Re Aedificatoria, p. 20.
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completamente apagada y amasada, lo cual puede saberse cuando la
pala no encuentre terrones. No se considera que la cal esté ma-
dura en menos de tres meses; la que es buena debe estar suave y
viscosa, porque si la llana que se mete sale seca, esto prueba
que no ha tenido suficiente agua para apagarla completamente.
Cuando la mezcle con la arena, o con cualquier material en polvo,
trabdjela una y otra vez con gran insistencia; y continfie traba-
j&ndola hasta que casi haga espuma... Sobre la primera capa que
acaba de ser puesta, y mientras estd todavia hfimeda y suave, debe
aplicarse otra capa, y debe tenerse cuidado de que todas estas
capas puedan secar juntas. Deben ser aplanadas y alisadas con
tablas para alisar, llanas, y otras cosas similares, mientras es-
t&n todavia suaves. Si la filtima capa de blanco puro estd bien

pulida, brillar& como espejo..." (68)

De los enlucidos y los colores. "Los enlucidos son a
veces ejecutados en fresco y otras veces en secco. Para los que
se hacenen fresco son propios todos los colores naturales que se
obtienen de la tierra, o de las minas, o de lugares similares;
pero los colores ‘artificiales, y particularmente aquellos que cam-
bian cuando son expuestos al fuego, requieren cosas muy secas Yy no
gustan de la cal, la luz de la luna y el viento del sur. Se ha
descubierto tiltimamente(69) que todos los colores pueden ser mez-
clados con aceite de linaza, y durar&n para siempre, con tal que
la pared sobre la que se apliquen esté& muy seca y completamente

(68) Lebn Bautista Alberti, ob. cit., p. 21
(69) N6tese que estd escribiendo a mediados del siglo XV.
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libre de humedad; a pesar de que encuentro que los pintores anti-
guos estaban acostumbrados a pintar las popas de sus barcos,.a
usar cera liquida en lugar de goma. Si mal no recuerdo, he visto
en los trabajos de los antiguos, esas "gemas"(70) sujetas a la
pared con cera, o tal vez con estuco blanco, volverse tan duras
con el tiempo, que no se separaban ni con el fuego ni con el agua.
Se dirfa que era cristal quemado; y he visto algunas que, han su-
jetado los colores, particularmente, los colores vitrificados a

las paredes mientras estén frescas." (71)

Cennino Cennini (¢13602 - ?)

En los primeros anos del siglo XV un artista toscano
escribif un libro de recetas para la préctica de la pintura en
sus varias aplicaciones (fresco, 6leo, etc.,), y de otras artes

afines.

"Il Libro dell'Arte" de Cennini ofrece miltiples e in-
teresantes aspectos, pues sefiala los métodos y los materiales que
empleaban entonces los pintores de la escuela de Giotto (¢12662? -
1337), y de su discipulo Taddeo Gaddi (¢l1300? - ¢1360?), ademés
de ser el primer escrito con caricter especial para la pintura,

y por un pintor, que si no fue como tal, pintor de méritos excep-
cionales, fue,sin embargo, sometido a un largo aprendizaje, en con-

tacto intimo con grandes pintores, y que ademds supo exponer su

(70) Las palabras en la traduccibn italiana de Cosimo Bartoli "co-
lore di gemme", se supone que quieren significar las pastas
de colores de las cuales se hacen gemas artificiales. (Nota
de Mrs. Merrifield).

(71) Lebn Bautista Alberti, ob. cit., p. 22
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tema con exactitud. Este manuscrito fue impreso hasta el siglo
XIX en su idioma original y traducido de inmediato a otras len-

guas.

Como se dijo antes, Cennini declara ensenar el arte de
la pintura al fresco, como era practicado por Giotto, y por Taddeo
Gaddi, su ahijado y alumno predilecto, y por Agnolo, el hijo de

Taddeo, y maestro de Cennini.

Empieza indicando la preparacién del mortero, que debe
consistir de dos parte de arena y una de cal, insiste en que la
cal debe ser "fresca y rica"; la cal y la arena deben mezclarse
con agua hasta que la cal esté& completamente apagada, pues de lo

contrario el enlucido puede cuartearse.

El muro en que se va a ejecutar la pintura deberd ce-
pillarse primero y luego humedecerse mucho, después de lo cual
deberd extenderse la mezcla sobre &€l, y la superficie debe quedar
pareja aunque &spera. Esta capa de mezcla es generalmente llama-
da revoque; Cennini aplica el término enlucido a las dos filtimas
capas, tanto a la de arena como a la iltima capa de cal sobre la

cual se ejecuta la pintura.

Cuando la segunda capa estd seca se dibuja el diseho so-
bre ella con carbbn. No parece que los artistas de este periodo

usaran cartones, pero recogemos del texto de Cennini y de ciertas
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expresiones de Vasari en "La vida de Simone Memmi", que hacian
pequenios dibujos que después copiaban en una escala mis grande
sobre las paredes, por medio de cuadros proporcionados llamados
técnicamente rete* y graticola*. Entonces se fijan los contor-
nos marcé&ndolos con un 1l8piz sumergido en ocre. La parte mds sin-
gular del proceso es el hecho de que la pared completa, incluyen-
do el dibujo era cubierta enseguida con un enlucido delgado. (72)
Las descripciones que hace Marrona(73) de los antiguos frescos en
el Camposanto de Pisa, asi como los comentarios de Luigi Lanzi(74),
no dejan lugar a dudas de que el contorno era realmente cubierto
con el enlucido. La porcién de la pintura que el artista consi-
deraba que podia pintar en un dfia (que Cennini nos da a entender
era sb6lo una cabeza), era entonces cubierta con el enlucido, ha-
biendo sido la pared previamente humedecida, y la superficie apla-
nada con una tira de madera. A continuacidn se dibujaban los con-
tornos de las facciones con un color llamado "verdaccio" el cual
se preparaba al momento con ocre, blancd y sinopia; se podian ha-
cer las correcciones necesarias lavando cualquier parte del dibujo
con un pincel largo mojado en agua. Enseguida se ponen las som-
bras de la cara con "verde terra" (verde de tierra). Después Cen-
nini describe la manera en que los artistas contempor&neos pinta-
ban la piel, y detalla el método practicado por Giotto. En la es-
cuela de Giotto se usaban muchos tintes para colorear la piel,
mientras gque otros artistas aplicaban una capa del color de la
piel ya fuera antes o después de haber aplicado las sombras.

(72) Giorgio Vasari, Vidas de Artistas Ilustres, vol. I, p. 192

(73) Alessandro da Marrona, Pisa Illustrata..., pp. 38-9.
(74) Luigi Lanzi, La Storia Pittorica della Italia, pp. 41, 43.
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Cennini es muy cuidadoso en cuanto a este punto, y dice "Si quie--
re que su trabajo aparezca muy brillante, tenga cuidado de man-
tener cada tinte del color de la piel en su lugar, y de no mez-
clarlos uno con otro." (75)

Tambi&n hace la misma observacign con respecto a los
matices en los ropajes. Al pintar los ropajes usaba cuatro to-
nos del mismo color graduéndolos con blanco; luego intensificaba
las luces con blanco puro y terminaba los matices m&s obscuros

con el color puro, sin blanco.

En el capitulo LXX habla Cennini de las medidas que de-
be tener el cuerpo del hombre. "Te advierto que antes de proseguir
adelante quiero darte detalladamente las medidas del hombre. Las
de la mujer las dejo a un lado, pues ella no tiene ninguna medida
perfecta... Tiene el hombre una costilla de menos que la mujer en
el lado izquierdo del pecho... Ha de téner su natura de la medi-
da que es placer de las mujeres... El hombre hermoso debe ser mo-
reno, y la mujer blanca... De los animales irracionales no te ha-

blaré, pues nunca podr&s aprender medida alguna..." (76)

A continuacibn Cennini da las indicaciones para colo-
rear en seco sobre muro, y empieza por nombrar aquellos colores
gue no se pueden usar al fresco, como oropimente, cinabrio, azul

de Alemania, minio, albayalde, cardenillo y laca*. "Los que

(75) Cennino Cennini, El Libro del Arte, p. 78.
(76) C. Cennini, ob. cit., p. 82.
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pueden emplearse en fresco son: "giallorino"(77), blanco de San
Juan*, negro, ocre, cinabrio, almagre, verde de tierra,hematites*.
Los que se emplean en fresco necesitan que se les agregue para
aclararlos blanco de San Juan; los verdes si los quieres dejar co-
mo tal necesitan giallorino; si guieres que queden verdes del co-

lor de la salvia, agrégales blanco..." (78)

Menciona después dos clases de temples con los que se
mezclan los colores para terminar los ropajes; el primero consiste
de la clara y yema de un huevo y unos retohos de higuera en tro-
zos, a lo cual se agrega una cantidad moderada de agua, y todo se
bate junto muy bien. Agrega que "si se pone mucho temple a los
colores éstos se cuartearédn..."(79) El segundo temple consiste
de la yema solamente. "Debes saber que esta té&mpera sirve para
todo: en muro, en tabla, en fierro. No puedes ponerla en dema-
siada cantidad; debes, en cambio, saber tomar un camino inter-

medio..." (80)

Siguen las indicaciones para pintar ropajes de varios
colores, al fresco y en seco, y concluye enseiiando como colorear

montanas, &4rboles, plantas y edificios.

Es muy importante mencionar una observacibén de Cennini,
que nos transmite una amplia informacibn referente a la préctica
de pintar en los muros en esa época: "Ten presente que tado lo
(77) Especie de color amarillo.

(78) C. Cennini, ob. cit., p. 84.

(79) Ibidem, p. 85.
(80) Idem.
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que trabajas en fresco debe ser terminado y retocado en seco, al
temple..." (81l) Parece que al pintar los ropajes azules, era la
practica de la escuela de Giotto, asi como en la de Siena, mar-
car los pliegues con una aguja o punzbén de hierro, y hacer la luz
en las rodillas y otras partes, raspando el color con el mango
del pincel. Las partes més obscuras eran sombreadas con laca y

negro, y terminadas con el punzbén de hierro. (82)

Giorgio Vasari (1511 - 1574).

Giorgio Vasari, de Arezzo, pertenecia a una familia de
artistas; bisnieto de Lazare Vasari continuador de Piero della
Frahcesca, y nieto de otro Giorgio Vasari, el cual era h&bil en
confeccionar jarrones de terracota que se han conservado en el mu-

seo de Florencia.

Miguel Angel, Andrea del Sarto y méds tarde Il Rosso le
ensefiaron pintura. Pero su escuela principal fue Roma, a donde
acompaii6 al Cardenal Ippolito de Medici, por cuya familia fue col-
mado de riquezas 'y honores. M&s adelante estudif arquitectura y
se convirtib en uno de los arquitectos mis distinguidos de su
tiempo. Trabaj6 en varios lugares de Italia, primero en la misma
Roma, y después en Nipoles, Ravenna, Perugia, Venecia, Pisa y Flo-
rencia. Entre otros grandes trabajos que dirigi6 deben mencionar-

se la Galeria de los Oficios en Florencia, y la iglesia de Santa

(81) C. Cennini, ob. cit., p. 88.
(82) Ibidem, pp. 89-90.

-y
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Marfa la Nueva en Cortona. En la llamada Sala Regia del Vatica-
no pintd6 al fresco su famosa Batalla de Lepanto y tres escenas
de la sangrienta jornada de San Bartolomé&, adem&s de muchos cua-
dros de caballete. Su mayor fama se la debe a las "Vidas de los
més excelentes Pintores, Escultores y Arquitectos" publicada en
1550, que cubre el periodo comprendido entre los siglos XIII a
XVI y tiene datos de gran valor sobre los primitivos italianos

desde Cimabué (1240 - 1302). (83)

Las siguientes indicaciones y observaciones de Vasari
estén tomadas de su "Introduccibn a las tres artes del diseno”,

antepuesta a su gran obra "Vidas de los mis excelentes Pintores..."

Inicia Vasari sus observaciones hablando largamente

de los bocetos, disenos y cartones como preparativos para la pin-
tura mural. M&s adelante da indicaciones para la ejecucibn de

la pintura al fresco. "Cuando estos cartones se usan para pintar
al fresco o sobre las paredes, se debe cortar un pedazo cada dia
en las junturas, y trazarse sobre la pared, la cual debe ser en-
lucida con cal y luego alisada. Esta porcibn del cartbdn se pone
en el lugar donde se va a pintar la figura, y es sefialada para
que al siguiente dia, cuando se va a unir otro pedazo, se conozca
el lugar exacto y no haya error. Los contornos de este pedazo

se trazan entonces con un punzbén de hierro sobre el enlucido de

cal, el cual por estar hfimedo, cede al papel recibiendo asi las

(83) Extracto tomado de la introduccibn del libro de Vasari Vidas
de los m&s excelentes Pintores..., pp. vii - xvi.
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marcas. Después de esto se quita el cartdn, y los colores se
aplican de acuerdo a aquellas lineas que estfn trazadas en la
pared, y se ejecuta la pintura al fresco o sobre las paredes...
Hay muchos pintores que no usan cartones para las pinturas al
6leo, pero el pintor al fresco no puede pasarse sin ellos. El
autor de este invento tuvo ciertamente una idea feliz, conside-
rando que en los cartones, podemos ver el efecto de la pintura
completa y que pueden ser corregidas y dibujadas hasta que sean

aprobadas, lo cual no puede hacerse a la pintura misma." (84)

Finalmente, Vasari expone el m8s hermoso argumento que
jamds se haya escrito ponderando las excelencias de la préictica
de la pintura al fresco: "De la pintura en los muros, y por qué
se le llama pintura al fresco.- De todas las clases de pintura
que practican los artistas, la pintura en los muros es la mis fi-
na y magistral, porque consiste en hacer en un dia solamente,
aquello que en otros métodos se lleva a'cabo en muchos. La pin-
tura al fresco era muy usada entre los antiguos, y los pintores
modernos mis viejos han continuado usdndolo. La pintura debe eje-
cutarse sobre la cgl mientras estd hGmeda, y el trabajo no debe
dejarse sino hasta que esté& terminado todo lo que se proponia ha-
cer en ese dia. Porque si se tardara en terminar la pintura, se
formaria cierta costra delgada en la cal tanto por el calor como
por el frio, el viento y la escarcha, lo cual empaﬁg y mancha

toda la pintura. Por lo tanto la pared que se va a pintar debe

(84) Giorgio Vasari, Lives of the most Eminent Painters..., pp.
3-13.
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humedecerse constantemente; y los colores empleados en ella de-
ben ser tierras, y no minerales, y el blanco debe ser travertino*’
calcinado. Este tipo de pintura requiere también una mano firme
y r8pida, pero sobre todo un juicio firme y profundo; porque mien-
tras la pared estd blanda, los colores parecen completamente di-
ferentes que cuando la pared estd seca. Por lo tanto es necesario
que el artista, mientras pinta al fresco, use su criterio mds que
su habilidad, y que se guie por la experiencia, ya que es muy di-
ficil pintar bien al fresco. Muchos dé nuestros artistas son ex-
pertos en otras ramas del arte, es decir, en la pintura al 6leo

y al temple, pero no tienen &xito en é&sta, porque es en verdad el
mis viril, el m&s cierto, y el mds duradero de todos los mé&todos,
y continuamente con la edad adquiere belleza y armonia en un gra-
do infinitamente mayor que cualquiera de las otras. Esta clase
de pintura se limpia sola con el aire, es a prueba de agua, y
siempre resiste los golpes. Pero es necesario tener cuidado de
no retocar la pintura con yema de huevo, goma o tragacanto, como
hacen muchos pintores, porque la pintura deja de adquirir su bri-
llantez usual y los colores se manchan con esto, y en poco tiempo
se tornan negros. Por lo tanto que todos aquellos que deseen
pintar en muros, pinten al fresco, como hombres, sin retocar en
seco; lo cual, ademds de ser una pr&ctica vil, acorta la duracibn

de las pinturas, como ya se ha observado antes." (85)

Francisco Pacheco (¢1571? - 1654).

Pacheco nacib6 en Sevilla alrededor de 1571. Fue alumno

(85) G. Vasari, ob. cit., pp. 20-1.
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de Luis Fernéndez, y maestro de Alonso Cano y Veldzquez. Antonio
Palomino habla de Pacheco como de un pintor cientifico y buen ins-=
tructor. Dice Palomino: "Si bien no tuvo gran gusto\en el colori-
do, fue muy diligente, y observante en el dibujo; y sobre todo

muy tebSrico y especulativo en lo fundamental del arte..." (86)

Durante su vida fue objeto de criticas severas, como se
puede ver en el siguiente epigrama, escrito por un andaluz sar-

cistico, al pie de una figura de Cristo, que Pacheco habia pintado.

"¢Quién os puso asi, Senor,
Tan desabrido, y tan seco?
Vos me diréis, que el amor,
Mas yo digo, que Pacheco."

Su trabajo literario mds importante es el libro titulado "Arte de
la Pintura", que escribi6 hacia el final de su vida, y que fue pu-

blicado en 1641. (87)

A continuacibn extractaremos los aspectos més importan-

tes sobre lo que Pacheco escribié de pintura al fresco.

"Llegamos ahora a la ejecucibn de pinturas al fresco...
La pared debe estar muy seca, fuerte, y libre de humedad, y debe
haber sido enlucida mucho tiempo antes; y la cal gue se va a usar

debe ser muy suave, siendo necesario guardarla en agua suave por

(86) Antonio Palomino, E1 Museo Pict6rico y Escala Optica, p. 872.
(87) Louis Viardot, Notices sur les Peintres de 1l'Espagne, pp.
249-53.
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m&s de dos "afios, y debe estar mezclada con arena fina, en propor-
ciones iguales; y el mortero debe aplicarse s6lo en aquella parte

que puede ser pintada en un dia.

Los colores deben ser naturales, el pigmento blanco de-
be ser cal fina de Portugal; muy blanca y de mucho cuerpo, que ha
perdido su causticidad al ser guardada muchos dias en una vasija
grande con agua dulce; este blanco puede guardarse muchos anos,
si se hacen bolas con €l. Se muele con agua blanda, y se pone en
un recipiente cubierto con la misma agua, y se usa en lugar de
plomo blanco, mezclado con otros colores. El ocre claro y obscuro
debe ser de mucho cuerpo, como el de Flandes y Portugal, también
de Castilleja de la Cuesta, los mismos que usb6 Luis de Vargas(88)

al pintar la torre."

"De los Colores, Cartones, y Pintura.- El ocre claro mezclado con
cal, sirve para los amarillos en lugar de genuli*; el almagre de
Levante* sirve en lugar del bermelldn para la piel, y para los ro-
pajes ligeros; y el albin* para el carmesi de este tipo de pintu-
ra. De los filtimos se hacen los colores rosas, y los pfirpuras,
cuando se mezclan con esmalte*, que es el pigmento azul mejor
adaptado para la pintura al fresco, porque es vidrio y se incor-
pora mejor con la cal que otros pigmentos azules. Es el color
mds diffcil de usar, y debe ser el que se termine p;imero. Debe
(88) Luis de Vargas (1528 - 1590), natural de Sevilla, fue gran
pintor al fresco y al 6leo; y entre sus obras md&s notables

estdn las pinturas de la Iglesia Mayor y la casa Arzopispal
de Sevilla.
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usarse de ésta manera: para hacer azul claro deber§ mezclarse

con la solucibén que se produce al mezclar agua con cal en polvo,
moviéndola hasta que est& espesa y turbia; y los tintes mediano

y obscuro se hacen de la misma manera; este es el método més se-
guro de usarlo. Lo mismo puede hacerse con el verde, si es ver-
de terra o verde montafia*. Pero el verdacho* se lleva mejor con
la cal en el fresco, y ?&ede aclararse con ella al gusto, u obs-
curecerse con negro. Ei café comfin es el umbero* ;Faliano. El
nego es el negro de carbbdn; pero mi maestro (89), que tenia mucha
prédctica en esta clase de pintura, usaba el negro de bafio*, que

no se encuentra en todas partes.

Y debo decirles, que al templar los colores deben con-
siderar cuanto mis claros aparecerén cuando 'se mezclen con la cal,
después que la pin%ura estd seca, y esto sb6lo puede ensefiarlo la
experiencia. Por lo tanto, mezclen siempre m&s color del gue ne-
cesiten para la . pintura, porque diffcilmente ser§ posible igualar

el color después.

La preparacibén que usualmente se hace después de exten-
der la cal en la pared, es baharla con una brocha grande empadada
en agua dulce y clara, para que las grietas, que frecuentemente
se encuentran en el estuco, puedan llenarse antes de dibujar 1lo

que se va a pintar, o de estarcir* el cartbn, esta filtima es la

(89) Pacheco fue alumno de Luis Fernéndez, nacido en Madrid; fue
excelente pintor de 6leo, temple y fresco; pint6 la capilla
de la Parroquia de Santa Cruz con escenas de la vida de la
Virgen. Muri6 antes de los 60 anos en 1654.
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mejor manera para producir un buen efecto. Y algunas personas
tienen ante ellas no s6lo dibujos perfectamente terminados, sino
también cabezas pintadas al 6leo del natural, para que las figu-
ras puedan aparecer en mejor relieve; porque si ustedes dibujan
en la pared con 1l8piz, y pintan sin mayor estudio lo que se pre-
sente, no conservaré&n la buena opinibén de los dem&s, ni sus tra-
bajos les hardn honor. (90)
\

Después de que el cartbn es estarcido o dibujado, la
pared deberi tener una capa de cal molida con un poco de alma-
gra*, para que pueda ser de un color de piel claro, excepto cuando
se va a usar azul celeste o verde, donde se deber& usar cal so-
la. (91)

Y entonées empiece a aplicar los diferentes colores, ha-
ciéndolos muy liquidos, porque sobre este enlucido pueden aplicar-

se bien de acuerdo a sus tintes como al pintar con acuarelas."(92)

Andrea Pozzo (1642 - 1709).

Arquitecto, pintor y jesuita italiano; ingres6 en la

(90) Pacheco era muy cuidadoso en la preparacibén de sus trabajos.
Durante una préctica de 40 afios, nunca omiti6 hacer, antes de
comenzar sus pinturas dos o tres disefios estudiados; primero
pintaba las cabezas separadamente, y del natural; también di-
bujaba sobre papel coloreado, y siempre del natural, los bra-
zos, manos, piernas, y todas las partes desnudas del cuerpo
que pensaba representar; y también los diferentes materiales
y ropajes que acomodaba y luego hacfia una composicibn general
de todos estos fragmentos preparados de antemano.

(91) Parece que no era la prictica de la escuela espanola, aplicar
una base negra o roja bajo el azul.

(92) Francisco Pacheco, Arte de la Pintura, pp. 299-312.
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Compaiifa de Jesfis en Mildn. Fue un artista dotado de un extraor-
dinario sentido de la perspectiva que destact6 como pintor de bbve-
das; entre sus obras pict6ricas mé&s notables debemos mencionar la
decoracibén de la Bb6veda de la Iglesia de San Ignacio en Roma, la
decoracibén del corredor que conduce a la célmara de San Ignacio en
la Iglesia de Jesfis tambié&n en Roma, la decoracién del Palacio de
Lichtenstein en Viena, el Autorretrato de la Galerias Uffizi en
Florencia; también es notable la Anunciacidn que se encuentra en
San Esteban en Roma. De su obra literaria tenemos\su extraordina-
rio trabajo "Perspectiva Pictorum et Architectorum" escrita entre

1693 y 1700. De esta obra extractamos las indicaciones y observa-

ciones que el ilustre jesuita da sobre pintura al fresco. (93)

"El muro debe ser preparado por un albafiil activo y ex-
perto, para que el enlucido pueda ser extendido uniformemente, y
para que el pintor pueda tener tiempo suficiente para pintar sobre
€l durante ese dia, o m&s de acuerdo a si el clima es caliente o

frio, o el lugar hfimedo o. seco..."

"Del Diseno y los Cartones.- Antes de empezar a pintar,
es necesario preparar un dibujo pequefio o un boceto coloreado bien
estudiado, que el pintor debe tener siempre ante si, para que no
tenga nada en que pensar mas que en la ejecucibn. Tambi&n deberéd
hacerse un cartén tan grande como la pintura que se intenta pintar,
la cual deberd fijarse en la pared en el lugar que ocupard la pin-

tura, para poder detectar los errores (si es que los hubigra) a

(93) Luigi Lanzi, La Storia Pittorica della Italia, pp. 577-80.
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cierta distancia, y corregirlos.

"Graticolare"*.- Cuando los lugares que van a pintarse
son grandes, tales como iglesias o salones, o techos curvos o te-
chos abovedados irregulares, para los cuales los cartones no se
pueden hacer lo suficientemente largos, o sobre los cuales no pue-
den extenderse sin dificultad, es necesario usar la "grata" (94),
la cual es muy Gtil para agrandar los disenos. La\grata es parti-
cularmente {itil en el dibujo en perspectiva, especialmente en te-
chos abovedados y superficies irregulares para hacer que un diseno
arquitectbénico en perspectiva parezca recto, plano o vertical. E1
diseno pequeno debe dividirse primero en cuadros, y luego la pintu-
ra deberé dividirse en el mismo nfimero de cuadros grandes. (95) Des-
pués de esto, el pintor, habiendo considerado el nfmero de cuadros
que puede pintar én un dia, como se dijo antes, debe hacer que la
pared sea cubierta cuidadosamente con el enlucido, marcando la gra-
ta (que habia sido cubierta) (96) otra veéz sobre el enlucido fresco,
para que pueda guiarlo al dibujar los contornos de la pintura. Si
después de haber terminado de pintar por ese dfa, cualquier parte
del enlucido estuviera todavia sin pintar, esa parte se secaria
antes del dia siguiente, por lo que deber& cortarse, teniendo cui-
dado de no hacer los -cortes en medio de, o sobre la piel, sino sblo

en sus contornos, o en los ropajes. El enlucido debe ponerse asi

(94) Vasari llama a esto rete, malvasia, graticola.

(95) E1 contenido de cada uno de los cuadros pequenos es copiado en
los cuadros correspondientes del cartbdn grande.

(96) Esta era la pr&ctica usual de la escuela de Giotto, que no pa-
rece haber usado cartones grandes. L. Maclehose, Vasari on

Technique, p. 21.
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parte por ‘parte; y el albailil debe tener cuidado de hacer esto
bien, para no embadurnar los contornos de la pintura, ni salpicai-
la, y por lo tanto, para evitar todos los riesgos de este tipo

serd mejor empezar a pintar en la parte de arriba de la pintura." (97

"La Manera de Pintar.- La Pintura al fresco no es dife-
rente de la pintura al 6leo, excepto que requiere mayor celeridad,
debido a la dificultad causada por la necesidad dq\que el artista
se acomode a la situacibfn en la que la pintura deber& ejecutarse,
por lo tanto adem&s de arreglar los colores en orden, en vasijas
separadas, es también apropiado estar provisto de una paleta de co-
bre, de estano o de madera(98), con un borde realzado para evitar
que los colores mds liquidos se derramen; de un recipiente pequeno
que contenga agua pura y tenerla a la mano para humedecer los colo-
res También se;viria una esponja empapada en agua. Debe tenerse
cuidado de no empezar la pintura hasta que la cal tenga consisten-
cia suficiente para no recibir las imprésiones de los dedos, por-
que si el enlucido es pintado mientras estd muy himedo, el juego
libre del pincel ser& amenazado, y todo el trabajo serd débil, y

servird s6lo como primera pintura."(99)

"Pintura S6lida.- La pintura al fresco tiene esta pecu-
liaridad, que los primeros colores que tocan la cal, pronto se

vuelven p&lidos, y pierden gran parte de su brillantez. Debido a

(97) Andrea Pozzo, Prospettiva de Pittori..., pp. 279-80.
(98) Palomino recomienda una paleta de tela o lona.
(99) Andrea Pozzo, ob. cit., p. 283
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esto es necesario repasar el trabajo de nueyo con una cantidad
mayor del mismo color, y no dejar nunca, ni por un momento, la
parte en que estd ocupado el pintor, hasta que esté terminada y
perfeccionada; de otra manera los toques dados despué&s de unas ho-
ras parecen manchas en la pintura, y en ese caso, es mejor espe-
rar hasta que la pintura esté completamente seca, y entonces re-

tocarla en seco."

"Sfumare" o suavizado.- Para suavizar y unir los colo-
res, deben usarse pinceles suaves de cerdas de cochino, no muy hG-
medos, y algunas veces deben usarse los dedos para el efecto en
las cabezas, manos, y otras partes pequenhas, particularmente cuan-
do la cal empieza a endurecer. Pero cuando es necesario suavizar
porciones grandes, tales como el cielo, una aureola, etc., deberé
hacerce al principio cuando la cal estd muy hfimeda, o cuando esté
s6lo medio seca, con los instrumentos convenientes y de la manera

que el pintor h&bilmente lo sugiera.

Cambios.- Frecuentemente sucede que alguna figura no
satisface las esperanzas del artista, asi que desea cambiarla. Pa-
ra este prbposito es necesario remover el enlucido de esa parte,
sin tocar el resto de la pintura, y después de haber limpiado bien
el lugar donde estuvo, humedecerlo bien, y colocar enlucido fresco.
En un lugar cubierto,sin embargo, las fiquras m&s distantes pueden
ser repintadas en seco sobre las‘'primeras. Mencionamos esto inci-

dentalmente, para desahogar las mentes de los pintores j6venes de
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cualquier escrfipulo sobre este punto."(100)

En la 1#ltima parte del escrito el Padre Pozzo hace una
relacién extensa de los colores que son buenos para pintar al fres-

co, los cuales mencionamos a continuacién.

de cal
Pigmentos blancos de m&rmol de Carrara
de cascarones de huevo

bermellén (cinabrio)
guemado romano
Pigmentos rojos rosado de Inglaterra

-ocre rojo

ocre amarillo claro

i ari .
Pigmentos amarillos ocre amarillo obscuro

verdevejiga
Pigmentos verdes tierra verde de Verona
tierra verde de Capri

sombra quemado
Pigmentos cafés sombra quemado mezclado con
tierra negra veneciana

tierra negra veneciana

Pigmentos negros tierra negra romana

negro de carbbn

(100) Andrea Pozzo, ob. cit., p. 284 - 5,
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esmalte - azul vidrio
Pigmentos azules azul ultramar
indigo

"Todos los colores antes mencionados deben ser mezclados con cal
blanca, para producir los tintes claro, oscuro y medio usados por

los pintores..."(101)

"Colores incompatibles con la cal y que por lo tanto no
pueden usarse en la pintura al fresco: blanco de plomo, laca de
palo de Brasil, laca fina, verde gris, verde puerro (poro), laca
amarilla, oropimente, negro de hueso(102), y el indigo que ya se
menciond en los pigmentos azules, pues s6lo puede usarse en el ve-

rano, pero nunca en invierno." (103)

John Martin.

El siguiente extracto se tom6 de un manuscrito del Mu-
seo de Sir John Soane que fue adquirido en 1831 por Jeremy Jackson,
y a la muerte de éste pas6 a formar parte de la coleccibn de ma-
nuscritos de la Biblioteca del Museo Brit&nico de Londres. Este
trabajo fue escrito por John Martin en 1699, pero no se tienen

datos biogrédficos del autor.

"El Fresco O pintura en Muros.-

I.- Al pintar en las paredes, para hacer que resista el clima, de-

be ustede moler sus colores con agua de cal, leche, o suero, mez-

(101)Andrea Pozzo, ob. cit., pp. 285-8.
(102) Se refiere al negro de carbbn de origen animal. EIl negro de
carbbén de origen vegetal si es apropiado para la pintura al

fresco.
(103) A. Pozzo, ob. cit., p. 289.
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clados en tarros del tamano apropiade para colores.

II.- Luego la pasta o enlucido debe ser hecha de cal bien lavada,
mezclada con el polvo de piedras viejas de desecho(104); la cal

debe ser lavada a menudo hasta que esté fina y se le haya extraido
toda la sal, y todo el trabajo debe ser hecho cuando el tiempo es-

t& claro y- seco.

III.- Para hacer que el trabajo resista arroje contra la pared
fragmentos de clavos con cabeza, separados cinco o seis pulgadas,

y por este medio usted puede evitar que el enlucido se descascare.

IV.- Entonces aplique el enlucido bastante grueso, dejé&ndolo se-
car (pero raspe 1la primera capa con la punta de su llana) a lo
largo, y vertical tan pronto como haya hecho la aplicaci6én de en-
lucido que crea conveniente, para que el siguiente enlucido que
se aplique pueda afirnarse y no se despegue, y cuando la primera
capa esté& seca, aplique enlucido nuevamente sobre ella con un es-
pesor de medio grano de cebada, muy fina y lisa, luego, ya teniendo
sus colores preparados, trabaje este Gltimo enlucidq con dichos co-
lores en el bosquejo o disefio que usted desee, y asi su pintura
se fijard fuertemente al enlucido y secar&n juntos como un compues-
to perfecto. Note que su primera capa de enlucido o pasta debe
tener suficiente pelo de buey, o de otro modo su trabajo se cuar-
(104) Se observard que el autor recomienda "el polvo de piedras vie-
jas de desecho", y un poco mis adelante recomendard "pelos de
buey", para mezclarse con la cal del enlucido, Como esta no
era la costumbre de las escuelas espanola e italiana, o por
lo menos, como no es mencionada por ninguno de los escritores
sobre pintura al fresco cuyos trabajos incluimos en este ca-
pitulo, es probable que el arte de la pintura al fresco en

Inglaterra fuera practicado ocasionalmente por artistas que
no conocfan la préctica de las escuelas extranjeras.
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teard completamenté a través de su segunda capa; y echari a per-
der la pintura que se haya pintado en la segunda capa de enlucido;
pero en la segunda capa de pasta o enlucido que se aplica, no debe
haber pelo en ella sino que debe hacerse asi, mezcle o temple con
cal bien lavada, polvo fino de piedras viejas de desecho y arena
dspera, tanta como tenga ocasibn para enlucir sobre la primera ca-
pa, y haga el enlucido liso y parejo, para que no haya asperezas,
protuberancias, ni depresiones, ni rayones con su llana. La mejor
manera eés alisar con llana la segunda capa de enlucido, después

de haberla aplicado sobre la primera capa con la llana tan pareja
y lisa como sea posible. Enseguida tome una‘*llana hecha de madera
muy lisa,de cerca de un pie de largo y siete u ocho pulgadas de an-
cho, con una agarradera en la parte de arriba, para colocar la ma-
no para aplanar el trabajo, y esto har& que su enlucido quede pa-
rejo, y por iltimo con su llana puede usted hacer dicho enlucido

tan liso como sea posible.

V.- Al pintar sea &gil y libre, deje que su trabajo sea atrevido
y firme, pero esté seguro de ser exacto, porque no hay alteracidbn

después de la primera pintura, y por lo tanto intensifique su pin-

tura lo suficiente al principio.

VI.- Todos los colores de tierra son los mejores, como los ocres,

blanco de Espana, café espanol, tierra verde y dem8s; los colores

minerales no lo son.

VII.- Por Gltimo, que sus l8pices y pinceles sean largos y sua-
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ves, de otro modo su trabajo no ser§ terso, que sus colores sean
completos y que fluyan libremente de su 1§piz o pincel; y que su
disefio sea perfecto desde el principio, porque no hay cambios

para hacer después." (105)

Antonio Palomino de Castro Y Velasco (1655 - 1726).

Gran pintor de 6leo y fresco que fue influenciado por
Lucas Jord&n; ya viudo abrazb el estado eclesidstico; pinto nume-
rosos frescos, entre ellos la bb6veda del Ayuntamiento de Madrid;
decor6 la iglesia de los Santos Juanes y la capilla de la Virgen
de los Desamparados de Valencia entre 1699 y 1700; en Salamanca
decorb6 el coro de San Esteban en 1707, y probablemente la cfpula
del Sagrario de la Cartuja de Granada. Fue un artista muy barroco
y dibujante preciso, cref un mundo de personajes que confieren a
sus escenas un gran dinamismo. A Palomino se le considera el pri-
mer historiador del arte espanol. Entre 1715 y 1724 escribib su
obra "Museo pictbrico y escala 6ptica", de la cual damos a conti-

muacibn algunas de sus indicaciones. (106)

"Es la pintura al fresco la que obra con sola el agua,
y los colores mediante la virtud atractiva del estuque fresco,
que cubre la superficie donde se pinta... El estuque debe preve-
nirse, si posible fuere, cuatro o seis meses antes, que se comien-
ce a usar de &l; y en caso de que no sea posible comenzar por las
cosas de arquitectura y adornos... Las cantidades han de ser
(105) Manuscrito de John Martin fechado en 1699, Museo Britdnico.

(106) Louis Viardot, Notices sur les Peintres de l'Espagne, pp.
259-66.



54.

iguales, que es lo mejor segGn tengo experimentado, y m&s si no
hay el tiempo que dije, para que el estuque se dulcifique bien,
que si hubiese tiempo sobrado, se podr&n echar a tres espuertas¥*
de cal, dos de arena. Y esta mezcla se ha de haceycon agua dulce
en algln gran tinaj6én donde c6émodamente se pueda batir, y dejarle
bien banado, y cubierto de agua... Hecha.asf esta mezcla, se ha
de batir todos los dias, quitédndole primero con alguna tejuela,

aquella lapa o espejuelo de salitre que cria encima del agua."(107)

"Preparacibn de la superficie para pintar al fresco. Im-
porta banar muy bien la superficie con agua dulce la tarde antes,
s6lo aquel pedazo que se haya de pintar el dia siguiente, y lo mis-
mo se ha de hacer por la manana, antes de tender el estuque; por-
que esto importa para que mantenga la tarea* fresca, y jugosa todo
el dia... Despufs de esto se sacude ligeramente la tarea con un
panuelo, para que aquellaarenilla superficial, que hubiere quedado
suelta se caiga, y no sobre los ojos a el tiempo de pintar, como
suele suceder si es en techo o b6veda, con gran perjuicio y moles-
tia del artifice (y aun asi ser& bien ponerse unos anteojos conser-
vativos, si no los usa de grados) (108), y después de esto sentar el
cartbn ajustado a su sitio... Asentado pues este primer cartbn
(dibujado y picado), y fijado con sus tachuelas, se estarcir& con
una mazorquilla de carbb6n molido; y tambié&n se ha de golpear con
ella por toda la orilla, para cortar despué&s la tarea por aquella
sehal, y que sirva de registro, para ajustar por ella la del dia
(107) Antonio Palomino, El1 Museo Pictbrico..., p. 567.

(108) Palomino es el primer autor gque menciona el uso de lentes
para proteger la vista.
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siguiente; y asi de los demis... Después se ird pasando, con una
punta de 18piz negro (no muy aguda) todos los perfiles de lo estar-
cido: y los que fueren lineas rectas se tiren con regla... Pasa-
do ya pues de perfiles el dibujo en la forma que hemos dicho, se ha
de volver a sacudir lo dibujado lentamente, porque el cisquillo de
lo estarcido no ofenda las tintas que se metieron encima, y des-
pués se ha de rociar toda la tarea con agua clara con un brochbn
grande, para lo cual se ha de tener una vasija con agua limpia y

su brochén, que no sirva de otra cosa, que para rociar de cuando

en cuando lo que se pinta, y m&s si es verano, porque en dejéndolo
parar mucho tiempo, hace la cal, o el estuque en la extremidad de
la superficie, aquella telilla o espejuelo que le cierra los poros,
con lo cual no atrae ni incorpora en si la color, y se cae como
ceniza. Esto es aunque no llegue a secarse; que si se seca, ya

no sirve y es menester rasparlo, y volverlo a tender y dibujar." (109)

"Colores'pa;a pintar al fresco. Antes de pasar adelante,
seréd bien, hagamos un breve resumen de los colores que se gastan
al fresco. Estos son todos los minerales, y algunos calcinados,
o actuados en virtud del fuego. Los minerales son: el ocre claro
y obscuro, la tierra roja, albin*, pavonazo*, sombre de Venecia,
y del viejo, tierra verde, y tierra negra. Los del fuego son: el
azul esmalte, el negro de carbbn, ocre quemado, hornaza*, y vitrio-
lo romano*, quemado y bermelldn, aunque de este mejor es el mine-

ral..."(110)

(109) Antonio Palomino, El1 Museo Pictérico..., p. 580.
(110) Antonio Palomino, ob. cit., p. 581.
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"No se ha de emprender toda la tarea de una vez. Tam-
bién debe advertir el pintor fresquista que no ha de emprender de
una vez toda la tarea, sino aquel pedazo que pudiere acabar de una
sentada prontamente; porque en comenzando a labrar una cosa, es me-
nester no dejarla de la mano hasta concluirla, porque se pasa, y
las pinceladas que se dan después, no se unen ni sientan bien. Pe-
ro si lo emprendido tarda por tener de suyo mucho que hacer, y el
tiempo es seco, ser& preciso rociarlo de rato en rato, con la bro-
cha del agua limpia, y con otra brocha remojar la superficie del es-
tuque que se esti en blanco. Y aun en tiempo seco y caluroso, ser§
bueno, a lo que se hubiere de proseguir por la tarde (antes de em-
prenderlo) darle una mano de lavadura con una mazorquilla de pano
de lino, para que se remuevan y abran los poros de lo ya tendido.

Y si con esto se perturbaren demasiado los perfiles de lo dibujado,
volverlos a pasar; y lo mismo se puede hacer en tiempo de invierno,
y mds si es hGimedo, para acabar a otro dia, si quedare alguna

cosa." (111)

"S6lo resta advertir el modo de retocar, en caso necesa-
rio, la pintura al fresco; (porque a la verdad, lo mejor es, gque
no sea menester) y esto se ejecutari (y m&s si es a &l descubierto)
con las mismas colores del fresco, gastadas con leche de cabras,
porque la de ovejas y vacas es muy gruesa (bien, que en caso pre-
ciso, se podrdn éstas aguar para gastarlas) y obrando de esta suer-

te, se retocard todo lo que necesitare, especialmente las juntas de

(111) Antonio Palomino, ob. cit., p. 586.
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las tareas; y pintar los azules de esmalte enteramente sobre seco,
si no se hubieren hecho al fresco... No puedo dejar de advertir,
que los antiguos daban una mano de tinta general de blanco, y tie-
rra roja, antes de pintar, para que la superficie quedase mis lisa,
Yy tersa: y aun después de acabado con aquella fatiga, que se ven
sus obras, tan plumeadas y miniadas; le ponian encima un pliego

de papel de marca imperial, y sobre &1, iban amolentando lo pinta-

do fresco, hasta que quedase muy liso, y llano todo..."(112)

David Alfaro Siqueiros (1896 - 1974).

Siqueiros naci6 en Chihuahua, en 1896. Surgi6 a la pa-
lestra en 1911, fecha en que estalld la huelga que los estudiantes
organizaron para protestar contra los procedimientos did&cticos,
impuestos por la direccibn de la Academia de San Carlos que por
entonces se llamaba Escuela Nacional de Bellas Artes. Cuando es-
talld la revolucibn huertista, Siqueiros participé activamente en
la lucha junto al Dr. Atl y José& Clemente Orozco. Cuando se apa-
cigub el ambiente politico embarcd hacia Europa en 1919 y permane-
cib6 hasta 1922. Durante este tiempo viaj6é por Francia, Italia,
Bélgica y Espana. M8s tarde fue llamado por el Licenciado José

Vasconcelos, que era entonces Secretario de Educacibn Pfiblica.

Pint6 grandes murales en la Escuela Nacional Preparato-

ria que provocaron algunos incidentes. Organizb el Sindicato de

(112) Antonio Palomino, ob. cit., p. 587.



58.

Pintores y Escultores, y luego aparecid el Manifiesto dirigido a
"Los soldados, obreros, campesinos e intelectuales desligados de
la burguesia", en el cual clamaba por la socializacién del arte,
por la pintura mural, y execraba la produccién del intelectualis-
mo y la aristocracia. M&s tarde regres6 a Espafia a combatir en
la guerra civil. A su lucha ideolbgica asoci6 otra, la té&cnico-
artistica. Desde que empez6 a pintar sostuvo su inconformidad con
los procedimientos clésicos de la pintura; dijo en muchas ocasio-
nes que la pintura moderna debia ser ejecutada segfin las posibili-
dades de la industria de la época, proveedora de no pocos materia-
les nuevos, sintetizando el asunto en estas palabras: "a nueva es-

tética, nuevos procedimientos de ejecucidbn." (113)

La critica de arte Raquel Tibol dice de &l: "Siqueiros
pintd sus primeras obras con 6leo sobre tela, o con acuarela sobre
papel, o en los muros, al fresco o a la enciustica; es decir, con
los materiales que habia impuesto el hdbito académico. Pero su
condicibén de luchador social lo alejé muchas veces del taller tra-
dicional y lo oblig6 a sustituir ingeniosamente los medios y los
instrumentos en la produccibén de obras de arte, Cualquier traba
material en su camino se convertia en un buen pretexto para expe-
rimentar y para descubrir. El azar, el accidente, que se habia
convertido en una finalidad en si para muchos pintores formalistas,
fue siempre para Siqueiros el punto de arranque para una nueva in-

vestigacién que lo 1llevaria no s6lo al uso de materiales novedosos

(113) Enrique F. Gual, D. Alfaro Siqueiros, pp. 2-4.
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Y nuevos instrumentos, sino tambié&n a combinaciones no ejercitadas
antes en las artes plédsticas. Mas todas estas bGsquedas las hizo-
en funcibn de perfeccionar los simbolos visuales, las met&foras
plésticas, el contenido realista que el espectador podia y debia

desentranar.

El conjunto de la obra de Siqueiros constituye un canto
a los libertadores, a la humanizacifn de la ciencia y de la indus-
tria, a las luchas populares, y es tambi&n un indice acusador, es-
tremecedoramente dramitico, de las injusticias, los despotismos y
las infamias de una sociedad no racionalizada. Y pudo llegar a esa
exaltacibén porque nunca una vivencia social o politica dej6 de en-

contrar reflejo en su intensa y avanzada labor artistica." (114)

En 1951 aparecib su obra m&s importante titulada "C&mo
se pinta un Mural", en la que relata una serie de experiencias vi-
vidas dentro del arte. Al final de este libro incluye unos apén-
dices donde da indicaciones de diversas técnicas de pintura que

€l ensayb personalmente, entre ellas la de la pintura al fresco.

"Apéndice I (Pintura al fresco).- Los aplanados para
esta técnica pictbrica deben constar de tres capas. La primera,
llamada negra, sirve de anclaje entre el muro y las capas subsi-
guientes: se extiende a base de materiales gruesos, y cemento y

cal, en las proporciones conocidas.

(114) Raquel Tibol, Siqueiros, Vida y Obra, pp. 13-4.



60.

En la capa segunda, la proporcién de cemento debe redu-

cirse un tanto en favor de la cal.

Para la capa tercera y fltima, o fina, fisase exclusiva-
mente la cal y el grano de mdrmol fino. Tambié&n es recomendable
la siguiente proporcibn de materiales: una parte de cal, que debe
estar suficientemente apagada o podrida; es decir, que debe haber
estado sujeta al agua durante un periodo de varios meses: una par-
te de arena de mina, o de rio; debe estar muy bien lavada para des-
pojarla de toda arcilla o barro. Agua: de ser posible, debe estar

destilada, al objeto de quitarle las materias &cidas o salitrosas.

La sustitucibén de arena por el polvo de m&rmol es indica-
da cuando se desea hacer un trabajo muy fino. Con dicho polyo, el

aplanado tercero queda completamente blanco.

En cuanto a los pigmentos, aunque no es necesario insis-
tir sobre ellos y sobre el modo de usarlos, quiero recordar que
son colores minerales, sustancias que permanecen inalterables con
la presencia de la cal. La adhesifn se logra por la carbonizacidn
del hidr6geno de calcio que proporciona el mismo aplanado. La
reaccitn de la cal hfimeda tiene una duracibn de promedio de 8 a 9
horas; es decir, que si hace mucho calor, el tiempo para pintar

sobre la filtima capa es menor.

Los pigmentos deben ser de buena calidad, para que resis-
tan la alcalinidad del muro; de otra manera, desaparecen en corto

tiempo.
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Apéndice 2 (F6rmula antisalitrosa).- F6rmula para eli-
minar el salitre de los muros, conforme a las indicaciones té&cni--
cas del "Taller de Ensaye de pinturas y materiales plasticos",

dependiente del Instituto Polité&cnico Nacional de México:

Para los muros no muy viejos: agua natural con un 10%
de &cido clorhidrico. La mezcla se aplica mediante los procedi-
mientosque habitualmente usan los albaniles para humedecer cual-

quier muro.

Para muros viejos: por cada litro de agua natural, una
cuchada grande de cianuro de potasio. Como en el caso anterior,
se aplica con los medios comunes de los albaniles. Es conveniente
recomendar el mayor cuidado, toda vez que el cianuro es sumamente

venenoso.

Para muros nuevos, caso de que el arquitecto no haya to-
mado en cuenta la posibilidad del mural, puede usarse la f6rmula

descrita en primer lugar.

Apéndice 4 (Contraccibén y expansibn de aplandos).- Para
eludir los peligros de las diferentes naturalezas de contraccibn y
expansidén que tienen los morteros de cemento y arena, y los de cal
y arena (naturaleza de expansibn que por ahora s6lo se conoce em-

piricamente) deben tomarse las siguientes precauciones:
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Cuando se quiera pintar al fresco tradicional sobre un
muro de concreto y hormigén, debe hacerse lo que se indica: 12.
Picar perfectamente bien el muro: 22. Mojarlo por lo menos durante
dos horas, es decir, hasta que quede completamente empapado; 32.
Aplicar un aplanado o repellado cuya mezcla deber& estar compues-
ta de dos partes de cemento por una de m&rmol grueso revuelto con
fibra (henequén, yute, celotex, etc.). No estarg por dem&s sumar
a dicha mezcla un 5%, en volumen, de "celita"*. Este repellado
s6lo puede aplicarse arrojidndolo violentamente sobre la pared, me-
diante el procedimiento que habitualmente usan los albaniles; 4<2.
Cuando este repellado esté& comprobadamente seco, deber& humedecer-
se de nuevo, y en estado de humedad se le aplica el segundo repe-
llado, que consiste de media parte de cal por una de cemento, dos
partes de polvo mediano de m&rmol, fibra y eselitre*, en las pro-
porciones que se observaron en el repellado anterior; 52. Por Gl-
timo, se extiende sobre la capa anterior el repellado delgado de

cal y m&rmol que se usa tradicionalmente para la pintura al fresco.

Apéndice 6. C6mo se pasan los trazos al muro.- En la
pintura tradicional al fresco, los trazos se pasan perforando las
calcas que previamente se han hecho de los dibujos. Ello se apli-
ca sobre el aplanado grueso de los muros, usando el método de la
mufieca, es decir, colocando color en polvo en un atadillo de te-
la, la cual se restrega contra la calca, pasando en esta forma los
trazos al muro gracias al polvillo que ha penetrado por las per-

foraciones.
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En el mural moderno se pasan mediante el uso, infinita-
mente m&s simple, m&s r&pido Y de mayor inspiracién pl&stica, del
proyector eléctr;cof el cual, al trasladar el pequefio croquis fa-
cilita la magnitud mural del trazo, que, naturalmente, no posee

en las pequefias proporciones del papel." (115)

A pesar de su simplicidad de aspecto y caricter, esta
técnica no es de f&cil ejecucién. En la pr&ctica requiere ante
todo de gran seguridad, habilidad y rapidez. Hay que insistir en
que el enlucido, que seca prontamente, debe ser aplicado en el mo-
mento de pintar, y cubierto totalmente por los colores antes de
que haya secado, y como seco ya no es absorbente no permite los
retoques. Cualquier retoque que se hace sobre el enlucido ya se-

co, no es absorbido por la cal y desaparece f&cilmente.

Para comprender la importancia y estimacién que siempre
ha tenido la pintura al fresco, es necesario recordar una vez més
las palabras de Vasari. "Pasemos ahora a la pintura al fresco.
Esta es la que obra con sola el agua, y los colores, con la virtud
atractiva del estuque fresco, que cubre la superficie, donde se
pinta: y es la mis robusta y valiente de todas las maneras de pin-
tar; asi por el gran magisterio, con que pide ser obrada, como por
no rendirse a las inclemencias del tiempo. Esta es la que ha dado

inmortal renombre a los gigantes de esta facultad." (116)

(115) David Alfaro Siqueiros, C6mo se pinta un Mural, pp. 143-6.
(116) Louisa S. Maclehose, Vasari on ‘Technique, p. 28.
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Diferencias entre las cuatro técnicas pictbricas murales.

Al hablar de pintura mural a la enc8ustica vimos que &s-
ta necesita b&sicamente de un muro completamente seco, preparado
con cera, y colores que se aglutinan con la cera misma a base de
calor, el cual es indispensable durante la ejecucibén y acabado de

la obra.

En la pintura mural al temple se requiere de una pared
seca preparada ya sea con una capa delgada de yeso, o0 una base de
cola o yema de huevo. Asi mismo los colores se aglutinan con goma

ardbiga, cola, agua de cal, o yema de huevo.

La pintura mural al 6leo se efectfia sobre una pared seca
previamente preparada con aceite de linaza y albayalde. Para aglu-

tinar los colores se usan los aceites de linaza y nueces.

La pintura al fresco consiste en pintar sobre una super-
ficie de cal himeda, en la misma pared recién preparada, de forma
que los colores usados penetren y sequen junto con la pared, pro-
moviendo una reaccibén quimica que endurece y fija la éintura de-
finitivamente. Se forma sobre la superficie de la pintura una pe-
licula de carbonato de calcio, cristalina y lisa, que une los co-
lores con el fondo, haciéndolos insolubles y dé&ndoles un esplendor
fino y genuino. La cal misma es el aglutinante en la pintura al

fresco.
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"La belleza 6ptica de la pintura al fresco no se supera
con ninguna otra técnica de pintura mural y ni siquiera se

iguala." (117)

-o0o-o0-

(117) Max Doerner, ob. cit., p. 237.
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CAPITULO II

LAS TECNICAS DE LA PINTURA AL FRESCO EN EL MUNDO ANTIGUO:

ASPECTO HISTORICO - ARTISTICO.

Egipto.

Del Egipto farabnico provienen las primeras muestras de
pintura mural al fresco, y su antiguedad se remonta al Imperio An-
tiguo, en el periodo menfita (2778 - 2423 A.C.), durante el reina-

do de Snefru, primer farabén del la IV dinastia.

En el 1limite del Egipto Medio y del Bajo Egipto, en la
orilla izquierda del Nilo, se encuentra la necrbpolis* de Medum
con tumbas principescas y de altos funcionarios. En la mastaba#*
del Principe Atjet, hijo de Snefru, el egiptélogo francés Gastén
Maspero (1846 - 1916) encontr6 en el afo de 1881 importantes pin-
turas murales inspiradas en los trabajos del campo, pero que des-
graciadamente habian desaparecido en su mayor parte. Maspero se
dedicbd pacientemente a investigar y reconstruir el conjunto con los
elementos dispersos que habfia a la mano. Al examinar con deteni-
miento pequenias muestras de los murales descubrib que el artista o
los artistas egipcios habfan pintado sobre el enlucido afin fresco,
pues los pigmentos habfan penetrado en el enlucido, por lo cual el
arqueblogo descubrib y constatd que dicha técnica era ya conocida

desde el antiquo Imperio. (1)

(1) Gastbn Maspero, L'arché&ologie &gyptienne, p. 232.
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Uno de 16s fragmentos de esta ornamentacibén, conocido
como el fresco de los. "4nades de Medum", nos muestra dos grupos
de &nades dispuestos en una franja horizontal o friso*. Este tipo
de composicibn es muy usual en la pintura mural egipcia, pues por
tradicibén solian crear las composiciones murales mediante la yux-
taposicién de diversas partes, cuyos elementos y datos descripti-
vos mantenian estrecha relacifn. A pesar de la actitud ligeramen-
te rigida de estas aves, la pintura resulta muy agradable debido a
su colorido lleno de vida y a su minuciosa ejecucifn, como se pue-
de observar en el plumaje, resuelto con gran realismo y precisibn

a base de pequenos toques* de pintura.

Los contornos de estos seis &nades est&n muy marcados a
base de lineas rojas y negras, cosa que se hacfa con toda la pintu-
ra mural, por lo cual denominaban a los pintores "dibujantes de
contornos”. (2) En el fondo neutro se sugieren algunos manojos de
hierba con flores diminutas, dicho efecto est& dado con pequehas

manchas* de color aplicadas con la punta del pincel.

Esta es una de las pocas muestras de pintura al fresco
que existen del Imperio Antiguo. Este bello trabajo muestra por
si solo la maestria del artista y "justifica nuestra creencia de
que yva durante las primeras dinastfas, también el arte de la pin-

tura habia llegado muy cerca de la perfecci6n." (3)

(2) Heinrich Newmayer, ob. cit., p. 15.
(3) Robert Boulanger, Pintura Egipcia, p. 27.
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Los colores empleados para el fresco eran permanentes y
durables, provenientes en su mayor parte de tierras minerales: ci=
nabrio, sulfato de arsénico, los ocres naturales, yeso usado a ve-
ces en estado natural y otras quemado, el verde obtenido de la ma-
laquita, el negro de humo*, y un azul brillante y s6lido llamado
"azul egipcio", que por mucho tiempo fue un secreto que finalmente
descubri6 el Doctor A. P. Laurie. El azul egipcio consistia en una

frita* artificial de cobre y calcio. (4)

Aunque su paleta era algo reducida, los artistas egip-
cios supieron sacar provecho de la relacién entre los colores. La
eleccibn de &stos la determinaba la tonalidad del fondo, que fue
variando seglin las &pocas. Esta tonalidad era generalmente gris
durante el Imperio Antiguo, como en el caso de los "&nades de Me-

dum” antes citados. (5)

A pesar de que el clima seco de Egipto ha preservado la
mayoria de los colores en magnificas condiciones, algunos han sido
afectados por el tiempo, como el negro de humo, fr&gil de por si, y

los tonos verdes debido al cobre que contienen. (6)

Los colores en forma de panes, de granos, o0 en polvo, se
conservaban en saquitos de juncos ahuecados. Para utilizarlos en

el fresco se molian en una piedra ahuecada y luego eran disueltos

(4) A. P. Laurie, Materials of the Painters Craft in Europe and
Egypt, p. 38.

(5) James Breadsted, Painting in Egypt, p. 266.

(6) A. P. Laurie, ob. cit., p. 44.
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en agua simple para su aplicacién. En la "sala del escriba" del
Museo del Louvre pueden observarse algunas paletas y pinceles egip-
cios. Estos Giltimos "eran fabricados remojando juncos en agua has-

ta que se floreaban en fibras finas y flexibles". (7)

Se sabe con exactitud que procedimiento empleaban para
pintar "pues a veces las pinturas quedaban sin terminar y puede ob-

servarse el proceso del trabajo."(8)

En cuanto a los rasgos estilisticos m&s notables de la
pintura egipcia, cabe citar que las figuras y escenas pintadas nun-
ca se extienden en la lejanfia, permanecen siempre a un nivel super-
ficial, evitando toda perspectiva, todo movimiento que pudiera dar

una sensacibdn de profundidad.

Después de dibujados los contornos el artista extendia
los tonos uniformes sin luces* ni sombras*. "Pintaba con tintas
planas de uniforme vivacidad, siluetas coloreadas desprovistas de
modelado* y gradaciones*. El cuerpo humano se representa con las
piernas y rostro de perfil, el tronco y los hombros de frente asi
como el ojo que guarda siempre una ubicacién frontal. Otros for-
mulismos regian los colores, segfin que el personaje representado
fuera masculino o femenino; al hombre se le pintaba el rostro y el
resto del cuerpo de ocre rojo, a la mujer de ocre amarillo." (9)

(7) Hilaire Hiler , Notes on the Techniques of Painting, p. 14.

(8) Gastbn Maspero, Histoire Ancienne des Peuples, Vol. I, p. 361.
(9) Ch. Moreau-Vauthier, Historia y Técnica de la Pintura, pp. 14-6.
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A pesar de que el fresco fue la primera técnica emplea-
da en la decoracitn mural durante el Imperio Antiquo, "é&sta fue
abandonada desde el Imperio Medio (2065 - 1580 A.C.), y nunca vol-
vi6 a utilizarse en &pocas posteriores".(10) El profesor Hale

afirma esto rotundamente.

La nueva decoracidn mural fue a base de pintura al tem-
ple. E1l arqueblogo inglé&s Sir W. Flinders Petrie supone que los
artistas del Imperio Medio utilizaron el temple por razones pré&c-
ticas, pues con &ste no estaban obligados a emplear colores resis-
tentes a la accibén de la cal, ni tenfan que luchar contra el tiem-
po, como en el caso del fresco que obligaba a sus antepasados a
pintar sobre un mortero siempre htimedo. Ademds "pensemos que la
acacia que crece abundantemente en Egipto les proporcionaba la go-
ma ar8biga, un aglutinante préctico para fijar los colores, que
les ahorraba tiempo, pues el quehacer del pintor aumentaba dia a

dfa."(11)

Aun la técnica del temple fue descuidada posteriormente
como puede ‘observarse en la era ramésida que comprende las dinas-
tias XIX y XX, en las que "el exceso de trabajo determind cierto
descuido en la ejecucibn. Los pintores mezclaban apresuradamente
la arcilla disponible con recortes de paja y pintaban directamente

sobre ella." (12)

(10) Gardner Hale, The Technique of Fresco Painting, p. 50.
(11) Flinders Petrie, Medum, pp. 77, 81.
(12) Heinrich Newmayer, ob. cit., p. 12.
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Creta.

En el ano de 1900 el arqueblogo inglés Sir Arthur Evans
(1851 - 1941) llegb6 a Creta atraido por las ruinas que asomaban en
toda la isla. Poco tiempo después anunciaba haber descubierto el
fabuloso palacio del legendario Rey Minos o de Cnosos. De los res-
tos de la antigua Creta lo m&s atrayente desde un principic fue la
pintura, pues la escultura tenia poca importancia, la cer8mica es-
taba muy fragmentada y la arquitectura se encontraba en ruinas, pe-
ro paradbgicamente la m&s perecedera de todas las artes se conser-
v6 en buenas condiciones. Se piensa que los terremotos, el fuego,
o las guerras destruyeron los palacios cretenses, pero entre sus

ruinas se conservaron al amparo de lo destruido algunas paredes

cubiertas de frescos.

Es indudable que entre los cretenses la pintura goz6 de
una popularidad. excepcional; ya en el ano 2500 A.C. se acostumbra-
ba en Creta revocar* las paredes con cal, y se concibi6 la idea
de pintar sobre 1la superficie hfimeda, debiendo manejar el pincel
con suma celeridad para que los colores penetraran en el estuco?
antes de que este secara. "Aquellos artistas supieron llevar a
las obscuras salas de los palacios la espléndida hermosura del

campo abierto." (13)

Se supone que es gracias a las relacicnes comerciales con

(13) Will Durant, La Vida en Grecia, p. 43.
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el Egipto farabnico que lqQs pintores cretenses aprendieron la téc-
nica del fresco. "De Festos zarpaban para Egipto las naves de obs-

cura proa..."(14)

Las pinturas murales se efectuaban,a veces, directamen-
te en el aplanado, y otras, siguiendo un procedimiento muy usual
en Egipto, que consistia en modelar figuras en relieve muy ligero
que después se iluminaban, como en el caso del "Principe con las
flores de lis", cuya imagen decoraba uno de los muros del corredor
de las Procesiones del Palacio de Cnosos; dicha imagen no fue pin-
tada sobre la pared desnuda, sino sobre una figura ligeramente mo-
delada sobre el estuco y coloreada a continuacifén con tonos muy
vivos. "Estos frescos en relieve, maravillosamente adaptados a las
grandes superficies, tenian por temas escenas de tauromaquia, jue-
gos y procesiones, y figuraban en ellos numerosos personajes." (15)
Como se ignoraba el claroscuro, los colores se aplicaban con tin-
tas planas; quizd también de Egipto provino la costumbre de pintar
en tonos blancos la piel de las mujeres y bronceada la de los hom-
bres; el ojo se dibujaba de frente, aunque el rostro estuviese de
perfil; los detalles que se notan a la vista se suprimian, como en
el caso de la cabeza de "la parisina" que no tiene ofdos. (16) Los
artistas cretenses que coloreaban tan vivamente sus pinturas no
tomaban en cuenta el realismo "pues un mono lo coloreaban comple-
tamente de azul." (17)

(14) will Durant, ob. cit., p. 44.
(15) P. Devambes, La.Pintura Griega, p. 15.

(16) P. Devambes, ob. cit., pp. 12-3.
(17) Gardner Hale, ob. cit., p. 52.
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La influencia ya mencionada de la pintura egipcia sobre
la cretense concierne solamente a la técnica, pues el espirity y
la temitica son fundamentalmente diferentes, ya que en el arte
cretense la figura humana ocupb6 un lugar preeminente, sin que por
esto se sacrificara la representacidn de la naturaleza animal y

vegetal.

"El artista cretense, con ripidos trazos esquemdticos y
sin retocar, "resume" la imagen real, conservando su esencia y
eliminando los detalles, contrariamente a los artistas egipcios,

tan dados al preciosismo minucioso." (18)

El Doctor Noel Heaton, uno de los colaboradores mé&s va-
liosos de Evans, hizo un concienzudo anflisis de las pinturas cre-
tenses para verificar si habian sido ejecutadas con la té&cnica del
fresco o del temple, adem&s de la naturaleza de los colores em-

pleados.

En enero de 1910, Heaton public6 en el "Journal of Ro-
yal Society of Arts" un articulo intitulado "Las pinturas murales

de Cnosos, una investigacibn en el método de su produccibn."

A continuacibn desglosaremos los aspectos m&s importan-
tes de dicho articulo. Principia el Profesor Heaton agradeciendo
al Doctor Evans el que le haya permitido examinar catorce peque-

nos fragmentos provenientes de la decoracibén mural del palacio de

(18) Percy Gardiner, Principles of Greek Art, p. 46.
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Cnosos, y por medio de dicho examen dictaminar sobre el proceso se-
guido en la ejecucibén de los frescos. Un examen preliminar de los
fragmentos "mostrd que consistian de lo que generalmente se conoce
como "stucco duro", preparado desde tiempos inmemoriales por medio
de la aplicacibén de una capa lisa de enlucido de cal fina sobre

una superficie preparada &speramente”. (19)

La construccibn completa se mostraba perfectamente en uno
de los especimenes mids grandes y consistia en fragmentos de piedra
y ladrillo, lo cual formaba la base &spera o primera capa sobre la
cual se aplicaba el enlucido fino. El espesor de la capa de enlu-
cido fino era en promedio de 3/4 de pulgada (1 pulgada=2.54 cms.).
Como el examen cuidadoso de todos los fragmentos no reveld la exis-
tencia de lineas de divisibn adicionales, Heaton supuso que el pro-
ceso seguido era preparar la pared con una primera capa lisa de en-
lucido de 1/2 pulgada de espesor sobre la capa &spera; sobre esta
superficie se iba aplicando en secciones la segunda capa lisa de
1/4 de pulgada, "tan extensa cuanto pudiera pintarse en un dia,

como nos es familiar para la pintura ejecutada al fresco..." (20)

Tocante a los materiales usados como pigmentos se reco-
nocieron cinco-colores, a saber: blanco, negro, rojo, amarillo y
azul p&dlido. El blanco fue usado generalmente como lechada* sobre
otros colores, o para proporcionar lineas de divisibn en relieve;

estaba compuesto de carbonato de calcio, y probablemente empleado

(19) Noel Heaton, Las Pinturas Murales de Cnosos, p. 206.
(20) N. Heaton, ob. cit., p. 207.
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en forma dé hidrato de cal, como se usa afin en tiempos modernos y
se usb en la &poca medieval. EL color negro era de la misma natu-
raleza de un material que es ahora conocido como gis negro* o gis
italiano*. Los pigmentos rojo y amarillo dieron todas la reaccio-
nes caracteristicas de las tierras de hierro. El azul era un pig-
mento magnifico, de un tono pdlido indescriptiblemente rico y puro;
resultd ser similar al azul examinado por Humphry Davy en los fres-
cos pompeyanos. Cuando se analizd resultd un silicato de cobre y
sosa, es decir, un vidrio coloreado por el cobre y que tenia esa
peculiar textura debido a que no se le molia finamente, quedando
relativamente &spero, pues si lo hubieran pulverizado, su color
azul se hubiese perdido totalmente por los reflejos de la luz. "Al
ser vista con la luz oblicua una superficie pintada con este pig-
mento, da un efecto brillante debido a los reflejos de luz de la
superficie quebrada del vidrio, que realza la belleza del color.

El uso de este pigmento continub hasta los tiempos medievales...

El pigmento moderno conocido como azul egipcio pierde es-
ta cualidad enteramente por estar m&s fuertemente coloreado y pul-

verizado." (21)

En los Gltimos p&rrafos del mencionado articulo el Dr.
Heaton se refiere al método en que fueron ejecutadas las pinturas
murales cretenses. Transcribimos los Gltimos pirrafos por ser con-

clusiones de suma importancia.

(21) Ibfdem, pp. 209-10.
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"Llegamos finalmente al método de ejecucibn, el cual co-
mo he indicado anteriormente fue en el verdadero fresco. Esto es’

revelado sin error por los siguientes hechos:

1.- Los pigmentos se adhieren fuertemente al enlucido y
resisten que se les talle con una esponja hfimeda, o tambi&n que se

les hierva prolongadamente sin que se dane la pintura.

2.- El tratamiento prolongado con &ter puro y otros sol-

ventes fracasb6 en extraer cualquier vehiculo o medio.

3.- En muchos casos se puede percibir con una lente los
lugares donde la superficie del enlucido hfimedo ha sido marcada por

el pincel al aplicar los pigmentos.

4.- Si un fragmento de la superficie pintada es tratado
con &cido clorhidrico diluido, invariablemente se desintegra con
efervescencia, y el fragmento queda en estado de polvo, probando
esto que las particulas fueron unidas tGnicamente con carbonado de

cal." (22)

Finaliza el Dr. Heaton aseverando que: "Tomando estos
resultados en conjunto, el hecho de que las pinturas fueron ejecu-
tadas al verdadero fresco es tan obvio como para no necesitar mé&s

comentarios." (23)

(22) Ibidem, pp. 212-3.
(23) Idem.
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Micenas y Tirinto.

En el afio de 1876 el famoso descubridor de Troya Heinrich
Schliemann (1822 - 1890) emprendi6 otra gran tarea, la excavacidn
de Micenas, "dej&ndose guiar" por el "Periegesis" (que significa
Viaje) de Pausanias, que su autor realizb entre los afios 160 y 180
D.C. a través de Grecia. Schliemann practicé 34 pozos de excava-
cibén, encontrando pronto esqueletos, cerémica, joyas y miscaras de
oro, para informar de inmediato que "habia descubierto las tumbas

de Atreo*y Agamendn*. "(24)

En 1884 se dirigid a Tirinto y "tomando otra vez como
guia seguro a Pausanias sac6 a la luz del dia el gran palacio y
los muros cicldpeos que Homero habia descrito."(25) Pero aquellas
tumbas y tesoros no eran los de los Atridas*ni de Agamenbn, sino
los restos, en la Grecia continental, de una civilizacibn egea tan
antigua como los tiempos minoicos de Creta. Sin embargo, los res-
tos de esta cultura son demasiado fragmentarios, como para que po-
damos formarnos de ella una imagen tan clara como la gque surge al

observar las ruinas de Creta.

La técnica y el estilo de la pintura mural de Micenas y
Tirinto son claros indicios de la influencia del arte cretense, a
tal grado que los arqueblogos e historiadores del arte creen que

los principales artistas mic&nicos hayan emigrado de Creta. No se

(24) G. Glotz, Aegean Civilization, pp. 68-9.
(25) G. Glotz, ob. cit., p. 86.
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puede hablar de una técnica y estilo propios de Micenas y Tirinto,
ya que en ambos lugares s6lo se imitd lo que en pintura habian lo-

grado los artistas cretenses.

Los temas estdn inspirados en las costumbres de la Gran
Isla, y abundan las escenas de tauromaquia, caza, procesiones, des-
files de carros y escenas de guerra "que halagaban el temperamento
belicoso de los grandes senores."(26) Los frescos conservados re-
velan una fina sensibilidad para captar la vida real, en ellos apa-
recen espléndidas y apuestas las "Damas en un Palco", o hier&ticas
las "Damas en Carroza" que salen a dar un paseo vespertino por el
parque. El fresco "La Caza del Jabali", que se encuentra en el pa-
lacio de Tirinto, es notable por su realismo. En &1, el jabali hu-
ye desesperado de los perros que lo acozan veloces, mientras el

hombre lo espera atento, con el venablo listo para matarlo.

Por medio de estos restos es posible imaginarse la vida
material y activa de los micénicos, "la arrogante belleza de sus
mujeres y la brillante ornamentacibén de sus palacios". (27) Se cree

que estas pinturas se realizaron alrededor del aho 1400 A.C. (28)

En el nfimero 1 de la Revista de Artes Plasticas editada
por la U.N.A.M. en al afio de 1939, el Poeta Octavio Paz escribib un
articulo referente a la pintura mural de Cnosos, Micenas y Tirinto

titulado Isla de Gracia, el cual transcribimos a continuacibn.

(26) Tony Spiteris, Pintura griega y etrusca, p. 20.
(27) Walter Mason, History of Greek Art, p. 176.
(28) Leonard Whibley, Companion to Greek Studies, p. 36.
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"La antigﬁédad pregriega contempla dos culturas equidis-
tantes y contempor&neas, la mesopot&mica y la que nace en la cuen-
ca del Nilo. Pero entre ellas coexistiendo..., surge la cultura
cretense. Tres milenios antes de Cristo Creta florece. jFlorece!
con la misma dificil espontaneidad imaginativa que la naturaleza.
S6lo a través de sus testimonios arquitectbnicos, escultbricos y
principalmente pictbricos podemos intentar una reconstruccibn de
su espiritu. Reconstruccibén o invencibén, pues Creta siendo tan an-
tigua se nos aparece todavia como un fruto - ¢de ayer? ¢de manana? -
perfectamente vivo. M&s que nostalgia sentimos ante sus restos el

temblor de un presentimiento, de un advenimiento.

En Creta nace el espiritu europeo, mediterr&neo, en toda
su encantadora apasionada esbeltez. Es decir, para el arte, nace
la persona, el hombre que no est8 sujeto a un "absoluto" deshumani-
zador. La influencia egipcia fue superficial. En Creta falta el
sentido de lo monumental, a la manera egipcia o mesopotémica. En el
arte cretense hay el asombro ante la naturaleza, pero no el terror
religioso que inmoviliza a la escultura egipcia o lleva al griego
al delirio p&nico. Su arquitectura, como su espiritu es siempre
profana. Profana pero no laica. El Palacio de Cnosos (2,000 A.C.)
habitado probablemente por un rey-sacerdote (en Creta habia un rey
inico a diferencia de las ciudades griegas) es, realmente, una vi-

vienda presidida por la intimidad y no por el poder.

La lucha entre la pintura y la escultura, las vias plés-
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ticas fundamentales en ese tiempo, se resuelve por un triunfo de

la primera. El color, la apariencia y no la esencia, lo domina
todo. Se trata de una ilusibn, de una ilusibn artistica, es decir
metaférica. Con la apariencia el pintor nos muestra la esencia de
las cosas. De las cosas que al fin de cuentas, no son sino APA-
RIENCIA. Es decir vida. Por eso dice Rodenwaldt; "El arte creten-
se es pictdrico pero no en el sentido de que la pintura prescinda
de la escultura, como en el impresionismo, sino como una profunda
inclinacibén a reproducir las relaciones naturales que existen entre
las cosas". El cretense estaba absorto ante la Apariencia, como el
egipcio ante la muerte. De alli que se exprese mejor en la pintura,
que es amor a la naturaleza, al movimiento ¥y a la accifn. Amor a

lo personal.

Su imaginacién no quiere reducir la diversidad de la vi-
da a un simbolo, sino que prolonga la divina verdad de la aparien-
cia. No sujeta.a la vida, sino que la enriquece con nuevas, deli-
rantes, libres creaciones. La cultura cretense fue transportada
a Grecia aproximadamente hacia la mitad del segundo milenio. Alll
la vemos coexistir casi sin mezclarse con la cultura autdctona. Se
convierte en un arte cortesano, al servicio de los principes guerre-
ros que construyeron las rudas fortalezas de Micenas y Tirinto. Es-
ta incapacidad para asimilar lo adquirido fu&, seguramente, una de
las causas de la lenta inmovilizacién de la llamada cultura micé-
nica. El dualismo de aquella sociedad - muy semejante a la de la

época feudal - ha permitido sin embargo, ya que no contemplar nuevas
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creaciones, si que. podamos ver, casi en toda su pureza testimonios
del espiritu de Creta en tierras griegas, y contemplar, casi al
mismo tiempo, el esplendor de la pintura cretense y el balbuceo de

la escultura arcaica." (29)

Thera.

Mencionamos el arte pictbrico de Micenas y Tirinto como
claro indicio de la proyeccibn que tuvo la cultura cretense sobre
la Grecia continental. Ahora bien, entre Creta y el Peloponeso,
dentro del Mar Egeo, se interponen las Islas Cicladas en las cuales
se ha encontrado tanta riqueza artistica del periodo de esplendor

de la cultura cretense.

Para los fines de este trabajo, o sea el indagar los ves-
tigios de pintura mural al fresco, el lugar que nos ofrece el lazo
de unibn entre la Gran Isla y el continente es la pequena isla de
Santorin (contraccibén de Santa Irene), que desde 1967 ha sido ex-
cavada con gran éxito por el Profesor Spyridon Marinatos, inspector

general de antigiiedades del gobierno de Grecia. (30)

Esta isla del sur de las Cicladas fue llamada Thera en
los tiempos clésicos, que es como la seguiremos mencionando. Thera
florecid como las demés islas del Egeo a la sombra de la civiliza-

cibn cretense, de la cual recibié los beneficios de la técnica y las

(29) Octavio Paz, Isla de Gracia, pp. 31-2.
(30) S. Marinatos, Thera, Key to the Riddle of Minos, p. 707.



86.

artes en el continuo fluir del comercio maritimo, por ser paso obli-

gado en las rutas tanto hacia la Grecia continental como al Asia

Menor.

A simple vista, en la penetrante luz del Mar Egeo, Thera
parece un reducto de quietud y paz, pero no lo es, pues esta isla
junto con sus dos pequenos satélites Thirasia y Aspronisi son los
destrozados™ cascarones de un poderoso volcé&n afin activo que en
1956 derrumb6 dos mil casas en menos de un minuto de destructora
actividad. En &pocas remotas este volcédn hizo erupcién luego se
apacigubd durante un largo periodo, y volvid a entrar en actividad
alrededor del S. XV A.C., por lo cual trajo muerte y desolacidn a
una zona muy extensa, inclusive a la no muy lejana isla de Creta,
destruyendo a la brillante civilizacibén minoica*. (31) Por tanto,
la excavacibén de Thera ofrece una oportunidad sin rival para re-
construir la catistrofe que destruyd al mundo minoico. La excava-
cidn también muestra aspectos de la vida cotidiana durante el bri-
llante cenit de la Edad de Bronce(32), "en un pueblo que fue aban-

donado y borrado del mapa en unas cuantas semanas". (33)

Dijimos antes que desde 1967 el Dx. Marinatos estuvo di-
rigiendo excavaciones con gran &xito. Su equipo arqueolbgico del
Departamento de Antiguedades de Grecia ha descubierto los restos
de una ciudad minoica entera de 3,500 afnos de antiguedad, rica en

piezas de cer&mica y arte, y a pesar de que la excavacibn estd

(31) Idem.
(32) La segqunda mitad del S. XVI A.C. marcH6 la Edad de Oro de 1la

cultura minoica en Creta y sus satélites.
(33) S. Marinatos, ob. cit., p. 708.
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todavia en la "infancia", se han sacado a la luz frescos soberbios,
entre ellos un paisaje de Thera que es un precioso trabajo de arte
inapreciable por sus detalles biolbSgicos y arqueolbfgicos. Otro
fresco muestra dos muchachos' en el acto de boxear, con guantes idén-
ticos a los que se usan en la actualidad. Estos frescos recons-
truidos con paciencia infinita, se encuentran expuestos actualmen-
te en el Museo Nacional Arqueolégico de Atenas, y han sido "bauti-
zados" por los estudiosos con nombres sugestivos segfin los diferen-

tes elementos que se observan en ellos.

Daremos a continuacién una descripcibn detallada de todos

los frescos que se han encontrado hasta ahora.

El Fresco de la Primavera (o Fresco de las Lilas).- Este nombre le
fue dado a esta singular pintura mural, que describe a la naturale-
za en la abundancia y alegria de la primavera, muy probablemente

en un contexto religioso. Es la primera vez que una pintura mural
completa ha sido descubierta casi intacta. Cubre las tres paredes
de una habitacibn de 2.23 x 2.60 Mts. En la cuarta pared estén una

puerta y una ventana. (34)

El fresco cubre todo el espacio como un tema completo. La
parte superior de las paredes est& pintada de rojo. M&as abajo se
encontr6 un anaquel de cesteria repleto de cerémica, y el fresco
ocupando el espacio restante sobre un fondo blanquecino. En &l

(34)S. Marinatos, A Brief Guide... of the Antiquities of Thera,
p. 16.
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estén représentadas unas rocas de formas extrafias pintadas en negro,
rojo, verde y amarillo. Estas rocas son similares a las que se en-
cuentran en las islas volcénicas de Lipari o Estrfmboli, o al pai-
saje volcinico mexicano. Algunas de las rocas se ven musgosas; es
el manto verde de la naturaleza. Sobre las rocas, y detrds de ellas,
aparecen las lilas, casi siempre en ramos de tres. Puede que esto
sea simplemente un asunto de simetria. Puede ser tambi&n un simbo-
lismo religioso inspirado en la representacibén del papiro triple del
Bajo Egipto, o de la lila triple del Alto Egipto. (35) Las lilas tri-
pPles nos son ya conocidas por las excavaciones en Creta, especial-
mente en Amnisos. S6lo que las de Creta son estrictamente simétri-
cas, mientras que &stas tienen un aliento individual. Sus tallos

de un amarillo oro, estén ligeramente arqueados como si se inclina-
ran bajo la vivificante brisa del Egeo. Las corolas estdn pintadas
de rojo. Estamos alGn al comienzo de la primavera; muy pocas lilas
han florecido del todo (pétalos curvos). El resto, o est& empezan-
do a florecer (pétalos en forma de punta de lanza), o son afin c8li-
ces cerrados (botones). Las lilas naturales tienen seis estambres,
todos de la misma longitud con grandes anteras cargadas de fecundo
polen amarillo. Aqui el artista trabaja convencionalmente, y apli-
ca sin miedo el hibridismo* comfin al usado en el arte creto-micéni-
co en general. A menudo combina las caracteristicas de varias plan-
tas y flores en una sola. Las lilas aqui representadas s6lo tienen
tres estambres simétricos, y las rocas también aparecen en grupos

de tres, en todas las paredes. Las golondrinas revolotean, solas o

(35) S. Marinatos, ob. cit., p. 18.
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en parejas, alrededor de las lilas, dando a la pintura mayor dina-
mismo. Las que estfn en pareijas juguetean graciosamente, y al ob-
servarlas se tiene la impresifén de que estén gorjeando. Es la &po-
ca de celo que coincide con el festival del renacimiento de la na-
turaleza. El desconocido artista estaba dotado de un raro genio.
Inclusive trat6 de dibujar sus golondrinas en perspectiva. E1l fres-
co de las lilas es finico en la historia del arte. Es de gran va-
lor aun para los geblogos, vulcanblogos y zo6logos, porque nos pro-
porciona una imagen inesperada de Thera antes de la erupcién fatal
y presenta un problema: ¢Por qué las golondrinas son ahora descono-

cidas en Thera? (36)

El Fresco de los "Ninos Boxeando".- Este fresco fue encontrado en
las habitaciones superiores (Seccibn B), las cuales eran extremada-
mente suntuosas y bien orientadas. En la parte superior de las pa-
redes hay una guirnalda de hiedra ininterrumpida (en azul y rojo);
bajo esta decoracibn, la pared esti pintada de rojo terminando en
una linea ondulada, y a continuacibén viene la parte donde esté&n

los frescos sobre un fondo blanco. La pared norte tenia una ven-
tana grande que daba al patio. En el espacio restante estaban pin-
tados dos animales con grandes cuernos rectos. Uno m&s puede ser
visto afin in situ* en la pared este (sin cabeza). La pared oeste
tiene una puerta y escaleras que llevan al piso bajo. El espacio
restante tiene dos animales similares en actitud tierna y amorosa.

Los animales esté&n dibujados s6lo en contorno con muy pocas lineas

(36) Ibfdem, p. 19.
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internas. S6lo las cabezas tienen m&s detalles en rojo.

Los animales mencionados son una especie de antilopes
africanos, a menugo encontrados en todos los periodos del arte egip-
cio. Es un animal nativo del este de Africa (Oryx Beissa) (37). No
se sabe si dicho animal vivi6 en la isla o si es un tema artistico
importado. Los contornos de los animales est&n dibujados alterna-
damente con lineas finas y lineas m&s gruesas. Los detalles, tales

como las lineas del cuello o de los muslos, son raros. Con estos

sencillos recursos el artista les da caré&cter y una rara animacién.

La pared sur tiene una puerta contigua a una habitacién
larga y estrecha, seguramente se trata de un santuario. La parte
restante de la pared presenta una escena de gracia y encanto ex-
quisitos: Dos ninos estdn boxeando con gran seriedad. Ambos tienen
el cabello al estilo minoico de rizos largos, pero en la segunda fi-
gura puede distinguirse una especie de cubierta para la cabeza, que
debe entenderse que es una peluca. Su colorido explica las defini-
ciones que Homero da en sus poemas referentes al cabello. Todas se
derivan del nombre de lapisl&zuli(38). Asi Poseidbn es llamado "el
de la cabellera azul", azules son las cejas de Zeus, azul es el ca-
bello y la barba de 0Odiseo, etc. (39)

(37) En los tiempos antiguos se le llamaba "6rix" o "cuerno de lan-

za", pues se creia que cavaba la tierra con los cuernos rec-
tos y afilados.

(38) Lapisl&zuli = "Kyanos", que viene del acadiense "uk-nu", men-
cionado en las placas micénicas lineales B como "ku-va-no".
S. Marinatos.

(39) S. Marinatos, ob. cit., p. 20.
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El nifo de la izquierda lleva mds jovas que el de la de-
recha (collar de lapisl&zuli, ajorcas* y un arete grande de oro).
También usa un guante de box color negro; sin embargo ambos nifos
est&n vestidos iguales. Puede que sean hermanos. El nino de la iz-
quierda se ve un poco mayor. Sus expresiones faciales de nino, y la
anatomia del cuerpo infantil, tan bellamente interpretadas, hacen de
este trabajo uno de los mis atractivos que se conocen de la antigie-
dad creto-micénica. Los guantes son los m&s antiguos en la historia
de la civilizacién. Doscientos anos mis tarde vemos de nuevo guan-
tes rojos en un relieve del palacio de Akhenat6én (Amenofis IV), y un

ejemplo real fue encontrado en la tumba de Tutankamen. (40)

El Fresco de los Monos.- Siete u ocho monos azules (Cercopithecus
Callitrichus) decoraban dos de las paredes de la Habitacibn B6 de
esta misma seccibn. Se encontraron fragmentos grandes y pequenos
de la‘pintura que no han sido llevados a Atenas. Han estado en es-
tudio durante los filtimos dos afios y el espiritu de la composicibn
parece claro ahora. Como se sabe habia una pintura mural similar
en la bCasa de los Frescos" en Cnosos, con la misma clase de monos.
También se ‘han encontrado algunos fragmentos que muestran mirtos y
otras plantas, posiblemente también las aguas de un pequeho vado,
golondrinas volando, y ademds lo que seguramente es la cabeza de
un sabueso persiguiendo a la manada de monos. De todos modos, el
tema de esta composicibén es diferente del de Cnosos. Aqui parece

como si los monos, perseguidos por los sabuesos, treparan asustados

(40) Ibidem, p. 21.
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en las rocas abruptas del volc&n. El jefe de la manada va a la re-
taguardia y voltea la cabeza hacia sus perseguidores. De nuevo nos
impresiona el profundo conocimiento que el artista tiene del com-
portamiento de los monos. ¢Puede ser un tema ajeno a la isla, o es
que en ese tiempo los monos vivieron realmente en la isla e inva-

dian los jardines y las plantaciones? (41)

El Fresco del Africano.- Este fresco viene de la Seccibn Norte A.
‘Est& muy incompleto y es obvio que algunas partes de &l han sido
arrastradas hacia el sur por fuertes inundaciones. El fragmento
central muestra partes de un altar o santuario con los cuernos de
la consagracién y un par de columnas florales. Tenemos aqui pro-
bablemente uno de los santuarios de la montaha, y es seguro que
las deidades agrarias y de la montaha eran reverenciadas ahif, una
de las cuales era la Artemisa Agrotera de los griegos. Tales san-
tuarios han sido encontrados a menudo en &reas rurales de las co-
linas de Creta. En este santuario dos monos est&n en actitud de

orar. (42)

El "Africano" debe pertenecer también a esta pintura mu-
ral. Probablemente fue representado en el acto de adoracidn cer-

ca de un grupo de palmeras. El pelo muy corto adornado con plumas,

(41) Al otro extremo del Mediterré&neo viven afin esta clase de monos
en Gibraltar, y no ha sido aceptado un&nimemente el que hayan
sido importados de Africa. Se afirma tambi&n que se encontrb
en Thera un cr&neo de mono fosilizado. Esto ya ha sido publi-
cado antes. Seria interesante que un especialista investigara
el asunto y examinara si la fosilizacién fuese posible bajo
las condiciones en que este objeto nada digno de confianza,
fue encontrado. S. Marinatos.

(42) S. Marinatos, ob. cit., p. 21.
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y sobre todo el gran arete circular nos recuerdan a los nubios y

en general a las gentes del sur en el arte egipcio. Uno de los
nifios mencionados antes lleva un arete similar. Nunca los creto-
micénicos usaron tales aretes. ¢Ser8 que tenemos aqui "beduinos"

o "africanos"? ¢Son extranjeros, mercaderes de paso o pertenecen

& la poblacibn permanente? ¢O tal vez a la Dinastfa?(43) La tra-
dicibn, que es esencialmente confiable, recuerda que Thera habia
sido habitada por algunos de los hombres de Cadmo*. M&s tarde la
tradicién reitera el relato de que los beocios fueron los coloniza-
dores de Thera. Estos mitos contienen un elemento de verdad hist6-
rica. La investigacibén futurgpodria sacar a la luz m&s detalles.
Histbricamente estamos todavia en el perfiodo turbulento de los
hicsos* (alrededor de 1550 A.C.). Es dentro de este mismo periodo
que se busca una explicacién a los mitos acerca de Danao* y Egip-

to*. (44)

Se ha.hecho una descripcibén muy detallada de los frescos
encontrados hasta hoy en Thera, pues son un precioso material de
reciente descubrimiento, que alin no se menciona en los libros de
historia general de la pintura. Debe pensarse ademds que esto es
s6lo el principio, y que habr& descubrimientos posteriores "pues
creo que se llevarian casi cien anos para librar a la isla de su

sudario de piedra pbmez." (45)

(43) Ibidem, p. 22.
(44) Ibidem, p. 23.
(45) S. Marinatos, Thera, Key to the Riddle of Minos, p. 723.
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Hasta el momento no se ha publicado ningfin estudio es-
pecializado referente a la té&cnica empleada en la elaboracidn de
estas pinturas al fresco, pero se puede casi afirmar que se trata
de la misma té&cnica empleada por los artistas de la Gran Isla, se-
glin opinan el Profesor Marinatos y el restaurador principal de The-

ra, Tassos Margaritoff. (46)

Paestum.

En el libro XXXV, capitulos 32 y 82, de Plinio el Vie-
jo(47), encontramos abundantes datos referentes a la importancia
que Atenas habia adquirido en los siglos V y IV A.C. en el plano
del arte pictbrico, sobre todo en la pintura mural. Plinio cita
nombres de pintores de primer orden en el mundo helé&nico: Polignoto,
autor de frescos, Agatarco, Apolodoro, Zeuxis, Eufranor, Parrasio
y muchos otros, cuyo genio creadcr parece haber estado a la par de
los grandes escultores. De estos filtimos se conocen algunas de sus
obras, en cambio de las pinturas s6lo tenemos descripciones, por
las cuales podermos entrever el car&cter de su estilo, pero nos

falta lo esencial, es decir, el contacto con las obras mismas. (48)

En el verano de 1968, el Profesor Mario Napoli, Superin-
tendente de Antiguedades de la provincia de Salerno-Paestum (al sur

de N&poles), descubrib en Paestum, a kildmetro y medio del gran

(46) s; Marinatos, ob. cit., p. 716.

(47) Plinio Segundo, Historia Natural, pp. 632-3, 638-41.

(48) P. Villard, El Universo de las formas, Pintura y Cerémica,
p. 230.
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templo de Neptuno(49) una extensa necrépolis. En mis de 50 de las
tumbas exploradas han aparecido, en un estado de conservacibn casi
perfecto, los Gnicos frescos de estilo griego cl&sico conocidos
hasta la fecha, y entre tanta riqueza pictbrica destaca la "tomba
del tuffatore" (el que se zamkulle), con cinco losas pintadas al
fresco. Las cuatro losas que constituyen la caja estdn totalmente
decoradas con escenas de un banquete funerario y ofrendas rituales
tipicamente griegas. En la parte interior de las dos paredes lon-
gitudinales se representa una doble escena de banquete flinebre en
rojo, negro, amarillo y azul, en la que diez comensales j6venes con
el torso desnudo y coronados de laurel, apov&ndose en un codo, se
entregan al recreo, conversan, beben o intercambian caricias amoro-
sas sobre un lecho continuo que el pintor ha representado con una
larga linea azul. En las losas transversales, mis estrechas, un
flautista precede el cortejo del difunto y un escanciador ofrece
vino. (50) Toda esta pintura estd realizada con un dibujo muy acen-
tuado que construye las im&genes con rigurosa solidez, en una com-
posicibdn que, tanto en los detalles como en su conjunto, es siempre
suelta y unitaria, y esta unidad no se pierde sino que m&s bien es
acentuada por el esmero del detalle como por ejemplo el de las ma-
nos, asi también crea caras muy caracterizadas y expresivas: "la
sensual codicia del primer personaije a la derecha, el recato del

efebo pronto a ceder, el estupor &vido del personaje a la izquierda,

(49) Construido a mediados del S. V A.C., parecido al Partendn de
Atenas; representa este templo uno de los filtimos vestigios de
Poseidonia, colonia griega fundada a fines del S. VII A.C. y
conquistada a fines del S. V A.C. por los lucanios autbctonos.

(50) M. Conil Lacoste, Paestum, p. 6.
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son notas de una verdad disimulada y sonriente." (51)

Pero de todo el ciclo de pinturas la m&s notable es la
gquinta losa, la que sirve de tapa al sepulcro, donde est& repre-
sentado también en la cara interna el "Zambullidor". Sobre un gran
fondo claro estd pintado un joven desnudo que se echa desde un fr&-
gil trampolin entre dos arbolillos inclinados, con un chapuzbdn per-
fecto en un mar azul; esta figura realizada con dibujo esencial y
purisimo, se destaca en el espacio como una imagen fuera del tiem-
po y por tanto eternamente verdadera. La atenta concentracién de
la cara, el realismo de algunas observaciones anatfmicas, aislan
la figura del Zambullidor de cualquier referencia con una verdad
cotidiana, por lo que m&s claramente se entiende el significado es-
condido, esto es, un simbolo inusitado de la muerte representada

como un chapuzén que nos conduce de &€sta a la otra vida. (52)

En cuanto a la antigﬁedad de este ciclo de pinturas, el
Profesor Mario Napoli dat6 el sepulcro hacia el anho 480 A.C., ba-
sidndose en ciertos indicios estilisticos muy concretos relativos en
particular a la manera de representar el ojo, y a la interpretacibn
gr&fica de la musculatura, y sobre todo, la forma de un vaso encon-

trado en el interior :de la tumba. (53)

Por todo lo anterior se ve que fue el hallazgo de Paestum
un acontecimiento sin precedente en el &mbito del arte griego, ya
(51) Mario Napoli, Guia de Paestum, p. 24

(52) M. Napoli, ob. cit., p. 25
(53) M. Conil Lacoste, ob. cit., p. 6.
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que, segfin las palabras mismas del Superintendente Napoli, "se tra-
taba de la primera y finica pintura griega de la &poca arcaica y
clédsica existente en el mundo."(54) Lo mismo opinaron los mejores
especialistas en la materia. En su contribucién al volumen de la
famosa coleccibn "L'univers des formes" dedicado a la Grecia clisi-
ca, Frangois Villard, especialista francés del arte griego escribe:
"Hasta el recentisimo descubrimiento en Paestum... de una tumba
pintada del ano 480 aproximadamente de un sorprendente poder expre-
sivo, no conocfiamos ningfin original de pintura griega de la é&po-
ca cl&sica ni siquiera de un pintor menor. Los ecos de algunos cua-
dros célebres que se pueden enccntrar en la pintura romana a partir
del S. I A.C., no conciernen al parecer m&s que a artistas del final
de la época clésica como por ejemplo Nicias; no podemos hablar afin
de verdaderas réplicas sino mds bien de transposiciones realizadas

a través de numerosos intermediarios." (55)

Habfa.transcurrido un ano del descubrimiento de la tumba
del Zambullidor, cuando el 12 de julio de 1969 los arqueblogos ita-
lianos recibieron otra agradable sorpresa. El Superintendente Na-
poli recibid la noticia de que un tal Luigi Franco, cuando labraba
una parcela destinada al cultivo de las alcachofas, con una reja
m8s profunda que la que utilizaba la :temporada anterior, habia tro-
pezado con una nueva tumba en un sector distinto situado esta vez a
300 Mts. al norte de los muros de la necrbpolis. La tumba parecia
vacia y sin ornamentacibén. Pero de las 83 sepulturas subterréneas

que en los tres meses siguientes se descubrieron en el mismo peri-

(54) Ibidem, p. 7.
(55) F. villard, ob. cit., p. 231.
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metro de 100 por 70 Mts., unas 50 se hallaban decoradas con fres-
cos, de ellos mds de 30 en buen estado de conservacibn; salvo 4 6
5, todas las tumbas contenian vasos, cuyo examen permitif6 fijar su

fecha en el S. IV A.C. hacia el ano 340. (56)

De este modo, a razén de 4 losas decoradas en cada tumba
(en éstas,la tapa no estaba pintada), disponfan los arqueflogos de
un amplio muestrario de 120 a 140 losas pintads de gran antigﬁedad,
las cuales constituian una especie de prolongacidn inesperada de
la tumba del "Tuffatore". Consideradas en conjunto estas losas pre-
sentaban todo un estilo que no era rigurosamente griego pero si im-
pregnado de helenismo. (57) Esta pintura era lucana, llamada asi
porque florecib cuando la ciudad se encontraba desde hacia més de
medio siglo dominada por los pueblos lucanos; asf que lucanos son
generalmente los vestidos y las armaduras que llevan los personajes
que aparecen en estas pinturas, asi como lucanos, o mis generalmen-
te it8licos, son los temas representados. En efecto, no encontra-
mos ya los cantos, los amores, los juegos de los convites ffinebres,
y aunque los temas son serenos y llenos de vida como los de la tum-
ba del "Tuffatore", a menudo se representan combates sangrientos
entre duelistas o luchadores cuyos cuerpos a veces chorrean sangre,
o veloces carreras de bigas* y cuadrigas*, o tristes funerales que
se desarrollan entre el llanto de las mujeres, o escenas gue simbo-
lizan el tré&nsito a la otra vida. Entre estas filtimas es comfn el

(56) M. Conil Lacoste, ob. cit., p. 7.
(57) Ibidem, p. 8.
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tema del mierto representado como un guerrero a caballo; el ejem-
plo mds bello lo ofrece el "jinete negro" que con su triste postu-
ra, con el gesto cansado de su mano derecha, con su expresibn cerra-
da y recogida, explica muy bien el sentido alegbrico del tré&nsito

de esta vida a la otra, que simboliza este tema iconogrdfico. Las
compsiciones nos muestran también hileras de jinetes, combates de
pugilistas y de hoplitas*,escenas de caza de ciervos, toros, grifos
y aves fabulosas. Otras veces son mujeres que se atavian bajo un
baldaquino*. La mitologia estd constantemente presente: Caronte
hace pasar la laguna Estigia tras el correspondiente pago, a la som-

bra del difunto; Hermes tira del carro de un nifio. (58)

Para construir y decorar estas tumbas, las losas de las
paredes se cortaban de antemano segfin las dimensiones requeridas
(de uno a dos metros de longitud por 90 Cms. de altura). "Después
se les aplicaba un enlucido fresco y probablemente se las pintaba

en el Gltimo momento. (59)

Para el trazado de las figuras se hicieron a menudo va-
rios dibujos consecutivos. En cada una de las losas, la figura prin-
cipal se haya encuadrada en un decorado marginal que "parece como
pintado a toda prisa, probablemente por un ayudante"(60); en este
margen se ven banderolas, flores, huevos y granadas (simbolo este

de la resurreccibn).

(58) Idem.
(59) M. Conil Lacoste, ob. cit., p. 8.
(60) Idem.



100.

En algunas de las losas se observa afin la huella dejada
en el enlucido hfimedo por las cuerdas que sirvieron para instalar-
las, lo cual confirma que los artistas "pestanos" utilizaron siem-
pre la técnica de pintura al fresco para la decoracibn de sus

tumbas.

Vergina.

Recientemente se descubri6 en el norte de Grecia, en un
lugar llamado Vergina (antiguamente Aegae), un cementerio que per-
tenece probablemente a los antiguos reyes de Macedonia. El Doctor
Manolis Andronicos, autor de este hallazgo, est& casi convencido
de que esta tumba pertenece a Filipo II de Macedonia (padre de Ale-
jandro Magno), que gobern6 de 359 a 336 A.C. Algunos cientificos
han puesto en duda que se trate realmente de la tumba de Filipo,

aunque aceptan en general la tesis de que son tumbas reales.

El Profesor Ralph Mayer escrikia en 1940: "No existen
ejemplos de frescos griegos helénicos; las reliquias pompeyanas han
sido consideradas por algunas autoridades como las m8s cercanas a
ellas" (61) Significa pues que gracias a este importante descubri-
miento tenemos ahora material pict6rico nuevo de gran valor hist6-
rico y artistico. El relato de este descubrimiento se publicb en
la revista "National Geographic" del mes de julio de 1978 escrito

por el propio Dr. Andronicos. De hecho, las investigaciones estén

(61) Ralph Mayer, The Artist's Handbook of Materials and Techniques,
p. 346.
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&
principiando, por lo que el material literario sobre la pintura
descubierta no es muy extenso; asi que a continuacibén se hace una
traduccibn de los pdrrafos en que se habla de las pinturas encon-

tradas.

"Cuando se abrib la tumba pequefia experimentamos una ale-
gria inesperada. La parte superior completa de la pared norte in-
terior (3.5 Mts. a lo ancho), tenia un fresco magnifico. Un hombre
de noble aspecto sosteniendo un cetro, estd conduciendo un carro
con cuatro caballos. Con un brazo sostiene a una bella muchacha,

la cual esté tratando de escapar.

El tema de la pintura era sin lugar a duda: Plutbn, dios
de los infiernos, raptando a Perséfone. La fuerza del dibujo, su
asombrosa composicién y sensitivo colorido nos conmovid hondamente.
Y lo mds importante, est&bamos viendo un raro ejemplo de pintura
mural griega del S. IV A.C.; un estilo del arte que cautivé a los
romanos de tal manera, que lo imitaron en las paredes de sus hoga-

res y en sus pisos de mosaico.

Sabemos por los escritos de Plinio el Viejo que este te-
ma habia sido tratado por NicBmaco, un famoso artista del S. IV.
Creo que estamos en tierra firme al atribuirle esta pintura incom-
parable.

Otras dos paredes de la tumba estaban decoradas con pin-

turas; en una pared una mujer sentada, y en la otra tres figuras
/
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femeninas. La figura sola puede que corresponda a la dama ente-
rrada en la tumba, o tal vez sea la diosa Deméter*, madre de Per-
séfone*. Este conjunto de figuras femeninas y el hecho de haber
encontrado fragmentos de peines de marfil, me hacen estar casi se-

guro de que &sta fue la tumba de una mujer.

Conforme limpi&bamos la fachada de la tumba, salié a la
luz la orilla de una superficie al fresco. Cuando hubimos limpia-
do la tierra, una composicifn griega inigualable, del S. IV A.C. se
hizo visible. La pintura, que cubria todo el ancho. de - la tumba,
mostraba una caceria de jabalies salvajes y leones. Tres cazadores
que sostenian lanzas y cinco jinetes con sus perros perseguifan la
caza en un panorama invernal, dando a entender la estacifn por me-
dio de tres &rboles sin hojas. La ejecucién de las figuras y la
excelente perspectiva y colorido revelag un gran artista (posible-

mente Filoxeno de Eretria, un estudiante de Nic€maco*).

Antes de que se hicieran estos descubrimientos sflo se ha-
bian encontrado unas cuantas pinturas murales griegas del Siglo IV.
Pero varias copias e imitaciones en Pompeya, Herculano y Boscoreale
sugerian la belleza de .los originales. La calidad y tamafio de estos

frescos sugieren que se trata de tumbas reales.

Creo que las recompensas de esta excavacibén ser&n enormes.
No tienen pararelo las grandes pinturas murales creadas por los exce-
lentes artistas del Siglo IV A.C."(62)

(62) Manolis Andronicos, Regal Treasures from a Macedonian Tomb,
Pp. 57-76.
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Etruria.

La pintura etrusca, junto con la.-de las colonias griegas
de Italia, dio a Roma un arte mis. Los argistas utilizaban como
sostén de sus creaciones la cerdmica, los interiores de hogares y
las tumbas; sb6lo se han conservado para la posteridad frescos se-
pulcrales y ornamentaciones de vasos, pero en tal cantidad que nos
permite reconstruir la evolucifn artistica de Etruria que se ex-
tiende a lo largo de unos siete siglos, desde fines del Siglo VII

hasta el Siglo I A.C.(63)

Plinio el Viejo habla de unos frescos de Ardea: "Y es
cierto que duran hoy en Ardea pinturas mfs antiguas que la propia
Roma en templos sagrados, y de ninguna me admiro tanto como de &s-
tas, viendo que han durado tan largo tiempo estando sin cubierta

de techo, como si fueran nuevas..."(64)

Las necrb6polis* de Caere (Cerveteri) y Veyes son hasta
ahora los monumentos més antiguos descubiertos de la pintura etrus-
ca, pero es Tarquinia la que figura en primer plano, en calidad y
cantidad, en las pinturas funerarias etruscas, y su salor documen-

tal abarca la mayor parte de la historia pict6rica de este pue-

blo. (65)

Sin embargo, para comprender la pintura y el arte etrus-

(63) David Randall, The Etruscans, pp. 23-4.
(64) Plinio, Historia Natural, p. 633.

(65) Arturo Stenico, La pintura etrusca y romana, p. 11.
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cos es imprescindible estudiar de antemano su religién, la cual era
afin a las del antiguo Oriente. Esta religién se componia de una
sabidurfa tradicional y de un ritual que reglamentaba la vida pri-
vada y la pGblica. Los autores clésicos citan a menudo este conjun-
to de reglas, doctrinas y pr&cticas rituales como "disciplina etrus-
ca". Esta disciplina se basaba esencialmente en las relaciones en-
tre el macrocosmos* y el microcosmos: "un acontecimiento terrestre

era manifestacibn de otro divino". (66)

La adivinacib6n asumia entre los etruscos diversas for-
mas: la m&s extendida era la practica de la "haruspicina" o examen
del higado de las victimas sacrificadas, pues esta viscera se con-
sideraba el centro de la vida; otra de las practica adivinatorias
era la interpretacifén de todos los prodigios que "explicaban" los

fenbmenos naturales. (67)

Las creencias de los etruscos se fundamentaban en el més
alls; esto se puede constatar ahora mejor gracias al descubrimiento
de tantas necrbpolis, principalmente a fines del siglo XIX y prin-
cipios del presente. El espiritu del difunto que sobrevivia en la
tumba necesitaba ropas, alimentos, utensilios y mobiliario; su per-
manencia en el otro mundo "era suavisada" por la contemplacibén de
frescos que representaban episodios felices de su vida en la tierra.
La pintura no era simple decoracibn, tenia un significado religioso
bien definido. (68)

(66) Theodore Mommsen, History of Rome, p. 232.

(67) Salombn Reinach, Orfeo, p. 148.
(68) Edmund Strong, Art in Ancient Rome, p. 21.
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A partir del siglo VI A.C. la concepcibn primitiva de
la sobrevivencia tras 14 muerte, fue reemplazada por la creencia
de origen griego del reino de las sombras, el hades*, que estaba
habitado por demonios masculinos y femeninos, como. Jarfin (Caronte*)
o Persipnai (Persé&fone*), etc. Esta evolucibn en las creencias re-
ligiosas afect6 a la pintura, y los alegres temas del pasado fueron

substituidos por representaciones de atroces luchas y matanzas. (69)

Las reglas religiosas a las que se sometif el artista
etrusco frenaron a menudo su fantasfa, impidiéndole lograr una vi-

sibén universal del mundo como la lograda por los artistas griegos.

Los etruscos sintieron y gozaron profundamente la natu-
raleza, y asi manifestaron este sentimiento en su familiaridad y
simpatfa para con las fuerzas del cosmos*, los animales y las plan-
tas, cuyos mfiltiples aspectos describian con realismo en las pin-
turas de los vasos, las urnas funerarias y sobre todo en las pare-
des de las tumbas. Se plasmaron escenas ingenuas y espont&neas de
la caza, los entretenimientos de la pesca, las danzas frenéticas,

los juegos'y los ejercicios atléticos.

A diferencia de los artistas griegos, los artistas etrus-
cos se sentian inclinados a la policromia y a las formas decorati-
vas; los personajes representados visten trajes suntuosos y multi-
colores, las mujeres esté&n siempre enjoyadas. (70)

(69) Ibidem, p. 22.
(70) Tony Spiteris, La pintura griega y etrusca, pp. 82-3.
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Lo'mis significativo de la pintura etrusca son las deco-
raciones murales de las tumbas. Esta pintura funeraria etrusca es,
junto con. la mucho mis tardia de Roma, la finica fuente directa que
nos:.permite conocer mejor el arte antiguo. Escalonada a lo largo
de unos siete siglos (desde el VII hasta el I A.C.), ofrece exten-
sa variedad de motivos y ensefianzas; adem&s siendo contemporénea
de la pintura monumental griega, nos permite reconstruir a &sta

mentalmente.

Deciamos que lo m&s significativo de la. pintura etrusca
son las decoraciones murales de las tumbas, excavadas &stas en las
-.propias rocas de las necrbpolis, cerca de las poblaciones. Lo que
se conserva es una parte minima de las pinturas que hubo y que fue-
ron destruidas por los derrumbamientos, la humedad, la erosibén o

por obra de los hombres.

Para el vistante estas necrbpolis constituyen un especticu-
lo impresionante, pues a lo largo de las calles se abren las estre-
chas puertas de una serie de timulos cb6nicos o de corredores monu-
mentales que se hunden en el terreno. Cuando se penetra en el in-
terior de las tumbas la impresibén es mayor afin; las formas tan va-
riadas de las casas de los difuntos son una réplica de las que ha-
bitaron en vida. Generalmente constan de una sala central flan-
queada por habitaciones secundarias; a lo largo de las paredes es
frecuente encontrar bancos de piedra sobre los cuales se deposita-

ban los sarc6fagos, y se ven también falsas puertas y ventanas
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pintadas imitando madera. Todo el esfuerzo estd orientado a la or-
namentacibn, con el fin de transmitir a la eternidad el recuerdo

de la vida terrenal del muerto, y hacerle a é€ste agradable su estan-
/

cia en el m&s allg§. Hay también largos frisos pintados en la parte

superior de las paredes. (71)

Durante el periodo primitivo(72), la decoracién pintada
existe en toda Etruria. M&s tarde se limita solamente a Tarquinia,
donde se ven sus fases mds significativas, pues ahi se encuentra el

conjunto mé&s imponente y completo de su decoracibén funeraria.

La visita a alguna de estas tumbas nos revela un mundo en-
cantado. La m&s antigua llamada "de los toros" se encuentra en la
necr6polis de las colinas de Monterozzi (actual nombre del lugar).
Esta pintura inspirada en el mundo mitolégico griego, ilustra ade-
cuadamente el mito de Aquiles cuando est& a punto de dar muerte a
Troilo, hijo de Prfamo. (73) La composicibdn es de inspiracibn jb6-

nico-egea, cosa que no es de extrahar pues en esa &poca dominaba

(71) Ibidem, p. 85.

(72) Los primeros testimonios pictbricos se remontan a finales del
siglo VII y principios del VI A.C.

(73) La muerte de Troilo.- Consistfa la quinta fatalidad* de la
ciudad de D&rdano* en la necesidad, para tomarla, de dar muer-
te a Troilo, hijo de Priamo, que se hallaba afin en la edad de
la adolescencia, y de destruir el sepulcro de Laomedonte*, exis-
tente junto a la puerta de Scio. En los primeros ahos del si-
tio quedd realizada en su primera parte, pues perseguido el in-
feliz mancebo por el impetuoso Aquiles, de nada le sirvid6 haber-
se refugiado en el altar de Apolo. Hasta alli le siguib su ene-
migo, el cual ape&ndose de su cuadriyugo*, le atraves6 con su
espada en el momento en que Héctor salfia de Troya corriendo en
su auxilio. Algunos afios después el matador perecia junto al
mismo altar atravesado por una flecha de Paris. (Victor Geb-
hardt, Los Dioses de Grecia y Roma, p. 174.)
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por doquier el estilo jOnico* (segunda mitad del siglo VI A.C.). Sin
embargo el artista etrusco le dio un toque "local" al interpretar’
con ingenuidad y en colores vivos, animales, &rboles y otras plan-
tas, lo cual da testimonio del amor que los etruscos sentian por la
naturaleza. (74) Cabe aqui mencionar que D. H. Lawrence, cuando nos
habla en su libro "Etruscan Places" sobre la "tumba de los toros",
recuerda que el joven gufia alemdn que conducia al grupo que visita-
ba las tumbas de Tarquinia, les advirti6 que dicha tumba contenia
en sus paredes pintadas "un po' di pcrnografico! - pero muy pogqui-

to." (75)

Las pinturas de la tumba "de los augures" situada también
en Monterozzi estd fechada en el afio 530 A.C. En las paredes de es-
ta tumba se representan frescos con diferentes escenas de juegos en
honor del difunto. Estos juegos estédn gresididos por dos personajes
barbudos. Hay un duelo sangriento parecido a los combates de los
giadiadores romanos. El realismo &spero de estas escenas, la ex-
presién de los personajes, su.pesantez, el soplo primitivo y casi
brutal que los alienta, nos introduce en el mundo tan particular de
las creencias etruscas. Estas figuras est&n dispuestas de una for-
ma oblicua y convergente dividiendo el muro. La intensidad del mo-
vimiento en los luchadores se traduce también acusadamente en los
gestos de los espectadores, suntuosamente vestidos. El &xbitro (el

agonethetes) fue erréneamente considerado por los cientificos de

(74) Leonard Von Mat, Art et Civilizacion Etrusques, p. 54.
(75) D. H. Lawrence, Etruscan Places, p. 162.



109 L]

antafio como un augurio a causa de su proximidad con un p&jaro en

pPleno vuelo. Este es el origen de la denominacién de la tumba. (76)

La tumba "de. la caza y la pesca".- Esta tumba se encuen-
tra también en la ya citada necrbpolis de Monterozzi y fechada en el
ano 520 A.C., "es sin duda la tumba mis etrusca entre todas las tum-
bas de Tarquinia...", observa enfiticamente Leonard Von Mat, y con-
tinfa: "la pintura revela una decoracién atenta y una fresca objeti-

vidad descriptiva..."(77)

El gran paisaje de la tumba "de la caza y la pesca" nos
introduce en un &mbito naturalista y atestigua una vez més el gran
amor que los etruscos profesaban a la naturaleza; aqui los persona-
jes s6lo son uno de los elementos de dicha decoracién. "La visién
del espacio donde evolucionan p&jaros multicolores captados en ple-
no vuelo, y el realismo en las actitudes de los j&venes que estén
zambulléndose o pescando desde una barca decorada en su proa con los
ojos de la buena suerte, demuestran un talento insospechable en
aquella época, para captar tal elegancia y espontaneidad..."(78) El
mar de un tono entre verdoso y violdceo, destaca con neto contraste
de la uniformidad, un poco dorada, del cielo. La fuerte ondulacibn
con que serpentea su agua es una manera convencional de representar-
lo,propia de los artistas arcaicos, que en el mar distinguen sobre
todo, como idea dominante, el movimiento. Una penumbra transparente
simboliza la profundidad marina en la que el pescador ha lanzado los
(76) A. Stenico, La pintura etrusca y romana, p. 19.

(77) L. Von Mat, ob. cit., p. 54.
(78) George Dennis, Cities and Cemeteries of Etruria, p. 36.
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hilos con sus anzuelos. La superficie de la pintura ha sufrido
algunos desperfectos, pero los colores y el disefio son demasiado
vivos y personales, para que este pequefio accidente pueda aminorar
el goce de la contemplacibén de esta obra. El pintor, ademis de la
barca con sus hombres y de los p4jaros, ha representado delfines
que piruetean sobre la superficie del agua. Asi el fresco "de la
caza y la pesca" es sin duda una de las ms profundas, una
de las mids emocionantes y sinceras expresiones del arte pictGrico

sepulcral etrusco". (79)

En los muros de la tumba "de las leonas" (530-520 A.C.,
Necr6polis de Monterozzi), hay pintado un banquete seguido de una
danza orgidstica* con participacifn de hombres y mujeres. Una da-
ma vestida con un Chit6n (Quitén*) ligero y transparente que deja

entrever un cuerpo admirablemente modelado, danza con su compafiero.

El hombre estd pintado de rojizo y la mujer de un tono
claro segfin una convencibfn que es muy frecuente en el arte arcaico*.
El contorno de las figuras es diverso, negro en la figura masculi-
na y en la femenina pardo rojizo con el objetc de marcar un fuerte
contraste con las tintas blancas delimitadas del cuerpo de la mujer.
La linea de contorno reviste en tal clase de pinturas mucha impor-
tancia, porque es el elemento al cual se asigna la misién de definir
la corporeidad. Los perfiles de los rostros se han delineado del

modo tipico del arte del siglo VI A.C.; la curva leve de la frente

(79) Gian Guido Belloni, Gran Atlas de la Pinturé Salvat, Vol. I,
p. 43.
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se prolonga para. formar la de la nariz, y de allf hasta el ment6n
sigue un curso accidentado de gran viveza. De hecho el pintor se
complace en lucir con virtuosismo su habilidad descriptiva en aque-
llas partes que mds se prestan a ello como es el caso de la ondula-
cién de cabellos y trenzas. Segin el canon* del cuerpo humano pro-
pio del estilo arcaico, la cintura es estrecha, mientras que los
hombros y muslos tienen.un desarrollo muy acentuado, manifestacio-
nes que corresponden al ideal de belleza humana propio de la &po-

ca. (80)

Ambas figuras danzan a un ritmo répido "orgi&stico"* que
-mejor serfa denominar "atlético"dada la forma ritual de esa danza
a que se entregan los personajes, que no denota vehemencia febril
.desordenada,sino una regulacifn severa de las actitudes, fruto de
un ejercicio disciplinado y tenaz, como lo confirma la correspon-
dencia de movimientos de las piernas y brazos. Hay ademds otro
dato notable, el de la actitud de los dedos, que en la mujer se

ajustan a un evidente significado ritual. (81)

"IL.a construccibén ritmica, la lozania de los colores, la
viveza del movimiento y el marcado gusto por la ornamentacibn, cla-
sifican al pintor de los frescos de esta tumba entre los artistas

mis originales de su tiempo." (82)

(80) Gian Guido Belloni, ob. cit., p. 47.
(81) Idem.
(82) Tony Spiteris, ob. cit., p. 92.
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La "tumba del Bar6n", llamada asf por alusifn al Barén
Kestner que tuvo parte decisiva en su descubrimiento en 1827, se
pint6 en el filtimo cuarto'del siglo VI A.C. cuando se introdujeron
en Etruria los motivos e igflexiones formales del estilo jb6bnico que

los artistas griegos habian depurado en las costas del Asia Menor*.

Es imposible discernir si se trata aqui de la obra de un
pintor etrusco, o de un griego que se hubiese trasladado a Etruria.
La pintura de este sepulcro representa para muchos estudiosos la
plena madurez artistica de las escuelas pict6ricas representadas en
Tarquinia. "El friso de la "tumba del Bar6n" se puede situar en el
sumum* de la pintura tarquiniana, y nos coloca en presencia de un
temperamento artistico muy diferente de otros. Mé&s clésico es segu-
ramente el maestro cuyo genio compone tales figuras armoniosas, y
sin embargo monumentales en su delicadeza, aisl&ndolas y acompasin-

J
dolas a los ritmos de una composicién serena." (83)

Se asegura que las tres figuras principales que aparecen
en la "tumba del Baré6n" (al centro y al fondo) efectfian ceremo-
nias rituales. Un hombre barbudo que se apoya sobre un Pequefio flau-
tista, avanza con pasos ritmicos y presenta un largo kylix* a una
mujer cubierta que estd frente a €1 levantando los brazos con gesto

casi lit@irgico. Dos jinetes refuerzan este grupo central.

En las paredes laterales hay también figuras humanas al-

ternando con figuras de caballos simétricos, que s6lo difieren en

(83) George Dennis, ob. cit., pp. 58-9.
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el color del pelaje. Los colores de esta tumba son brillantes y
cdlidos*, rojo, negro, violeta, verde y gris (que originalmente de-
bi6 ser blanco). En estas pinturas aparece una té€cnica nueva; en.
vez del habitual fondo de revoque*, el artista prefiri6 extender
una capa de color gris en las zonas donde debia pintar las figuras;
ello produjo verdaderas manchas que al ser abosorbidas por la poro-
sidad de la roca asumif un tono opaco que constituye una caracteris-
tica tonal de esta tumba dando a las figuras mayor atractivo. La
composicién es simple y clara, de.uﬁa simetria formal, como por
ejemplo la alternancia de los colores del-calzado se repite en los

ritmos de todo el friso* donde aparecen un caballo rojo con un ji-

‘nete con manto negro, y un caballo negro con un jinete rojo. (84)

La "tumba de los leopardos", situada tambié&n en la Necr&-
pélis de Monterozzi, data aproximadaménte de mediados del siglo V
A.C. En la pared del fondo, en el timpano* del front6n*, est&n
pintados dos felinos con pelaje moteado a los que la tumba debe su
nombre. Abajo de estos felinos, como tema central, se representa
una escena de banquete ofrecida en honor del difunto; sobre las ca-
mas del triclinium* estin acostadas cuatro personas coronadas de
mirto; entre estos personajes se distinguen dos mujeres rubias. Hay
también dos servidores de pie, uno con una jarra en la mano y el
otro con un colador. Sobre las paredes laterales se suceden otras

personas: bailarines y mlisicos encuadrados entre pegquenos &rboles.

(84) Gian Guido Belloni, ob. cit., p. 49.
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A pesar del brillo del color y la excelente conservacibn
de los frescos, &stos se.consideran inferiores a otras pinturas del
mismo periodo. Los estudiosos de Tarquinia concuerdan en atribuir
estas ‘muestras pictbricas a una artista de segundo plano. "No se
encuentra ninguna innovacibén de car&cter té&cnico y los colores estén
repetidos sin preocupérse de matices, en espacios que delimitan 1li-

neas irregulares e inciertas..." (85)

La obra maestra de la escuela tarquinia de esta &poca, es
la de la "tumba del triclinium"* alrededor de 470 A.C., gue se en-
cuentra actualmente en el Museo Nacional de Tarquinia, al que fue
trasladada para evitar su total destruccibn. El tema de esta tumba
es muy semejante al de la "tumba de los leopardos", pero hay una
enorme diferencia en-‘la ejecucibén. "Esta tumba de un dibujo refi-

nado y colores armoniosos revela el talento de un artista griego de

origen, de una exquisita sensibilidad...".(86)

Las decoraciones de la escena principal sobre el muro del
fondo estdn bastante borradas. La composicibén dotada de cierta so-

lemnidad es disminuida por la variedad de las poses, inclinacibn de

una cabeza o cierta posicifén de un brazo. (87)

Las pinturas de las paredes laterales son las mejor con-
servadas y representan danzas. Los danzarines y mfisicos estdn se-
parados por pequefios &rboles de especies variadas, y ademds toda
(85) Edmund Strong, ob. cit., p. 39.

(86) Leonard Von Mat, ob. cit., p. 55.
(87) A. Stenico, ob. cit., p. 28.
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clase de animales y pdjaros estdn pintados al pie de¢l tronco, sobre

las ramas o en el cielo.

Dos grupos de bailarines, muchachos y muchachas alterna-
dos, evolucionan precedidos por un flautista o por un tanedor de
lira en la pared opuesta. Los,ro§tros expresan a veces una anima-
cibén delicada y otras un abandono lleno de gracia. "El artista que
decora esta tumba es sin duda alguna una de las personalidades m&s
fuertes del arte etrusco. Su cultura iguala a la agudeza del trazo,
a su arte en dosificar los tonos y a la seguridad de su maestria
en la cual no existe improvisacibn pues no se ha encqgﬁrado.el me-

nor rasgo de boceto* en su pintura."(88)

En todas las pinturas funerarias descritas anteriormente
el artista e?rusco procedif con una técnica similar, cubriendo pri-
mero la roca porosa con un enlucido y aplicando luego sobre Este
los colores minerales frescos. En algunas partes se percibe que
los colores fueron aplicados directamente sobre la roca, como es el
caso de 1la "tumba del Bard6n", en la cual el pintor dibuja y pinta
directamente sobre 1la rocgwiisa.(89) En casos ailslados como Este
se preguntan los estudiosos de Tarquinia si "se trata de un proce-

dimiento técnico estilistico o bien de una innovacibn técnica que

no tuvo é&xito." (90)

Los pintores. etruscos lograron efectos cromdticos maravi-

(88) Idem.
(89) Frangois Briguet, Etruscan Art, p. 8.
(90) Arturo Stenico, ob. cit., p. 25.
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llosos,colores negros y rojos intensos, verdes y amarillos vivi-
dos. Con esfumados* delicados sombrearon las caras y moldearon
los vollimenes, imitando la pintura clédsica griega. "El ojo del
pintor etrusco analizb todos los aspectos del mundo exterior y su
mano los traspuso a las paredes con sorprendente velocidad y pre-
cisibn, a pesar de los inevitables convencionalismos tradiciona-

les." (91)

La noticia aparecida en el perfodico Excelsior el 23 de
septiembre de 1971, respecto a lo avanzado de las investigaciones
para descifrar la lengua etrusca, hace pensar en la Rggibilidéd
de una reinterpretacifn més rigurosa de la cultura y el arte etrus-

cog. Transcribimos este articulo que nos parece de suma importancia:

"La Lenguan Hitita, Clave Para Descifrg; la Etrusca.

Paris, 22 de noviembre (AFP)- La clave para descifrar la lengua
etrusca se halla en la lengua hitita, de la que gonstituye una evo-
lucibn ulterior, declard el profesor bfilgaro Vlaaimiro J. Georgiev
a un organismo cultural francés.

El profesor Gé;;;iev, rector de la Universidad de Sofia,
vicepresidente de la Academia de Bulgaria y miembro correspondiente
de 'la Academia Francesa de Inscripciones y Bellas Letras, record§
que desde hace doscientos anos numerosos investigadores intentaron
descifrar la lengua etrusca.

El académico, especialista en lenguas mediterré&neas, se-

nala que la escritura de los textos etruscos es muy legible, pero

(91) Frangois Briguet, ob. cit., p. 9.
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que el sentido de los mismos es ininteligible.

La escritura etrusca utiliza signos de un antiguo alfa-
beto griego.

Se logrd establecer el significado 'de ciertos vocablos
(apa: padre, avil: aho) pero estos descubrimiento cobraron poca
amplitud. El enigma etrusco est§, pues,por descifrar.

El profesor Georgiev logr6 su descubrimiento gracias al
‘estudio morfolbgico del etrusco y a la elaboracibn de una estadis-
tica de 1la terminacién.de'fas palabras de esta lengua, utilizada
durante un periodo de siete a ocho siglos.

Después de haber estudiado los grupos de pa}?bras y las
declinaciones,Georgiev lleg6 a la conclusién de que el modelo mor-
fol6gico etrusco corresponde exactamente al modelo morfolbgico
hitita.

La identidad genética de los modelos morfolfgicos etrus-
co e hitita, afirma Georgiev, muestra que ambas lenguas son de he-
cho dos dialectos, el uno occidental y el otro oriental, que tienen
entre si grandes afinidades.

Los hechos hist6ricos confirman esta identidad de ambas
lenguas, pues los etruscggwémigraron a Italia y, al igual que los

hititas, son tambi&n oriundos del Asia Menor, subraya el especialis-
ta.
La lengua hitita es perfectamente conocida y los historia-

dores pudieron establecer una gramitica y un diccionario de la mis-

ma.

Se cree, pues, que serd ahora posible hacer traducciones
exactas de inscripciones etruscas que hasta el presente no habian

podido ser interpretadas claramente."
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Roma.

Plinio el Viejo, queriendo definir la diferencia entre
pintura griega clisica y 1; pintura romana de su &poca, juzga que
la primera era una pintura de caballete* y la segunda una pintura
rmural y est8 opinifn no es inexacta pues efectivamente para los
romanos la pintura tenia un sentido ornamental en estrecha relacibn
con la arqukectura, y debia tender a la decoracifn-mural arquitec-
ténica, asi se pintaban los templos, las basiflicas, las villas de
la aristocracia y las casas de los comerciantes y artesanos. Los
rTomanos raramente colocaban muebles adosados a la pargg ni colga-
-.ban de ella cuadros; preferfian utilizar todo el espacio para una
sola pintura o grupo de composiciones que guardaban relacifén entre
si, por lo tanto el mural se convirtié en una parte de la casa, en
un elemento, como decfamgs antes, integrante -del trazado arquitec-

t6nico. (92)

Veamos algunos p&rrafos de Plinio en que habla de algunos

pintores y sobre la pintura mural en Roma:

R

"También entre los romanos tuvo este arte honra y repu-
tacifn. Porque los Fabios que eran de clarfsima familia, tomaron
‘deste arte sobrenombre de pintores-’y el primero y principal deste
sobrenombre pint6 por su mano el templo de la Salud ano 450 de la

fundacibén de Roma, la cual pintura duré hasta nuestrc tiempo, y

(92) Olle Nordmark, Roman Painting, pp. 219-20.
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memoria, y fue abrasada con el templo en tiempo del Imperio de
Claudio. Después desta es celebrada la pintura de Pacuvio Poeta

en el templo de Hércules que estd en la plaza de los Bueyes...
Turpilio Caballero Romano de Venecia, que es de nuestra edad, del
cual se ven hoy en Verona hermosas obras. Este pint6§ con la mano
izquierda, lo cual no se cuenta de ninguno otro antes... Tampoco
se debe callar a Ludio; que fue en tiempo de Augusto, el cual fue
el primero que inventd la amenisima pintura de las paredes, pintan-
do en ellas lugares, pbrticos, jardines, selvas, collados, valles,
piscinas, canales de agua, rios, riberas, de la manera que cada
uno las deseaba... También Arelio fue celebrado en Roma, poco an-
~tes del Emperador Augusto, sino hubiera con un insigne vicio co-
rrompido el arte; siempre andaba abrazado con amor de alguna mujer,
y por esto pintaba Diosas, pero con retratos de sus amigas, y asi
en sus pinturas se contaban sus mancebas... -Después del tuvieron
reputacién Cornelio Pino y Accio Prisco, los cuales pintaron el
ﬁemplo del Honor y de la Virtud al Emperador Vespasiano Augus-
to..."(93)

|

-

Conocemos la-décofacién'mural de los romanos desde el si-
glo III A.C. hasta el octavo decenio de nuestra era, gracias a la
amplia documentacibn aportada por las ciudades de la Campania:
Pompeya, Herculano y Estabia, que en el afio 79 de nuestra era fue-
ron sepultadas violentamente por la erupcibén del Vesubio. Por es-

ta catdstrofe se conservaron alrededor de 3,500 pinturas murales,

(93) Plinio Segundo, Historia Natural, pp. 633, 647-8.
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lo que significa que en estas tres ciudades quedaron mds pinturas

de las que pueden encontrarse en todo el resto del mundo clési-

co. (94)

Pompeya era una ciudad de provincia, asi que la mayoria
de sus habitantes no podfian ser personas particularmente refinadas.
"En esta poblacibén heterogé&nea habia algunos que podian sin mayor
esfuerzo econbmico seguir la tradicién de decorar los muros de sus
casas, pero otros que no queriendo quedarse atr&s, hacian todo lo
posible por estar a la moda. Para Plinio el Viejo, este lujo os-
tentoso era la expresifn misma de la decadencia de las costumbres
romanas." (95) Parece ser que eran m&s refinados los habitantes de
Herculano, Estabia y de los alrededores de Pompeya "pues de estos
lugares han salido pinturas que son de una calidad como minimo

igual a la de las mds lujosas casas pompeyanas;“(QG)

Por medio de la pintura pompeyana el historiador alem&n
del arte antiguo, Augusto Mau, clasific6d los perfodos y estilos del

arte pictbrico en la antigua Italia, pues lo que queda de la pin-

X Xl

tura clédsica en Roma y sus suburbios coincide bien con la evolu-
cibn pictbrica pompeyana. La clasificacibén de Mau en cuatro esti-

los cronolbgicos sigue afin en vigor. (97)

(94) Frank Wickhoff,Roman Art, p. 41.

(95) William Kone, Greek and Roman Art, pp. 276-7.
(96) William Kone, ob. cit., p. 28C.

(97) August Mau, Pompeii.
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En el Primer Estilo o de Incrustacibn, las paredes esta-
ban a menudo pintadas de manera que semejasen planchas de m&rmol em-

f

butidas, como en la llamada "Casa de Salustio" en Pompeya.

En el Segundo Estilo o Arquitecténico, la pared se pinta-
ba para asemejar un edificio, fachada o pb6rtico. Era frecuente que
las columnas se representasen como vistas desde el interior apare-
ciendo entre ellas paisajes campesinos, de este modo el artista

|
proprcionaba a una habitacifn, que probablemente no tenfa ventanas,
panoramas gratos de &rboles y flores, campos, arroyos y animales.
A prop6sito de este Segundo Estilo, Marcel Brion, en su libro "Pom-

peya y Herculano", hace algunas reflexiones muy interesantes que

citaremos a continuacién.

"Se .puede afirmar sin exageracifn que la inmensa mayoria
de las casas de Pompeya y Herculano estaban cubiertas de pinturas,
lo mismo las villas de la aristocracia y de la rica burguesia que
las tiendas de los comerciantes y los talleres de los artesancos,
los templos como los burdeles. No s6lo a causa del gusto seguro
y selecto de los habitangd;”de Campania, de un sentido artistico
comin al pueblo y a las clases elevadas, sino sobre todo porque
la decoracibn pintada era en cierto modo una necesidad. Muchas de
las habitaciones, aun en las casas ‘ricas, eran de dimensiones mo-
destas. En Roma, incluso en la mansibén del Palatino, llamada Ca-

sa de Livia porque se cree que alli vivi6 la emperatriz, las salas

son de una asombrosa estrechez.
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Esta limitacibén de espacio se atribuye al gusto de los
romanos por la intimidad en sus hogares. Como vivian mucho fuera
y pasaban la mayor parte del dfa en los edificios p@blicos, en el
Foro, en el Anfiteatro y en las termas, les gustaba al caer la no-
che recluirse en estas pequenas habitaciones donde se encontraban
bien. Pero tales salas podian oprimir y parecer demasiado cerra-
das si no se hubiese agrandado y ensanchado su &mbito de manera
artfstica. La expansifn que faltaba materialmente se compensaba

con las vistas imaginarias creadas por los pintores.

Estos abrian, mds alld de las paredes,amplias perspectivas
de calles y palacios, pbrticos y jardines; los campos, los bosques
y hasta el mar "entraban" asi profusamente en las estancias. Los
bellos alrededores. de que se veifan privados los vecinos de la ciu-
dad, absorbidos por su trabajo, venian a ellos y se instalaban en
sus casas. Con un h8&bil dominio de .la perspectiva - aunque total-
mente diferente de como la entendemos y ha prevalecido en el Arte
occidental desde el Renacimiento - los fresquistas pompeyanos ha-
cfan desaparecer las paredes, al cubrirlas de paisajes que imita-
ban la Naturaleza y daban una perfecta ilusién, sin que fuera ne-
cesario salir de casa, de pasear por la vifnas o bajo los &rboles
frondosos, y mirar el ajetreo de los puertos con sus barcos, mari-

neros y pescadores.

Las representaciones de todas clases, que adornaban las
paredes, vinieron a satisfacer ampliamente el gusto por los aspec-

tos elegantes y pintorescos de la vida que sentian los campanianos.

-
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No se trataba s6lo de llener una exigencia esté&tica, sino de aten-
der a una que podriamos llamar necesidad fisiol6gica y psicclégica,

la cual reclamaba la creacibn de espacios ilusorios e ilusionistas.

Pero los campanianos querian que sus ilusorios paisajes
fuesen también ilusionistas, hasta la perfecta apariencia de reali-
dad. Las an&cdotas relatadas por autores griegos y romanos acerca
de los artistas antiguos concedian a é&stos un prestigio especial
cuando los objetos pintados por ellos se parecian tanto al origi-
nal que llegaban a crear la confusién en la mente de quien los con-
templaba. Era prueba de la excelencia del talento artistico el que
un visiante, al ir a espantar una mosca de la pintura, se diese
cuenta confundido de que la mcsca estaba pintada. También se con-
taba en alabanza de un artista que unos p&jaros entraron en su es-
tudio Yy se precipitaron a picotear un ligﬁzo' que representaba raci-
mos de uvas. Asi veremos hasta qué punto los bodegones pompeyanos
se mantenfan fieles a esa tradicién de ilusionismo, heredada de

!
Grecia por los romanos." (98)

"Las pinturas aginercer Estilo estén compuestas de un
modo todavia més complicado, puesto que a las vistas arquitectbni-
cas del Segundo Estilo se ﬁgregan paisajes pintados en los para-
mentos* de las habitaciones y estos’paisajes ilusionistas se pre-
sentan como vistos a través de una ventana o entre las columnas de
un pSrtico. Observemos que los objetos se dibujan sobre los plin-

tos* y cornisas* de tal modo que den la impresibn de una auténtica

(98) Marcel Brion, El Arte en Pompeya y Herculano, pp. 197-8.
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tercera dimensifn y que. los elementos de arquitectura son menos
verosimiles y menos realistas. El artista representa columnas de
imaginaci6n, vagamente parecidas a las egipcias lotiformes o cam-
paniformes, lo que indica que- este estilo debié venir de Alejan-

dria.

El visitante de Pompeya puede estudiar a placer este es-
tilo en el "tablinum"* de la "Casa de Lucretius Fronto" y en el
"atrium"* y "cubiculum"* de la "Casa de los Ceii" que muestran ex-
celentes ejemplares de &l. Detréds .del jardin de Lucretius Fronto
verd también una gran pintura "ex6tica" de las que gustaban a los
pompeyanos, mostrando un Africa de pura fantasfa, tal vez también

de inspiracifn egipcia.

Es indudable la influencia del teatro sobre las pinturas
del Tercer Estilo cuando estudiamos, por ejemplo, el fresco pompe-
yano que representa una plaza pfiblica, con una fachada de palacio
o puerta de ciudad, muy h&bilmente "vaciada" en el espacio. Altas
y finas columnas, muros ligeros, se alzan contra una gran extensibn
de un cielo azul verdoso que hace vibrar los tonos ocres, rosados

y rojizos de las estructuras." (99)

Por su parte, Richard Seider considera la villa de "Agri-
ppa Postumus", al pie del Vesubio, y la villa "Farnesina", como los
dos ejemplos m&s acabados del Tercer Estilo, y afade que este esti-

lo tuvo su origen y cobré fuerza durante el Imperio de Augusto. (100)

(99) Amedeo Maiuri, Les Fresques de Pompeii, pp. 38-9.
(100)Richard Seider, Pintura Romana, p. 13.
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En el Cuarto Estilo el artista dif6 rienda suelta a su ima-
ginacién, inventando éstructuras y formas fant&sticas, colocédndolas
en posiciones tales.que "suponen un alegre desdén por la ley de la
gravedad, amontonando jardines y columnas, quintas y pabellones unos
sobre otros con desorden modernista...(101) De modo anilogo a como
el Tercer Estilo tuvo su origen bajo Augusto, es probable que el
Cuarto Estilo surgiera en la &poca de Nerb6n como arte cortesano.
Plinio habla de "Famulus" como el -artista que pinté la Casa Aurea
de Ner6n. "El pintor ramano del Cuarto Estilo aparece como maestro
de la composicibén de colores. El juego de luz y sombra, del claros-

curo, sorprende al espectador."(102)

Una diferencia esencial con el Tercer Estilo lo ccnsti-
tuye "el esplendor coloristicc de las paredes de las casas del Cuar-
to Estilo que brillan en rojo y oro. En cambio el color caracteris-
tico del fondo de la mayoria de los cuadros del Tercer Estilo es un

gris blanquecino." (103)

Debemos pensar que la clasificacibén anterior no es rigida.
Esquematizando y tomando en cuenta la influencia de unos estilos

con otros, el Dr. Augusto Mau nos propone el cuadro siguiente:

Primer Estilo: de aproximadamente 150 A.C. a aproxi-
madamente 80 A.C.

(101) Frank Wickhoff, Roman Art, p. 47.
(102) Henry Thédenat, Pompéi, p. 174.
(103) Richard Seider, ob. cit., p. 14.
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Segundo Estilo: lay Fase - de alrededor de 80 A.C. a
aproximadamente 40 A.C. °

\ 2a. Fase - de aproximadamente 40 A.C. a
aproximadamente 20 A.C.

Tercer Estilo: 1la. Fase - de aproximadamente 20 A.C. a
aproximadamente 41 D.C.

2a. Fase - de aproximadamente 41 D.C. a
aproximadamente 54 D.C.

Cuarto Estilo: 1la. Fase - de aproximadamente 54 D.C. a
aproximadamente 68 D.C.

-

2a. Fase - de aproximadamente 68 D.C. a
aproxi@adamente 79 D.C. (104)

Cuando hablamos de pintura mural romana ¢es correcto de-
cir "frescos" para designar las pinturas de Pompeya, Herculano, Es-
tabia y aun la misma Roma? A este respecto podriamos. decir que es-
tas pinthras han sido sistem@ticamente estudiadas, y que se han
emitido muy diversas. opiniones, pues hay que recordar un factor muy
importante, este es que "la conservacibén con soluciones de cera in-
dujo a error a los observadores de estas pinturas que creyeron se

trataba de colores a la cera." (105)

Marcel Brion escribe que "era m&s bien pintura a la cera,
lo que le daba una indestructible firmeza y el brillo del esmalte.
Por otro lado, las exigencias de este arte imponian correcciones,
retoques y gruesos de color que son imposibles en el fresco puro.

(104) August Mau, Pompeii, pp. 432-3.
(105) Max Doerner, ob. cit., p. 262.
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Asi se vieron obligados los artistas a combinar las técnicas pic-
t6éricas murales como el temple (hecho sobre el mortero seco) y la
enclustica para la aplicacién de ciertos colores, especialmente

el bermellén..." (106)

Max Doerner se basa en Vitruvio para dar su opinifén acer-
ca de la pintura pompeyana y dice: "Vitruvio describe la prepara-

cibn de los antiguos fondos de mortero del modo siguiente:

Se aplicalanen conjunto sobre el muro bien mojado seis capas de
cal; primero con arena gruesa, después con ?rena fina y siempre so-
bre himedo. Las tres capas superiores llev[ban arena de marmol en
vez de arena ordinaria. Las capas superiores eran alisadas; con
ello, la fltima recibia un brillo de espejo, para lo cual, segfin
Vitruvio, era necesaria la aplicacibén de las seis capas. El mor-

tero era amasado bien durante mucho tiempo. Las capas eran més

gruesas que en los frescos actuales."

A prop6sito de las seis capas de enlucido de las que ha-
bla Vitruvio, ninguno de los investigadores de Pompeya ha encon-
trado tantas capas cuantas Vitruvio menciona, por lo que podemos
deducir que la teorfa de Vitruvio no era llevada a 1z pr&ctica tan

rigurosamente.

Doerner anade que "en Pompeya hay pinturas sobre fondo

blanco y sobre fondos coloreados en rojo, amarillo y tambié&n en

(106) Marcel Brion, ob. cit., p. 204.
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negro y en azul. Las pinturas scbre fondo blanco se estiman siem-
pre como frescos... las pinturas sobre fondos blancos estén pri-.
mero contorneadas y conformadas con &giles pinceladas sobre el co-
lor local ligeramente sombreado, terminando con algunos vigorizados
refuerzos de contornos. En las sompras se emplea con mucha frecuen-
cia la tierra del Veron&s de hermoso color verde manzana. Las pin-
turas estdn, en parte, alisadas; pero muchas veces hay aplicaciones
pastosas sobre fondo alisado, principalmente en los campos ro -

jos."(107)

Adolf W. Keim en su obra "Die Mineral Malerei" insiste
que las pinturas de Pompeya son al "fresco puro" y aduce la prueba
de que aquel brillo se pudo obtener: sin adicibn alguna de cera y
"mediante un alisado esmerado. de las capas -sucesivas..." Seglin los
ensayos de Keim es posible también la pintura al fresco sobre fon-
dos alisados, mediante un periodo largo de conservacibn hfimeda de
las capas gruesas. El mortero no debe ser nunca aplicado muy hG-

medo, a fin de que no se contraiga ni se formen grietas."108)

En los ensayos que Keim realiz6 en-la Escuela de Artes
y Oficios de Westenrieder, el fraguado se hizo totalmente sélido
hasta los 14 dias; asi se podian preparar y pintar grandes superfi-

cies de una sola vez.

Cuando Ernst Berger estudié las pinturas pompeyanas creyd

(107) Max Doerner, Los Materiales de pintura..., p. 263.
(108) Adolf W. Keim, Die Mineral Malerei, pp. 182-4.
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primero que se trataba de pinturas a la enciustica, y més tarde
que se trataba de frescos y que alcanzaban ese brillo extraordi-

nario porque se les habia agregado jabbn. (109)

Alexander Eibner y Ernst Raehlmann demostraron mediante
andlisis microscbpicos que las pinturas pompeyanas eran al fresco
Yy que sblo en los fondos de color se trataba de pinturas al seco
o0 con caseina*. En sus an8lisis microscbpicos no encontraron co-
lores de resina o a la enc&ustica. (110) Por su parte Raehlmann
agrega en otra de sus obras, "que los colores de Pompeya se mezcla-
ban con polvo de m&rmol y que en sus investigaciones encontrd tam-
bién con cierta frecuencia una capa de polvo de piedra pSmez y cja-

ra de huevo aplicada bajo la pintura sobre un fondo de color..."(111)

Max Doerner termina sus comentarios sobre Pompeya dicien-
do: "La estabilidad de las pinturas pompeyanas no es, en modc algu-
no, incuestionable, como muchas veces se cree. En el Museo de N&-
poles hay copias al &leo que fueron tomadas porque los originales
perdian color r&pidamente bajo la accién de la luz del dia... Asi,
he podido observar en diversos trozos no conservados que los colo-
res se borraron en el momento por un simple y ligero frotado con
los dedos hfimedos. Han sobrevivido en condiciones apropiadas res-
tos de culturas milenarias, en las que habia presente cera, resinas,
pinturas al fresco, al temple, incluso colores con cola, sin que,
en general, puedan sacarse conclusiones de ello... El pintor Ludwig
(109) Ernst Berger, Kuellen und Technik der Fresko, p. 212.

(110) Alexander Eibner, Die Werkstoffe der Wandmalerei, pp. 313-4.
(111) Ernst Raehlmann, Uber die Maltechnik der Alten, p. 186.



130.

me decia que habia presenciado el descubrimiento de restos de fres-
cos en el Foro romano. Los colores presentaban un aspecto como si
estuvieran acabados de aplicar, pero después de corto tiempo se
volvieron grises y quedaron destruidos por la accibdn de los agentes

atmosféricos." (112)

El extracto anterior indica con mucha claridad la duda
que afin sigue existiendo para la mayoria de los estudiosos de la
pintura romana, sobre la naturaleza original de la mayoria del ma-
terial pictbrico rescatado.

I

Hace unas décadpas, los arqueblogos descubrieron una rica
casa romana construida a orillas del Tiber, quizd por el ano 20
A.C. Esta casa de campo }lamada "de la Farnesina" cuenta con nota-
bles conjuntos pictbricos de ejecucibén sumamente fina y delicada,
con paisajes que parecen inspirados en temas bucélicos*. Se ve una
campina poblada de pequehos santuarios, sobre todo tumbas, entre
los cuales se levantan casas rQisticas. Muchos temas parecen de
origen oriental con modelos egipcios o asi&ticos. Por todas partes
hay personajes, o mejor dicho siluetas r&pidamente esbozadas que
muestran extraordinaria animacién. Una mujer, recargada a la puer-
ta de una tumba, parece meditar, y no lejos de ahi, un hombre esta
de pie sobre una roca y pesca con caha, mientras que otro parece
estar a punto de echar la red. M&s alld una sirvienta sigue a su
ama, llevando en la cabeza una urna. Sobre un puente un nino hace

pininos vigilado por su madre. (113)

(112) Max Doerner, ob. cit., p. 263.
(113) Frank Wickhoff, Roman Art, p. 284.
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Loa dioses y los muertos.est&n presentes por doquier en
aquella naturaleza que hace pensar de inmediato en descripciones
virgilianas. El salbén en el que se encuentran dichas pinturas no
corresponde a una capilla u oratorio, sino a una sala en que los

habitantes de la casa hacian su vida cotidiana. (114)

Otra casa privada de la época de la antetior, que los
arqueblogos suponen que corresponde a la del mismo Emperador Octavio
Augusto, y generalmente conocida con el nombre de "Casa de Livia",
situada en el Palatino, nos ofrece los ejemplos m8s claros del Se-
gundo Estilo. La superficie del muro est& "abierta" por ventanas
representadas en proyeccibn, y a través de esa abertura imaginaria
se descubre, ya sea una escena mitol6gica, ya sea un paisaje, esta
vez formado por un solo santuario aislado en medio de un bosque sal-
vaje. Pero ya sea paisaje o escena de género*, el cuadro tiene

siempre por tema principal una visibén de la naturaleza. (115)

Se adivina, con s6lo observar semejantes conjuntos, que
los contempordneos de Augusto tenian una predileccibn muy marcada
por los jardines, a juzgar por la arquitectura y la pintura de

este periodo.

En la "villa de Livia",en Prima Porta, existe una sala sub-
terrénea en cuyas paredes hay pintado un fresco que evoca un jardin

tal como pudo existir en realidad, "un jardin en el que se estimuld

(114) Idem.
(115) Pierre Grimal, Le siécle d'Auguste, pp. 104-5.
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la esponténea feracidad de la naturaleza... En la pintura no apa-
rece ninguna figura humana, y en ella se hace revivir el lugar en
su propio impulso vital... El romano que ama intensamente la na-
turaleza, y que de ella estd enamorado, adem&s por aquel fondo
agreste que siente en su interior y que la civilizacibn no ha lo-
grado desarraigar, dirfiase que se complace en contemplarla y sabo-

rearla intensamente." (116)

A lo largo de ias paredes corre una valla baja por delan-
te de los macizos y el boscaje. Adelfas*, arces*, abetos, limone-
ros, naranjos y 1aurele§ forman una espesura impenetrable. En las
ramas aparecen frutas: haranjas, limones, y también manzanas y mem-
brillos; esparcidas en la hierba y entre los troncos hay flores vi-
vamente coloreadas. Sobrg la valla est&n posados algunos péjaros
de plumajes de variados colores; un loro en una jaula pone una

nota ex6tica. (117)

La Villa de los Misterios fue descubierta en 1902 y ex-
cavada entre 1909 y 1910 para luego ‘ser restaurada casi totalmente
entre 1929 y 1930. En esta villa se encuentran reunidas, en la
disposicibn de los varios locales de que consta, todas las expe-
riencias arquitectfnicas, decorativas y funcionales, de la vida
pompeyana. Los estudios m&s completos de este extraordinario edi-
ficio se deben al insigne arqueblogo Amedeo Maiuri, especialmente
lo que se refiere a la parte pictbrica. En una de las salas de

(116) Vincent Chapot, Manuel de Peinture Romaine, pp. 191-2.
(117) Carlo Venturini, Pittura Romana, p. 171.
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esta villa se encuentra un gran friso que se desarrolla sobre un
solo plano, y que revela la mano de un gran artista que ha sabido
dar a toda la composicifn una evidente monumentalidad. Los varios
grupos de figuras poseen una plasticidad individual propia, y se ar-
ticulan en una sucesibn ritmica que confiere unidad a toda la obra,
destacando de un fondo rojo monocrom&tico. Prevalecen los amari-
llos, rojos, verdes y violetas con pocas tonalidades. "El lenguaje
pictbrico es rico y las soluciones pl&stico-lineares son tales que
hacen considerar esta representacifn como una de las mds grandes

obras maestras de la antiguedad." (118)

El friso, que corre a lo largo de las cuatro paredes de

lJ habitacifn, est8 compuesto en grupos que muestran las diversas

escenas de los actos de la "Iniciacibn de las esposas en los miste-

rios dionisfacos". Se cree que esta obra fue pintada alrededor de
50 A.C.(119) Este culto de Dionisos* era muy difundido en Campania
y Etruria, y también lleg6 a Roma, pero por su car&cter orgiéstico*
provoc6 severas sanciones para sus seguidores, provenientes del

Senado Romano. Por consecuencia, el culto fue practicado en pri-

vado por pocos iniciados*.

La visibn pictbrica tiene un desarrollo de izquierda a
derecha: 1) la iniciacifn con la lectura del ritual por parte de
un nifio; 2) una muchacha joven lleva una bandeja con ofrendas al

grupo siguiente de tres mujeres que ofician alrededor de una mesa;

(118) Humphry Davy, Some experiments and observations on the co-

lors..., p. 134.

(119) E1 significado de toda la composicién es muy discutido, y no
existe una interpretacién segura; de todas maneras prevalece
la opinibn de que ésta represente la "Iniciacifn de las es-

posas..."
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3) un viejo sileno* coronado ha echado mdno a la lira y empieza
a pulsar las cuerdas; 4) apoyada en una roca, una hembra de s&ti-
ro amamanta una cabra de su pechc derecho; 5) domina la escena una
mujer aterrorizada que huye ante un demonio alado femenino que es-
td a punto de fustigar a una iniciada; 6) silencs y sétiros sefia-
lan a Dionisos y Ariadna*. El dios con el tirso* se recuesta ne-
gligentemente en Ariadna, quien abraza amorosamente a su esposo co-
ronado con yedra; 7) bacante* de rodillas en el acto de quitar un
paho que cubre una cesta trenzada, la cual guarda un falo erecto
envuelto, quizd un simbolo de fecundidad; 8) la mujer flagelada y
junto aiella una bacante que baila una danza ritual; 9) tocador
de la esposa que se prepara para el misterio: 10) mujer sentada
cubierta con un manto (muy probablemente se trata de la dueha de la

casa que es sin duda sacerdotisa de Dionisos) . (120)

En la Biblioteca Vaticana hay una sala que contiene una
preciosa colecci6p de frescos antiguos; el mds importante de ellos
es el que representa "Las Bodas Aldobrandinas". Este friso propie-
dad de los Aldobrandini, fue hallado en 1606 en el Monte Esquilino,
en tiempos del Papa Clemente VIII (Hip&6lito Aldobrandini).(121) Es
probable que este fresco, compuesto a la manera de un relieve, fue-
ra pintado siguiendo un modelo de fines del Siglo IV A.C. "Con re-
ferencia a las figuras centrales, el pintor romano ide6 las demds,
con objeto de respetar la divisibén tripartita de la composicibn

romana. En esta pintura, ejecutada alrededor del afio 20 A.C., se

(120) Eugenio Pucci, Pompei, pp. 124-7.
(121) Ettore Fabrizi, Musei Vaticani, p. 168.
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percibe ya el modo picé6r100 del Terce} Estilo." (122)

En cuanto al tema, los estudiosos interpretan este cuadro
como una consecuencia de la politica del Emperador Augusto dirigida
al retorno a costumbres estrictas, después del relajamiento del
vinculo matrimonial durante la &poca helenistica. A la izquierda
una figura con aspecto maternal, vestida, prueba con la mano la
temperatura del agua para el bano preparado por dos sirvientas. A
la derecha la Diosa Peitho(123) se apoya en un pilar, al tiempo que
vierte aceite de un frasco para ungﬁento en una concha y mira pen-
sativamente a la novia, la cual estd sentada con expresifn seria en
el lecho y es animada tiernamente por la propig Diosa del Amor. Al
lado del lecho est& sentado el novio, con la cabeza coronada de

pémpanos*. (124)

Pintura Paleocristiana¥*.

La pintura cristiana primitiva constituye en Occidente,y
en una parte de Oriente, la Gltima etapa de la pintura romana. Cuan-
do el cristianismo empez6 a extenderse por el Imperio Romano a par-
tir del Siglo I D.C., su primera intencién fue convertir a la "ver-
dadera fe" en una rama del judaismo, pero tuvo que desistir de es-
te intento al advertir que en las sinagogas rechazaban a sus predi-
cadores. En cambio encontrd entre los"gentiles" y sobre todo entre
(122) Richard Seider, Pintura Romana, p. 28.
(123) En Roma Suada, Diosa de la Persuacibn, que forma parte del sé-

quito de Afrodita (Venus).
(124) Richard Seider, ob. cit., p. 29.
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los estratos oprimidos de la poblacibn, principalmente entre los

esclavos, los espiritus m8s accesibles a sus ensenanzas. Por otro
lado la intransigencia del pensamiento cristiano de avenirse con

el culto oficial romano, desatb6 en su contra las persecuciones gue
abarcaron pricticamente dos siglos y medio, desde las matanzas de-
cretadas por Nerbén con el pretexto del incendio de Roma, en el aio
64, imputado a los cristianos, hasta la muerte del Emperador Gale-

rio* en 311, quien ya agonizante autoriz6 la nueva religién. (125)

Se dice, sin razén, que los primeros fieles cristianos
se reunian en las catacumbas con el {inico propbsito de huir de las
persecuciones "paganas". Las catacumbas va existian no solamente
en Roma sino también en otras partes de Italia, Francia, Espaia,
Africa y en la regibn danybiana (Provincia.Ilfrica), y servian
primordialmente para dar sepultura a los difuntos, no sélo cris-
tianos sino también romanos y judios. Estas necrbfpolis constan de
varios pisos superpuestos, con numerosas ramificaciones de corredo-
res, en cuyas paredes se excavaban los nichos que eran cavidades
rectangulares en las que se ponifan los cadidveres. Los nichos des-
tinados a difuntos de particular importancia eran decorados a ve-
ces con un arco, o con estucos y pinturas, ejecutadas principal-
mente al fresco. En pequefas estancias llamadas criptas o cubicu-
los se colocaba a menudo la tumba de un mértir del cual, general-

mente, la catacumba tomaba el nombre.

(125) Gérald Gassiot-Talavot, Pintura romana y paleocristiana,
pp. 71-2.
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La importancia de las catacumbas desde el punto de vista
artistico, reside. exclusivamente en las pinturas murales que las
decoran. La nueva fe, al nacer, obviamente no disponfia de un len-
guaje figurativo ya formado, por lo que tom6 algunos temas de la
iconografia del arte cl&sico.(126) La imagen de Orfeo*, domesti-
cando a los animales a los acordes de su lira, es un asunto mitolé-
gico que aparece varias veces representado en las catacumbas cris-
tianas, "pues los Padres de la Iglesia estaban persuadidos de que
Orfeo habia sido discipulo de Moisé&s, y asi vieron en &l una pre-
figuracibn de Jesfis, porque tambi&n habia venido a ensefiar a los
hombres, porque habia sido a la vez su bienhechor y su victi-

ma..."(127)

Otro tema que est& presente en tqdos los cementerios es
el del Buen Pastor, figura central de la iconografia cristiana de
los primeros siglos. Este personaje suscitado por las propias pa-
labras de Cristo, es el simbolo de la redencibn e ilustra, al mis-
mo tiempo, la par&bola de la oveja extraviada. De las esceras ins-
piradas en el Antiguo Testamento algunas se repiten constantemente,
por lo que algunos ex&getas* se preguntaban porque los artistas
cristianos preferfian algunas de ellas. Edmont Le Blant dio una
explicacibn satisfactoria cuando estudif los sarc&fagos arlesianos*,
pues tuvo la idea de confrontar las escenas que los adornaban con
la "Plegaria de los agonizantes". Esta plegaria, que reproducire-

mos a continuacibén, trata todos los temas que se encuentran en las

(126) Arte-Rama, vol. II, p. 158.
(127) Salombén Reinach, Répertoire des Peintures grecques et ro-
maines, p. 334.



138.

pinturas necrolb6gicas, parece éor tanto muy probable que fuese una

de las fuentes de inspiracidn de los artistas de las catacumbas.

Plegaria de los agonizantes.

Libra, Senor, su alma, como has librado

a Henoc y Elias de la muerte comfin,

a Noé del diluvio,

a Abraham de la ciudad de Ur dé los caldeos,

a Job de sus males,

a Isaac de la inmolaciér y de la mano de su padre,
a Lot de Sodoma y de la llama,

a Moisés de la mano de Farabn, rey de Egipto,

a Daniel de la fosa de los leones,

a los tres nifios del fuego del horno y de la mano del
rey perverso

a Susana de un crimen imaginario,
a David de la mano de Saul y de la de Goliat,
a Pedro y a Pablo de la prisibn,

Y, al igual que has librado a la bienaventurada Tecla,
tu virgen y mirtirx, de atroces tormentos,

_Dignate recibir el alma de tu fiel servidor y haz que
goce contigo los bienes celestes. (128)

Otros temas mds frecuentes son los abundantes simbolos
con que eran representados los misterios* y creencias de la nueva
religién. Junto al Buen Pastor ya antes mencionado vemos al pez,
que pasd a representar a Jesfis; la paloma que representa el alma

(128) Edmont Le Blant, Etude sur les Sarcophages chré&tiens antiques
de la Ville d'Arles, pp. 140-1.
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inocente; el pavo real que simboliza a la vida eterna; las pintu-
ras de los banquetes finebres aluden a la eucaristia; las figuras
de los feligreses rezando con los brazos abiertos, llamados oran-

tes, estén simbolizando al alma piadosa. (129)

nLa técnica utilizada para la pintura paleocristiana fue
el temple y el fresco principalmente. La toba* de las catacumbas
era poco- sblida y a diferencia de las piﬁturas de Pompeya y Hercu-
lano, no podia sostener generalmente m&s que una capa de revesti-
miento. Esta estaba compuesta de cal y arena puzolana* y se ex-
tendia con cal desleida. Sin embargo en algunas catacumbas como
las de Domitila, de Pretextat o de San Hermes, se ha encontrado
una doble capa de revestimiento, una de puzolana en contacto con

la roca y la otra de puzolana y polvo de mgrmol..." (130)

El equipo del pintor lo encontramos indicado en el cemen-
terio de Calixto, donde una inscripcibn muestra un comp&s, un pu-
nal y dos pinceles. La superficie que habia de pintarse y el mar-
co eran dibujados generalmente con la ayuda del compés. El pincel
0 el punal trazaban los contornos de los personajes; seguidamente se
anadian los detalles... La paleta era elemental, formada a base de

amarillos de ocre, rojos y verdes. (131)
Con estos medios sencillos crearon un conjunto pictérico

(129) Arnold C. Flick, Rise of the Crhistian Church, p. 59.
(130) Pierre du Bourguet, La pintura paleocristiana, p. 21.
(131) wWilliam W. Tarn, The Beginnings of Christian Art, p. 37.
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muy sugestivo en el que la técnica alcanza un resultadc de notable
eficacia plastica. "Se trata de un arte tierno y paciente que en
condiciones incbémodas de trabajo, recubrif centernares de metros de
paredes subterr&@neas con un lenguaje sencillo, producto de la nue-

va sensibilidad religiosa que estaba surgiendo. (132)

Existen dudas acerca de la cronologia de la pintura ca-
tacumbaria, especialmente la fecha de las primeras. En el siglo
XIX se pensb6 que se remontaban al siglo I de nuestra era, pero hoy
se cree que empezaron en -el siglo II, prolongé&ndose hasta la pri-
mera mitad del siglo VI, pues esta antiguedad es la que se le atri-
buye al fresco de la "Virgen Entronizada entre San FE€lix y San
Adauto" en la Catacumba de Commodilla en Roma. Aqui las figuras
asumen una posicién frontal rigida, pues para entonces la influen-
cia bizantina* empezaba a hacerse sentir en el arte de Occi-

dente. (133)

-o-o0-o0-

(132) José Wilpert, Pittura delle catacombe romane, p. 162.
(133) Donald E. Strong, Origenes del Arte occidental, p. 40.
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CONCLUSIONES

La técnica actual de pintura a la cera sigue en lo
esencial el-mismo método que emplearon los artistas del mundo
clésico, pues el g}emento b&sico que es la cera de abejas se
sigue utilizando en la preparacién del muro, durante la ejecu-
cibén y finalmente en la proteccibn de la obra.

La pintura mural al temple fue la técnica .que predo-

min6é en el arte egipcioe.

"El libro dell'Arte"de Cennino Cennini, que aparece en
1432 es el resumen mds completo y detallado sobre pintura al
temple a base de huevo; debido a su sencillez y a lo pré&ctico

de su técnica afin estf& vigente.

En un manuscrito de Heraclio del siglo X encontramos
los testimonios més antiguos de la pintura al 6leo. En el siglo
XII el monje Tebfilo detalla también la forma de preparar los

colores al aceite.

A principios del sjiglo XV los hermanos Van Eyck hicie-
ron grandes perfeccionamientos a la té&cnica de la pintura al
6leo, encontrando que los aceites de linaza y nueces eran lgs

m&s secantes.

Las informaciones m&s antiguas sobre la técnica de
la pintura al fresco provienen de dos autores latinos, ambos

del siglo I de nuestra era: Cayo Plinio Segundo (23 6 24 - 79)



-

149.

y Marco Vitruvio Polibn (siglo I). Plinio, al referirse a la
pintura al fresco, simplemente la nombra "pintura de las pa-

redes."

Dice Vitruvio que los antiguos que idearon las deco-
raciones murales, imitaron primero las losas de m&rmol con sus
vetas, y luego diversas combinaciones de anillos y tri&ngulos.
M&s tarde llegaron a imitar las formas de los edificios, los re-
lieves, los fustes de las columnas y los frontones, también es-

cenas de tipo trégico y de leyenda.

El escritor mds antiguo después de Plinio y Vitruvio
gue menciona "la pintura en las paredes", es el monje Tebfilo,
autor de un tratado titulado "Diversarum Artium Schedula”, que

se supone se escribif a principios del siglo XIII.

Cennini aplica el término revogue a la primera capa
&spera que se aplica sobre el muro, y llama enlucido a las dos

Giltimas capas sobre las cuales se ejecuta la pintura.

Francisco Pacheco aconseja que la cal que se va a usar
para los enlucidos debe ser muy suave, siendo necesario guardar-

la en agua suave por mis de dos anos.

El Padre Andrea Pozzo recomienda que en lugares cubier-
tos se repinten las figuras m&s distantes en seco, sobre las ya

pintadas al fresco.
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John Martin es el primero en sugerir el uso de clavos
con cabeza y pelos de buey para dar consistencia al enlucido:

evitando asi descascaramientos y cuarteaduras.

Antonio Palomino dice que el "estuque" debe prevenir-
se 4 6 6 meses antes de empezar a usarse, y que ya preparada la
mezcla se ha de batir todos los dias. Es el primero en reco-
mendar el uso de lentes para proteccibn.

Palomino advierte que debe retocarse el fresco sblo
en casos muy necesarios, e indica que se debe hacer con los mis-

mos colores del fresco tratados con leche de cabra.

Siqueiros usaba cemento y cal en las 2 primeras capas
de aplanado o repellado para preparar el muro que se iba a pin-

N

tar al fresco.

Para pasar los trazos al muro, Siqueiros se valia del

proyector eléctrico.

1
Los vestigios mis antiguos de pintura mural al fresco

provienen del Egipto farabnico en el Imperio Antiguo, y sblo
durante este periodo se practicb6 la técnica fresquista, que ya

no se volvidé a usar en Eépocas posteriores del arte egipcio.

Es casi seguro que los artistas cretenses aprendieron
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la técnica del fresco de los pintores egipcios, gracias a las
relaciones comerciales entre ambas culturas. Esta influencia
concierne solamente a la té&cnica, pues el espiritu y la temé&ti-
ca son fundamentalmente diferentes. La figura humana ocupd un
lugar preeminente, sin sacrificar del todo la representacibn de

la naturaleza animal y vegetal del arte cretense.

En enero de 1910 el Doctor Noel Heaton publicb en la
"Revista de la Soc¢iedad Real de Artes", que después de innumera-
bles pruebas de laboratorio, estaba convencido que las pinturas
murales del Palacio de Cnosos habian sido ejecutadas al verda-

dero fresco.

La isla de Thera es el lazo de unibn entre la cultura

y el arte de Creta con la Grecia continental.

En el verano de 1968 Mario Napoli descubri6 la necr6-
polis de Paestum. Este hallazgo fue un acontecimiento sin pre-
cedente para el estudio del arte griego, pues hasta ese momen-

to era la primera pintura griega que se descubrfa intacta del
4

-

perfodo arcaico y clé&sico.

( Con el descubrimiento de Vergina en la década de los
setentas, tenemos ahora ejemplos griegos de gran valor histbrico
y artistico; un estilo del arte que cautivbé a los romanos de tal
manera, gque lo imitaron en las paredes de sus hogares y en sus

pisos de mosaico.
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En Etruria se han conservado para la posteridad fres-
cos sepulcrales y ornamentaciones de vasos, gue nos permiten
reconstruir su evolucibn artistica, la cual se extiende a lo lar-
go de unos siete éiglos, desde fines del siglo VII hasta el siglo

IA.C.

Los artistas etruscos interpretaron a la perfeccidn

el amor que su pueblo sentia por la naturaleza.

Por la erupcibn del Vesubio se conservaron intactas al-
rededor de 3,500 pinturas murales en la ciudades de la Campania:
Pompeya, Herculano y Estabia; lo que significa que en estas tres
poblaciones quedaron mis pinturas de las que pueden encontrarse
en todo el resto del mundo clésico. Sin embargo, son Hercula-
no y Estabia los lugares que han Jlegado a la posteridad los

frescos de mayor mérito artistico.

La pintura mural romana no s&lo trataba de llenar una
exigencia estética, sino una gue podriamos llamar necesidad fi-
siolégica y psicolbgica, la cual reclamaba la creacién de‘espa-
cios ilusorios e ilusionistas. El romano, que amaba inteﬁsamen-
te la naturaleza y que de ella estaba enamorado, se complacia en

contemplarla también en la intimidad pictbéricamente.

No toda la pintura mural romana es al "fresco puro",

Las opiniones -al respecto esté&n muy divididas. Sin embargo, se
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puede concluir que se trata de pinturas de técnica mltiple,

-

combinando fresco, enc&ustica, caseina, etc.

Las catdcumbas ya existian. antes del cristianismo en
varias partes de Europa y Africa, y servian primordialmente co-
mo necr6polis a los romanos y judios. Los nichos destinados a
difuntos de particular importancia eran decorados a veces con

pinturas ejecutadas principalmente al fresco.

La importancia de las catacumbas desde el punto de vis-
ta artistico, reside exclusivamente en las pinturas murales que

las decoran.

La nueva fe, al nacer, obviamente no disponia de un
lenguaje figurativo ya formado, por lo gue tomd algunos temas

de la iconografia del arte clésico.

Es muy probable gue una de las fuentes de inspiracibn

de los artistas cristianos de las catacumbas haya sido "La Ple-

garia de los agonizantes". ggta plegaria trata todos lcs temas que

se encuentran en las pinturas necrol6gicas.
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VOCABULARIO TECNICO Y ARTISTICO.

Abside Parte del templo abovedado y comfin-
mente semicircular, que sobresale en
la fachada posterior y donde antes

/ estaban el altar y el presbiterio.*

Acuarela Técnica pictbérica de colores trans-
parentes, preparados con goma ar&biga
y deslefdos con agua. Generalmente se
emplea sobre papel, aunque en China y
en Japbn la seda tiene también una
amplia aplicacibén como soporte.*

Adelfa Arbusto generalmente tropical, mide
hasta 7 metros de altura, tiene hojas
corifceas lanceoladas y sus flores,
de color rojo rosado, blanco o rara
vez amarillas, forman racimos. Es-
ponté&neo en terrenos silfceos y arenas
de orillas de los rfos en el Sur de
Europa.

Agamendén Héroe homérico. Hermano de Menelao*,
esposo de Clitemnestra y rey de Mice-
nas (o Argos), sacrific6 a su hija
Ifigenia para que las naves griegas
pudieran llegar a Troya. Particip6
como jefe de los griegos en el cerco
de esta ciudad, y al regresar a sus
dominios fue asesinado por su esposa,
ayudado por su amante Egisto.

Aglutinante Lo que determina una clase de pintura
es el aglutinante o emulsifn de los
colores o pigmentos: la cera aglutina
los colores a la cera; el aceite, la
pintura al 6leo; el huevo, la cola o
la casefna para la pintura al temple.

Ajorca (Del drabe as-surka, el brazalete)
Argolla de metal que se usa como ador-
no en los brazos o en la garganta de
los pies.



Albayalde

Albin

Almagra o almagre

Apiano

Arce

Ariadna

Arlesiano
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Uno de los pigmentos més antiguos
producidos artificialmente, sacado
del carbonato de plomo, de color
blanco. Se mezcla con facilidad

con los aceites, y es bastante esta-
ble. El albayalde se obscurece a
menudo en contacto con el sulfuro

de hidr6geno que se encuentra en el
aire; por este motivo, muchos cuadros
del Renacimiento en los que se usd
se han deteriorado.

Color carmesi obscuro que se saca en
piedras de las minas de cobre; sirve
en vez del carmin, para pintar al
fresco.

Oxido rojo de hierro que se encuentra
en estado nativo y suele usarse en

la pintura. Es sinbnimo de tierra
roja, almazarrbn, ocre rojo y l1l8piz
rojo..

Color mencionado por Plinio que no se

sabe exactamente a que pigmento corres-

ponde.

Arbol de la familia de las acerfineas.
Existen en Centroeuropa 3 clases:
arce de campo, arce sicomoro y arce
platanoide.

Princesa cretense, hija de Minos y
Pasifae. Enamorada de Teseo, le fa-
cilitb el ovillo que habfa de permi-
tirle hallar la salida del laberinto
después de dar muerte al Minotauro.
Cuando Teseo marchd de Creta, la lle-
v6 consigo y la abandonb luego en la
isla de Naxos. Dionisos* acudib a
consolarla y la desposb més tarde
(uno de sus hijos fue Enopibn, a quien
Dionisos ensefi6 el arte de fabricar
el vino). ’

De Arles; distrito de Francia en el
departamento de Bocas del R&dano.
Rico en monumentos antiguos y museos



Armenio

Arte arcaico

Artesa

Asia Menor

Atramento

Atreo
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que encierran gran valor. Es la an-
tigua Arelate, centro econfmico y
puerto fluvial .importante de los ro-
manos. En las excavaciones han sido
halladas muchas estatuas, sarc6fagos
y utensilios de la cultura romana.

Ultramar claro (lapisl&zuli).

Se denomina especificamente arte ar-
caico al que se desarroll6 en la cul-
tura griega en el perfiodo comprendido
entre el siglo VII y la primera mitad
del siglo V A.C. Entre los restos
m&s importantes de este arte se cuen-
tan el templo de Hera en Olimpia, el
templo dbrico de Paestum (Magna Gre-
cia), la estatua del Moscbforo de la
acrbpolis de Atenas y numerosas es-
tatuas de figuras juveniles (Kourés

y Koré€).

Cajén cuadrilongo por lo comin de ma-
dera, que por sus 4 lados se va an-
gostando hacia el fondo. Sirve para
realizar la mezcla de materiales en
albanilerfa.

Nombre histbérico que significa avanza-
da de Asia o Asia impropia, y que se

ha empleado con tres alcances distin-
tos. En sentido estricto es ‘sinénimo
de la penfinsula de Anatolia. A menudo
significa Asia romanizada o bizantina;
entonces comprende ademés tde Anatolia
e islas prb6ximas, Siria y ‘Palestina,

Negro de humo, de marfil o de carbén.

Rey de Argos y de Micenas. Hijo de Pé-
lope e Hipodamia y padre de Agamenén

y Menelao, que por €l recibieron el
sobrenombre de atridas. Es famoso por
el odio que tuvo a su hermano Tiestes,
que habifa seducido a su mujer, Erope,

y la horrible venganza que tom6 de €l.
Después de matar a T&ntalo y Flicteno,
hijos de Tiestes, los sirvib al padre



Atridas

Atrio

Bacantes, Las

Baldaquino

Basfilica
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en un banquete. Fue muerto por Egisto,
hijo de Tiestes, y por su propia hija
Pelopia.

Nombre dado por Homero a los descen-
dientes de Atreo, principalmente a

.sus hijos Agamenén* y Menelao*.

(De atrium) Patio interior de las ca-
sas romanas en comunicacién directa
con las habitaciones.

Fueron mujeres que celebraban los mis-
terios* de Baco o Dionisio. Se les
representaba semidesnudas, con la ca-
beza coronada por hiedra y la mirada
frenética; danzaban agitando tirsos*

y lanzando gritos y exclamaciones.

Las bacantes se dividia en ménades, o
furiosas, tfadas, o sacerdotisas, y
coras, o simples bacantes.

(De Baldac, nombre dado en la Edad
Media a Bagdad, de donde venfa una
tela asf llamada.) Coronamiento de
hornacinas, altares, ediculos, trono,
lechos, etc., originalmente de tejido
precioso. En el arte rom&nico, un
baldaquino de madera pintada, soste-
nido por columnas o por vigas, cobija
el altar. Ya desde la Edad Media se
hicieron baldaquinos -de mdrmol o de
otra piedra e incluso de plata, es-
pecialmente sobre las tumbas y sobre
los altares; estaban sustentados so-
bre columnas del mismo material o bien
de bronce u otro.

En la ciudad romana, la basflica no
era el edificio de culto que ha pasado
a ser en ]la acepcibn cristiana, sino
lugar de reuni6n y debate en el que se
trataban los asuntos y se solventaban
los litigios judiciales.



Barniz

Biga

Bizantino, Arte

4 -

Blanco de Espafia

Blanco de San Juan
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Disolucién de una o mé&s sustancias
resinosas en un lfiguido que al aire

se volatiliza o se deseca. En pin-
tura, se extiende en una capa muy li-
gera sobre la obra terminada, con ob-
jeto de protegerla y avivar sus co-
lores: se emplean barnices grasos, a
base de 6leo etéreo, albumfnicos y al-
coholicos. En el caso de pinturas al
6leo, el barniz evita asimismo el de-
secamiento de los colores, que no sbélo
comporta un descenso en su intensidad,
sino también el peligro de que se se-
paren del soporte*., El empleo de un
barniz inadecuado o bien la aplicacidn
de éste en capas demasiado espesas
puede causar danos a la pintura (oscu-
reciéndola o amarille&ndola hasta de-
jarla irreconocible), si se altera por
accibén de los agentes atmosféricos
(oxidacibn) .

Carro romano de dos caballos que se
usaba para la guerra y las carreras.

Florecib6 en el imperio romano oriental,
pero ejercib profunda influencia en
Occidente; naci6 de la fusibén de ele-
mentos griegos, latinos*, orientales

y cristianos, Apogeo bajo el reinado
de Justiniano, 527-65; templos casi
siempre de planta central y no longi-
tudinal (Santa Soffa, de Constantino-
pla), Los muros de los principales mo-
numentos aparecen cubiertos de mosai-
cos y pinturas al fresco, en los cua-
les el tono realista de la pintura ro-
mana ha sido substituido por un sim-
bolismo y un hieratismo a veces paté-
ticos*.

Creta o carbonato de cal.

Color blanco 6ptimo para pintar al
fresco preparado a base de cal, 1la
cual hay que secar, triturar, tratar
con vinagre y luego secar al aire 1li-
bre, como describe Cennini en sus in-
dicaciones.



Boceto

Buc6lico, ca

Buril

Caballete

Cadmo
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Estudio de la obra pictérica que pre-
cede inmediatamente a la realizacién
definitiva, mis avanzado que el apunte,
la nota, el bosquejo, el esbozo, el
borrén, etc. (Aunque sea diffcil esta-
blecer una gradacibén exacta entre es-
tos conceptos casi equivalentes). El
boceto es m&s pequeno que la obra e
ejecutar, pero en €l se contienen ya
los elementos de composicibén y color.

A veces el artista prepara diversos
bocetos, con variantes entre ellos,
antes de decidir la ejecucibén de la
obra. E1l boceto, por su espontaneidad,
es de primordial interé&s para el cono-
cimiento de la personalidad del artista,
de sus métodos de trabajo y de su téc-
nica.

Aplficase al género de poesfa o a cual-
quier composicién poetica en que se
trata de cosas concernientes a los pas-
tores o a la vida campestre; son, por
lo comfin, composiciones dialogadas.
Fue Tebcrito (S. III) el creador de la
literatura bucblica, con sus Idilios,
y le imitd Virgilio, Eglogas. En el
Renacimiento y en el S, XVIII se re-
serv6 el término "buc6lico" para las
églogas virgilianas y las imitaciones
de ellas.

Instrumento de acero para gravar.

Armaz6n de madera compuesta de tres
pies que sostiene la pintura durante

su ejecucibébn. El caballete se usa des-
de la antigiedad (asf lo atestigua una
pintura pompeyana) y varfa de forma se-
gin las dimensiones de la obra y el lu-
gar donde el artista se encuentre para
trabajar.

(Mitologia Griega) Fue de origen feni-
cio, hijo del rey Agenor y de Telefasa.
Tuvo tres hermanos y una hermana. La

‘hermana fue Europa que fue raptada por

Zeus, metamorfoseado en toro. Cadmo

es el legendario fundador de Tebas,
también se le atribuye la invencién

del alfabeto y la fusi6n de los metales.



Canon

Caronte

Cartén

Casefna

Celita
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Regla de las proporciones de la figura
humana conforme al tipo ideal aceptado
por los escultores egipcios y griegos.
Estas proporciones cambiaron segln las
épocas y los artistas. El escultor
griego Policleto (S. V) al esculpir su
famoso Dorfforo establecif un canon
que fue considerado durante mis de un
siglo como la obra maestra y la propor-
cibn perfecta de la figura humana. Se
cree que para este canon se adopt6 la
unidad de medida egipcia, que corres-
pondfa a la longitud de ocho cabezas

y un cuarto.

En'la mitologia griega, romana y etrus-
ca, hijo de Erebo y de la Noche. Era
el barquero de los infiernos, encargado
de transportar en su barca las "som-
bras" o almas de los difuntos por 1la
laguna Estigia, el Cocito y el Aque-
ronte, Realizaba esta tarea previo
pago de un 6bolo, razbén por la cual se
ponfan unas monedas en la boca de los
muertos al darles sepultura.

Dibujo preparatorio sobre papel pesado,
que debe trasladarse mediante estar-
cido* o calco con punta a una pared u
otro soporte* pict6rico que tenga di-
mensiones idénticas. La misma denomi~
nacién se aplica al dibujo destinado a
reproducirse sobre vidrio, tapiz o en
mosaico,

La cuajada o requesén blanco y fresco,
substancia del queso de la leche des=-
natada, es una masa blanca y grumosa
gue amasada con una quinta parte de
cal apagada, se hace fluida, puede ser
emulsionada como el huevo y diluirse

a voluntad con agua., La casefna se ha
venido empleando desde los primeros
tiempos del arte.

Pasta de madera mezclada con vidrio so-
luble o con resinas artificiales; se
emplea para fines constructivos y pin-
turas murales.



Cera pfinica (o de
Heliodoro)

Ceratos

Cerdleo

Cerusa;

Cinabrio (bermellén)

Claroscuro

Cola

Colores

Colores c&lidos
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Citada por Plinio, era una cera en-
durecida por triple fusibn en agua
de mar y sosa, no emulsionable y
turbia y de elevado punto de fusién
(100°).

Sustancia resinosa, mezcla de pez o
aceite con cera, que se usa para en-
cerar hilos, cuerdas y madera.

Tono azulado, claro y transparente.

[ 4
Carbonato de plomo con el que se pre-
para el blanco de plomo.

Colorante rojo a base de sulfuro de
mercurio, que se emplea en la pintu-
ra al 6leo y al temple principalmente.

Se denomina asi en pintura (como en
escultura y arquitectura) el relie-
ve consiguiente a la relacibn entre
luces y sombras. Puede ser esfumado
si aparece gradual y leve en las
transiciones; en medias tintas o en
manchas si las transiciones de la luz
a la sombra son netas, empleando s6lo
dos tonos o un niimero de éstos muy
limitado.

Pasta fuerte; translficida y pegajosa
hecha generalmente cociendo retazos
de pieles; difsuelta después en agua
caliente sirve para aglutinar los
colores.

Genéricamente, "toda la serie de co-
lores materiales que sirven en la
Pintura".

Son los rojos, anaranjados, amarillos,
amarillos verdosos.
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Colores frios Son los verdes, azules y violetas.

Color local El especial y propio de cada objeto.
/

Color, meter en Dicese de sentar los colores y tin-

tas de una pintura.

Colorido Disposicibn y grado de intensidad
de los diversos colores de una pin-~
tura.

Copal Los copales blando son solubres en

el alcohol, a diferencia de los du-
ros; proporciona barnices pegajosos,
Los barnices de copal no han de em-
plearse en absoluto para terminar 1los
cuadros, porque a causa de su conte-
nido en aceites grasos se vuelven
muy amarillos.

Cornisa Moldura horizontal saliente que sir-~
ve de remate a ‘algln elemento arqui-
tectbnico. Protege contra la lluvia
y suele ser ornamental,

Cosmos Conjunto de todas las cosas creadas,
Totalidad del Universo como conjunto
ordenado, por oposicién al caos.

Crisocola - Azul de Egipto (un azul de cobre,
verdoso) .

-

Cromatismo (crom&tico) Perteneciente o relativo al color.

Cuadriga Tiro de cuatro caballos enganchados
de frente, especialmente el usado
en la antigliedad para las carreras
de circo y en los triunfos.

Cuadriyugo Carro de cuatro caballos.
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Cubiculum Dormitorio de la antigua casa roma-
na. Término empleado también para
designar las grandes salas de las
catacumbas cristianas.

Danao Padre de las Danaides y hermano de
Egipto. Amenazado de muerte por uno
de sus yernos, huy6 a Argos donde fue
elegido rey. Ensend a los griegos
cémo sacar agua de los pozos mediante
bombas, que &1 habfa aprendido en
Egipto.

D&rdano Hijo de Zeus y de Electra. Origina-
rio de Samotracia, emigr6 a Frigia,
donde lo recibib6 el rey Teucro. Es-
te le dio parte de su reino y la ma-
no de su hija Batica. Edific6 la
fortaleza de Troya y reiné sobre la
Trb6ade. Inici6 a sus sfibditos en los
misterios de los Cabiros, dioses de
Samotracia, e introdujo en Frigia el
culto de Cibeles.

Degradacibn Rebaje progresivo de un color dismi-
nuyendo su intensidad.

Deméter o Demeter Deidad griega hermana de Zeus, madre
de Koré o Perséfone. Protectora de
la fecundidad. Diosa de la agricul-
tura, ensené el cultivo del trigo a
Triptolemo, en Eleusis. Hades raptd
a su hija, por lo que Deméter re-
corri6 toda la tierra en su busca.
Zeus oblig6 a Hades a devolvérsela
todos los anos desde la primavera al
otono. Corresponde a la Ceres roma-
na. Muy venerada por los campesinos,
gue celebraban muchas fiestas en su
honor.

Diluyentes Sustancias que sirven para diluir
los colores al 6leo durante el tra-
bajo. Su empleo debe restringirse
todo lo posible para no perjudicar
el cuadro o pintura.



Dioniso o Dionisos

Egipto (Aegyptus)

Emulsibn

Encdustica
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Uno de los dioses mayores griegos.
Segfin Euripides de origen frigio, y
seglin Her6doto, tracio, junto con Ar-
temisa y Ares. Hesiodo dice que era
hijo de Zeus y Semele; muerta su ma-
dre antes de que €l naciera, furlmi-
nada accidentalmente por los rayos de
Zeus, €ste lo rescatd de su vientre y
lo introdujo en una de sus piernas,
hasta que terminé el perfiodo de ges-
taci6én. Es el dios de la vegetacibn,
del vino y de los muertos; en su ho-
nor se celebraban las fietas dioni-
sfacas, de las que nacib el teatro.,

Su culto aparecido en Italia en el
siglo II A.C, fue prohibido, a causa
de sus excesos, por el senado romano
en 186 A.C., pero se conservé hasta
la época imperial.

Hijo de Belo y Anquione, Hermano ge-
melo de D&nao. Recibif de su padre
el reino de Arabia, pero conquisté el
pais de los Meldmpodes (los Pies Ne-
gros), al que dio nombre. De dife-
rentes mujeres tuvo cincuenta hijos.
Estos se casaron con las Danaides,
pero, con excepcibn de Linceo, fueron
muertos por sus esposas la noche de
bodas.

Los aglutinantes de la pintura al tem-
ple son las emulsiones, es decir, mez-
clas Intimas de componentes oleagino-
sos con agua. Tienen un aspecto le-
choso pero se hacen transparentes al
secar, En la Naturaleza existe una
serie de emulsiones, por ejemplo, la
leche, la yema de huevo, el jugo de
retonos de higuera, el diente de

le6n, etc.

Pintura hecha sobre muros u otras su-
perficies en el mundo clisico. Los
pigmentos se mezclaban con cera fun-
dida, se aplicaban sobre la superfi-
cie y se incrustaban con planchas ca-
lientes. En el Renacimiento y luego
en el siglo XIX se intent8 sin éxito
reavivar esta técnica.



Engrudo de centeno

Enlucido

Eretria

Escena de género

Esfumados (esfumar)

Esmalte

Espuertas

165.

Masa comfinmente hecha con harina de
centeno, en proporcibn de 1 parte de
harina por 10 de agua. El engrudo
puede se emulsionado como el huevo.
Muchas recetas de temple se fundan en
la emulsibén* de engrudo de centeno,
combinado con solucién de cola y bar-
niz de aceite de linaza.

La capa de estuco* que se da a la pa-
red que ha de pintarse al fresco.

Oxido de hierro (Bol de Armenia).

Se refiere a pintura de género. Pin-
tura que tiene como tema la vida dia-
ria, familiar o folklérica, sea en
aspectos interiores (viviendas, posa-
das, iglesias, etc.), como exteriores
(plazas, ferias, espectéculos, etc.).
Estuvo muy en auge desde el siglo
XVI, especialmente en Italia y Holan-
da, hasta el XIX.

Rebajar- los tonos de un dibujo o pin-
tura, logrando cierto aspecto de va-
guedad y lejanfa. En pintura se con-
sigue dando una mano de 6leo sobre
otra mano previa que queda parcial-
mente visible. Es tipico de Leonardo,
el cual aport6 una innovacibn decisi-
va respecto a la visibén de sus con-
temporéneos. -

t
Color azul que se hace fundiendo vi-
drio con 6xido de cobalto y moliendo
la pasta que resulta.

Tejido de esparto, palma u otra mate-
ria de forma céncava, con dos asas
pequefias, que sirve para medir tierra,
cal u otras cosas "semejantes.



Estarcido, estarcir

Estuco .

Exedra

Exegeta (ex&gesis o
exegesis)

Fatalidades, Las
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Procedimiento para trasladar el dibu-
jo - cuando tiene las dimensiones de
la obra definitiva - sobre el soporte*
donde debe ejecutarse la pintura. Se
efectfia practicando una serie de agu-
jeros a lo largo de los contornos di-
bujados en el cart6n*, por donde lue-
go se pasa una mufieca o pequena bolsa
de tela conteniendo negro de humo, el
polvo negro pasa a través de los pe-
uenos agujeros del estarcido, repi-
tiendo sobre el soporte definitivo los
contornos dibujados en el cartén.

Pasta de cal apagada y polvo de m&rmol
que se usa para enlucir* la pared.

Construccibén descubierta de planta se-
micircular, con asientos fijos en la
parte interior. En Grecia estaba si-
tuada el fondo del peristilo* de cier-
tos edificios pGiblicos, y en Roma po-
dia estar aislada. En las basilicas
romanas era la parte situada al fondo
de ellas, que dio lugar posteriormen-
te al &bside* de las iglesias rom&ni-
cas.

El que interpreta y expone un texto,
y especialmente un texto bfblico.
Interpretacibén o explicacibdn de un
texto. Puede ser filos6fica, histb6-
rica o doctrinal. Frecuentemente se
emplea para la interpretacibn doctri-
nal de un texto antiguo en andlisis
comparativo hist6rico-filos6fico, que
sirve asimismo para la datacidn de
aquellas obras cuya fecha de composi-
cibn se desconoce. Este té&rmino se
aplica especialmente refiriéndose a
la interpretacibn de las Sagradas Es-
crituras.

Apolo le dio a Casandra el don de la
profecfa, pero €sta lo repudib como
amante. Apolo para vengarse decretb
gue sblo habfa de anunciar cosas fu-
nestas y que nadie habrfa de creer en
sus vaticinios. Y asi ocurrid porque
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todos se burlaban de ella cuando, de-
lirante como pitonisa, recorrfa las
estancias del Palacio de Priamo anun-
ciando la destruccibn de Troya. Anun-
cid la muerte de su hermano Troilo, a
mano de Aquiles.

Antigua comarca del Asia Menor habita-
da por los frigios de origen al pare-
cer indoeuropeo, que la conguistaron
los hetitas, hacia 1,200 A.C.

Elemento del entablamento de un templo
antiguo. Se sitfia entre el arquitrabe
y la cornisa. Es la parte mé&s decora-
da del entablamento a base de trigli-
fos y metopas.

Compuesto mineral a base de substan-
cias terrosas (arena), y salinas (so-
sa), obtenida por un principio de fu-
sibn; se funden las substancias s6lo
hasta el punto de conglomerar los gr&-
nulos y sales componentes. El friso
de los arqueros del Palacio de Darfo
(Louvre) , estd coloreado con una frita

En el arte antiguo, el frontén es la
parte del entablamento que corona la
fachada de un templo. En forma de
tridngulo isbsceles se compone de ram-
pantes, que forman sus lados inclina-
dos, y del timpano, comprendido entre
estos (ltimos y la base. E1l timpano
recibe una decoracibn esculpida en ba-
jorrelieve o en bulto redondo.

La unién de unas' tintas o pinceladas
con otras, sin soluciones de continui-
dad.

Emperador romano nacido en Sardica (So-
fia) y fallecido en el afo 311. La in-
fluencia de Galerio se deja sentir en
el papel que desempefi6§ con relacibn a
los cristianos. Mantuvo el edicto de
persecucibn de Diocleciano, pero en su
Techo de muerte autoriz6 la nueva reli-
gibn.
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Color amarillo claro para pintar.

Tipo de piedra caliza de color par-
duzco, no muy compacta, compuesta
casi completamente de restos calcéa-
reos de diminutos organismos marinos
y fragmentos de conchas. Las clases
mis puras contienen hasta un 99% de
carbonato de calcio en forma de cal-
cita mineral. Puede haber una gran
variacibén en la composicibén del gis
asi como una amplia variedad en el
color y textura del material.

Alcohol trivalente, lfquido oleoso in-
coloro y de sabor dulce. Se encuen-
tra esterificado en la naturaleza for-
mando las grasas. Se usa como ingre-
diente en tintas grasas.

Es una mezcla de cera con esencia de
trementina, y una resina blanda y
mate llamada elemf.

Sustancias amorfas exudadas por cier-
tas plantas que se endurecen al con-
tacto del aire. Su caracteristica es
que no fraguan, sino que permanecen
para siempre solubles en agua.

Sombrear gradualmente en diferentes
tonos el mismo color, o diferentes co-
lores.

Cuadricular. Agrandamiento por medio
de cuadros (cuadricula).

Mansi6én de los muertos en la que, se-
gin Homero, las almas en forma de es-
pectros o sombras, vagaban privadas
de’ todo goce o dolor.

La cultura procedente de Grecia, pro-
pagada sobre todo por efecto de las
conquistas de Alejandro Magno (356 -
323 A.C.); se extendi6 desde el cen-
tro de Asia hasta Roma y anadib a los
antiquos elementos griegos nuevos ele-
mentos orientales.
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Mineral de hierro de color rojizo,
gris o negro,; segln las impurezas
que contenga; rojo estd en polvo,

Pueblo no semita que se establecid en
Anatolia (Asia Menor) hacia 2000 A.C.
y constituy6 en dos ocasiones un gran
imperio (1600, 1200 A.C.), rival de
Egipto y Asiria. De cultura avanzada,
habl6é un idiona con rasgos indoeuro-
peos, que se ha podido estudias gra-
cias al descubrimiento del archivo de
Hattusas, con mds de 10,000 tablillas
cuneiformes, hoy descifradas, en la
capital Boghaskeui, cerca de Ankara.

(De. hfibrido) Dicese del ser viviente
procreado por dos individuos de dis-
tinta especie. Aplicase a todo aquello
que es producido por elementos de di-
versa naturaleza.

Pueblo semita del Asia Menor, que con-
quist6 el Antiguo Egipto, y dio al
pafs las dinastfas XV y XVI (1675 a
1580 A.C.). Durante el siglo XVI los
principes de Tebas lograron expulsar-
los de Egipto.

Soldado griego de infanterfa que lle-
vaba armas pesadas.

Color amarillo claro, que se haée en
los hornillos de los alfareros, para
vidriar. i

Preparacifn con la que una tabla o
lienzo encolado se cubre para obtener
una superficie suave sobre la que pin-
tar. Para tablas, la imprimacién
usual es el yeso; para lienzos se em-
plea. albayalde.

Descripcibn de im&genes, retratos, cua-
dros, estatuas o monumentos, y espe-
cialmente de los antiguos.- Tratado
descriptivo o coleccién de im&genes o
retratos,
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Indico Un azul purpfireo de la India, obktenido
de varias plantas "indig6feras". Su
gran inconveniente es, especialmente
en 6leos, que no es estable.

/
Iniciado, iniciacibn Instruido en los misterios de alguna
religi6én o secta.- Ceremonia por la
cual es admitido un nuevo miembro en
los misterios de las antiguas religio-
nes y en la vida adulta en los pueblos
primitivos, y también en algunas so-
ciedades secretas.

In situ En su lugar propio.
Intonaco Voz italiana equivalente a revoque.
J6nico (estilo) Uno de los &6rdenes de arquitectura

creado por los griegos; caracterizado
por una columna de dieciocho médulos y
un capitel con cuatro volutas.

Kylix Recipiente de pie m&s o menos alto, y
con asas.

Laca Jugo gelatinoso extrafdo de la Rhus
vernicephera (4rbol de la familia de
las anacordidceas, originario de Asia),
que, segln parece, ya en el siglo IV
A.C. se empleaba en China como elemen-
to protector de la madera. En reali-
dad son unas cincuenta las variedades
conocidas de laca; pero el término se
aplica hoy para designar cualquier
barniz insoluble usado para muebles,
utensilios, etc., o bien una sustancia
colorante roja. Por extensibn, ll&mase
"lagueada" una pintura de colores ne-
tos y vivos.

Laomedonte Hijo de Ilo y Euridice. Sucedif a su
padre en el reino de Troya. Se casb
con Estrimo, y tuvo varios hijos, en-
tre ellos a Prfamo que se convirtid
en rey de Troya, al morir Laomedonte.
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Piedra semipreciosa de color azul os-

curo o ultramar. Triturando esta pie-
dra se obtiene el pigmento azul de ul-
tramar.

Cal hidratada, formando una suspensibn
en agua; sirve para blanqueo y com dl-
tima capa para el fresco.

Se obtiene de las semillas del lino,
la misma planta que proporciona el
hilo para los lienzos.

En la pintura es aquel punto o centro
de donde se ilumina toda la historia
o pintura que se hace. Luz primaria,
la que se deriva en la pintura del
centro del luminar. Luz secundaria,
el esplendor o claridad que resulta
de los cuerpos iluminados; ll&mase
también reflexibn.

Util de albafiilerfa gque utiliza el
enyesador para alisar el enlucido de
la pared, constituida por una plancha
metdlica con un asa de madera.

(De maciso) Rellenar un hueco con ma-
terial bien apretado.

El universo, especialmente cuando se
le considera como un ser semejante al
hombre. Es el "mundo grande", el uni-
verso, en contraposicién al "mundo pe-
queno" (microcosmos), el hombre.

Mineral verde esmeralda, especialmente
carbonato de cobre; mena de cobre, pie-
dra preciosa.

(De mampuesto, a) Hilada de ladrillos
o piedras de sillerfa* que se van po-
niendo en un edificio.

En pintura, ir metiendo las masas de co-
lor de claro y oscuro antes de unirlas
y empastarlas.
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Nombre que reciben las primeras tumbas
egipcias del Imperio Antiguo. En ge-
neral la mastaba se compone de 2 par-
tes independientes: la c8mara funera-
ria propiamente dicha y la capilla.

Las paredes de la cémara funeraria ca-
recfan de decoracibn; las de la capilla
estaban adornadas con relieves y pin-
turas relativas a la vida del difunto.
Al fondo de la capilla existfa un nicho
secreto o "serdab", donde se guardaba
la estatua o busto del muerto. La ca-
pilla mds famosa es la de Sakara, en
cuyas paredes estin representadas esce-
nas de la vida de Ti, el personaje allf
sepultado. ‘

Blanco de Melos. Plinio lo cita como
uno de los colores naturales. "Colores
que se excaban como productos naturales
yva listos..., se dice que hay una mina
de .este. color en la Isla de Melos, de
las Cicladas."

Héroe legendario griego, uno de los
principales personajes de la Ilfada.
Hijo de Atreo, rey de Micenas, hermano
de Agamenén y esposo de Helena. En la
guerra de Troya actué valientemente y
venci6é a Paris, al que no lleg6 a ma-
tar por la intervencibn de Afrodita.
Al caer Troya matb6 a Deifobo, esposo
entonces de Helena. Perdon6 la infi-
delidad de &sta y regresé con ella a
Esparta. '

El hombre, concebido como espejo fiel
y resumen completo del universo o ma-
crocosmos*. Mundo pequefio o interior,

El minio de plomo es la sal de plomo
del &cido ortoplGmbico. El color para
artistas se llama "Rojo de Saturno”.
Es preferible no emplearlo para fines
artisticos pues es un color muy vene-
noso.
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Minoica (civilizacién) Perteneciente o relativo a la cultura
de Creta. El nombre de esta civiliza-
cién deriva de Minos, un legendario
rey Cretense.

Misterios Se llamaban asi las ceremonias secre-
tas de los cultos antiguos. Fueron
famosos los misterios de Eléusis, al
norte de Atenas, en el templo de De-
méter.

Modelar Presentar con exactitud, por medio del
dibujo y el claroscuro el relieve de
las figuras.

Mortero Mezcla pastosa utilizada para la traba-
zbn de los materiales de construccibn,
asi como para el revoque* y enlucido¥*
de paredes y techos. Se compone, ge-
neralmente, de una parte de cal por
ocho de arena y el agua necesaria.

Necrépolis Cementerio de gran extensién, en que
abundan los monumentos fanebres. En
Arte, este término se usa para designar
un agrupamiento de sepulturas pertene-
cientes a la Edad Antigua, precristiana.
Estos complejos sepulcrales constitu-
yen una rica fuente de informacibén para
el estudio de las culturas antiguas,
-gracias a la gran cantidad de material
exhumado (cer&mica, armas, orfebrerfa,
pinturas, etc.).

Negro de baho Materia colorante negra que se obtiene
haciendo actuar el clorato de potasio y
el cloruro cfiprico sobre el cloruro de
anilina, o bien por la accibn sobre es-
ta sal del ferricianuro aménico.

Negro de humo Colorante obtenido del hollfn, que se
emplea en todos los procedimientos pic-
t6ricos a causa de su particular trans-
parencia.
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Siglo IV A.C. Pintor griego. Fue, al
parecer, artista de gran facilidad
creadora que alcanz6 en sus obras ex-
traordinaria belleza de lineas y gran
maestrfa técnica. Plinio lo incluy6
entre los mis importantes pintores de
su epoca y elogib obras suyas que habfa
visto en el Capitolio de Roma y en
otros lugares.

Se obtiene por el prensado de nueces
maduras, distingui&ndose como en el

de linaza, los aceites de primer pren-
sado y los prensados en caliente. Si
las nueces se prensan demasiado pronto,
antes de Navidad, se forma una emulsidn
en lugar de un aceite itil. En los li-
bros sobre pintura de Leonardo, Vassari,
Borghini, Lomazzo, Armeini, etc., es
recomendado el aceite de nueces, en par-
te para colores claros o, como hace Ar-
meini, para toda clase de colores. Sin
duda alguna el empleo del aceite de
nueces entre los antiguos maestros fue
mucho mayor de lo que sabemos actual-
mente.

Uno de los pigmentos m&s antiguos que
existen en pintura (se usaba ya en tiem-
pos prehist6ricos). El ocre se halla en
mezclas de silice y arcilla gque contie-
nen 6xido de hierro. Su color va desde
amarillo a castano, pasando por bermejo,
incluyendo muchas variedades de los mis-
mos colores. El pigmento es barato de
producir y es estable y permanente. En
sus diferentes tonalidades tenemos el
ocre oscuro, el ocre quemado y el ocre
rojo tambi&n llamado tierra roja de Ita-
lia, rojo de Prusia, rojo fndico, etc.

Pintura ejecutada sobre lienzo u otros
soportes (incluyendo los metélicos y
algunas veces el muro) mediante colores
mezclados con 6leos y resinas vegetales.
Ya se conocfa en la Edad Media (y tal
vez, incluso en la antigliedad) para
usos artesanales (por ejemplo ornamen-
tacién de cofres y arquillas); pero se
elabor6 y perfeccioné para su empleo
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en obras de caballete, hacia mediados
del siglo XV, en el &mbito flamenco
que giraba en torno a los hermanos Van
Eyck; entonces se convirtif en el me-
dio pictdbrico ideal para la superpo-
sicibn y la fusibn de los colores, es-
fumados, fondos fluidos o empastes
densos, con el resultado de una trans-
lGcida profundidad, irrealizable en

el temple. En el siglo XVI su uso se
generaliz6, primero en Italia y luego
en los demds paises europeos, deter-
minando ulteriores modificaciones, en
cuanto a empastes, preparaciones, so-
portes, etc. Esta té&cnica fue amplia-
mente utilizada en el norte de Europa
duranté el siglo XV y en los siglos
XVI y XVII se perfeccionb6 en sus di-
versas variedades (Tiziano, Tintoretto,
Rubens, Hals, Veldzquez, Rembrandt,
Vermeer, Watteau), sustituyendo a la
pintura al temple y al fresco.

Legendario poeta y mfisico de origen
tracio y ascendencia divina, cuyo mito
dio origen al orfismo religioso; res-
cata del infierno a su esposa Euridice,
muerta por la picadura de una serpien-
te al huir de Aristeo, pero vuelve a
perderla por haberla mirado antes de
lo convenido con los dioses; m&s tar-
de muere destrozado por la mujeres
tracias, humilladas por la fidelidad
que le guardaba a su esposa.

Relativo a la orgfia. En su origen, el
éxtasis ritual de los antiguos cultos

4

misticos, que a veces acababa en desen- -

freno secual. Es el caso de las fies-
tas dionisias, celebradas en honor

del dios Dioniso (Baco) en las ciuda-
des griegas y romanas en que era ve-
nerado. Debido al doble aspecto de
esta deidad podfan ser, o campestres

y populares, o mistéricas (sb6lo para
iniciados).

En principio se celebraban por la no-
che y tenfan carécter orgidstico. Co-
munes a todas eran las procesiones,
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sacrificios y cénticos, y en algunas
tenfan lugar, ademds, recitaciones
poéticas y representaciones dramé&ticas.
Fueron famosas, entre otras, las Ar-
c4dicas en Artadia; las Antesterias,

de Atenas, que duraban tres dfas; las
Carilas de Delfos, que tenfan lugar
cada tres anos; las Bacanales de Roma,
y las Lenas, celebradas en Jonia du-
rante el solsticio de invierno.

Las pequenas dionisias descritas por
Arist6teles, tenfan lugar en el campo
durante la primavera e intervenian va-
rios pueblos, celebrdndose, ademds de
los festejos normales, un baile de en-
mascarados. Las grandes dionisias, ur-
banas, eran propias de Atenas y se ce-
lebraban en el mes de Elafebolib6n, con
una duracién aproximada de 6 dfas. A
estas fiestas concurrfan los grandes
poetas y dramaturgos de la é&poca.

Color amarillo para pintar - trisulfuro
de arsénico, venenoso - también deno-
minado jalde, amarillo de China y de
Persia.

El de los primeros tiempos cristianos

en los territorios romano y bizantino;
derivado del arte antiguo. Formas
principales: representaciones pictéricas
simb6licas en las catacumbas, adapta-
cibn de la basflica* como templo, ca-
pillas sepulcrales -y baptisterios; ador-
nos de mosaico en las iglesias, arte
escultbérico de los Sarc6fagos y tra-
bajos de marfil.

Superficie de madera, cerfmica o metal
donde los pintores mezclan los colores.
En el lenguaje critico moderno, designa
también la gama coloristica predilecta

‘de un artista: dicese asi, por ejemplo,

tener "una paleta muy rica".

Del griego pdlin (de nuevo) y psdn (ras-
par). En la Historia de la Pintura, se
refiere a antiguas decoraciones murales
que después de haber sido blangueadas o
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o enlucidas otra vez, sirvieron de ba-
se para nuevos trabajos.

Sarmiento verde, tierno y delgado, o
pimpollo de la vid.

Arquitectura: cualquiera de las dos ca-
ras visibles de una pared o de un muro.
Canteria: Cualquiera de las seis caras

de un sillar* labrado.

Blanco de Egipto.

(Del latin patheticus, y este del griego
pathetikos, que impresiona, sensible.)
Dicese de lo que es capaz de mover y
agitar el &nimo infundiéndole afectos
vehementes, en particular dolor, tris-
teza o melancolia.

Color rojo obscuro, a manera del carmin,
al que suple en la pintura al fresco,
por ser mineral. En latin se le nombra
"purpurissum minerale".

Nombre dado en la antigiledad cl&sica al
patio rodeado de p6rticos con columnas.
En la casa griega, las habitaciones y
dependencias daban al peristilo, que
ocupaba el centro del edificio; en la
romana, el peristilo ocupaba la parte
posterior y estaba rodeado por el tri-
clinium*, los bafhos, etc.

Diosa de los Infiernos, hija de Zeus y
Deméter. Su rapto por Hades y su bfis-
gueda por Deméter, constituyen la base
de los Misterios* de Eleusis. Los ro-
manos la identificaron con Proserpina.

Sistema mecé&nico de representar objetos
en forma tridimensional sobre una su-
perficie plana. Habilidad para crear
una ilusién de fondo m&s alld del pla-
no del cuadro, que fue formulada cien-
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tificamente por primera vez durante el
Renacimiento, probablemente por Bru-
nelleschi. Durante dicho perfodo se
crearon varios sistemas de perspectiva,
y algunos pintores como Ucello, Piero
della Francesca y Leonardo se ocuparon
del asunto y sus varios aspectos,

Medida de longitud basada en el pie del
hombre y que varfia segin los paises.

El de Castilla, tercera parte de la va-
ra, equivalente a 0.2786 M., el inglés
o "foot", tercera parte de la yarda,
equivale a 0.3048 M,

Instrumento con que el pintor asienta
los colores en el lienzo, etc. H&cese
de un canén de pluma, madera o metal,
metiéndole dentro pelos de la cola de
las ardillas, ratones campestres, mar-
tas u otros animales, ajusté&ndolos o
puliéndolos.

Rama del arte que mediante lfneas y co-
lores representa sobre una superficie
las concepciones del artista. La vo-
luntad creadora de &ste se ve sometida
al influjo del objeto (realismo) o de
su apariencia (impresionismo), y siente
al propio tiempo los efectos de un im-
pulso interior que trata de expresarse
(abstraccién, expresionismo). El pre-
dominio de cualquiera de estas tenden-
cias sobre las dem&s caracteriza los
estilos artisticos y las épocas. En
cuanto a la técnica empleada se dis-
tinguen, pintura mural: fresco, en-
cdustica, temple; pintura de caballete:
temple, 6leo, acuarela, pastel,

Se denomina "pintura de caballete” una
obra realizada, justamente, sobre el
caballete*, y que mds propiamente se
llama mévil.

Pintura realizada directamente sobre la
superficie de una pared, ya sea al fres-
co*, a secco*, encfustica*, al temple*

o0 sobre una tabla o tela montada sobre
el muro, como elemento permanente de
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decoracibn interior., La forma m&s an-
tigua de pintura mural fue realizada
sobre las paredes de las cavernas pre-
hist6ricas (Altamira, Lascaux). Por
su funcibn estética, estas pinturas

’ pueden calificarse en dos grupos, se-
gin subrayen el muro o lo perforen
idealmente. Pertenecen al primer gru-
po (cuya funcidn es acentuar la arqui-
tectura) las pinturas de las civiliza-
ciones egipcia, minoica y micénica,
etrusca y romana antigua (primer estilo
pompeyano) ; todas ellas corresponden a
una pintura plana sin nocibn afin de
perspectiva. Pero en los frescos de
Pompeya III hay el primer intento his-
t6érico de atravezar el muro para crear
un ilusionismo arquitecténico. Sin
embargo, el rom&nico prosigui6 la tra-
dicibén de la pintura plana, subsidiaria
de la arquitectura (Tahull, Saint-Savin),
gque a su vez recogierén los murales gb6-
ticos. Con Piero della Francesca la
pintura mural tiende de nuevo hacia el
ilusionismo de Pompeya III, gue pasaré
al Renacimiento (Mantegna y sus cflpulas
de cielo imaginario) y al barroco (es-
cuela de Bolonia).

Plinto Se llama plinto a la base sobre la cual
descansa la parte m&s baja de una co-
lumna, llamada tara. Consiste en un
paralelogramo, generalmente liso, y al-
guna vez, como sucede en el arte roma-
no, con sus caras llenas de adornos.

Polignoto de Tasos! Uno de los mi&s grandes artistas griegos,
(que es el m&s célebre pintor de fres-
cos mencionado por las fuentes litera-
rias). Trabaj6 probablemente hasta me-
diados del siglo V A.C. en Atenas don-
de fund6 una escuela. Entre sus disci-
pulos notables estd Mic6n, Paneno her-
mano de Fidias y el propio Fidias.

Sus obras m&s famosas se encontraban en
Delfos: 2 frescos representando el sa-
queo de Troya y la evocacidn de 1los
muertos por Ulises.
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Revoque

Rinzaffato

Ribrica

Sandaraca

Sarmiento
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Area del altar mayor de una iglesia,
normalmente a nivel superior al co-
mGn del edificio y reservado a los
ministros del culto y sus familiares.

Tinte muy costoso de color rojo subido
algo viol&ceo, que los antiguos pre-
paraban con la tinta de varias especies
de moluscos gastrb6podos del género
Purpura, y de otros parecidos.

TGnica usada por los antiguos griegos.

Sustancia-sélida o de consistencia pas-
tosa, insoluble en el agua, soluble en
los aceites esenciales y generalmente
en el alcohol, y capaz de arder en el
aire. Fluye de varias plantas, ya es-
ponté&neamente, ya por cortes o heridas
(resinacibn), y en contacto del aire

se oxida y endurece. Se usa en barni-
ces, tintas y pinturas.

Repuesto o prevencibn de alguna cosa.
Punz6n o lezna para agujerear cuero,
papel, etc.

Accibn y efecto de revocar las paredes
con una mezcla de una parte parte de
cal por tres de arena gruesa, y se
aplica sobre el paramento de abajo
arriba. La superficie debe quedar ru-
gosa y no alisarse con la llana*.

Del italiano "rinzaffare": revocar pa-
redes.

Oxido rojo de hierro natural (rojo de
Venecia),

Un amarillo de arsénico (sand&raca).

Véstago de la vid largo y flexible, del
que nacen las hojas, flores y racimos.



Secco, pintura al

Sileno

Silenos

Silueta

Sillar

Silleria
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Esta pintura se ejecuta sobre revoque*
seco, al contrario que el fresco. Pero
en ella hay- también combinaciones y
transiciones. Con frecuencia se da la
pintura inferior al fresco y se termina
después al seco. Casi cada pintor tie-
ne su propio estilo. La pintura al se-
co es mds fdcil de manipular porgue el
revogue puede ser ejecutado en tu tota-
lidad o pintar sobre revoques ya exis-
tentes; se emplea generalmente para
trabajos en interiores. El muro no de-
be expeler humedad de su interior; so-
bre muros htimedos no se conserva pin-
tura alguna.

De padre incierto, fue el tutor y com-
pafiero de Dioniso. Posefa gran sabi-
durfa y conocfa el futuro, pero sblo
decia la verdad bajo los efectos del
vino. Se le representa como un viejo
gordo, calvo, de nariz rubicunda y
vientre enorme. Permanentemente ebrio,
acompanaba el cortejo de Dioniso mon-
tado en un asno o sostenido por 1los
S4atiros.

Genios agrestes semejantes a los S&ti-
ros. Son originarios de Frigia* y per-
sonifican a los genios de las aguas.
Amantes del vino y del amor, siguen el
cortejo de Dioniso. Se les representa
con cola, patas y orejas de caballo.

Dibujo sacado siguiendo los contornos

de la sombra de un objeto. Forma que

presenta a la vista, la masa de un ob-
jeto m8s oscuro que el fondo sobre el

cual se proyecta.

Cada una de las piedas labradas, por lo
comin en figura de paralelepipedo rec-
t&ngulo, que forman parte de una cons-
truccibn de silleria.

Edificacibn hecha de sillares o piedras
labradas, asentados unos sobre otros
y en hileras.



Sinope

Sombra

Soporte

Sosa

Summum

Tablinum

Tarea

Tempera

Templar
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Ocre rojo de Sinope (obscuro, medio y
claro), procedente de Asia Menor y em-
pleado en la Antiguedad y Edad Media.
Pero sus yacimientos se han perdido.

Color oscuro contrapuesto al claro,
con que los pintores y dibujantes re-
presentan la falta de luz, dando ento-
nacibén a sus obras y bulto aparente a
los objetos.

Materia sobre la que se ejecuta la obra
pictérica (tabla, lienzo, pared, etc.).

Carbonato s6dico hidratado. Incoloro
gris o blanco amarillento. En pintu-
ra se le usa como material de limpieza
y disolvente, aunque advierten los
técnicos que es prohibitivo su .empleo,
pues no se puede eliminar completamen-
te de la pintura.

(Voz latina) EIl colmo, lo sumo.

Pequenia sala donde se guardaban los ar-
chivos de la familia en la casa romana.

En la pintura mural al fresco se le
llama tarea a la extensifn de muro que
el pintor prepara para ser pintada en
un dfa. La capa més- fina, que debe per-
manecer hfmeda durante todo el tiempo
que dure el trabajo,!se prepara en frag-
mentos, segfin la extensién que el pin-
tor crea que podr& pintar en un dia.

Pintura al temple*,

"Acordar una pintura sin que disuene
parte alguna de ella. Deducido del
templar de la mfisica" (Palomino).



Temple

Tfmpano

Tirso

Toba

Toque

Travertino

Trementina (esencia de)

Triclinium
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Técnica pictbrica usada ya en la anti-
guedad, que se vale de diversas mate-

rias (yema de huevo, cola, leche, cera,
etc.) como aglutinante de los colores.

Espacio triangular que gqueda entre las
dos cornisas inclinadas de un frontén
y la horizontal de su base. Se adorna
con figuras, bajorrelieves o inscrip-
ciones.

Vara enramada, cubierta de hojas de
parra y hiedra, emblema de Dioniso.

Roca blanda formada por la cementacibn
de materiales volcé&nicos, como cenizas,
lapilli, bombas volc&nicas, etc.

Pincelada ligera. Aunque genérica-
mente se identifica con la pincelada,
en el lenguaje critico el t&rmino de-
signa el modo de pintar a punta de pin-
cel, distribuyendo directamente las
pastas cromi&ticas sobre el soporte,
por lo general sin una previa mezcla.
Frecuente sobre todo desde el siglo
XVIII, pero ya empleado por algunos
pintores venecianos del XVI (Tiziano,
Bassano, etc.).

Roca sedimentaria calcidrea, compacta o
porosa, que contiene a menudo restos
de vegetales y animales fosilizados.
Por su ligereza se le utiliza para
construir bbvedas.

Resina de coniferas; por destilacibn
se obtienen esencia de trementina
(aguarrds), casi incoloro. La esen-
cia de trementina se usa como disol-
vente en barnices y pinturas al
aceite.

Comedor de los antiguos griegos y roma-
nos. Cada uno de los lechos, capaces
por lo comin para 3 personas, en que
los antiguos griegos y romanos se ins-
talaban ‘para comer.
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Umbero italiano

Verdacho

Verde montana

Vestibulo

Vitriolo romano

Yeso

Yuxtaponer
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Sombra quemado, usado por los fresquis-
tas para dar sombras a la piel. (A.
Pozzo)

Tierra gredosa, verde bajo, mineral.
(Palomino)

Verde hermoso claro mineral (por ha-
llarse en algunas montanas), bueno
para pintura al 6leo, temple y fresco.
(Palomino)

Atrio* o portal que estd a la entrada
de un edificio.

Caparrosa o escoria que se halla en las
minas del cobre; y molida con aceite de
linaza, sirve de secante para la pin-
tura; y se puede poner en la paleta¥*,
como los colores. Quemada o calcinada
la caparrosa, es color rojo, admirable,
para la pintura al fresco.

Sulfato de calcio hidratado. El yeso
grueso o pardo sirve para las obras
de albanilerfa o preparaciones de la
pintura y dorado brunido. E1l yeso
mate es mds blanco y fino y sirve
para algunas operaciones de pintura
al temple* y dorado brufiido.

Poner una cosa junto o inmediata a -otra,
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