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"La vision de una mujer bella deja en el corazén
indiferente una imagen pélida yrdpidamente se borra
como un temple: en el corazén del amante esa imagen
queda f{jada con la fuerza del fuego, como una pintura

a Ia encdustica”

( PLUTARCO: "Amatorio" )
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Mural a la encdustica sobre madera "La Llama de la Ciencia" , Biblioteca de la Facultad de
Ciencias (Granada), 462 x 240 cm. Punto de partida de nuestras investigeciones sobre la
encaustica y preludio de esta Tésis
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INTRODUCCION

Como artista plastico, amante del bien hacer y del conocimien-
to de los procedimientos pictoricos, ademés de poseer las cualida-
des innatas necesarias, ambas cosas imprescindibles para la
correcta realizacién de una obra de arte, el tema de esta Tesis no
podia ser otro que el relacionado con la actividad creativa y de in-
vestigacion de una técnica pictorica.

Hasta hace unos cuantos afios, s61o habiamos practicado con
pintura a la cera en contadas ocasiones y sin profundizar en sus
posibilidades técnicas.

Nuestra participacion en el curso monografico titulado: "La
Enc4ustica y los Acrilicos aplicados a la pintura mural” impartido
por el profesor Dr. Pérez Pineda y la realizaciéon de un mural con
la técnica de la Encéustica sobre madera, fue un ejercicio de
practica de esta materia, realizado en la biblioteca de la Facultad de
Ciencias.

En efecto, tanto los conocimientos teoéricos, a los que accedi-
mos a través de los apuntes de dicho curso y de la consulta de los
textos clasicos y modernos, como las practicas en la ejecucion del
mural, consiguieron que en un primer momento nos estreme-
ciéramos ante un mundo pictérico desconocido y digno de mayor
atencion, coincidiendo asi con la opinién de los méas acreditados

investigadores.




Todas estas circunstancias son las que nos impulsarcn a la
realizacion del presente trabajo. No pretendemos que sea un trabajo
de historia, por no ser especialista en la materia, ni tampoco de
quimica, por no estar ésta al alcance de nuestros conocimientos
especificos. A pesar de ello, hemos realizado, con las limitaciones
naturales, un estudio sobre el origen, naturaleza y evolucién hist6-
rica del procedimiento, asi como sobre el estudio y analisis de las
férmulas y tentativas realizadas por quimicos e investigadores.

El interés del trabajo est4 centrado en la investigacién
practica, bajo la 6ptica de un artista plastico y ccn las experiencias
adquiridas con los estudios de Bellas Artes y las practicas posterio-
res sobre el mismo.

En esta parte del trabajo, se aportan pruebas realizadas en en-
caustica, con tres formulas distintas sobre soportes varios, tanto de
mural como de caballete.

Como se ha apuntado anteriormente, esta Tesis se divide en
dos partes: la primera teérica e historica, y 1a segunda de investiga-
cion practica.

En esta primera se desglosan los siguientes apartados:

Nocién de Enciustica. Se realiza un recorrido etimolégico a
través de los diccionarios. Un anAlisis de los textos clasicos en los
que se dice lo que es Encéaustica. Se recogen opiniones de artistas
e investigadores sobre la verdadera Encéustica y sus variantes.
Conclusiones sacadas y visién particular sobre lo que es Encausti-
ca.

Evolucién histérica. Investigando en los textos clasicos, se
analizan: Origenes de la Encdustica. Aparicién de la misma, en los

textos clasicos. Pintores pioneros. Métodos de Encdustica. Analisis

sobre los métodos practicados por ellos. Utensilios, Materiales y

Soportes, analisis sobre estos. Descubrimientos arqueolégicos.
Partiendo de los hallazgos arqueolégicos, observar: Utensilios em-
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pleados; Materiales; Monumentos (retratos de El Fayum, pinturas
pompeyanas y otras). Restablecimiento de la Encdustica. Tras un
largo periodo de olvido, a partir del siglo XVI, una serie de pintores
e investigadores deciden desentrafiar todo aquello que quedé
perdido, al leer los textos clasicos y a la vista de los descubrimien-
tos arqueologicos. La Encdustica en el siglo XX. En é1 se analizan
los tratados més importantes, pintores encéusticos actuales y la
Encéaustica en las Facultades de Bellas Aites. Excelencias de la
Encédustica. Frente a otros procedimientos, se enumeran las
ventajas encontradas por artistas e investigadores a través de la
Historia. Inconvenientes de la Enciustica. Se exponen algunos

inconvenientes encontrados por los artistas e investigadores.

A esta primera parte eminentemente histérica, le sigue una se-
gunda, dedicada a "La Encdustica aplicada a nuestra practica
personal”, en la que se analizan los siguientes apartados: Eleccién
de las férmulas usadas. Motivos en los cuales nos fundamentamos
para su eleccion. Formulas usadas. Ingredientes utilizados. Proceso
de elaboracién del médium. Pintura Mural. Soportes empleados.
Materiales y caracteristicas. Proceso de realizacion. Aspecto
textural. Pintura de Caballete. Soportes empleados. Materiales y
caracteristicas. Proceso de realizacion. Aspecto textural. Realiza-
cién de las précticas. En ellas se cumplimentan los siguientes
aspectos: a. Realizacién del tema y sus fases. Imprimacién con

distintas capas. Dibujo previo. Manchado. Calidades texturales.

Cauterizacién final. b. Estudio estético (visi6én expresivo-critica).

En el que se analizan los siguientes aspectos: Idoneidad del tema
elegido. Posibilidades expresivas y texturales conseguidas, tanto
visuales como téctiles. c. Estudio técnico (visién técnico-objetiva).
En el que se analizan los siguientes aspectos. Se comprueba el

comportamiento de los distintos estratos, tras su sometimiento a las
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inclemencias atmosféricas. Adherencia del mortero al muro; adhe-
rencia del revoco al mortero; resistencia del revoco a las tensiones
dilatatorias y oportunidad de la inclusién de las mallas de fibra de
vidrio; adherencia de la imprimacién al revoco; adherencia de la
capa pictérica a la imprimacién. Conclusiones.

Con este estudio sobre la Enc4ustica, no intentamos inventar
nada nuevo, empresa casi imposible, sino adentrarnos en el
conocimiento de ella en la medida de nuestras posibilidades, y
asimilar todo lo que nos pueda aportar para nuestra formaciétn
artistica y, a su vez, comunicarlo a los demaés, e intentar interesarles
sobre la bondad y posibilidades de esta técnica.

Estamos de acuerdo en lo que dice Garcia de la Huerta! en el
prélogo de su libro. "Es empresa tan ardua la de restablecer un arte
perdido del que no han quedado sino muy escasas y confusas luces,
que toca los limites de la temeridad el intentarlo. Una finisima
critica, gran sagacidad, mucha constancia, vasta erudicién y agudo
ingenio son requisitos indispensables para salir adelante con la
empresa siendo casi imposible su logro".

De todos cuantos han escrito o trabajado sobre la Encaustica,
unos no han querido entender el espiritu de la ineludible prueba
sobre los procedimientos conocidos, y otros no se han tomado el
trabajo de ir a las fuentes clasicas, sino que, con el &nimo de
parecer inventores, han afiadido, cambiado, quitado ingredientes sin
ningun analisis que lo sostenga.

Por si s6lo, un hombre inteligente es a menudo incapaz de
soslayar las fatigas que una investigacién con sus innumerables
practicas conlleva.

No deben olvidar ningun detalle quienes rindan cuentas sobre

una investigacion, pues no s6lo se deben anotar los detalles para

uso personal, sino darlos a conocer de forma pormenorizada a los
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artistas que quieran continuar dichas investigaciones, aunque por
su simplicidad o reiteracion parezcan inutiles para algunos
eruditos.

Por ofra parte, reconocemos nuestras limitaciones en algunos
campos, como el de la lectura y analisis de textos griegos y latinos
¥ de quimica, puesto que sin la ayuda de personal especializado en
estos campos, hubiéramos sido incapaces de llegar a la lectura de
estos textos o imaginar reacciones sufridas por algunos productos
empleados.

Para no separar los puntos de atencién, hay que tener en
cuenta, ademas, las reflexiones que hemos recogido de los textos
antigiios, sobre todo de Plinio, ¥ que preceden a las realizadas en
esta tesis.

Al examinar los pasajes relativos a la Encéaustica, éstos nos
sirvieron de base para responder a las objeciones que preveiamos.
El numero de colores, su preparacién y sometimiento a exadmenes
rigurosos son experiencias muy dificiles de simplificar y exigen
ordinariamente su experimentacién o repeticiéon en mas de una
ocasion, incluso abren a menudo caminos nuevos que no se pueden
dejar de examinar.

El detalle somero de lo que se ha avanzado en la realizaci6n
de estas practicas, ocupars necesariamente la parte mas importante
de esta tesis.

Muchos artistas han salido con invenciones tales, que sus
obras apenas duraran mas que ellos mismos. Solo hemos podido
conseguir de unos pocos, que nuestro fin no es inventar a toda
costa procedimientos nuevos, sino mas bien investigar en profundi-
dad sobre los ya existentes y, si algo nuevo se consiguiese, procurar
ser desprendidos y comunicarlo a los demés,

A este respecto, comentaba Pérez Dolz® al referirse al tra.ta.d\o

escrito por Garcia de la Huerta: "Grandes tropiezos tuvo que sopor-




tar D. Pedro, unos, con las propias dificultades del procedimiento
¥ los més, con piniores incrédulos J ya entonces poco inclinados a
profundizar en el oficio. Con una generosidad que le honra, éste no
se reservaba nada para si de lo obtenido en sus experiencias, mas
bien las difundia y ayudaba en sus pruebas a todo aquel que se
interesaba por ellas. Observaba como algunos pintores instruidos
por él en la pintura Encdustica, tomaban a mal el que también
comunicase & otros sus experiencias."

Parece ser que ésta es practica habitual en el mundo del arte
el no querer compartir con los demas los secretos de sus experien-
cias. De esta actitud disentimos absolutamente, a sabiendas de ser
tachados de ingenuos. Tal ingenuidad hizo que nos trasladasemos
a Madrid a visitar a los pintores Cuni y Guajardo (de cuyas practi-
cas con la encéustica teniamos conocimiento) con animo de
contrastar puntos de vista sobre la técnica, ¥ los aspectos estudiados
por ellos, y los que les podiamos aportar. Su hermetismo fue casi
absoluto, y de sus palabras extraidas con extrema dificultad
llegamos a la conclusién de que sus experiencias eran patrimonio
exclusivo suyo. Limitandose a ensefiarnos su estudio y su obra,
cortesia que les tenemos que agradecer a pesar de todo. Las
conclusiones sacadas sobre sus técnicas, las expondremos en el
capitulo correspondiente.

Respecto al hecho de dar publicidad a las experiencias realiza-
das, con objeto de favorecer la divulgacién de esta técnica, Plinio®
comenta en su libro al referirse a Apeles, que "los descubrimientos
de éste en el arte de pintar han servido a otros pintores, pero nadie
ha podido imitarlo, porque terminada su obra, la retocaba con un
“Atramentum"” tan sutil que, al dar la luz sobre ella, destellaran sus

colores y lo protegieran del polvo Y de la suciedad, y asi apareciera

a la vista del observador”.




"Inventa eius et celeris profuere in arte: unum imitari nemo potuit, quod
absoluta opera atramento illinebat ita tenui, ut id ipsum, cum repercussum
claritates colorum omnium excitaret custodiretque a pulvere et sordibus, ad
manum intuenti demum apareret."

Aunque sus contemporaneos conocian la Encaustica y podian
investigar sobre este barniz y conseguir un medio brillante para sus
obras, sin embargo esto no sucede, pues es presumible que la prepa-
racion de Apeles difiera absolutamente de todas las practicas
conocidas. El misterio ha cubierto su secreto, defecto que Flinio
reprocha indirectamente a la memoria del gran artista o a su egois-
mo o, tal vez se produjo una muerte precipitada, como parece, al
dejar una de sus obras inacabada, o a algtn otro acontecimiento.

Es cierto que tanto é1 como los autores contemporaneos nos
han privado del conocimiento de su "Atramentum”. Es posible que
el barniz precioso que é1 usaba, era una resina conocida en China
que se le habia comunicado, y que sé6lo él practicaba para dar a sus
cuadros ese encanto visual tan particular, que se llevd a la tumba.

No se debe suponer jamés que un hombre honrado prive de
una invencio6n 1til no solo a su patria, sino a la humanidad entera.

Abundando en este asunto, Caylus* comenta en su libro un
hecho relacionado con la conveniencia de comunicar las experien-
cias. Cuenta que "El Abad Gaetano Zumbo, pintor Siciliano y
profundov en anatomia, el gusto para modelar Ic dominaba sobre
oiras partes... Trabajaba pequeiias figuras y las coloreaba a la cera
con tanta variedad como inteligencia y sus colores, a pesar de su
poco cuerpo, no han cambiado después de cincuenta afios... Murié
en Faris sin comunicar su secreto... He visto en Paris dos magnifi-
cas composiciones del mismo Zumbo y que pertenecen a M. Boi vin,

Estoy persuadido de que los artistas convendrén conmigo en que si

Zumbo hubiera sido méds comunicativo hoy a 50 afios de su pintura,

ésta seria conocida en toda Europa".




También, un aspecto muy a tener en cuenta a la hora de
investigar sobre una técnica, o simplemente realizar una obra
pictorica, es proveerse de buenos materiales, A este respecto, Pérez
Dolz’, en el prélogo del "Tratado de Ia Pintura"de Cennino Cennini,
comenta: "Pero es curioso; en aquella atrasada Edad Media, cuando
los materiales eran regularmente buenos y habia muchas menos
Dbosibilidades de fraude que ahora... Los gremios velaban por la
bondad de la produccién de sus afiliados... por su prestigio y crédi-
to. Sin embargo hoy dia, cuando apenas hay materia libre de
vehemente sospecha y a pesar de que la experiencia nos convence
luego de 1a ruindad de tantos materiales, nada ni casi nadie, ni atin
los pintores mismos, se inquietan por la bondad, garantia de
perduracién de su trabajo”.

Tal inquietud por la perdurabilidad de nuestra obra ha hecho
que observemos en otros su escasa preocupacion por esta circuns-
tancia en su obra. En efecto, en nuestras asiduas visitas a salas de
exposiciones observamos con harta frecuencia obras en las que,
bien por lo inadecuado del soporte, bien por su deficiente prepara-
cion o por la falta de adherencia Yy combinacién entre si de los
materiales empleados, aparecen al lado del cuadro restos de pintura
desprendidos del mismo. Nuestra reaccién natural e inmediata es
pensar ,qué les ocurrira a dichos cuadros, cuando pasen los afios?,
incluso, a veces, puede desconfiarse del conocimiento del oficio que
todo pintor debe tener.

Nos gustaria terminar esta Introduccién como Pérez Dolz®
finaliza el prélogo del libro aludido: "Este libro de Cennino Cennini
respira todo él esa verdad, esa bondad de las Ccosas recias y sanas
del oficio, esa rectitud de intenciones, virtudes que entre otras de
orden distinto resplandecen en las obras antiguas y de los siglos

Dposteriores, hasta el momento en que Ia Ilustracién ensefié a los

hombres a contrahacerse a si mismos. No nos hagamos ilusiones,

9




tanto en llegar a la verdad, en cuanto a la buena preparacioén de los
materiales de la Pintura, como en recuperar el perdido cficio de

pintor. Habrd que emprender una larga y costosa, pero también

sabrosa campaiia, pues la depuracién de los medios yde la préctica

habré de comenzar por el artista mismo",
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CAPITULO 1

NOCION DE ENCAUSTICA




1. INTRODUCCION

Se trata de un término definido en diccionarios, enciclo-
pedias, textos clasicos y modernos, asi como en opiniones de
artistas e investigadores, leidos al respecto.

Aunque éstos no se ponen de acuerdo en el método preciso,
en lo unico en que si lo estan, es en el empleo de la cera como
ingrediente principal de este procedimiento.

Hay quienes opinan que solamente es Encéustica el procedi-
miento en el que es necesariamente indispensable el empleo del
calor, relegando a variantes, o sélo pintura a la cera, a aquellos en
los que ésta se emplea er frio, bien saponificandola o diluyéndola
en un aceite volatil.

Otros, por el conirario, dicen que la verdadera enciustica es
aquella en la que se resuelve la cera mediante un alcali, y se
emplea en frio diluida en agua segun la técnica al temple. También
se dan otras opiniones al respecto sobre encaustica, definiéndola
como aquella técnica que se emplea en frio con disolucién en un
aceite volatil.

Y finalmente hay quienes, al igual que nosotros, opinan que
encaustica es una técnica de pintura con cera, intervenga, o no, el
calor.

Por otra parte, la gente en general, y algunos artistas pintores,

en particular, con bastantes afios de oficio, al comentarles esta

actividad investigadora actual, se preguntan extrafiados pensando

qué es esto de la encaustica.




Por lo tanto, de un tiempo ac4, ademas de nuestras investi-
gaciones en el estudio sobre esta técnica, nos vemos obligados a
explicar, a uros y a otros, qué es encaustica y, naturalmente a con-
tinuaci6n, entusiasmarlos con las excelencias de este procedimiento
frente a otros.

Nos es grato comentar sobre ello que, debido a esta actividad,
en la actualidad hay varios pintores que se encuentran practicando,

Y con notable éxito, esta técnica, motivados sin duda por las atracti-

vas explicaciones y la observacién de algunas de las practicas
realizadas para esta tesis.




2. CONSULTA EN DICCIONARIOS

Realicemos un recorrido a través de las distintas fuentes que
Pueden aclarar algo sobre el término que nos ocupa: Encdustica.

Tras la consulta del Diccionario Etimolégico’ podemos
entrever 1o que es encéiustica.

ENCAUSTICA:

1. Palabra incorporeda a la Lengua Espafiola en el siglo XVIII.

2. Procede del término griego “Enkaustos”: pintar por medio
del fuego.

3. El término énkaustos deriva del verbo Kaio, que significa
‘Yo quemo” .

4. Son palabras espafiolas, derivadas del verbo Kaio, las si-
guientes:

Céaustico, incorporada en el afio 1585.
Cauterio, " - 1490.

Cauterizar, " s 1570.

Encausto, " i 1832.
Hipocausto, (calentar por debajo) incorporada en el siglo

Sobre estos términos, el Dicclonario de Sinénimos® nos
aclara:

Encausto = Cera

Cera = Cer6n, Cerote, Naftadil, Vela, Bujia, Cerillo, Barniz,
Pulimento, Enredadera, Bejuco.

Cauterizacién = Restafio, Cura, Escarificacion.

Cauterizar = Restafiar, Cicatrizar, Curar.
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Citemos a continuacion otros diccionarios, que nos puedan
terminar de aclarar algunos conceptos:

El Djccionario de la Real Academia Espafiola’® dice:

a) Aplicase a la pintura hecha por medio del fuego, ya con
ceras coloridas y desleidas aplicadas por medio de un hierrecillo
caliente, ya en marfil con un punzén o buril encendido, o ya con
esmalte sobre vidrio, barro o porcelana.

b) Preparado o barniz de cera para preservar de la humedad
la piedra, la madera, etc.

El Diccionario de Maria Moliner ‘ apenas nos aporta alguna

novedad con relacién al anterior:

a) Encausto: Del griego "enkaustos”, "pintado con fuego" ; de
"kaustikos”, "incandescente”; de "kafo”, "quemar". (esta acepcion es
parecida a la de Joan Corominas).

b) Procedimiento de pintar en que se emplea el fuego, bien
con ceras coloreadas que se aplican con un punzén caliente, bien
con esmaltes aplicados con un buril al rojo sobre marfil, cer4mica,
vidrio. (esta segunda, aunque con distintas palabras, viene a decir
lo mismo que el Diccionario de la Real Academia Espaifiola).

¢) Encausto: Se aplica a las sustancias hechas con cera que
se aplican sobre una superficie para cubrir los poros y dejarla
limpia y brillante.

Como se aprecia en esta ultima acepcion, en la encaustica no
interviene necesariamente el calor para su aplicacion, ya sea con
pigmento o para preservar la superficie de cualquier material; por
tanto aqui entraria el aceite volatil como diluyente de la cera, o

reducida a un temple de cera saponificada mediante un &lcali.




3. CONSULTA DE ENCICLOPEDIAS

A continuacién se expone lo que nos aportan las enciclo-
pedias:

La Gran Enciclopedia Larousse® nos dice:

Encauste o Encausto, n. m. (lat. encaustum, del gr. enkaustos,
der. de kaio, quemar) tinta, roja con la que escribian s6lo los empe-
radores.

Encéustica, n. f. b., Arte. 1. Preparacién de cera con que se
impregnan las obras de marmol o de estucos, para suavizar su
colorido y proteccién contra la humedad. 2. Fintura a la encdustica.
Procedimiento de pintura a base de colores diluidos en cera
fundida, que se emplean en caliente ¥ se trabajan con una espatula
de hierro calentada. (El procedimiento empleado en la antigiiedad,
reaparecio en el siglo XVIII y de nuevo en el XIX).

Encausticar, v. tr. (1a) Dar el encgustico a una pared, suelo
etc. Encausticar un entarimado.

Encéustico/a, adj., pint. Dicese de la pintura o del barniz
preparado con ceras. Encgustico, n. m.; Tecnol. Preparado a base de
cera fundida que sirve para recubrir las superficies pulimentadas,
paramentos, paredes, muebles, etc. a fin de darles brillo o preservar-
los de la humedad.

Como se aprecia, aparte de servir la cera para recubrir las
superficies y preservarlas de la humedad, en lo referente a las
Bellas Artes, los colores son disueltos en cera caliente, al igual que
su aplicacién.

Segun esta afirmacion, discrepamos en lo de la n:cesidad de
mantener la cera caliente para su aplicaciébn en pintura; pues
habiendo ingredientes capaces de fundir y hacerla maleable, como
son los aceites volatiles y los alcalis, su uso simplifica la prepara-

cién y empleo. Sin embargo, si estamos de acuerdo en la necesidad
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del uso del calor para la cauterizacién final o durante el desarrollo
de la obra, con objeto de ir fundiendo colores entre si, y de éstos
con el soporte.

Finalmente en la Enciclopedia de las Artes’ se aprecia una
mayor tolerancia con este concepto:

Encéustica, (Pintura): Antiguo procedimiento de pintura
mural y de caballete, en el que se utilizan los pigmentos mezclados
con ceras refinadas de abejas, bien en estado puro o con ingredien-
tes modificativos (por ejemplo, aceites y resinas). La pintura es
ablandada y aplicada con la ayuda del calor, pero la palabra
Encausto que literalmente equivaldria a una fuertc adustién o
combustién de los colores, no debe interpretarse al pie de la letra,
pues en ninguna de las versiones conocidas del método se llega a
este extremo, empledndose para la aplicacién de los colores, cera
derretida, un pincel y el cestrum, instrumento que viene a ser una
mezcla de espatula y cauterio.

A propésito de cauterio, volvamos ala Enciclopedia Larousse
para ver lo que nos dice sobre este concepto "

Cauterio, n. m. (lat. cauterium del gr. kauterion)

Cauterizacién, fig.: Lo que corrige o ataca eficazmente algun
mal. Terap.: Instrumento que permite la aplicacién del calor en un
punto del organismo con fin terapéutico (Los primeros consistian
en barras de hierro calentadas al rojo, pero actualmente suelen ser
de tipo eléctrico. Por extensién, se da el nombre de cauterio
quimico a diversos 4lcalis Y acidos fuertes: sosa, acido sulfarico,
nitrico ete.)

Cauterizar, v. tr. Curar las heridas u otras enfermedades con
el cauterio. Destruir un tejido por accidén de un caustico o por

cremacion térmica o eléctrica. Fig. Corregir con aspereza o vigor un

vicio o tildar a uno con alguna nota o censura.
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Abundando sobre el cauterium, en los descubrimientos
arqueolégicos en los que se han encontrado estos instrumentos de

pintura encéustica, algunos investigadores han querido ver instru-
mentos de cirugia.

Volviendo al término que nos ocupa, como hemos visto en los
diccionarios y enciclopedias, la palabra Encéustica est4 relacionada
con lo que siempre hemos creido, esto es: pintura a base de cera.

Ellos se habrin documentado con textos clasicos y modernos

lo suficiente como para realizar tales afirmaciones; por tanto, ya
poco nos queda que indagar al respecto, salvo alguna que otra
afirmacién realizada por los investigadores y reflejada en los textos
clasicos y modernos.




4. CONSULTA EN TEXTOS CLASICOS

Siconsultamos los textos clasicos, naturalmente encontramos
en Plinio una visién mas de compilador que de artista.

La descripcion que hace de 1a encaustica parece bastante
correcta pero, por desgracia omite o pasa por alto muchos detalles
de estudio, quiz4 porque los considerara tan de dominio publico
que no valia la pena registrarlos.

El texto més revelador del que disponemos se encuentra en
su "Historia Natural™, que nos dice en su versién original:

"Encausto pingendi duo fuere antiquitus genera, cera et in ebore cestro, id
est vericulo, donec classes pingi coepere; hoc tertium accesit resolutis igni ceris
penicillo utendi, quae pictura navibus nec sole nec sale ventisye corrumpitur".
(Desde antiguo hubo dos maneras de pintar: a la encdustica, con
cera, y sobre marfil con cestro (especie de punzén) hasta que méds
tarde comenzaron otras formas de hacerlo. A esto se afiade un
tercer modo, en el que se emplea un pincel para aplicar la cera
fundida al fuego, Y este procedimiento de pintar no se esiropea ni
aplicado a los barcos, ni por la accién del sol, ni por la del mar, ni
con el viento).

De este pasaje se puede deducir que los antiguos usaban en
principio dos métodos: uno con cera, sobre tabla u otro Paramento,
¥ el otro sobre marfil, en caliente con las consabidas espatulas.
Posteriormente surgi6 un tercer meétodo, con el cual se disolvien o
resolvian las ceras y se aplicaban con el pincel.

Pero lo que no dice Plinio con claridad, es el modo de
manipular la cera para poder aplicarla con el pincel.

Intuimos que, dado que los antiguos conocian los aceites

volatiles, éstos pudieran ser los que disolvieran la cera y hé.ce.»rla.
ductil al pincel.




También podria ser otra la manera de hacer maleable la cera,
si analizamos la frase de Plinio: "Resolutis igni ceris penicillo utendi” (uso
del pincel con cera disuelta al fuego). Seria un 4lcali el producto
empleado para resolver la cera y conseguir de ella un temple
soluble en agua y aplicada con el pincel.

Plinio nos habla de la resolucién de la cera por medio de la
sosa.

Las interpretaciones de los textos de Plinio, Dioscérides,

Vitruvio etc., realizadas por investigadores y artistas a lo largo de

la historia, se reflejaran en los capitulos III “Métodos de Pintura
Encdustica"y V1 "Restablecimiento de la Encdustica’.




5. OPINIONES DE ARTISTAS E INVESTIGADORES

Finalmente vamos a referir y citar algunos ejemplos sobre lo
que opinan de la encéustica algunos investigadores y artistas.

Segun Scheffer’, la enc4ustica es un término mucho mas
amplio. Sobre esta materia nos dice: "Encauste pingunt inustione; est
autem Artis huius triplex fere ratio: nam fit, aut ceris, aut coloribus, aut vitro.
Ceris in ligno; coloribus in ebore, aut ferro, aut fictilibus in vitro, denique Auro”.
(Encéustica: esto es, pintar con fuego, la cual se hace de tres
maneras: con ceras, colores o al pastel, Ceras sobre madera, colores
sobre marfil, hierro o cerdmica y, por iltimo, pastel sobre oro).

Para Scheffer s6lo es encéustica aquella en la que se emplean
los colores en caliente.

Ademés de él podriamos citar a un elevado numero de
pintores e investigadores que opinan igual Citamos a modo de
ejemplo algunos:

Opinan que encaustica es cera y resina mezcladas con los
colores y empleadas en caliente: Caylus, Cros Y Henry, Diego
Rivera, Schmidt, Ralf Mayer, José Aguiar, Guajardo, Jasper Johns,
Jean Chacot, Dr. Alt, Frederic Amat, etc.

Otros opinan que encaustica es sélo aquella que se utiliza en
frio, mezclando la cera y la resina disueltas en un aceite volatil.
Entre éstos destacamos a Giovanni Fabroni, Paillot de Montabert,
Duroziez, Fernbach, Paul Carpentier, Gambier FParry, Artur Church,
Diego Rivera, Pancho de la Torre, Anselmo Miguel Nieto, José
Aguiar, ete., y por ultimo a Jean Jacques Bachelier, Raimundo di
Sangro, Vicente Requeno, Juan M* Astori, Pedro G* de la Huerta,

Anselmo Miguel Nieto, José Alfonso Cuni, etc., quienes interpretan

a Plinio, entendiendo la encéustica como técnica con pincel, cera
saponificada por medio de un &alcali.
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Seria muy complejo enumerar en este apartado todos y cada
uno de los pintores encausticos, y sus férmulas o0 modos de enten-
derla. Se aprecia en la relacién expuesta, que algunos pintores se
repiten por emplear indistintamente uno u otro método; incluso hay
algunos que utilizan férmulas mixtas, usando en la misma obra
distintos modos. S6lo nos interesa reflejar el hecho de que no todos
opinan igual al interpretar a los antiguos en sus modos de emplear
la encaustica.

Hay algunos que evolucionan con eltiempo. Segtin esto, Cros
¥ Henry" comentan en su libro lo siguiente: “A menudo, mientras
los objetos cambian, Iss designaciones quedan. Decimos todavia

CAUTERIZACION por el nitrato de Plata, tanto que en este proceso no

habia ni hierro, ni fuego. Incluso, por la evolucién de las ideas, I3
palabra ENCAUSTICA ha llegado a designar un proceso en el cual el
fuego no jugaba més que un papel secundario e incluso nulo”




8. OPINION PERSONAL

El Profesor Pérez Pineda'' opina lo siguiente sobre lo que es

encaustica: "Por extension, se puede llamar encdustica a todo

procedimiento a base de cera de abejas, intervenga o no el calor”.

Max Doerner'* dice lo mismo: "Es pintura a la cera caute-
rizada por el calor” .

Nuestra opinién personal, y asi queda reflejado en las
practicas realizadas, se ratifica en que: encdustica es toda pintura
en la que el principal ingrediente es la cera, se mantenga ésta
caliente para su manipulacién o se utilicen otros elementos para
hacerla meleable y utilizable en pintura.

En las practicas realizadas se han empleado tres modos, como
se vera mas adelante:

1) Cera y resina empleada en caliente.

2) Cera saponificada.

3) Cera y resina diluidas en esencia de trementina.

Aunque la 2 y 3 se emplean en frio, para su elaboracién se
emplea el calor ademaés de la cauterizacioén final, e incluso durante
las distintas fases de la obra se cauteriza para ir fijando las

pinceladas entre si, y de éstas con el soporte.
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CAPITULO 1II

ORIGENES DE LA ENCAUSTICA




1. EVOLUCION HISTORICA

Es natural la curiosidad humana, fundamento, por otra parte,
de toda investigacion e interés por conocer tanto las circunstancias
como los origenes de una muestra cultural que nos ha precedido.
S6lo podemos conocer bien el presente, si conocemos el pasado.

En este sentido, es normal que desde la perspectiva inves-
tigadora, y a partir del punto de mira de esta Tesis Doctoral, dedi-
quemos un espacio a los origenes de la encaustica ¥ a su desarrollo
a lo largo de los siglos. De este modo podemos comprender mejor,
con toda seguridad, (aunque s6lo sea de forma somera, puesto que
el objetivo de la Tesis no es teérico, sino préctico) el por qué de su
caida en desuso a lo largo de muchos siglos, y el por qué de un
incipiente interés y tratamiento por parte de unos pocos artistas
pintores.

La busqueda del origen de la encaustica concretamente, y el
descubrimiento de un creador individual de la misma, es una tarea
vana e inutil, aunque ciertamente, y por influencia de la cultura
renacentista, basada en gran parte en el protagonismo individual
del hombre, no deja de preocupar al investigador actual. Pero si
pretendiéramos dar solucién a este enigma, nos encontrariamos
ante un problema similar sobre quién fue el creador de la escritura,
0 quién fue el autor del Poema de Mio Cid, si es que lo hubo.

Por tanto, a 1o méas que podemos aspirar es a realizar una
visién panoramica sobre los pueblos y sociedades que sirvieron de
base a un procedimiento pictérico tan antiguo, y que tan frescas y
vivas muestras nos ha dejado a la contemplacién actual.

El origen de la encaustica debe estar ligado al de la pintura,
en general, ya que Plinio' nos dice al respecto: "El origen de la
pintura no est4 claro. Los egipcios afirman que fueron ellos los que
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inventaron seis mil afios antes de pasar a Grecia; vana pretensién,
como es evidente". (De picturae initiis incerta nec instituti operis quaestio est.
Aegipti sex milibus annorum aput ipsos inventam, priusquam in Graeciam tran-
siret, adfirmant, vana predicatione, ut palam est).

Sin embargo, atribuye el invento de la pintura a los egipcios.
Sin duda en este pasaje sigue Plinio una fuente griega deseosa de
atribuirse el mérito.

Sobre el origen de la encaustica, vamos a realizar un recorri-
do cronolégico, comenzando por Egipto, siguiendo con Grecia y
terminando en Roma.

1.1. EGIPTO

Se ignora en qué precisa época comenz6, aunque parece ser
que tuvo lugar tras la conquista de Egipto por los Macedonios®.

Aunque la pintura no ocupara, como les ocurre a la arqui-
tectura y escultura, un lugar preponderante, los egipcios, vence-
dores de la materia y perpetuadores de la idea del espiritu, realiza-
ban sus obras para la posteridad, sin importarles el sacrificio que
suponia. Para ellos s6lo eran materiales nobles aquellos que
perduraban; por eso dominaban la técnica del trabajo en piedra y
derivados, esto es, las pastas vitreas y los esmaltes y. aunque en
menor importancia, la pintura, ya sea al fresco, al temple o a la
encaustica.

Aunque no est4 generalmente admitido que la encéustica
provenga de la primitiva civilizacion egipcia, es probable que asi lo
fuese.

Los egipcios®’ eran maestros en la obtencién de materiales y
en las técnicas, entre las que destacan el conocimiento de las
pastas. Los perfumes, por ejemplo, se usaban tanto liquidos como
incorporados a una emulsién grasa. Conocian las cualidades de los
productos naturales, especialmente la cera, empleada en embalaa-
mamientos, asi como los secretos de emulsiones y fusiones. No es
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extrafio que conocieran la técnica de la encéustica en todas sus
variantes.

El conocimiento de la cera era evidente, pues las abejas
tenian un gran significado para los egipcios primitivos y, por tanto,
sus productos serian conocidos y explotados. Lo demuestra el hecho
de que, antes de que Menes, primer fara6n, unificase el Alto y Bajo
Egipto, el reino occidental del Delta tenia como simbnlo la abeja, y
ésta aparece grabada en relieves, como puede observarse en el
retrato funerario de Kefren Yy en la inscripcién de un trono de
Micerinos.

El hecho de que conocieran el esmalte, y llegaran a él a
través de la fundicién de silicatos (arena, cal, carbonato sédico,
carbonato de cobre, etc.), afianza la posibilidad del conocimiento de
la encéustica.

Las pinturas murales de Mari (siglo XVII a. de J. C.) han
subsistido a través de milenios como prodigio de conservacién de
los colores, tal vez debido a que en su factura al temple, (como
después harian los griegos y romanos), entraran las ceras y resinas
sobre dicho temple, para protegerlo de la humedad, o0 mezcladas
con pigmentos, como ocurre en la encaustica.

Los egipcios* en los trabajos portatiles adicionaban cera a los
colores que disolvian con aceites; también utilizaban la cera y diver-
s0s barnices para proteger la pintura, e hicieron uso de diferentes
resinas disueltas en 6leos fijos y volatiles.

Las necrépolis tebanas del siglo XV a. de J. C. y los hipogeos
de Beni-Assan constituyen magnificos testimonios de las cotas
conseguidas en la pintura egipcia, en la que destacan el colorido
preciosista, fresco y un delicado disefio de sello inconfundible.




1.2. GRECIA

&De qué forma se pudo propagar esta técnica desde Egipto a
Grecia?

Muy probablemente fueron los fenicios quienes, como exper-
tos navegantes, ya que estaban al servicio de los egipcios y
absorbieron parte de su cultura, aportariai estas técnicas y
conocimientos artisticos, como se aprecia en los platos fenicios de
estilo egipcio que se conservan en el Museo del Louvre. Como sus
naves recorrian las islas del Egeo hasta las costas de Tracia yla
embocadura del Helesponto, los griegos pudieran aprenderla de
éstcz y, a su vez, con toda seguridad, la perfeccionarian, dada su
capacidad creadora, como se aprecia en un pasaje de Plinio® "No se
sabe cudl es el primero que ha imaginado pintar con ceras y
quemar las pinturas. Algunos piensan que Aristides fue el inventor
Y que Praxiteles la perfecciond”. (Ceris pingere ac picturam inurere quis
primus excogitaverit, ron constat. Quidam Aristidis inventum pulat, postea con-
summatwin a Praxitele).

8i los Cartagineses fueron los que usaron con mayor asidui-
dad la cera punica y eran maestros en su purificacién y blanqueado,
no es muy arriesgadc pensar que pudieran adquirir esta técnica de
Utica, colonia fenicia situada no lejos de Cartago. También pudiera
ser que, dado el peregrinaje de los griegos al puerto de Byblos, en
la costa de Libano, llevaran consigo dicha técnica.

Posteriormente, durante la época Saita, los griegos tuvieron
las fronteras abiertas para su comercio con Egipto. Ello motivé que
fuera visitado por Platén, Herodoto ¥y otros escritores, y posible-
mente eéstos fomentaran entre los griegos las formas ¥y técnicas que
habian observado en Egipto.

Finalmente, durante la época de Ptolomeo, Egipto era casi
una colonia griega, en la que se fundieron las dos culturas. Es
precisamente de esta época la costumbre de retratar al difunto para
introducir su rostro en la parte superior de la momia. De estos
retratos se han encontrado gran variedad en EI Fayum, y que
estudiaremos en el apartado "Descubrimientos Arqueolégicos".
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El hecho de que fuesen los griegos quienes perfeccionaron
esta técnica y la usaran con mayor profusién, asi como el que los
escritores ¢ >ntemporaneos lo reflejaran en sus escritos, ha hecho
pensar que fueron ellos los que inventaron la enc4iustica.

Flinio® incurre en inexactitudes y atribuye el invento a
Aristides de Tebas, que vivié por los afios 340 a. de J. C.

Sin embargo, como é1 mismo reconoce: "Pero Dpreexistieron
pintores que usaban la técnica de la pintura a Ia encdustica” (Sed ali-
quanto vetustiores encausticae picturae exstitere).

Suponemos que estos artistas anteriores fuesen egipcios.

Lo que se ignora realmente es cuindo la encaustica fue
perfeccionada.

Parece ser que esto sucede en el siglo V a. de J. C., cuando
Polignoto de Tasos pint6 memorables murales en el templo de los
Diéscuros de Atenas y las decoraciones murales de los Pérticos de
los Cnidos, en Delfos. Junto a éste se encuentran los célebres Pau-
sias y Aristides, quienes emplearon con mayor profusién la
encaustica en Grecia. Aunque el mas famoso en su dominio fue
Pausias.

A partir de aqui, la encdustica se propagé a Creta, Fenicia,
Cartago y Roma, aunque nunca con la intensidad de Grecia.

1.3. Roma

A raiz de su introduccién en Roma, donde existe el mejor
exponente en las "encdusticas pompeyanas', y que estudiaremos en
capitulo aparte, esta técnica fue decayendo a lo largo de los afios,
por el mejor empleo de otros procedimientos, como ocurri6 con el
método introducido por Tadio que, dado el poco gasto ¥ la facilidad
de su ejecucion, se propagd rapidamente. Plinio’ 1o cita junto con
su meétodo: "También introdujo el arte de pintar las ciudades
costeras decoradas con terrazas, de agradable efecto y pequefio
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costo"(Idem subdialibus maritimas urbes pingere instituit blandissimo aspectu
minimoque inpendio).

El elogio que hace Plinio de Tadio es bastante moderado y
comun. No se cita indicio alguno de cera en Plinio cuando describe
el método de Tadio, ni tampoco de gomas, sino de cola animal.

Sin embargo Requeno®, cuando intenta restablecer el método
tadiano, si incorpora cera a la mezcla de cola y colores.

Por otra parte no se hallan en Vitruvio, ni Plinio, ni Harduino,
ni Guevara, ni en algun otro, el empleo de cera en este método, a
perar de lo que diga Requeno.

Por lo tanto pensamos que fue a partir de este momento
cuando el método de la encéustica decayé y dejé de usarse hasta su
restablecimiento por parte de Requeno, entre otros, ¥ que estudiare-
mos en un capitulo aparte.




2. LA ENCAUSTICA EN LOS TEXTOS CLASICOS

Sobre las pinturas antiguas y los pintores que las ejecutaron,
no nos queda otra cosa que el tomo XXXV de la "Historia Natural”
de Plinio® .

En éste se aprecian algunas lagunas relativas a la explicacién
de la técnica del arte, sin la cual no se puede llevar a su desarrollo.

4Creia Plinio que nadie de su tiempo podria no ignorar los
procedimientos? 4Pensaba que los numerosos tratados especiali-
zados que él habia consultado sobrevivirian largamente a su
tiempo?

Los libros eran, para la mayoria, escritos por los pintores y de
los méas célebres, de los que citamos como ejemplo a Apeles,
Eufranor y algunos maés. Desgraciadamente, de estos artistas no
queda mas que la gloria de su nombre ¥ de sus libros; sélo algunas
palabras citadas por azar, o alguna que otra frase.

Por los textos se aprecia que en la antigiiedad se conocia la
existencia de la cera en las creaciones artisticas.

En las odas falsamente atribuidas a Anacreonte™ hay una
dedicada a una pintora, donde se dice: "Pintas a mi amiga, pinta -
estos cabellos flexibles y negros y, si Ia cera lo puede, pintalos
exhalando mirra". El texto original griego dice:

YP&oe Tnv Euhv étaipnv
Yphpe por Tpixag 1O =pdTOV
‘AmoAdc Te ual pehaivac

‘0 6& unpog av SOvnTaL,
Yp&oe nal pdpov mveoioag.

En la Antologia Griega' hay varios epigramas donde 1a cera
es mencionada a prop6sito de la pintura. En un fragmento sobre un
cuadro que se encuentra en el Museo Arqueologico Nacional de
Napoles, procedente de Pompeya, y que representa a Medea que se
prepara para matar a sus hijos, leemos: "Ve, huye en Ia cera, asesina
de nifios, pues el trazo hace presentir ya hacia dénde tiende tu furor
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sin mesura" (fig. 1). El texto original griego dice:

» » -~ ’ .- &up
Eppe nalL xnpi,maxLbouTOVE BBV Yap ETPWV
Zhhwv elg & B%Aeig mal ypagic aleBdvetal.

Séneca'® parece identificar la pintura con la encaustica en
esta frase: "El artesano es maestro con sus herramientas; el piloto
sabe manejar el timén del navio; el pintor ha colocado delante de
sf numerosos y variados colores para conseguir un parecido. Los
reconoce con prontitud y entre la cera y su obra puede actuar a su
&usto con la mirada y la mano", (Artifex instrumenta sua tractat ex facili:
rector navis scit gubernaculum flectere, pictor colores quos ad reddendam simili-
tudinem multos variosque ante se posuit, celerrime denotat et inter ceram opus-
que facili vultu ac manu commeat).

Estacio™ dice: "Las ceras de Apeles estarian dichosas de
reproducir tbs rasgos"”. (Apellae cuperent te scribere cerae).

Asi lo siente Scheffer y lo aseguran los poetas y autores anti-
guos, en quienes es muy comun el estilo ¥ la frase de nombrar las
ceras para explicar las pinturas: "Recorre con tu mirada las
mascaras de cera colocadas en los amplios atrios” (Perlege dispositas
generosa per atria cerasj™. "Embruja a los ausentes, y modela figuras de
cera”. (devovet absentes simulachraque cera fugit)'®. ;"Tantas
estatuas de mdrmol y de bronce que reproducen los rasgos y esplen-
dor del color" ? (¢ Tot saxa imitantia vultus aeraque tot scripto viventes lumine
ceras fixisti?". (Apellae cuperent te scribere cerae)”,

Como puede verse en los Pasajes siguientes, era una preocu-

pPacién muy particular por la cera Y sus excelencias, la que tenian
los antiguos.
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Figura 1. Cuadro de Medea que se prepara para matar a sus hijos, Museo
Arqueolégico Nacional de Napoles,
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San Basilio" dice: "La madera y el arte de pintar llevan a
buen término a una imagen perecedera, imitacién de un ser
Pperecedero”, La version original griega dice:

\\r-\

20ho oL HNPOC MOl Cwypbpov téxvn thv eludva
moLel cpﬂocp'mv @0 xptol ulpnpa.

Constantino bibliotecario'® comenta: “Nosotros no asociamos
la divinidad simple e inicial a formas Y a imdgenes, y no son 1a cera
ni las tablas las que nos han enseriado a honrar su substancia
absoluta y eterna”. El texto original dice:

00 Yap to Belov dmholv, Smépyov wai GAnmTov
Hopgaic TieoL nal exfuas. &neund&lopev,obte
xnpd xar EOAoug tnv Ymepodeiov ovelav TLRQV
nuerg Eyvouopev.

Severo de Alejandria® hace unas reflexiones sobre un pintor
enamorado de una joven que él habia pintado: "Nada es mids
poderoso que la belleza, puesto que Ppuede seducir incluso por los
colores y que ella hace sucumbir las almas por los medios materia-
- les. Ella fluye con la cera coloreada Y fuerza al pintor a gustar de su
obra, prestando, por asi decir, una voz a la cera y uniendo la
balabra a la pintura” . El texto griego dice:

" 00bEV &po nbAAoug EeTi buvatdtepov elye nall 6L
XPwp&TWY Bnpdv &mieTaTtal Mol Totg &pbxoic dAle-
Xeelor mopaexevdler T Epguya euviikBe o LKIANW-
névy unpd mal 1o elpyasuévov €pv HATNVAYHAGEV. .
-V TopeTxov i Tiic Téxvne,dc elnetv » TP HNpP
Hal oxLav Soxelv SLahévedBal napasredaZov. !

Boecio® menciona entre las tareas de la pintura: "Las tablas
confiadas a las manos de los obreros, las ceras recogidas por Ia
observacion de los agricultores, las materias colorantes adquiridas
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por la habilidad de los mercaderes, las telas elaboradas por
laboriosos talleres de tejidos". (At picturae manibus tabulae commissae
fabrorum, cerae rustica observatione decerptae, colorum fuci mercatorum soilertia
perquisiti, lintea operosis elaborata lextrinis multiplicem materiam praestant) .

San Nazari10™, en el Panegirico de Constantino, escribe:
stos tratados no pueden desaparecer, ellos son fijados por los pin-
tores del universo y no toman prestado su brillo por la recomenda-
cion de la cera o del estallido de los colores ; el sentimiento de las
almas las vuelve inmortales” (Aboleri hic vultus non potest: universorum -
pictoribus infixus est, nec commendatione cerae aut pigmentorum fucis retinet:
sed desiderio efflorescit animorum) .

n

Ovidio®™ describe un barco, y se expresa asi: “La popa a la mar
de los dioses celestes pinta colores quemados” (...et picta coloribus ustis
Caelestum matrem concava puppis hadet).

Marcial®, en un epigrama sobre un cuadro representando a
Faetén herido por e} rayo, dice: "Faetén estd para ti pintado al
fuego, en este cuadro; quieres tu que Faetén que sea quemado por
segunda vez". (Encaustus Phaeton tabula tibi pictus in hac est; Quid tibi vis,
dipyron qui Phetonta facis ?).

Plutarco®™ dice: “La vista de uns mujer bella deja en el
corazon indiferente una imagen pélida, y répidamente se borra
como un temple; en el corazén de un amante una impresion fijada
al fuego, como una pintura a Ia Enciustica” .

‘H yap 8¢ic Eouxe Thg pév BAhac pavtasiag 29’ Upyolic
LwypapeT v, TaxU HOPXLVOREVAG HaL QTOAE LTODEAC Thv
Srévoiav: al 6& T@v Epwpévwv elndvec, om’ adtiic otov
év eynadpao, ypagpduevar 5ui mupPdG,eldwha Taic HVAnXLG
EvamoAeinovat HLvoDpeva, nal LBvTa ual 9BeYYOueva Mol
napogEvovta Tov GAAov xpdvov.




Paulino®™ al escribir una carta a Sulpicio Severo, dice:
“Gracias a Dios que, bor unsa pintura més duradera y vibrante, habia
pintado nuestra imagen no sélo sobre tablas de madera que se
budrieran, ni con ceras liquidas, sino en lag tablas de tu corazén"”
(Gratias autem Domino quod perenni magis et vivente pictura imagines nostras
non in tabulis putribilibus neque ceris liquentibus sed in tabulis cordis tui pinxit).

Anastasio el Sinaita®’ da esta definicién de un cuadro:

"Este no es otra cosa que madera, colores mezclados con cers
Y quemados” .

Tiic elxdvog oddEv Etepov obeng # EfAov uol
XPORATX HNpdHv HERLYREVO Mol Hexpappnéva,

Pensamos que es muestra suficiente la serie de textos
descritos, en los que se aprecia el hecho incuestionabie del uso de
la encaustica entre los antiguos, asi como el canto a las excelencias
de la cera por parte de alguno de ellos,




3. PINTORES PIONEROS

La unica constancia que nos queda de la pintura encaustica
y los artistas que ejecutaron su obra en dicha técnica, son los
escritos de sus contemporaneos, entre 10s que se encuentran Plinio,
Dioscorides, Vitruvio etc.

De entre ellos destaca Plinio® con sus 87 libros de inves-
tigaciones acerca del universo, llamados “Historia Natural"
(Naturales Historiae). Es una compilacién erudita, sin método, sin
critica, sin aportaciones cientificas originales, pero muy precisa por
la cantidad de datos trasmitidos.

Dedica a los minerales y a sus usos, a las Bellas Artes y a las
piedras preciosas, los libros XXXIII a XXXVII.

Plinio incurre en inexactitudes y atribuye el invento de la
encéustica al pintor Aristides de Tebas, que vivi6 por los afios 340
a. de J. C. Sin embargo, como él mismo observa, se conocian
pinturas de este tipo ejecutadas por artistas anteriores.

En su obra citada dice: "No sé con exactitud quién fue el
primero que pinté con ceras y descubrié el procedimiento de la
encdustica. Unos piensan que Aristides fue el inventor, y Praxiteles
el que lo perfecciond; pero quedan pinturas a la encdustica bastante

' méds antiguas, como las de Polignoto, Nicanor, Mnesilas, los tres de
Faros. También Elasipo de Egina puso en una de sus pinturas
“enékaen” (grabo al fuego), cosa que en verdad no hubiera hecho si
no hubiera conocido la encdustica " (Ceris pingere ac picturam inurere
qui primus excogitaverit non constat. Quidam Aristidem inventum putant, postea
consummatum a Praxitele; sed aliquanto vetustiores encausticae picturae exstitere
ut Polignoti et Nicanoris et Mnesilai Pariorum. Elasippus quoque Aeginae
picturae suae inscripsit: £venocv quod profecto non fecisset, nisi encaustica
inventa)®.

Plinio continta con el relato y dice: “Asimismo, Pdnfilo, el
preceptor de Apeles, no solo pinto a la encdustica, segin dicen, sino
que incluso ensedlé la técnica a Pausias de Sicién, el primero
célebre en este género. Este era hijo de Brietes, y al principic
también fue su discipulo. El fue quien pinté a pincel cuando se
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resiauraron unas paredes en Tespias, que habian sido bintadas
anteriormente por FPolignoto”. (Pamphilus quoque, Apellis praeceptor, non
pinxisse solum encausta, sed etiem docuisse traditur Pausiam Sicyonium, primum
n hoc genere nobilem. Bryetis filius hic fuit eiusdemque primo discipulus. Pinxit
et ille pennicillo parietes Thespiis cum reficerentur quondam a Polygnotos pictif®

Y dice también : "Y con ellos se hicieron famosos e inmor-
tales: Eufranor de Istmia, Cidias, Nicias, Atenién de Maronea,
Glaucién de Corinto, Heraclides de Macedonia, Metrodoro, Timéma-
co de Bizancio, Aristolso, Nicofanes, Sécrates Y olros artistas
menores, cuyos nombres la historia ha inmortalizado”. (Post eum
eminuit longe ante omnes Euphranor Isthmius, Cydias, Nicias, Athenion Maroni.
les, Glauconis Corinthii, Heraclidi Macedoni, Metrodorus, Timomachus Byzantius,
Aristolaus, Nicophanes, Socrates, hactenus indicatis proceribus in utroque genere -
non silebuntur)®.

Como se aprecia, fue Pausias el mas célebre en este genero
de pintura, aunque se le consideré inferior a Polignoto por compa-
racion, pero era porque se habia establecido en un género que no
era el suyo. Fue el primero que se dedicé a pintar los casetones de
los techos, pues antes de &} Do se acostumbraba a decorar asf las
bévedas. Pintaba cuadros pequefios, sobre todo de nifios. Sus rivales

decian que esto lo hacia porque era lenta aquella técnica pictérica.
Entonces él, para mostrar ;u rapidez, terminé en un solo dia un

cuadro llamado "hemeresiog” (pintado en un dia), que representa a
un nifio.

Pero Pausias también pint6é cuadros de gran tamaifio, como el
"Sacrificio de los Bueyes", que se pudo contemplar en el pértico de
Fompeyo.

Después de éste, quien sobresale muy por encima de todos los
demas es Eufranor de Istmia, que vivi6 por la olimpiada 104.

A la misma época perteneci6 Cidias, del cual compré Horten-
sio el Orador un cuadro de "los Argonautas” por 144.000 sestercios.

Nicias pintaba mujeres con enorme precisién. Observaba
sobre todo la luz y las sombras, y se ocupaba muy especialmente de
resaltar sobre el fondo de sus cuadros los temas que representaba.

Es comparable a Nicias ¥, a veces, preferido a Atenién de
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Maronea, discipulo de Glaucién de Corinto, mas sobrio en el
colorido y mas alegre también, dentro de su austeridad, de modo
que hasta en su pintura resplandece su ciencia™.

De este modo podiamos seguir citando las caracteristicas mas
sobresalientes de estos pintores.

Los artistas mas sobresalientes gozaban del aplauso y admira-
cion del pueblo, llegando algunos a conseguir ciudadanias honorifi-
cas. Tal es el caso del insigne Polignoto de Tasos, que pint6
memorables murales en el templo de los Diéscuros de Atenas, y las
decoraciones murales de los Pérticos de los Cnidos, en Delfos.

Es precisamente éste, junto con los celebrados pintores
Pausias y Aristides, los que utilizaron en sus murales la encéaustica
en su mas alta perfeccién y dominio, consiguiendo un amplio
desarrollo artistico.

La pintura de Polignoto, por testimonios de sus contempo-
raneos, era realmente extraordinaria y no de perspectiva monofocal,
sino que, al realizarse como friso, estaba concebida para ser
contemplada desde varios puntos de vista.

No obstante, como se ha dicho anteriormente, fue Pausias el
verdadero maestro de la encaustica, consiguiendo un pleno dominio
de esta técnica, que es particularmente lenta y dificil, alcanzando
una excelente vivacidad cromaética.

Plinio™ cita también a las mujeres que pintaron a la encausti-
ca: "Timarete, hija de Micon, pinté una Diana que estaba en Efeso,
de estilo muy arcaico; Irene, hija y discipula del pintor Cratino, una
nifla que est4 en Eleusis; Calipso, un viejo y al prestidigitador
Teodoro; y Alcistenes, el juglar; Aristarete, hija y discipula de
Neaco, un Esculapio; lea de Cicico, que permanecié doncella
siempre, un M. Varrén, de joven; también pinté con el pincel y
ayudada con punzén, unos retratos de mujeres en marfil, entre los
que destaca el de una vieja en un cuadro de gran tamafio que estd
en Népoles, y un autorretrato pintado con un espejo. No hubo mano
mas rapida para la pintura, y la grandeza de su arte fue tal que por
sus precios se pone por delante de los mé4s celebrados artistas de su
tiempo, Sépolis y Dionisio, cuyos cuadros llenan las pinacotecas.
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También pinté una tal Olimpia, de la que sélo se recuerda que tuvo
como discipulo a Autébulo”. (Timarete, Miconis filia, Dianam, quae in
tabula Ephesi est antiquissimae picturae; Irene, Cratini pictoris filia et discipula,
puellam, quae est Eleusine, Calypso, senem et praestigiatorem Theodorum,
Alcisthenem saltatorem; Aristarete, Nearchi filia et discipula, Aesculapium. laia
Cyzicena perpetua virgo, M. Varronis iuventa Romae et penicillo pinxit et cestro
in ebore imagines mulierum maxime et Neapoli anum in grandi tabula, suam
quoque imaginem ad speculum, nec ullius velocior in picturam manu fuit artis
vero tantum, ut multum maniprestiis antecedere celeberrimos eadem aetate
imaginum pictores Sopolim et Dionysium, quorum tabulae pinacothecas inplent.
Pinxit et quaedam Olimpias, de qua hoc solum memoratur, discipulum eius fuisse
Autobulum).

La encaustica continua triunfando en Roma bajo el reinado
de Augusto.

Plinio® dice: "No hay que menospreciar a S. Tadio, de la
época de Augusto, por ser el primero que introdujo atractiva técnica
de la pintura en paredes, pintar villas, porticos y jardines...". (Non
fraudando et S. Tadio divi Augusti aetate, qui primus instituit amoenissimam
parietum picturam, villas et porticus ac topicaria opera...).
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CAPITULO 111

METODOS DE PINTURA ENCAUSTICA

(Analisis realizado tras la consulta de textos clasicos)




1. INTRODUCCION

De los escasos testimonios legados por la antigiiedad clasica
ninguno nos llegé de un verdadero artista, circunstancia que no
facilita el completo entendimiento de lo que nos trasmiten,
teniendo, por consiguiente, la ineludible necesidad de interpretar
estos textos, con el riesgo de dar una interpretacién no ajustada a
los hechos que ocurrieron.

Los textos mas reveladores sobre los procedimientos usados
por los antiguos se encuentran en la “Historia Natural” de Plinio,
quien se limité, tras la consulta de méas de dos mil voliumenes
pertenecientes a otros escritores, a hacer una compilacién de todas
ellas. En el campo de las artes, Plinio toma como autores mas
importantes a:

1) Extranjeros: Jendcrates de Sicién, Duris de Samos Yy Anti-

gono de Caristo.
2) Latinos: Licinio Muciano, Pasiteles de Népoles y Varron,
De Jenocrates de Sicién toma todo lo relativo a estatuaria y

pintura, reflejado en los libros XXXIV y XXXV; ¥y permite reconstruir

parcialmente las obras y vidas de pintores y escultores. De Duris de

Samos y Antigono de Caristo, toma anécdotas biograficas y leyendas

atribuidas a diversos artistas y a sus obras; de Licinio Muciano,
datos sobre obras de arte y artistas de Asia Menor; de Pasiteles de

48




Napoles, la estructuracion del contenido, orden alfabético y calidad
en la obra de la estatuaria y pintura. En cuanto a Varrén, su obra
fue conocida y utilizada por Plinio con mucha profusion.

Se sabe que algunos de los autores citados en los indices de
la Historia Natural, s6lo tenian referencia a partir de las obras de
Varrén.

Ademas de éstos, también toma notas de Valerio Antias, Cor-
nealio Nepote y Anio Fetial.

Son conocidas las anécdotas que Plinio reproduce con
entusiasmo sobre los cuadros que representan naturalezas muertas
tan reales que engafiaban a los animales e incluso a algun pintor,
como Parrasio.

El texto mas revelador se encuentra en el t. IX, XXXV, 41,

siendo fundamental para todos los estudios sobre la encaustica.
Su contenido es como sigue:
"Encausto pingendi duo fuere antiquitus genera: cera et in ebore cestro,
id est vericulo, donec classes pingi coepere; hoc tertiun accesit resolutis igni ceris

penicillo utendi, quae pictura navibus nec sole nec sale ventisve corrumpitur” '

Hay varias traducciones de las que destacamos sus respecti-

vos aspectos positivos y negativos:

Traduccién de M* Esperanza Torrego®: "Hubo dos maneras de

pintar a la encdustica en la antigiiedad; se pintaba con cera sobre

marfil con ayuda de un cestro, es decir, de un punzoncito, hasta que

se empezaron a decorar las flotas de guerra; entonces se afiadié un
tercer procedimiento, que consistia en utilizar el pincel después de
haber disuelto Ia cera en el fuego. Este tipo de pintura sobre las

naves no se estropeaba ni con el sol ni con el viento ni con la sal"
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Traducciéon de Cros y Henry: "Antiguamente dos eran los
métodos de pintar a la encdustica. Uno con cera, y el otro sobre
marfil, valiéndose de un cestro, es decir, un vericulo. Se anadié
Posteriormente un tercer método, en el cual se disolvian las ceras
con fuego y se aplicaban con el pincel, pintura gque en los barcos no
se alteraba por la accién del sol, ni por la del agua salada, ni por la
de los vientos" .

Traduccién de Jerénimo de la Huerta'; "Es cosa cierta aver
havido antiguamente dos diferencias de pintura, encaustica, con
cera, y en marfil con cestro, este es buril caliente con fuego, hasta
que comengaron a pintarse las naos. Iuntose este tercer modo de
rintar, derretiendo las ceras al fuego, usar del pinzel, la cual
pintura sn las naos, no se borra, ni se deslustra con el sol, ni con la
sal ni vientos" .

Traduccién e interpretacién comentada de Oliver Rubio®:

"Antiguamente hubo dos modos diferentes de pintar con la
técnica de la encédustica: con cera Y en marfil. Entendemos gque los
dos métodos usan un aglutinante m4s o menos comun, a base de
cera, pero con distinta aplicacion. El primero, que no se menciona,
es sobre un soporte de tabla y se pinta con pintura desde muy
Ppastosa a fluida. El segundo método, se realiza sobre un soporte de
marfil; en ambos se distribuye la pinturs con el pincel, cestrum yra-
bidium, se fijaba con el cauterium o aproximando el rabidium ca-
liente sobre el color. Estos dos métodos se utilizaban hasta que
comenzo a aplicarse un tercero, éste provenia del sistema de pintar

los navios y consistia en derretir la cera con calor y saponificarla.

Esta pintura se aplicaba y distribuia con el bincel; se fijaba

igualmente con el cauterium o calor de lama o de ascuas. Esta

técnica es tan consistente que en las naves la pintura no se borra
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ni degrada con la accién del sol, la sal o los vientos.
Este texto se presenta bastante confuso, pues cada inter-
pretacion dice cosas distintas segun sea lo que se pretende buscar.

Lo més confuso es la parte referente al tercer método, y lo antece-

dente sobre el primero y el segundo, aunque no se indica el proceso
de la elaboracién del aglutinante (seguramente por ignorario), se
puede entrever éste con ayuda de otros textos y comentarios
referentes al tema. Hace Flinio una larga lista de pintores que han
utilizado la encéustica, nos refiere las obras realizadas Yy que él
conoce por lectura o porque las ha visto. La tinica distincién que
hace de técnicas es la "pintura al pincel” o al "cestrum". A continua-
cién veremos un fragmento donde se menciona a una pintora que
ejecuta los tres métodos de pintura, dice: "Lala’ Zizena que fue
doncella toda su vida siendo mozo Marco Varrén, pinté también en
Roma con pincel (8° método) y con el cestro en marfil (22 método)
principalmente figuras de mujeres Y en una tabla grande (1°
método) pinté a un napolitano y retraté su misma Imagen mirdgndo-

Seé a un espejo, no hubo mano més ligera en la pintura que la suya”.

Vemos como Plinio establece dos formas bien diferenciadas.
Por un lado, dos de ellos estaban reservados a los artistas COI espa-
tula, bien sobre una superficie de madera, que podria estar
encerada previamente o no, o también sobre marfil. Por otro, la
encaustica de los barcos realizada con el pincel.

Imaginamos que en las dos primeras formas se empleaban las
ceras en caliente con el cestrum, aunque no se puede eliminar la
posibilidad del uso del pincel en éste primer meétodo, al menos para
mezclar los tonos y matices en la paleta caliente, y trasladarlos
posteriormente a la tabla, sirviéndose después del cestrum para ir

fundiendo las tintas que el pincel no habia podido realizar.




En el segundo método el trazo incis =n el marfil delineaba
la forma y se incrustaba después con colores a la cera; el claroscuro

se rasgaba finamente, como después se ve en una cajita del Britsh

Museum’. Y en el tercer método, con el pincel, pensamos que aqui

entrarian a formar parte los aceites volatiles y los alcalis.
Sobre cada uno de estos métodos vamos & hacer un analisis
detallado tras la consulta de los textos, desglosandolo de la forma

descrita a continuacién:

ENCAUSTICA EN CALIENTE

Sobre tabla
Sobre marfil

ENCAUSTICA A PINCEL

Cera Saponificada

Cera disuelta en aceites volatiles




2. ENCAUSTICA EN CALIENTE

Los exAmenes que hemos realizado sobre las pinturas e
instrumentos, acercAndonos a los textos, permiten formular la
restitucion de la encéustica en caliente o primer método de los rela-
tados por Plinio, y que algunos autores dan como unico verdadero:
"La verdadera encéustica, esto es, la aplicada en caliente"®.

Consistia, seglin parece, en formar con la cera blanca y resina
una pasta que era mezclada en caliente con los pigmentos. Estos se
conservaban en forma de bastones o panecillos en sus cubiletes

metalicos dentro de una caja.

2.1. SOBRE TABLA

Para usar estos panecillos, se fundian al fuego sobre una
paleta metalica, con un mango que permitiera retirarlo sin quemar-
se. Los tonos son aplicados sobre la tabla por medio del pincel,
pero, como la cera se solidificaba rapidamente, el trabajo hasta aqui
es duro y sin uni6on. Es entonces cuando tenia lugar la "kausis” con
los hierros calientes, enrojecidos a veces, unian los tonos entre si,
e introducian los tonos intermedios o matices, y se terminaba con
el modelado de la figura.

Cada artista, segin sus condiciones, se preparaba sus
instrumentos, como hacen los escultores de nuestros dias, si-

guiendo su mano y su fantasia personal; como también ocurre con

los pintores, pues unos prefieren los pinceles planos o redondos,

mientras que otros aplican los colores mediante la espatula.

"E'sta técnica, que aporta a la pintura claridad, estabilidad y
brillantez, puede utilizar todos los colores, incluso aquellos que son
tenidos por frégiles, como los vegetales, ya que la cera parece prote-

n8

gerlos"”.




También se presta a todas las magias del color y a todas las
delicadezas del modelado, como se aprecia en las obras estudiadas,
¥ que sobre tablas de cedro realizaban los egipcios para colocarlos
sobre las momias. De ellas se han encontrado gran cantidad en El
Fayum, y que estudiaremos en el capitulo "Descubrimientos
Arqueolégicos”. En ellas se aprecia a qué perfeccion se podia llegar
con este procedimiento de la mano de un gran artista.

También notamos que los pintores que practicaban este
género de encaustica, empleaban para firmar los cuadros, la fé6rmu-
la: "Un tal ha quemado", en lugar de: "Un tal ha pintado”.

Nada nos muestra mejor que esta sustitucion, la importancia
que ellos daban a la "kausis”.

Los hierros ue servian a esta técnica ¥ para su ultima etapa,
llevaban el nombre genérico de "cduteres”. Tenian diferentes formas
y su duracion varia segun el tiempo y la practica personal de cada
artista. Su origen y formas se analizaran en el apartado correspon-
diente a utensilios.

Anteriormente hemos dicho que la cera se fundia y se trans-
portaba con el pincel, cosa que contradice en cierto modo a las
afirmaciones de Plinio en lo referente a que s6lo se empleaba el pin-
cel en el tercer método.

Plinio, en otro pasaje, por ejemplo, cuando enumera pintores
celebres, distingue dos grupos: los que pintan a pincel, y los que lo
hacen con espéatula: "Se dice también que F4nfilo, maestro de
Apeles, no sélo habia pintado a la encéustica, sino que, ademds,
habia enseflado a Pausias el Sicionio, el primero que se hizo famoso
en este genero. Este fue hijo de Brietes y, en un principio, discipulo
del mismo. Este también con pincel pinté los muros de Tespias, a
proposito de una restauracion de las obras realizadas antes por

Polignoto". (Pamphilus quoque, Apellis praeceptor, non pinxisse solum en-

causta, sed etiam docuisse traditur Pausiam Sicyonium, primum in hoc genere

54




nobilem, Bryetis filius hic eiusdemque primo discipulus, pinxit et ipse penicillo
parietes Thespiis cum reficerentur quondam a Polygnoto picti...)"

La exclusion del pincel en este primer método, creemos que
no se debe considerar como absoluto. La practica personal nos
autoriza a afirmar que el pincel debi6 ser empleado tanto en la
encaustica del primer método como en los otros posteriores, al me-
nos como instrumento preparatorio o complementario, aunque
reconocemos que también lo podian hacer s6lo con el "cestrum”.

En cuanto al empleo de resinas mezcladas con cera, para
aportarle la consistencia necesaria, tenemos un parrafo de la
Antologia Griega™ en el que se aprecia su empleo, perfumadas en
particular con incienso, y dice: ";Quién ha gratificado con incienso
perfumado a este amor armado de flechas que no respeté ni al
mismo Jipiter? He aqui, pues, situado para blanco de Vuleano, lo
que no se debe ver sino consumido por el fuego”. Texto original
griego:

ToEoBbAov tov “Epwta Tic EEeoev &x ALBavwtod

TOV mMoTE und’ adtol Znvog dmoexouevov;/

"OPe moB’ ‘HeaioTy HETTOL OHOMOG,8V Ho-

Bopaebai/ “Enpenev odu 8AAwg # mupt TudLevov.

Respecto a la necesidad de la unién de 1a cera con la resina,
Faillot de Montabert* 1o sefiala con exactitud al comentar los ver-
sos de Virgilio, diciendo: "La pared primero, se hacen unir con cera

varios tubos de cana. No debia ser cera sola, dice Faillot sino

también resinas; de otro modo, la ensambladura o unién no podia
solidificar” .




2.2. SOBRE MARFIL

Este segundo género se practicaba sobre marfil, con cestro,
que es un hierro puntiagudo, especie de buril: "in ebore cestro, id est
vericulo" ",

Parece ser que este género seria usado para pequefias obras
en miniatura y muy delicadas, como lo prueba el hecho referido por
Plinio sobre los pintores que trabajan en marfil, cuando cita a Iea
de Cicico y a otras que fueron exceientes en pintura en miniatura
(fig. 1).

Lo que no se sabe con exactitud es de qué forma se practicaba
la adustion para poder contarla entre los del encausto. Sobre este

aspecto ignoramos el modo y tiempo de aplicar el fuego.

Harduino' dice: "El otro modo de pintar a la encdustica fue

el siguiente, sin que haya entre todos los escritores uno que
contradiga. Con el estilo o buril hecho ascua, seflalaban las lineas
en el marfil y en los cuernos, y con ellos representaban las figuras
que querian. Y asi dibujaban primero en el marfil lo que habian de
pintar: después para dejar las luces y las sombras donde convenia,
se valian para los claros de la blancura del marfil, pero el tono y la
sombra, no se daba con la cera, sino con un color comun y inico".
(Et in ebore. Altera haec ratio encausti sic se habuit nullo scriptorum omnium
refragante. Stilo ferreo igne candefacto inurebant ebori, cornibusque lineas,
quibus quas vellent imagines exprimebant. ltaque quod pingendum erat, graphice
primum in ebore adumbrabant: deinde servata ratione luminum, et umbrarum,
eboris candore ad lumina utebantur: Tonum vero, et umbram non jam amplius

cera, ut in priori genere, sed vulgari colore, ac simplici) .




Figura 1. Fragmentos de cofre de martil con pinturas enciusticas
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Refiriéndose al pasaje de Plinio, en el que habla del tipo de
marfil y la forma de incidir en él, algunos autores lo han interpreta-
do de una forma o de otra. Asi, Requeno' lo ha hecho de la
siguiente manera: "Primeramente se preparaban las hojas o ldminas
de marfil antiguo, que bermejease por Ia vejez en lo extremo, seguin
la expresién de los poetas y de la Sagrada Escritura, que dice: (ru-
bicundiores ebore antiquo, mds claros que el marfil antiguo), se tedia la
superficie de éstas con un color encarnado, amarillo u otro color a
Julcio del autor. Luego con el punzon o estilo de modo que pudiese
hacer rayas o surcos en el marfil; delicadamente punteando se dibu-
Jaban los contornos de las figuras, y después de bien acabadas, se
raia con 1a espétula del mismo buril la superficie para descubrir los
claros: hasta aqui el estilo se debia de manejar frio, para después
calentarlo y hacer con él las sombras en negro tefiidas por el fuego”

La version original dice asi: "Preparavansi lamette d" antico avorio,
il cuale per la vecchiaja roffeggiaffe al di fuori, secondo le spressioni de poeti, e
della Santa Scrittutura, che dice, -rubicundiores ebore antiquo- o pure delle
ldmina di duro, e liscio legno con artificio tintingevasi la superficie col rosso, col
giallo, o con altro colore a gusto dell" artifice. Poi collo stiletto fatto in maniera,
che potesse rigare, e scavare I" avorio tesso delicatamente, punteggiando, delinea-
vanfi i contorni delle figure; i cuali ben terminati, raschiabasicolla spatolina del
madesimo steletto la fuperficie per iscoprire i chiari: fin cui lo stiletto doveva
adoperarsi freddo; onde, scaldandolo dopo, potessero farsi I ombre; giacché lo
stilletto ben infocato, abbruciando " avorio, o il legno, tinge necessariamente
dun nero corrispondente alla materia le abbruftolite parti" .

En esta forma de interpretar a Plinio, estamos de acuerdo con
los reparos que le pone Pedro Garcia de la Huerta®, quien sobre
ello comenta: ‘4 Para qué fin buscar tablitas de marfil que bermejee

o amarillee por la vejez? No es el rojo del marfil antiguo un color

propio para formar con él los clarus, especialmente de las primeras

luces; y aun el amarillo, si no es muy claro, apenas es bueno, sino
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para los claros de las figuras...El color blanco es el natural de aquel
hueso y no el rojo...Si se tifie la superficie de tales ldminas de
encarnado ;qué claros se pueden esperar de un hueso también rojo
por la vejez? Y 4cémo puede resaltar un oscuro Junto a otro
oscuro?”. Luego mas adelante, al referirse al tostado con el buril,
dice: "Tampoco sé donde conste que el estilo o buril se hubiese de
manejar caliente y tanto, que se pueda quemar y tostar los surcos
que hacia en el marfil, de suerte que hubiese de tefiir necesaria-
mente de un negro correspondiente las paries tostadas". Comenta
mas adelante: "Aunque de hecho, la experiencia con el cestro
ardiendo sobre el marfil, no he hallado ninguna mayor facilidad en
rayarlo, ni dejaba sefial alguna de tostado” .

Haciendo alusion a los pintores que realizaron su obra sobre
marfil, Plinio"” comenta: "lea de Cicico, que vivié siempre soltera,
siendo atin mancebo Marco Varrén, pinté en Roma con el pincel, y
en marfil con el cestro, por lo comin imagenes de mujeres". (laia
Cyzicena perpetuo virgo, Marci Varronis iuventa, Romae et penicillo pinxit, et
cestro in ebore, imagines mulierum).

Por lo que se aprecia, también esta pintora realizé obras con
el pincel sobre tabla u otro material, ademas de estas miniaturas
sobre marfil.

Este método tiene mucha analogia con el grabado sobre metal
ytambién con el método llamado “esgrafiado” consistente en cubrir
una superficie con tierra oscura; después sobre ella se deposita una
segunda capa de blanco, consiguiéndose al rascar, qque aparezcan
en oscuro los trazos realizados con el punzén, como si se tratara de
un lapiz.




3. ENCAUSTICA A PINCEL

Para este proceso es necesario transformar la cera en una
substancia maleable con el pincel, sin el peligro de su solidifi-
cacién, como ocurria con el primer y segundo modo.

Para conseguir la maleabilidad de la cera, Plinio*® dice: "resolu-
tis igni ceris, penicillo utendi", es decir, resolver la cera, cambiarla de
estado, que no es disolver con el fuego. Por tanto aqui entrarian
otras substancias distintas al empleo del fuego.

Parece ser que se quemaban las pinturas, una vez terminadas
o durante su ejecucion. El fin de este encausto o adustién era unir
los colores entre si, y éstos con el soporte, dandoles mayor lumino-
sidad y durabilidad.

Se pintaba con el pincel a diferencia de los modos anteriores.
La cera hacia el mismo cuerpo con los colores que hoy hacen los
distintos aceites.

Se pintaba con ceras frias y después se aplicaba el encausto
para su fijacion, pero... ,qué substancias intervenian para mantener
la cera en todo momento liquida con el fin de ser mezclada con los

pigmentos y empleada con el pincel?

Pensamos que, al menos hay dos tipos de substancias que

permiten "mantener” la cera liquida. Una es la utilizacién de sales
o0 bases alcalinas (sosa o potasa), con lo que se consigue "despojar"
a la cera de las substancias grasas, es decir, hacerlas solubles en
agua. El otro tipo nos lleva a la utilizacién de "aceites volatiles" en
los que la cera de disuelve y asi facilita la mezcla con los pigmentos
y colorantes y permite su aplicacién con pincel, utilizando corno

diluyente el mismo aceite volatil.




3.1. CERA SAPONIFICADA

El empleo de este modo en la antigiiedad nos lo relatan los
textos siguientes:

Dioscorides™: "Unos dicen que la zopissa es una resina con
ceéra arrancada de las naves, llamada Dpor algunos barniz, que es di-
solvente al mojarse en el agua del mar; otros la llaman resina de
pino por lo mismo".

En su version original griega dice:

Zimveoav 6 elnov of pév elvay v &x Tdv mholwv
Evopévnv Pntlvnv petd 1ob unpol xoAoupévnv On?
éviov dndyvpa, oleav SLaxVTLHV 61L& TO v H
Soh&eey Bpéxeodoi,otf 5& TV TLtuivny dntlvnu
wvépaoav,

En texto latino dice:
*Zopissam aliqui aiunt derasam navibus resinam cum cera, quam alii

Apochyma appellant. Ea dissipandi naturam habet: gquoniam marino sale

macerata sit. Alii pineam resinam hoc nomine vocaverunt” .

Flinio® dice: "Cuando Ia cera es atacada porlas sales del mar,

se denomina Zopissa" (Zopissam eradi navibus diximus cera marino sale
maceraia) .

Eusebio® nos relata: "En cuadro colgado ante el vestibulo del
palacio, quiso que se pintara a cualquier enemigo, con cera fundida
al fuego y que se pusiera a la vista de todos". (In sublime quadam tabula
ante vestibulum Palatii posita...hostem humani generis cera igni resoluta depingi,

proponique omnibus voluit) .




Esta cera fundida al fuego era transformada por medio de la
adicion de una substancia alcalina. Plinio habla de la resolucion de

la cera por medio de la sosa.

Quinto Sereno Saménico®, en el siglo II a de J. C., habla de
la lejia de cenizas como disolvente de la cera: "Entonces una lejia

de cenizas disuelve las ceras". (Tunc lixiva cinis ceras disoluit) .

La accién de un alcali sobre la cera la transforma en una
substancia jabonosa, soluble en agua y permanentemente estable
todo el tiempo, manteniendo las caracteristicas de la cera como
materia pictoérica.

En el siguiente fragmento de Plinio queda claro que se
empleaba el pincel en este modo, asi como la formacién de espuma,
en este jabon de cera.

En el relato que hace de la tabla “Jaliso” de Protégenes, dice:
"En ella hay un perro ejecutado de un modo curioso, porque se lo
debemos pcr partes iguales al pintor y al azar. El pintor consideraba
que no acababa de representar la espuma del animal jadeante
cuando todas las demés partes del cuadro le satisfacian, cosa harto
dificil. Pero le disgustaba su propia perfeccién: no era capaz de
atenuarla y al mismo tiempo le parecia excesiva y m uy distante de
lo real y la espuma se veia que estaba pintada, que no salia de la
boca del perro. Con el espiritu atormentado y desasosegado borque
en aquella pintura queria lo real, no lo verosimil a menudo
corregia, cambiaba de pincel sin lograr en modo alguno resultados
satisfactorios. Por iltimo, furibundo con su arte, porque era
demasiado perceptible, tiré una esponja a la parte del cuadro que

le disgustaba. Y aquella esponja puso los colores que el pintor habia

eliminado de la manera en gue él habia deseado con tanto em perio,

logrando asi el azar en el cuadro el efecto de la naturaleza". (Est in
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ea canis mirefactus, ut quem pariter ars et casus pinxeril. Non iudicabat se in eo
exprimere spumam anhelantis, cum in reliqua omni, quod difficillimum erat, sibi
ipse satisfecisset. Displicebat autem ars ipsa: nec minui poterat et videbatur nimia
ac longius a veritate discedere, Spumaque pingi, non ex ore nasci. Anxio animi
cruciatu, cum in pictura verum esse, non verisimile vellet, absterserat saepius
mulaveratque penicillum, nullo modo sibi adprobans. Postremo iratus arti, quod
intellegeretur, spongeam inpegit. Inviso loco tabulae, et illa reposuit oblatos co-

lores qualiter cura optaverat, fecitque in pictura fortuna naturam)®.

Paul Girard® cita el mismo relato de Plinio para demostrar

que este cuadro estaba pintado al temple .

Se pueden citar otros pasajes de Plinio para abundar sobre la
existencia de la cera saponificada en la antigiiedad.

De estos pasajes de Plinio puede deducirse que la encaustica
estaba en todo momento lista para su empleo, que se pintaba con
el pincel, siendo de facil manejo y que su secado era rapido.

A este propoésito podemos citar el pasaje de Plinio que habla
sobre la tabla pintada por Prot6genes y Apeles. Dicho pasaje
demuestra que se pintaba con el pincel sin preparacién previa, es
decir, sin usar el calor, pero no se puede afirmar que tal procedi-
miento fuese temple de cera saponificada o, por el contrario, cera
disuelta en un aceite volatil, circunstancia que facilita su empleo
inmediato, como asi ocurrié. Por lo tanto, vamos a citarlo a
propdsito de cualquiera de los dos métodos en frio y usados con

pincel.

Dice Plinio®; "Sabida cosa es Ia que sucedi6 entre los pintores

Frotogenes y éste. El primero vivia en Rodas, y como Apeles
navegase alli deseoso de conocer sus obras, porgue solo le conocia
por fama, fue a su taller y estudio. Frotégenes estaba ausente, pero

habia una tabla muy grande preparada para pintar en ella, y junto
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4 ella una vieja que la guardaba. Esta dijole que el pintor estaba
fuera, y pregunt6 quién diria que le habia buscado cuando volviese.
Dijo Apeles: por quién hizo esto. Y tomando un pincel tiré una linea
de color con grandisima sutileza por la tabla. De vuelia Protdégenes
explicole 1a vieja lo que habia pasado. Dicen que el artista conside-
rando la belleza de la linea intuyé que Apeles lo habia visitado,
porque otro no podia hacer una obra tan perfecta. Y tomando otro
color eché otra linea més delgada sobre aquella misma, Y yéndose
de casa mand6 que si aquel hombre volviese se la ensefase y le
dijese que aquél era a quién buscaba. Apeles torné avergonzado de
ser vencido, con otro tercer color hendié las lineas, no dejando
lugar alguno a mayor sutileza. Venido FProtégenes y confesandose
vencido caminé volando al puerto buscando al huésped. Y gustaron
de que aquella tabla quedase a los venideros para admiracién de
todos y principalmente de los artifices.

E's cierto haberse consumido esta tabia con el primer incendio
de la casa de Cesar en el Palacio. Yo la habia visto antes (dice
Flinio) con gran deseo y en tan espaciosa anchura no habia otra
cosa mas que aquellas lineas que huyen de la vista. Y entre oiras
excelentes obras de muchos artifices parecia cosa vacia, y por esto
atraia hacia ella los ojos y era més notable que todas las demés
obras". (Scitum inter Protogenem et eum quod accidit. llle Rhodi vivebat, quo
cum Apelles adnavigasset, avidus cognoscendi opera eius fama tantum sibi
cogniti, continuo officinam petiit. Aberat ipse, sed tabulam amplae magnitudinis
in machina aptatam una custodiebat anus. Haec foris esse Protogenem respondit
interrogavitque, a quo quaesitum diceret. "Ab hoc", inquit Apelles adreptoque
penicillo lineam ex colore duxit summae tenuitatis per tabulam. Et reverso

Protogeni quae gesta erant anus indicavit. Ferunt artificem protinus contempla-

tum subtilitate dixisse Apellem venisse. non cadere in alium tam absolutum opus;

ipsum alio colore tenuiorem lineam in ipsa illa duxisse abeuntemque praecepisse,

si redisset ille, nstenderet adiceretque hunc esse quem guaereret, Atque ita evenit,
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Revertit enim Apelles et vinci erubescens tertio colore lineas secuit nullum
relinquens amplius subtilitati locum. At Protogenes victum se confessus in portum
devolavit hospitem quaerens, placuiique sic eam tabulam posteris tradi omnium
quidem, sed artificum praecipuo miraculo. Consumptam esse priore incendio
Caesaris domus in Palatio audio, Spectatam nobis ante, spatiose nihil aliud con-
tinentem quam lineas visum effugientes, inter egregia multorum opera inani

similem et eo ipso allicientem omnique opere nobiliorem).

3.2. CERA DISUELTA EN ACEITES VOLATILES

Por los textos clasicos conocemos como los pintores antiguos
tenian varios medios para disolver la cera Yy emplearla en frio con
pincel. Uno de estos medios disolventes eran los aceites y esencias
volatiles.

Sobre ellos nos dice Prisse d ‘Avenues®: "Los egipcios en los

trabajos portédtiles adicionaban cera a los colores que disolvian con
aceites; también utilizaban cera y diversos barnices bpara proteger
la pintura, e hicieron uso de diferentes resinas disueltas en 6leos
fijos y volétiles" .

Sobre los aceites, Plinio® dice: "Todas las resinas son disuel-
tas por aceites". (Resina omnis dissolvitur oleo) .

Plinio conocia la existencia de los aceites que se relatan a
continuacion: "No habia entonces aceite artificial, y por ello pienso
que Caton no dijera nada al respecto. Se tienen varias clases, y en
primer lugar hablaremos de las procedentes de arboles, y ante todo
del olivo salvaje. Su aceite es fino Y mucho més dcido que el del
olivar y s6lo se usa en la preparacién de medicamentos. A este
aceite de asemeja bastante el del olivo enano, criado en roquedales,
que no sobrepasa un palmo de tamado, con hojas y bayas de olivo
salvaje.




A continuacién tenemos el aceite de cico, 4rbol abundante en
egipto, (se le denomina también croton, sibi y sésamo silvestre), en
esta region y poco después también en Espafia, alcanza répidamen-
te la altura de un olivo, con tallo de férula, hoja de vifia, fruto con
racimos esbeltos y pélidos. Nosotros lo llamamos ricino, por la
semejanza de su grano. Este se hace hervir en agua y se retira el
aceite que rebosa encima flotando. Pero en Egipto, donde abunda
éste, se exprime el grano sin emplear fuego o agua salpicandolo con
sal. Este aceite es mal condimento para los alimentos y da una luz
pobre en las lucernas.

El aceite de almendras, que algunos llaman neopo, se elabora
de almendras amargas secas, apiladas y reducidas a pasta que se
rocia con agua apiléndose de nuevo Y prensadas. Se hace también
aceite de laurel afladiendo aceite de olivas maduras, haciéndoln
algunos con sélo sus bayas, otros con sélo sus hojas, y algunos con
las hojas y la piel de las bayas, y afiadiéndole también styraxy otros
aromas. El mejor laurel para éste es el silvestre, de hoja alargada y
baya negra. El aceite de mirto negro se le asemeja, y el de hoja
alargada es también el mejor. Se trituran las bayas después de
haberlas rociado con agua caliente, y después se le hace hervir.
Otros hacen hervir las hojas més tiernas en aceite Y las exprimen,
otros las echan en aceite y las cuecen primero al sol. Se sigue el
mismo proceso para el mirto cultivado, pero se prefiere el mirto
silvestre a la baya mis delgada, que algunos Llaman oxymirsine,
otros chamaemyrsine, unos acoron Dor su semejanza, es en efecto
bajo y frondoso.

Se hace también aceite de cedr4, de ciprés, de nueces(o con
el nombre de caryinum), de "Manzanas", de "cedro” (o de nombre

Pisselaeon) de torvisco, extraido de su corieza y se exprime el fruto;

igualmente del lentisco. En cuanto a los aceites ¢ alhefia y de

nueces de moringa, hemos hablado de su preparaciéon en los
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capitulos de los perfumes. Se dice que los indios extraen aceite de
las castafas, del arroz, y los ictiofagos, de los pescados. La carestia
de aceite para el alumbrado obliga a conseguirlo del glomérulo de
pldtano, macerado en agua salada. Se extrae a.cite también de
oenante (se ha hablado de él a propdsito de los perfumes). Para
hacer el gleucino, se cuece mosto (en aceite) a fuego lento; otros sin
calentar, rodean (el vaso) de orujo de uvas cblgadas durante 21 dias,
removiéndolo dos veces al dia. Otros mezclan con el aceite no sélo
la mejorana, sino aun perfumes muy valiosos, de la misma manera
como se perfuman los gimnastas, pero con uno de bajo precio. Se
hace aceite con los astrégalos, con la cafia olorosa, con el 4rbol del

bédlsamo, con lirio, con cardomomo, meliloto, espliego céltico,

opopédnax, mejorana, el gran helenio, raiz de cinamomo, todas estas

plantas se maceran con su jugo en aceite y se exprimen. Asi se hace
también el rhodinum con rosas, el iuncinum con junco oloroso, muy
semejante al aceite de rosas, e igualmente (aceites) con el velefio,
los lupinos, y narcisos. Esto se hace mucho en Egipto con semilla
de rabano silvestre, o con una hierba forrajera llamada chortinon,
e igualmente con sésarno y ortiga, cuyo aceite se llama cnecimun.
Incluso aun se hace de lirio por medio de maceracién al aire libre
y exposicién al sol, a la luna y a la intemperie. Con hierbas
indigenas se compone entre Capadocia y Galacia un aceite llamado
celgiticum, excelente para los tendones y nervios, tal como ocurre
en Italia entre los iguvinos. Con la pez se hace un aceite llamado
pissinum, extendiendo bajo el vapor vellones que se exprimen des-
pués. La mas estimada es la pez del Abruzo, muy graso y resinoso;
su aceite es fuerte. El llamado elaeomedi se produce espontinea-
mente en las costas de Siria. Es una substancia segregada por los
drboles, grasa, mas espesa que la miel, mas fina que la resina, de
sabor dulce y empleado en medicina. Este viejo aceite es usado en

la cura de enfermedades y se la cree apta para conservar el marfil
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de la caries; como ejemplo hay una estatua de Saturno en Roma,
lena por dentro de aceite". (Non erat tum ficticium oleum, ideoque arbitror
de eo nihil a Catone dictum. Nunc eius genera plura, primumque persequemur
ea quae ex arboribus fiunt, et inter illas ante omnes ex oleastro. Tenue id
multoque amarius quam olease et tantum ad medicamenta utile. Simillimum huic
est ex chamelaea, frutice saxoso, non altiore palmo, foliis oleastri bacisque.

Proximum fit e cici. arbore in Aegypto copiosa (alii crotonem, alii sibi, alii
sesamon siluestre eam appellant), ibique, ncn pridem et in Hispania, repente
prouenit, altitudine olease, caule ferulaceo, folio uitium, semine uuarum
gracilium pallidarumque. Nostri eam ricinum uocant a similitudine seminis,
Coquitur id in aqua, innatansque olleum tollitur. At in Aegypto, ubi abundat, sine
igni et aqua sale adspersum exprimitur, cibis foedum, lucernis exile.

Amygdalinum, quod alii neopum uocant, ex amaris nucibus arefactis et
in offam contusis adspersam aqua iterumque tusis exprimitur. Fit et lauru
admixto drupparum oleo, quidamque e bacis exprimunt tantum, alii foliis modo,
aliqui folio et cortice bacarum, nec non styracem addunt aliosque odores. Optima
laurus ad id latifolia, siluestris, nigris bacis. Simile est e myrio nigra, et haec
latifolia melior. Tunduntur bacae adspersae calida aqua, mox decoquuntur. Alii
foliorum mollissima decoquunt in ole et exprimunt, alii deiecta ea in oleum prius
sole maturant. Eadem ratio et in satiua myrto, sed praefertur siluestris minore
semine, quam quidam oxymyrsinen, alii chamaemyrsinen uocant, aliqui acoron
a similitudine; est enim breuis, fruticosa.

Fit et e citro, cupresso, nucibus iuglandibus quod carynum uocant, malis,
cedro quod pisselaeon, e grano quoque Cnidio purgato semine et tunso, item

lentisco. Nam cyprinum et e glande Aegypiia ut fieret odorum causa dictum est.

Indi e castaneis ac sesima atque oryza facere dicuntur, Ichthyophagi e piscibus.

Inopia cogit aliquando luminum causa et e platini bacis oenanthe dictum
est in unguentis. Gleucino mustum incoquitur XXI bis singulis permixtum,
consumiturque mustum oleo. Aliqui non sampsuchum tantum admiscent, sed
atiam pretiosiora odoramenta, ut in gymnasiis quoque conditur odoribus, sed

uilissimis. Fit ex aspalatho, calamo, bdlsamo, iri, cardamomo, meliloto, nardo,
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Gallico, panace, sampsucho, helenio, cinnamomi radice, omnium sucis in oleo
maceratis expressisque. Sic et rhodinum e rosis, iuncinum e iunco, quod et
rosaceo simillimum, item hyoscyamo et lupinis, narcisso. Plurimum autem in
Aegypto e raphani semine aut gramine herba quod chortinon uocant, item e
sesima et urtica quod cnecinum appellant. E lilio et alibi fit sub diu sole, luna,
pruina maceratum. Suis herbis componunt inter Cappadociam et Galatiam quod
Selgiticum uocant, neruis admodum utile, sicut in Italia Iguuini. E pice fit quod
pissinum appellant, cum coquitur, uelleribus supra halitum eius expansis atque
ita expressis. Probatum maxime e Brutia; est enim pinguissima et resinosissima.
Color oleo fuluus. Sponte nascitur in Syriae maritimis quod elaeomeli uocant;
manat ex arboribus pingue, crassius melle, resina tenuius, sapore dulci, et hoc
medicis. Veteri quoque oleo usus est ad quaedem genera morborum, existimatuy-
que et ebori uindicando a carie utile esse; certe simulacrum Saturni Romae intus
oleo repletum est)®.

El aceite llamado "pissine” parece ser un tipo volatil analogo
a nuestra esencia de trementina.

Dioscérides, que trata el tema de resinas Y aceites con mas
detalle, refleja esta misma preparacion de la pez de Brutia en el
capitulo XCV de su primer libro.

Plinio dice refiriéndose a la nafta: “.. A Jos ojos de cualquier
autor, es una especie de astalto, pero de éste modo eminentemente

inflamable, acerca de la naturaleza del fuego, no ofrece ninguna

especie de utilidad”, (Sunt qui et naphtam...bituminis generibus adscribunt,
verum ejus ardens natura et ignium cognata procul ab omni usa abest).
Ellos conocian, pues, la disolucién de la cera en nafta, va
ésta, sin duda, de los tiempos méas remotos.
La préctica de la kausis que hemos visto en el apartado de
pintura mural, prueba c6mo conocian la propiedad que el aceite
tiene para ablandar y extender 1a cera.




NOTAS BIBLIOGRAFICAS DEL CAPITULO III

. Confer H. RACKHAM, M. A., Pliny, Natural History, Harvard Universi-
ty Press, The Loeb Classical Library, London, 1961, t. IX, lib. XXXV, 4.1.

. M* E. TORREGO, Plinio el viejo, Textos de Historia del Arte, ed. Anto-
nio Machado, 1987, traduccién del frag. 41 del libro XXXV.

- H. CROS Y CH. HENRY, L ‘encaustique et les autres précedés de la pein-
ture chez les anciens, Paris,1884, p. 11, traduceién del texto de la
unotal.

4. J. DE LA HUEKTA, Plinio el Viejo, Historia Naturalis, Universidad Litera-
ria, 1624, p. 652, traduccién sobre el mismo texto de la nota 1.

- Nombre corrupto. El correcto es Jes de Cleico. Confer nota 35, cap. II.

. D. OLIVER RUBIO, traduceién comentada sobre el mismo texto de la nota
1. (Tesis Doctoral, Los aglutinantes densos para la pintura artistica,
Valencia 1989, pp. 19-20)

- M*. Bazz1, Enciclopedia de Ias técnicas pictéricas, ed. Noguer, Barcelo-
na, 1965, cap. XIII, p. 232.

8. Idem, p. 232.

9. Idem, p. 232.

10. H. RACKHAM, M. A. op. ecit. t. IX, lib. XXXV, X1, 123

11. ANTOLOGIE GRECQUE, ed. Hachette, Paris, 1863, liv. I, Lire X3X{VII, épg. 4;
J. ANDRE, Pline 1'Ancien, Histoire Naturelle, ed. Belles Lettres, Paris,
1860, XV, VII; Idem, XXI, XLIX; Idem, liv. XIV, XXV, 122-123.

12. P. DE MONTABERT, Histoire de Ia Peinture, Paris, 1829. p. 137.

13. H. RACKHAM, M. A op. cit., t. IX, XXXV, XLI, 149.

14. Harduino, parafrasea a Plinio en su lib. XXXV, XLI, segin P. GARC!A DE
LA HUERTA, Comentarios de Ia pintura encdustica del pincel Imprenta
Real, Madrid, 1795, p. 52, not. 1.

15. V. REQUENO, Saggi sul ristabilimento dell ‘antica arte deif Greci e
Romani Pittori, Venezia, 1784, cap. XVI, pp. 198-199.

70




16. P. GARCIA DE LA HUERTA, op. cit., cap. VI, Pp. 54-65.

17. H. RACKHAM, M. A, op. cit., t. IX, lib. XXXV, XL, 147.

18. Idem, t. IX, 1ib. XXX, 149.

19. PEDANII DIOSCORIDIS ANAZARBEI, De Medicinali materia, Libri sex,
Ioanne Ruellio Suessionensi interprete lugdoni Apud Balthazarem
Arnolletum, MDL, lib. sec., cap. LX3XI.

20. W. H. 8. JoNEs, Pliny, Natural history, ed. Loeb, Harvard University
Press, MCMLXVI, vol. V, 1ib. VII, XXIV, 26.

21. P. GARC!A DE LA HUERTA, op. cit., en p. 174 cita a Eusebio: De vita
Constantini, 1, 1ib. 111, cap. 3

22. Q. SERENO SAMONICO, De Medicina Liber, Collectio Pisaurensis, t.IV,
ch. 44, p. 135, vol. 7.

23. H. RACKHAM, M. A, op. cit., t. IX, XXXV, XXXVI, 102-103.

24. P. GIRARD, La Peinture Antique (Peinture Helenistique, Antiphilos
les porirait du Fayoum, Paris, 1892, cap. VII.

25. H. RACKHAM, M. A, op. cit., t. IX, XXXV, XXXV, 81-83.
26. P. D" AVENNUES, Histoire de 1'Art égyptien, 1987, p. 191.
27.J. ANDRE, Pline I'Ancien, ed. Belles Lettres, Paris, 1958,liv. XIV, 122.

28.J. ANDRE, Pline 1'Ancien, Histoire Naturelle, ed. Belles Lettres, Paris,
1960, liv. XV, cap. VII.

29. H. RACKHAM, M. A, op. cit., t. IX. XXXV, L, 179.




CAPITULO 1V

UTENSILIOS, MATERIALES Y SOPORTES




1. UTENSILIOS

Aparte de los hallazgos arqueolégicos, en los que se han
descubierto utensilios, materiales y soportes usados en la an-
tigiiedad para el procedimiento de la encaustica, ¥ que estudia-
remos en un capitulo aparte, en el presente vamos a realizar un
recorrido por los textos clasicos, y analizar, a través de lo que nos
dicen, cuales eran los utensilios, materiales y soportes usados por
los pintores encéusticos.

De entre los escritos consultados destacamos los que nos

pueden dar alguna luz sobre los distintos utensilios usados por los
pintores.

Polux' llama " armas del pintor a las tablas, tabletas, tripodes de
las tablas, piilpitos, estilos, pinceles, y a las tablas de box ".(Pictoris
autem arma tabulae, tabellae, tripodes tabularum, pulpita, styli, penicilli, buxeae
tabulae) (fig. 1).

Marciano el Jurisconsulto® nos dice: " EI utillaje de un pintor
es muy amplio, las ceras, los colores y otras cosas unidas entran en
los legados, asi como los pinceles, los cduteres y las conchas "

1.1. CAJA DE COLORES

Varrén® nos hace entrever la caja de colores de un pintor:

"Fausias y otros pintores del mismo método de la encéustica,
tienen grandes cajas divididas en compartimientos donde se or
denan las ceras de diferentes colores. (Nam ut Pausias et celeri pictores
eiusdem generis loculatas magnas habent arculas, ubi discolores sint cerae).




Las compara con los viveros, separadas las varias especies de
peces, lo que nos hace suponer que las ceras parecian bastones
analogos a los pasteles de nuestros dias.

Figura 1. Caricatura de un pintor en su taller a través de una copia de Mazois

1.2. CAUTERES

Este término nos pone a la vista la restitucién de los instru-
mentos. Viene a prolongar la accién del pincel, demasiado corta e
interrumpida. Viene a fundir los tonos unos con otros, y asi
terminar de modelar las ceras depositadas con el pincel sobre la
superficie del cuadro.

Es un término genérico con el que también se denomina al
hierro de los encuadernadores.

Dentro de este término podriamos situar en primer lugar el
cestrum, especie de espatula que se mantenia al rojo vivo y fundia
los colores modelandolos; Yen segundo lugar el cauterium, especie
de brasero que se arrimaba al cuadro una vez terminado, para ir

fijando los tonos unos con otros ¥ su penetracion -en los poros del
soporte.




1.2.1. CESTRUM

Se supone que el artista debia poseer cestrums de todas cla-
ses, formas y dimensiones, como ocurre hoy con los pinceles del
pintor o los cinceles del escultor.

Plinio' habla del cestrum y del vericulo, ¥y nos explica su
forma y origen, diciendo al respecto: “ La planta que llaman be-
tonica en Galia, se llama en Italia serrdtula, en Grecia cestros y
psychotrophon, més elogiada que ninguna'. (...eam quae vettonica dicitur
in Gallia, in Italia autem serratula, a Graecis cestros aut psychotrophon, ante
cunctas laudatissima” (fig. 2).

Por lo tanto, el cestrum de los griegos es de una forma larga
¥ dentada, que est4 entre la hoja de la planta beténica y el ces-
trosphendone (fig. 3).

Figura 2. Hoja de la planta llamada Serratula
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Figura 3. Cestrum de los griegos
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Tito Livio® nos aclara este termino con el siguiente texto:

"Estaban todos heridos con los cestrofendones; era un nuevo
tipo de proyectil inventado para esta guerra; es una punta de lanza
de dos palmos, montada sobre un asta de medio codo de longitud
Y de un dedo de espesor;: estaba provisto de tres aletas como se le
colocan a las flechas ", (Maxime cestirophendonis vulnerabantur: hoc ilo bello
novum genus teli inventur: est; bipalme spiculum hastili semicubitali inficum
erat, crassitudine digiti; huic abiegnae breves pennae tres, velut sagittis solent
circundabantur) (fig. 4).

Figura 4. Cestrofendon

1.2.2. CAUTERIUM

Relativo a este utensilio se puede citar el texto de Coelius
Rhodiginus®, que dice: " B! cauterium consiste en un instrumento
por el cual se cuece el enlucido de asfalto Y 1a aglutinacién de la
pintura encédustica " .

Analizando los pasajes de Plinio’ en lo referente a la prepara-
cién de los muros, este nos dice: ” Que una vez aplicads la cera al
muro, con los carbones situados en un Infernillo (cauterium) se
calentaba el muro, de manera que hagan sudar 13 cera ”. Y casi lo
mismo expone Vitruvio, al referirse a la preparacion del muro y una
vez que se ha depositado la cera sobre él, diciendo: ” Inmediat:.-
mente con las brasas preparadas en una vasija de hierro, recalen-
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tando bien las paredes y la cera, procuraria que ésia se derritiera,
procurara hacerla sudar y la disuelva para que se equilibrara .
(..deinde carbonibus in ferreo vase compositis eam ceram una cun pariele
calefaciundo sudare cogat lietque ut peraequetur).

1.3. PINCELES

Volviendo al texto en que Marciano® habla del utillaje usado
por el susodicho pintor, nos dice entre otras cosas:

“...asi como los pinceles, los cauteres J las conchas " (...penicilli et
cauteria et conchae).

Creemos que los pinceles poco pueden diferir de los actuales,
aunque al principio es posible que fuesen unas cafias o varas con
un extremo fibroso por su maceracién, aunque de este modo
deberia ser muy rudo y, por consiguiente, pronto apareceria el
pincel con pelo fijado a un extremo, como hoy conocemos, y de
diferentes formas y tamafios.

Plinio® habla de " Ciertos pinceles hechos con esponjas y que

servian para innumerables usos, especialmente en medicina, yentre
éstos, para ponerlos sobre los orzuelos y tumores de los ojos
empapados de vino dulce " (Itidem oculorum tumores sedant ex mulso
impositi, abstergendae lipitudini, utilissime ex aqua).

Volviendo al pincel de pelo, se distinguian las brochas y
brochones, segin el tamafio de uno y de otro. Antes de Vitruvic va
era conocida la brocha y el brochén, que eran de cerdas.

Ni este autor ni Plinio dan a instrumento semejante otro
nombre sino el de "sefa” o "setae" y quien invent6 la brocha para
blanquear o dar cera a los abacos, lo hizo para practicarlo con
facilidad, si es que no se habia ya inventado con anterioridad el
pincel, instrumento mas pequefio y de pelo mas suave Yy propio para
pintar delicadamente.




1.4. LA PALETA

Marciano nos cita entre los utillajes del pintor "..Las conchas"
(confer a 8).

Imaginamos que estos instrumentos o recipientes céncavos
serian los utilizados para introducir en ellos los colores con cera,
Y & su vez, depositados sobre la plancha metalica, bajo la cual
estarian los carbones encendidos.

En los mejores tiempos de Grecia, ponian los colores en unas
tazas o platillos, como acostumbran muchos miniadores, segtin
Polux™, que cita a Is6crates:

. L v ~ ” ~ 3 L4
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ErGeiv,&neL nal ol muvinee adtoL od pdvov 1o
Uno tolg 8¢oig dnAolor &yyelov,dAAd ot BEATZV
nap’ ‘Oufpw. ..

La traduccién latina hecha por el mismo autor es:

" Sed de Pictorum vasculis Isocrate patellas dicente nihil intererit quo
minus de lancibus nomen hoc dici videri possit, et secundum consuetudinis usam,
et cognitionem, usitatum fieri. Sed de niuansg ipsi, non modo opsoniorum
vas, sed tabulam quoque significant, apud Homerum, et tabulam indissolutam...”.
" Pero sobre los pequerios recipientes usados por los pintores, a los
que Isécrates llama vasitos, no hay dificultad en que se los pueda
denominar platos, y que se utilicen Y conozcan segun su aplicacién
Y uso. Pero estos mismos vasos no solo representan platos de
pescado, sino también cuadro pintado en Homero, y pintura
indisoiuble...".

Otro instrumento que se empleaba para moler los colores y
que podia servir de paleta ademas de la piedra plana, era un
mortero de piedra, también usado para medicina.




Plinio" nos dice: " Los pintores se Dpreocuparon también de la
Dpiedra usada en los morteros Y no solo de las destinadas a las
medicinales o a los pigmentos. La Dbiedra etesia entre éstas fue
breferida a las demds, después de la de Tebas, que llamamos
pyrrhopoecilion, algunos psarony en tercer lugar, crisita por proce-
der de una piedra preciosa " (Auctoribus curae fuere lapides mortarium
quoque, nec medicinalium tantum, aut ad pigmenta pertinentium. Etesium

lapidem in iis praetulere ceteris, mox Thebaicum, quem pyrrhopoecillon

appellavirnus, aliqui psaron vocant tertium ex chalazio chrysiten).




2. MATERIALES

Entre los materiales que intervienen en la composicién de las
distintas férmulas o modos de pintura encaustica, encontrados a
traves de la consulta de los textos clésicos, nos encontramos con la
cera como principal ingrediente, asi como resinas, aceites y
pigmentos.

A continuacién desglosamos las caracteristicas de cada uno
de estos componentes:

2.1. LAS CERAS

La cera de que nos hablan los textos, es cera virgen de abejas
que, tras su extraccion del panal y posterior purificacién y blan-
queamiento, se conserva en forma de panes o tortas, para su
posterior utilizacién como pintura, junto con resinas Y pigmentos,
mezclada en caliente o en frio.

Plinio* nos relata la forma de extraer la cera en el siguiente
texto: " La cera se hace con panales de los que se extrae la miel,
Ppasada primeramente por agua y puesto a secar durante tres dias
en obscuridad; al cuarto, se funde al fuego en vaso de cerimica
lterracota, con una cantidad de agua suficiente para cubrirla;
después se filtra con una criba de esparto o cesto. Se cuece de
nuevo la cera en el mismo vaso y con la misma agua y se vierte
sobre vasos embadurnados de miel con agua fria...La cera se hace
negra si se le aflade ceniza de papel; roja, si se le afade orcaneta,
Y si se le dan diversos colores con drogas para el modelado, y para
innumerables usos de la vida, y también para proteger los muros y
las armas. Al traiar de las abejas, hemos dado todas las deméds
reseiflas sobre estos insectos y sobre la miel. Se acaba de exponer
todo cuanto se refiere a los productos del huerto " (Cera fit expressis
fauis, sed ante purificatis aqua ac triduo in tenebris siccatis, quarte die liguatis
igni in novo fictili, aqua fauos tegente, tunc sporta colatis. Rursus in eadem olla
coquitur cera cum eadem aqua excipiturque alia frigida... Nigrescit cera addito

chartarum cinere, sicut anchussa admixta rubet, uariosque in colores pigmentis
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mezclada en caliente o en frio.
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pasada primeramente por agua y puesto a secar durante tres dias
en obscuridad; al cuarto, se funde al fuego en vaso de cerdmica
terracota, con una cantidad de agua suficiente para cubrirla;
después se filira con una criba de esparto o cesto. Se cuece de
nuevo la cera en el mismo vaso y con la misma agua y se vierte
sobre vasos embadurnados de miel con agua fria...La cera se hace
negra si se le adade ceniza de papel; roja, si se le aflade orcaneta,
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innumerables usos de la vida, y también para proteger los muros y
las armas. Al tratar de las abejas, hemos dado todas las demés
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todo cuanto se refiere a los productos del huerio ", (Cera fit expressis
fauis, sed ante purificatis aqua ac triduo in tenebris siccatis, quarto die liguatis
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trahitur ad reddendas si-militudines et innumeros mortalium usus parietumque
etiam et armorum tutelam. Celera de melle apibusque in natura earum dicta sunt.
Et hortorum quidem omnis fere peracta ratio est).

2.1.1. SUS CLASES

Hay bastante confusién sobre las clases de ceras descritas en
los textos

Plinio'® nos relata su procedencia en el iexto siguienie: " La
mejor es la llamada cera punica; después de ésta, una cera rnuy
amarilla con olor a miel, pura, pero proveniente del Pontc, fama que
me impresiona verdaderamente en este pais de mieles enve-
nenadas. Después viene la cera de Creta, que tiene mucho pro-
DPbleo, substancia de la que se ha hablado a propdsito de las abejas.
Después de estas ceras viene la de Cércega, a la que, como proviene
del boj, se atribuye un poder medicamentoso ", (Optima quae Punica
uocatur, proxima quam maxime fulua odorisque mellei, pura, natione autem
Pontica, quod constare equidem miror inter uenenata mella, dein Cretica,
plurimum enim ex propoli habet, de qua diximus in natura apium. Post has
Corsica, quoniam ex buxo fit, habere quandam uim medicaminis putatur).

Otro autor que da instrucciones sobre este apartado es
Dioscérides, con la diferencia de ser el original, escrito por él, como
entendido en la materia, cosa que no sucede con Plinio.

Dioscérides'*, en su pasaje dice: ” La mejor de todas es la de
un amarillo encendido, grasa, con olor a miel pura, y venida del
Ponto, o de Creta ". (Cera optima subfulva, subpinguis, pura, odorata et halitu
quadam tenus mellem referens, natione Pontica, aut Cretica).

Un tercer autor, anénimo, refiere en su obra "Hortus Sani-
tatis" aunque con pequefias variantes, los mismos consejos para la
eleccion y blanqueamiento de la cera que expresan Plinio y
Dioscérides.




2.1.2 SuU BLANQUEAMIENTO

Como hemos visto en el pasaje anterior, la cera, después de
extraida del panal, necesita ser despojada de las materias que le
dan color, es decir, decolorarla, pero...;, es necesariamente impres-
cindible esta operacién para su uso en pintura ?

Parece ser, segun Plinio, Dioscérides y anénimo, que esta
operacién fue inventada por la ciencia médica y farmacéutica para
sus usos particulares, y que después la adoptd la pintura para los
suyos. Por lo tanto, parece ser que esta operacién no fue realizada
necesariamente por los pintores.

En nuestras practicas se ha realizado esta decoloracién de la
cera, siguiendo las instrucciones de los autores antes mencionados,
consiguiendo cera completamente blanca.

Al comienzo de las practicas usabamos cera virgen amarilla,
tal como la expenden en el comercio. Tal circunstancia, al parecer,
no influia aparentemente en la nitidez y luminosidad de los colores;
posteriormente y debido a la practica realizada para el blanquea-
miento de la cera, el resto de las practicas las hemos realizado con
esta cera. Al comparar en sus botes y en la paleta los colores
realizados con una y otra cera, no se aprecia, a simple vista,
diferencia alguna en cuanto a los aspectos antes apuntados.

Naturalmente es un hecho fuera de toda duda pensar en la
conveniencia del empleo de la cera blanqueada, sobre la otra; pues
nada positivo debe aportar al pigmento, el ser mezclado con cera
provista de impurezas. En esta circunstancia, pensamos que, a
medio y largo plazo, debe afectar a la transparencia y durabilidad
de la pintura.

Como hemos visto, para estudiar el proceso de blanqueamien-
to de la cera, hemos de referirnos necesariamente a tres autores,
Plinio, Dioscérides y an6nimo.

De entre ellos cabe destacar el testimonio de Dioscoérides,
como el original, el que conoce el proceso por haberlo experi-

mentado personalmente, segin se aprecia en lo detallado de su
exposicion.




Plinio, como compilador, expone el mismo proceso con los
mismos ingredientes, aunque con menos lujo de detalles. Otro tanto
hace el autor del tratado Hortus Sanitatis.

Nos vamos a referir, en primer lugar, al escrito de Dios-
coérides'®, quien después de enumerar las clases de ceras y su
procedencia, dice: " La cera més blanca y pura de aquella especie,
se hace pedacitos, y se echa en una olla nueva; échale el agua
necesaria tomada de altamar, hasta hervir, y rociala entoncss con
Ppoquito de nitro. Después que haya hervido por segunda y tercera
vez, aparta 1a olla, y déjala enfriar: saca luego la costra de la cera,
Y rayendo la inmundicia, si por casualidad se ha pegado alguna,
echa otra agua marina, y cuécela por segunda vez del modo que se
ha explicado; y después de que haya hervido la cers, aparta del
fuego la olla, y luego meterds con tiento el fondo exterior de un
pucherillo mojado con agua fria dentro de la cera, tomando un
poquito de ella con la mano en el aire, para ir sacando lo menos
que se pueda, y para que de esta suerte se endurezca més fécilmen-
te. Sacando el fondo del pucherillo, despegarés el primer cerco, y
volverds a meter el mismo asiento del pucherillo refrescado en agua
dentro de la cera, e irds haciendo esta misma diligencia hasta
sacarla toda. Ultimamente Dpasards por aquellos cercos un cordén
o cinta de lino, y los colgards de suerte que no se toquen unos con
otros, y entre dia los irds rociando con frecuencia al sol; por la
noche los dejards a la luna hasta que queden completamente
blancos. Pero si quieres que la cera quede sumamente blanca,
cuécela algunas otras veces, haciendo todo lo demés co mo antes.
Algunos en lugar del agua de altamar la cuecen una o dos veces en
una salmuera fortisima del modo que queda dicho". El texto original
dice: " In eo genere quae candidior, puriorque fuerit, conscissa, in ollam novam

transfundito; et affusa, quanta satis sit, aqua marina ex alto petita, coquito, in-
perso etiamnum nitri momento. Cunque iterum, tertioque eferbuerit, remota olla,
refrigerari sinito: Tum cerae pastillum eximio, desaraque sorde, si qua forte
adhaesit, alia addita aqua marina, secundo decoquito; cunque cera denuo, uti
demonstratum est, efferbuerit, vas ad igne submoveto, ac nova ollulae fundum,
prius frigida madefactum, leniter in ceram demittito, paululum dumtaxat,
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suspensa manu, intingens, ut ipsius quam minimum detrabatur: quo facilius per
se concrescat. Sublato fundo, orbiculum primun auferto; iterumque vasis imum
aqua refrigeratum, in ceram immiltito; idemque tantisper facito, dum ceram
totam exceperis. Tandem filo lineo traiectos orbiculos ita suspendito, ut ne inter
se contigant; ac interdiu quif2m ipsos assidue ad solem irrorato, noctu vero
lunae exponito, dum perfecte albescant. Quod si ceram candidissimam brevi
volueris, identidem eam recoquilo; caetera vero omnia eodem modo peragito; nec
desunt, qui pro marina ex alto petita muria acerrima secum, aut iterum antedicto
modo decoquunt).

Plinio'® da su receta de un modo més parco en detalles y con
algunas diferencias en lo referente a la extraccién de la cera del
interior de la olla, asi como en el modo de exponerla al sol, como
veremos al comparar ambos pasajes.

Después de dar las caracteristicas de la cera idénea, describe
el modo de blanquearla, y dice asi: ” La cera piinica se prepara de
la siguiente manera: se expone al aire durante varios dias la cera
amarilla;, después se la hace hervir en agua de mar cogida de
altamar, afladiéndole carbonato de sodio. Después, con cucharas se
le quita la flor, es decir, la parte m4s blanca y se le vierte en una
vasija con un poco de agua fria; después de haberla hecho de nuevo
hervir aparte en agua marina, se vuelve a enfriar en el mismo reci-
Ppiente o bien con agua. Cuando esto se ha hecho tres veces, se seca
el producto al aire libre, sobre zarzo de junco, a la luz del sol y de
1a luna. La luna la blanquea, el sol la seca y, para impedir su
fundicién, se la cubre con fina tela de lino. Se obtiene la cera més
blanca posible si se hace cocer de nuevo, después de la insolacién
", (Punica fit hoc modo: uentilatur sub diu saepius cera fulua, dein fueret in aqua
marina ex alto petita addito nitro. Inde lingulis hauriunt florem, id est candi-
dissima quaeque, lransfunduntque in uas quod exiguum frigidae habeat, et rursus
marina decocunt separatim, dein uas ipsum aut aquam refrigerant. Et cum hoc
ter fecere, iuncea crate sub diu siccant sole lunaque. Haec enim candorem facit,
sol siccant et, ne liquefaciat, protegunt tenui linteo. Candidissima uero fit post
insolationen etiamnum recocta) .




Omitiremos la descripcién que nos hace el anénimo del Hor-
tus Sanitatis para no ser reiterativos, ya que nos dice lo mismo que
los anteriores.

Como se ve, éste era el sistema que tenian los antiguos para
purificar y blanquear la cera. Modernamente existen otras formas
menos laboriosas, como se aprecia en el apartado dedicado al
blanqueamiento de la cera en la actualidad e incluido en la segunda
parte de la tesis.

Siguiendo estos consejos, hemos realizado la practica
correspondiente, con la que se ha conseguido el blanqueamiento
total de la cera, como se aprecia en la lamina adjunta.

He aqui el proceso seguido: Se trocea la cera en pedacitos y
se introduce en una olla con agua tomada de altamar y un poco de
nitro; se deja hervir dos veces y se saca la cera de la olla con la
ayuda de una cuchara, y se va echando en un recipiente con agua
fria. Volvemos a repetir la misma operacién con agua nueva y nitro;
una vez que ha hervido dos veces, se saca la flor de la cera de la
superficie y se introduce en el recipiente con agua fria, se saca la
cera del recipiente y se pone a secar sobre un lienzo de lino

extendido en un bastidor; se deja al sol durante cinco dias, y se
consigue un blanqueamiento casi completo. Sin embargo, para
conseguir el blanqueamiento total, en lugar de hervir la cera otra
vez, como dicen los autores antiguos, la hemos dejado otros cinco
dias al sol, con lo cual hemos conseguido el blanqueamiento total
(fig. 5).




Cera virgen tal como se
| expende en el comercio

Tras dos hervores con
| agua de mar y nitro

Tras cuatro hervores con
| agua de mar y nitro

ITras cinco dias al sol

Tras diez dias al sol

Figura 5. Poceso seguido para el blanqueamiento de la cera
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2.1.3. CERA PUNICA

Este término, que tuvo su controversia a raiz del resta-
blecimiento de la encaustica, sobre el modo de interpretar a los
escritores antiguos, lo veremos con detenimiento en el capitulo
dedicado a "Restablecimiento de la Encdustica”, iniciado por
Felipe de Guevara. Pensamos que aun no se ha terminado en la
actualidad.

En este apartado nos vamos a limitar a analizar los textos
donde aparece este término, e intentar sacar algunas conclusiones.

Plinio"’ dice en su libro: " Ls mejor de las ceras es la que
llaman piunica ". Luego enumera la cera que huele a miel y que
procede del Ponto, Creta etc. Y mas adelante, al tratar el blan-
queamiento, dice: " La piinica se hace del modo siguiente...”. Y da
la formula de blanquear la cera que hemos visto anteriormente.

Segun FPlinio la cera punica es la blanca, después de su
purificacién con el agua de mar, etc.

Dioscérides'® no llama punica a la cera blanca, sino que dice:
‘La cera se pone blanca del modo siguiente.." , y describe el
proceso ya indicado antes.

Este autor, a diferencia de Plinio, no llama cera punica a la
cera blanca. Por eso algunos autores, al interpretar a Plinio, han
visto en este proceso algo més que un mero blanqueamiento, al
confundir la sal nitro con otra sal, y consecuentemente el proceso
de blanqueado con el de saponificacion.

Plinio" en su relato comienza dando primacia a la punica,
nombrando a las otras con el topénimo de la regién de procedencia.
Sin embargo, no llama punica a la cera criada en Cartago, sino a la
que llaman de Cartago: "la mejor, llamada piinica...la de la cercana
region del Ponto; a8 continuacién la cretense...después la de Cércega.
(optima, quae piinica vocatur...Préxima...natione autem Pontica; deinde Cretica.-
..post has Corsica” .




De esto se deduce que el llamar cera punica a la cera blanca,
se deba a la semejanza de ésta con la que llevaban de Cartago a
Roma, por ser los cartagineses famosos en el arte de purificarla, y
la apellidasen punica, aunque fuese su origen del Ponto, Creta o
Roma.

Merecié esta cera la preferencia sobre las demés, inicamente
por estar ya purificada y no ser necesaria toda la operacion antes
descrita.

A las otras se las llama cera del Ponto; despuée viene la de
Creta y por ultimo la de Cércega, tomando el nombre de la region
y, naturalmente, de un color amarillento o rojizo, siendo punica la
més blanca, aun sin purificarla todavia, o pinica después de ser
purificada: "Punica fit hoc modo. Ventilatur sub dio saepius cera fulva. (La
punica se hace de la siguiente manera. La cera amarilla se ventila

durante varios dias "%,

La conclusién que sacamos de esto, es que la cera virgen debe
ser despojada de impurezas y blanqueada para su uso en medicina
o en pintura, y que el nombre de puinica tiene su origen en Cartago,
por ser los cartagineses maestros en el arte de purificarla; de ahi el
nombre de punica a la cera blanca, ain cuando su origen fuese de
diferente regién.

2.2. RESINAS Y ACEITES

Como hemos visto, la cera es principal ingrediente de la
pintura encéiustica. Los colores tanto naturales como artificiales, se
consiguen con diversas tierras, metales, flores y otras materias.
También se requieren resinas para dar consistencia y firmeza a la
blandura natural y fragilidad de las ceras solas, ayudandose para
este efecto de la acciéon del fuego y de los aceites volatiles, también
usados para su disolucién.




2.2.1. RESINAS

El uso conveniente de las resinas mezcladas con la cera, con
objeto de endurecerla y fijarla al soporte, aparece en los textos
clasicos como uno de los elementos imprescindibles en la practica
de la encéustica.

Flinio habla de la utilidad para los pintores del uso de las
resinas, nombrando entre ellas a la "sarcocola” y méas adelante,
recomienda entre las sarcocolas la més blanca, sobre las rubias,
porque su color puede alterar el tinte de los colores. Y dice sobre
ello: "Y por tanto es la blanca mucho mejor que la roja”. (...et ideo
candida quam rufa melior).

Plinio”, hablando de los arboles resinosos, dice: "Entre los
drboles que destilan jugo, los que producen pez y resina, unos
crecen en Oriente y otros en Europa. Asia, por su situacién central,
tiene especies de estas dos regiones. En Oriente la resina mejor y
mas fina proviene del terebinto. Le sigue la procedente del lentisco,
llamada también alméciga. Después la del ciprés, de sabor muy

fuerte. Todas son liguidas y quedan en forma de resina, mientras
que la procedente del cedro es més espesa y apta para obtener pez.
La resina ardbiga, blanca, de fuerte olor, molesta a los que la hacen
cocer. La de Judea es méds dura y olorosa, tanto como la del
terebinto. La de Siria se asemeja a la miel 4tica. La de Chipre
supera a todas, pues es de un color meloso y carnosa. La de
Colofén, de un amarillo superior a todas las demdés, si se tritura, se
hace blanca y de olor mas fuerte. Por esta razén no se usan en los
perfumes. En Asia, la que se exirae de pez, es muy blanca y se
llama psagdas. Toda resina es soluble en aceite " (Arborum suco
manantium picem resinamque aliae ortae in Oriente, aliae in Europa ferunt:
quae interest Asia utrimque quasdam habet. In Oriente optimam tenuissimamque
terebinthi fundunt, dein lentisci, quam et mastichen vocant, postea cupressi,
acerrimam sapore, liquidam omnes et tantum resinam, crassiorem vero et ad
pices faciendas cedrus. Arabica resina alba est, acri odore, difficilis coquenti,
Judea callosior et terebinthina quoque odoratior, Syriaca Attici mellis similitudi-
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nem habet. Cypria antecedit omnes; est autem melleo colore, carnosa. Colopho-
nia, praeter ceteras fulva, si teratur, alba fit, gravior odore; ob hoc non uluntur
ea unguentarii. In Asia quae fit e picea, admodum candida, psagdas vocatur.
Resina omnis dissoluitur oleo).

Otro documento que nos aclara el uso de las resinas en las
pinturas encéusticas griegas, es el de Isécrates, citado por Plinio y
que dice: " Las materias son las mismas tablas, las tablillas, las
ceras, los colores, los fdrmacos, que son las resinas, y las flores "
(Materiae ipsae tabulae, tabellae, el secundum Isocratum cera, colores, pharmaca,
flores)”

Otra resina nombrada por Plinio, y que pudiera ser util a la
encaustica, es la pasta de incienso, porque es soluble, resinosa y
diafana, especialmente si es escogida. Sobre ello dice: " Nadie
mezclaré el incienso macho ", (Nonnulli, et thus masculum admiscent)”.

En el pasaje no se aprecia con claridad si se usaba en pintura,
¥ quiénes y para qué fin lo mezclaban.

El betun judaico nace en el lago Asphaltites. Hay dos colores:
blanco y negro. El blanco debe estar destinado a la pintura, como
todas las demaés resinas blancas y transparentes, aunque parece ser
que s6lo se usaba para proteger las estatuas, y no usado por
pintores griegos y romanos para mezclar con sus pinturas.

La pez, como ingrediente mezclado con cera ¥ que se em-
pleaba para pintar y proteger los barcos, es cita de Plinio*: "Ls
Zopissa, hemos dicho, se arrancaba de las naves, cera macerada con
sal marina ". (Zopissam eradi navibus diximus cera marino sale macerata).

Parece ser que s6lo eran los médicos los que llamaban zo-
pissa a aquella mezcla de pez y cera que se raia de las naves en la
parte que estaba en contacto con el agua; pero no se aprecia con
claridad que esta substancia se mezclara con los colores y fuese
empleada por los pintores para sus cuadros.

Por lo tanto el documento de donde se puede sacar una
conclusion mas favorable sobre el uso de las resinas en la pintura
encaustica, es el referido anteriormente de J. Polux, en el que la
palabra pharmaka es igual a resina, y entre todas ellas, la sarcocola,
en opinion de Plinio, utilisima a los pintores.
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La Sarcocola es muy conocida entre los médicos y cirujanos.
Su nombre griego significa "cola de carne’, porque cierra las
heridas.

Plinio aconseja la blanca sobre la roja, no se sabe si para la
pintura, para la medicina o para ambas cosas: "Y por tanto la blanca
es mejor que la oscura”. (Et ideo candida quam rufa melior/>.

2.2.2. ACEITES VOLATILES

El uso de aceites volatiles como diluyente de la cera, asi como
su variedad y procedencia se encuentran en los textos de Plinio y
otros autores y relatados en el capitulo III, apartado 3.2 de esta
tesis, y que ya hemos citado antes.

2.3. PIGMENTOS

Al principio sé6lo habia dos colores: uno, el correspondiente
al fondo del cuadro, y el segundo, con las lineas hechas con barro
cocido y molido.

Segun Plinio " fue Ecfanto de Corinto el primero que hizo esta
clase de pintura’. (Primus inlevit eas colore testae, id ferunt, tritae Ecphantus
Corintius)*.

Después se aumentaron los colores a cuatro, que eran, segun
Plinio: "La tierra de Melos o melina, para el blanco; el sil atico,
especie de ocre, para el amarillo; la sinopia péntica para el rojo; el
atramentum para el negro, es decir, el negro de humo. Con estos
cuatro colores, hicieron obras tan prodigiosas, Apeles, Etion,
Melantio, Nicomaco, cuyas tablas se vendian por lo que valian las
riquezas de lugares enteros ". (Quattuor coloribus solis immortalia illa opera
fecere ex nigris atramento. Apeles, Aetion, Melanthius, Nicomachus, clarissimi
pictores, cum tabulae eorum singulae oppidorum venirent opibus)”’

Parece ser que Apeles tenia una paleta mucho mas abas-
tecida.

En este punto la opinién de Cicerén est4 mas cercana al tiempo
en que fueron empleados estos colores, que lo que dice Plinio.
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Cicerén® dice: "La misma razén milita en la pintura que ce-
lebramos de Zeuxis, Polignoto y Timantes, y en los contornos y
formas de los que no usaron més de cuatro colores. Pero en Aecio,
Nicomaco, Protégenes y Apeles, ya se halla perfeccionada la pintura
en todas sus partes”. (Similis in pictura ratio est; in aqua Zeuzis et Polyg-
notum et Timanthem et eorum, qui non sunt usi plus quam quattuor coloribus,
formas et linniamenta; at in Aetione, Nicomacho, Protogene, Apelle iam perfecta
sunt omnia).

No se sabe exactamente la época en que se pintaba con los
cuatro colores, ni tampoco el numero y orden en que se fueron
admitiendo en el arte.

Se puede afirmar, con cierta verosimilitud, que Apeles poseia,
para cada uno de los colores antiguos, varios matices. Disponia del
azul y del verde, y puede ser que fuera ya el caso de sus predeceso-
res inmediatos, los que explicarian la rica policromia de las
"Lecythes" de ese tiempo.

45e han preguntado si los ojos de los artistas griegos
percibian todos los colores que perciben los nuestros, si eran
capaces de la misma pasion, de la misma delicadeza de analisis?

Lo que es verdad es que las palabras de los textos no
designan siempre lo que nosotros creemos; pero no conviene dedu-
cir de aqui que ellos conocieran un menor nimero de tonos y
matices que nosotros.

Analizando a Plinio, se ve como los pintores empleaban
distintas variedades de rojo: la sinopia los abastecia de tres rojos
distintos, segun su procedencia, bien del Ponto (de ahi su nombre),
de Egipto, de Africa, Baleares, Lemnos, Capadocia.

También conocian varios amarillos, como el de Skynos, el
lidio, este Ultimo, mas oscuro que el sil de Atenas.

Ademaés, dado el espiritu inventivo de los griegos, hace
suponer que tenderian a multiplicar tonos o perfeccionar los ya
existentes.

Referente al negro, los pintores Polignoto y Micén lo obtenian
al secar las heces de la uva, después de su prensado, secado y
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quemado. También Apeles lo obtenfa del marfil calcinado.

Parrasio conseguia el blanco de la tiza de Eritrea, cualidades
que no tenian otros blancos.

Cidias de Kythnos, pintor poco conocido de la época hele-
nistica, habfa tenido la idea de quemar el amarillo para obtener el
bermellén. A todos estos recursos se afiadian los provenientes de
mezclas, de las cuales Polignoto obtenia ya efectos suficientemente
variados.

Uno de los més complicados era aquel con cuya ayuda se
obtenia el color carne. Hay cierto numero de testimonios, que seria
largo enumerar, y que probaban la importancia que los griegos
daban a esta coloracién y las habilidades que ellos empleaban.

Ademas de los testimonios de Plinio, tenemos los de Vitruvio,
quien nos completa el correspondiente capitulo destinado a los
pigmentos.

En Vitruvio se aprecia, al referirse a las especies de colores
de los antiguos, que los pigmentos s6lo se diferenciaban de los
modernos en el nombre; pues en lo relativo a su composiciéon y
manipulacién, se asemejan a la de nuestro tiempo.

En su libro VII analiza el modo de extraer y depurar los
colores nativos o minerales y, sobre todo, hace hincapié en las
instrucciones dadas a los pintores sobre el conocimiento fisico, su
legitimidad, saber distinguir entre los verdaderos y los falsos
mezclados con cuerpos extrafios.

Al hablar de los pigmentos naturales, nos comenta: "Diré ante
todo, que entre los colores hay unos que aparecen naturalmente
como tales en lugares determinados, en canteras de donde se los
extrae, y que hay otros que se hacen artificialmente, mediante
manipulaciones con mezclas o amalgamas de substancias diversa-
mente dcsificadas, con las que se obtienen productos que pueden
utilizarse en las obras, y producen en ellas el mismo efecto que los
colores simples y naturales”. (...colores vero alii sunt, qui per se certis locis
procreantur et inde fodiuntur, nonnulli ex aliis “ebus tractationibus aut
mixtionum temperaturis compositi perficiuntur, uali praestent eandem in
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operibus utilitatem)™.
A continuacion hace una relacion de los colores existentes en
su tiempo, asi como sus caracteristicas y procedencia:

2.3.1. OCRE

"En primer lugar citamos al sil, que se extrae de forma espon-
tdnea, denominado en griego ocre. Se encuentrs en muchos lugares,
incluso en Italia, pero el dtico, que es el mejor, atin no se tiene".
(Primun autem exponemus, quae per se nascentia fodiuntur, uti sil, quod Graece
axpot dicitur. Haec vero multis locis, ut etiam in Italia, invenitur; sed quae
fuerat optima, Attica, ideo non nunc habetur)™.

2.3.2. ALMAGRA

‘Igualmente las rojas se exiraen abundantemente er muchos
lugares, pero las mejores en pocos, como la de Sinope en el Ponto,
la de Egipto, 1a de las Baleares en Hispania, y no menos buena la
de Lemnos". (Item rubricae copiosae multis locis eximuntur, sed optimae
paucis, uti Ponto Sinope, et Aegipto, in Hispania Balearibus, non minus etiam
Lemno)’. "En cuanto al color pareterio, toma su nombre del propio
lugar de donde se extrae. Igual ocurre con el nombre melino, asi
llamado porque hay abundancia de él en una de Ia islas Cicladas,
la de Melo". (paretorium vero ex ipsis locis, unde foditur, habet nomen, eadem
ratione melinum quod eis metallum in sola cycladi Melo dicitur esse)®,

2.3.3. VERDE

"La tierra verde se extrae de muchos lugares, pero la mejorde
todas es la de Esmirna; los griegos la llaman Theodotion del
nombre del duefio del campo donde se encontré por primera vez,
Uamado Theodoto". (Creta viridis item pluribus locis nascitur, sed optimae
Zmyrnae; hanc autem Graeci 6cobotelov vocant, quod Theodotus nomine
fuerat, cuius in fundo id genus cretae primum est inventum)®.




2.3.4. OROPIMENTE

"E'n griego se llama arsenicon, y se extrae en el Ponto "(Auripig-
mentum quod &poeviubv graece dicitur, foditur Ponto)™.

2.3.5. SANDARACA

‘Se halla también en varios lugares, pero la mejor es Ia de las
canteras del Ponto, cerca del rio Ipani”.

En los parajes de Magnesia y Efeso se extrae ya en perfectas
condiciones, hasta el punto de que no es necesario molerla ni
cernerla. (Sandaraca item pluribus locis sed optima Ponto proxime flumen
Hypanium habet metallum)®.

En el capitulo VIII, dedicado al minio y al azogue, dice
Vitruvio sobre el primero: “Voy a comenzar a explicar el origen del
minio. E's fama que éste se descubri6 por primera vez en los campos
cilvianos, cerca de Efeso: su naturaleza Y propiedades son muy
notables. En efecto, se exirae de un mineral que, antes de que con
la manipulacién se convierta en bermellén, se parece a una vena de
color de hierro, pero de un color algo més rojizo, porque tiene a su
alrededor un polvo rojo". (ingrediar nunc minii ratione explicare. id autem
agris Ephesiorum Cilbianis primum esse memoratur inventum. cuius ef res et
ratio satis magnas habet admirationes. foditur enim glaeba quae dicitur, an-
lequam tractationibus ad minium perveniani, vena ati ferrum, magis subruto
colore, habens circa se rubrum pulverem)”.

Este color era en tiempos de Plinio precioso, muy caro, y
algunos pintores astutos, que robaban los colores costosos que les
suministraban los duefios de los cuadros, mojabd.n los pinceles en
el color y lo enjuagaban muchas veces en el agua. Asi los colores
pesados, como ocurre al minio, se depositaban en el fondo. Plinio
dice literalmente: "Era propio de los pintores, para el robo de los
colores, sumergirlos llenos en el agua. De esta manera se asientan
los colores.en el fondo y queda para los ladrones”. (Pigmentum furto
opportunum est plenos s'tbinde abluentium penicillos. Sidit autem in aqua, cons-
tatque furantibus)”.




2.3.6. BERMELLON

Vitruvio, en el libro IX, habla, entre otros, del bermellén y su
preparacion: "Cuando los terrones de tierra estén secos, se tunden
én un mortero de hierro y se muelen y, libres de impurezas median-
te lavados y cocimientos repetidos, se consigue hacer salir los
colores. Cuando el bermellén, por el abandono del azogue, ha perdi-
do su vigor natural, se vuelve méds tierno y débil. Asi que, cuando se
lo utiliza para enlucidos de habitaciones cerradas, mantienen sin
alterarse su color, pero empleado en lugares abiertos, como los
Dperistilos y las exedras, en los que los rayos del sol y de la luna
pueden penetrar, el bermellén se alters, pierde pronto su viveza y
Se ennegrece”. (ipsae enim glaebae cum sunt aridae, contunduntur pilis ferreis,
et lotionibus et cocturis crebris relictis stercoribus efficiuntur, ut adveniant,
colores. cum ergo enissae sint ex minio per argenti vivi relictionem quas in se
naturales habuerat virtudes, efficitur tenera natura et viribus inbecillis, itaque
cum est in expolitionibus conclavium tectis inductum, permanet sine vitiis suo
colore; apertis vero, id est, peristyliis aut exhedris aut ceteris eiusdem modi loci,
quo sol et luna possit splendores et radios inmiltere, cum ab his locus tangitur,
vitiatur et amissa virtute coloris denigratur)®,

Mas adelante cita otros colores y su region de procedencia:

2.3.7. CRISOCOLA

"La Crisocola viene de Macedonia Y se exirae en lugares proxi-
mos a las minas de cobre. El azul de Armenia Y el Indico, nos dicen
sus propios nombres los paises de donde proceden". (chrysocolla
adportatur a Macedonia; foditur autem ex is locis, qui sunt proximi aerariis
metallis, armenium et indicum nominibus ipsis indicatur, quibus in locis procrea-

tur)®,

En el capitulo X Vitruvio habla de los pigmentos artificiales:




2.3.8. NEGRO DE HUMO

"Primeramente hablaré sobre el negro de humo, cuyo uso es
muy necesario en las obras, con el fin de que se conozca cémo se
preparan en sus justas medidas de proporciones, a que temperatu-
ra'. (et primum exponam de atramento, cuius in operibus magnas habet
necessitates, ut sint notae, quemadmodum praeparentur ceris rationibus
artificiorum, ad id temperaturae)”.

Continuando con el negro de humo, he aqui su forma de
extracciéon'': "Se construye un pequefio recinto en forma de lacé-
nico; se le reviste finamente de marmol y se alisa. Delante de él se
pone un hornillo que tenga un conducto que comunique con el
lacénico, cuya boca debe estar cuidadosamente taponada para evitar
que por alli salga la llama y se disipe. Se pone luego en el hornillo
resina: ésta por el efecto del fuego, se ve forzada a despedir humo
que se ird adhiriendo a las paredes y a la b6veda, de donde se la
recoge"”. (namque aedificatur locus uti laconicum et expolitur mormore subtiliter
et levigatur. Ante id fit fornacula habens in laconicum nares, et eius praefurnium
magna diligentia comprimitur, ne flamma extra dissipetur. in fornace resina
conlocatur. hanc autem ignis potestas urendo cogit emittere per nares intra
laconicum fuliginem, quae circa parietem et camerae curvaturam adhaerescit).

Y continua diciendo: "Si no se encontrara éste negro a mano,
se remedia la necesidad de la siguiente manera: se quemarén
sarmientos o teas de pino y cuando se hayan hecho brasas se
apagaran y se molerdn para mezclarlos con la cola” (si autem hae
copiae non fuerint paratae ita necessitatibus erit administrandum, ne expectatio-
ne morae res retineatur. sarmenta aut taedae schidiae comburantur; cum erunt
carbones, extinguantur, deinde in mortario cum glutino terantur)®

"También se podré obtener el mismo resultado, si se secan y
calcinan en un horno las heces de vino". (non minus si faex vini arefacta

et cocta in fornace fuerit et ea contrita cum glutino in opere inducetur)®.




2.3.9. AzuL

‘La preparacion del azul, dice Vitruvio, se descubrié por
primera vez en Alejandria; después Vestorio introdujo su fabri-
cacion en Puzol”. (caeruli temperationes Alexandriae primum sunt inventae,
postea item Vestorius Puteolis instituit faciundum)™.

Se prepara de la siguiente manera: "Se machaca arena con
for de salitre y se muele tan finamente que vaya a quedar como
harina; se le mezcla con gruesas limaduras de cobre de Chipre; se
humedecen a fin de que se conviertan en pasta; luego, con las
manos se forman unas bolitas bien prietas que se ponen a secar.
Una vez secas, se echan en un crisol de barro que se mete en el
horno. Asi el cobre y la arena, al hervir juntos, se comunican
reciprocamente sus vapores, y pierde cada cual sus cualidades, y
reducidas por el fuego a una sola substancia, se vuelven de color
azul”. (arena enim cum nitri flore conteritur adeo subtiliter, ut efficiatur
quemadmodum farina; ea aes cyprum limis crassis uti scobis facta mixta
conspargitur, ut conglomeretur; deinde pilae manibus versando efficiuntur et ita
coligantur, ut inarescant; aridae componuntur in urceo fictili, urcei in fornace: -
ita aes et ea arena ab ignis vehementia confervescendo cum caluerint, inter se
dando et accipiendo sudores a proprietatibus discedunt suisque viribus per ignis

sudores vehementiam confectis caeruleo rediguntur colore)**

2.3.10. OCRE QUEMADO

Se prepara de este modo: “Se pone al fuego un trozo de
mineral de buen ocre y se lo deja hasta que esté Incandescente,
luego se apaga con vinagre, con lo que adquiere color purpura”,
(glaeba silis boni coquitur, ut sit in igni candens; ea autem aceto extinguitur et
efficitur purpureo colore)®.

2.3.11. ALBAYALDE

A continuacién Vitruvio explica el método de prepararlo a
partir del cardenillo y de la sandéraca. El albayalde de obtiene de
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este modo: "Los rodios ponen en el fondo de algunas tinajas
sarmientos y vierten sobre ellos vinagre; después colocan sobre los
sarmiento planchas de plomo; tapan seguidamente las bocas y todas
las posibles rendjjas, a fin de que nada se evapore. Transcurrido un
determinado lapso de tiempo, al abrir las tinajas, se encuentra el
albayalde en vez de las planchas de plomo". (Rhodo enim doliis sarmenta
conlocantes aceto suffuso supra sarmenta conlocant plumbeas massas, deinde ea

operculis obturant, ne spiramento obturatum emittatur. Post certum tempus
aperientes inveniunt e massis plumbeis cerussam)”’,

2.3.12. CARDENILLO

"Por el mismo procedimiento, sélo que se depositan laminillas

de cobre en vez del plomo, con lo que se obtiene el cardenillo

- llamado eruca". (eadem ratione lamellas aereas conlocantes effigiunt aerugi-
nem, quae aeruca appellatur)®.

2.3.13. SANDARACA

"El albayalde calcinado en el horno cambia de color y se
convierte en Sandéraca. Esto lo aprendieron por casualidad en un
incendio, y resulta mucho mejor esta sanddraca que la natural que
se extrae de las canteras". (cerussa vero, cum in formace coquitur, mutato
colore ad ignem (incendi) efficitur sandaraca, id autem incendio facto ex casu
didicerunt homines, et es multo meliorem usum praestat, quam quae de melallis
per se nata foditur)®.

2.3.14. PURPURA

"Comenzaré a hablar sobre la pirpura, que es entre todos los
colores el mé4s apreciado, el més caro y el mas agradable a la vista”
(incipiam nunc de ostro dicere, quod et carissimam et excellen-
tissimam habet praeter hos colores aspectus suavitatem)™.

"Se exirae, dice Vitruvio, de unas conchas marinas que tienen
tantos titulos como otras muchas cosas, a la admiracién de cuantos
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se interesan por las maravilias de la naturaleza, ya que este color;
no tiene un matiz ¥nico, sino que varia naturalmente, con arreglo
al curso del sol,

La purpura que se recoge en el Fonto y en la Galia, donde
debido a que estos paises estdn préximos al seplenirion, es negra;
& medida que se avanza entre el septentrion y el occidente es
Pplomiza; la que se recoge hacia el oriente equinocial y el occidente
es de color violeta; finalmente la que viene de los paises meridiona-
les es completamente roja, y este mismo tipo de color se encuentra
en la isla de Rodas y en algunos otros lugares que estdn més
proximos al curso del sol”. (id autem excipitur e conchylio marino, e quo
purpura efficitur, cuius non minores sunt quam ceterarum <rerum> naturae
considerantibus admirationes, quod habet non in omnibus locis, quibus nascitur,
unius generis colorem sed solis cursu naturaliter temperatur. Ttaque quod legitur
Ponto et Gallia, quod hae regiones sunt proxumae ad seplentrionem, est atrum;
progredientibus inter septentrionem et occidentem invenitur lividum; quod autem
legitur ad aequinoctialem orientem et occidentem, invenitur violaceo colore; quod
vero meridianis regionibus excipitur rubra procreatur potestate, et ideo hoc
Rhodo etiam insula creatur ceterisque eiusmodi regionibus, quae proximae sunt
solis cursui)’’.

Mas adelante explica la forma de extraccion del color a partir
de las conchas: "Una vez recogidas las conchas, se cortan en
redondo con ciertas herramientas, para que destile de los cortes
como ldgrimas su jugo que se acaba de exiraer y que se recoge en
un mortero y se muele". (ea conchylia, cum sunt lecta, ferramentis circa
scinditur, e quibus plagis purpurea sanies, uti lacrima profluens, excussa in
mortariis terendo comparatur)”.

A continuacion citamos una serie de colores artificiales que
imitan a alguno de los antes descritos, y cuya obtencién es mas
barata y simple que los colores verdaderos. Se obtienen estos
colores -dice Vitruvio- de la siguiente manera: "Se vbtiene la purpu-
ra tiflendo la creta blanca con el zumo de la raiz de la rubia o
escarlata. Asimismo, con el jugo de varias flores se pueden hacer
otros diversos colores, por ejemplo, cuando los estucadores quieren
imitar el amarillo de sil 4tico, hacen hervir en una vasjja con agua
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violetas secas; cuando el agua ha quedado tefiida, lo vierten todo
sobre una tela, y exprimiéndola con las manos, recogen en un
mortero el liquido obtenido que, mezclado después con arcilla
blanca y moliendo la mezcla, proporciona un color semejante al del
ocre 4tico. Aplicando la misma preparacion al ardéndano, y diluyén-
dolo en leche, se consigue un color purpura bastante bueno. Igual-
mente, los que no pueden adquirir 1a crisocola por ser demasiado
cara, mezclan con el azul el sumo de una hierba llamada gualds, y
obiienen asi un vivisimo verde, que se denomina tinturs de
crisocola. Asimismo, cuando se carece de Indigo, se consigue una
buena imitacién mezclando la creta selinusia, o la anularia con el
glasto o pastel, que los griegos llaman isatis". (fiunt etiam purpurei
colores infecta creta rubiae radice et hysgino, non minus et ex floribus alii
colores. itaque tectores, cum volunt sil atticum imitari, violam aridam coicientes
in vas cum aqua, confervefaciunt ad ignem, deinde, cum est temperatum, coiciunt
<in> linteum, et inde manibus exprimentes recipiunt in mortarium aguam ex
violis coloratam, et eo cretam infundentes et eam terentes efficiunt silis attici
colorem eadem ratione vaccinium temperantes et lecte miscentes purpuram
faciunt elegantem. item qui non possunt chrysocolla propter caritatem usi, herba,
quae luteum appellatur, caeruleum inficiunt, et utuntur viridissimum colorem;

haec autem infectiva appellatur, item propter inopiam coloris indicis cretam seli-
nusiam aut anulariam vitro, quod Graeci L 6671 v v appellant, inficientes imitatio-
nem faciunt indici coloris)™.

A través de estos pasajes hemos visto la variedad de colores
Y sus matices correspondientes, que los antiguos conocian y que
naturalmente emplearian en la encéustica.




3. SOPORTES

Un problema que preocupé a les arqueblogos durante largo
tiempo, fue la materia sobre la que pintaban los antiguos.

Parece ser que desde los tiempos mas remotos los pintores
han realizado sus obras sobre toda suerte de soportes, tanto
inméviles, en todo tipo de muro, preparado o sin preparar, como
soportes moviles, también en cualquier material, aunque lo méas
comun fuese la tabla.

3.1. PINTURA MURAL

Los procedimientos de pintura mural, en uso entre los
egipcios, griegos y romanos, han sido objeto de numerosas dis-
cusiones. Conocian el fresco? Esta técnica consistia en la aplica-
cién de pintura al agua sobre estuco fresco de pared, o la pintura al
temple sobre soporte seco.

Parece que desde muy antiguo ellos también practicaron la

pintura encéiustica, consistente en diluir los colores en cera y
resina, y extenderla sobre una superficie. Pero squé clase de
superficie se empleaba para esta pintura?

3.1.1. PINTURA DIRECTAMENTE SOBRE MURO

La antigiiedad nos ha dejado varios textos que dan prueba del
uso de la cera para pintar en exteriores de edificios, y del cuidado
que empleaban en la preparacién del muro.

Vitruvio tomé nota de lo que a muchos habia ocurrido, yen
especial del escribano Faberio que, habiendo querido tener su casa
decorada con pinturas, sobre todo en exteriores, éstas al cabo de
treinta dias, tomarcn un tinte feo y desigual, lo que le oblig6 a
aplicarles otros colores. Imaginamos que éste contratiempo fuese
debido a la deficiente preparacién del muro o al "médium" utilizado
en la mezcla con los pigmentos, inadecuado para conferirle la
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proteccion necesaria.

Ante tal hecho Vitruvio aconseja: "Ahora bien, si alguno més
avisado quisiera conseguir que el cinabrio conserve su color,
procederd de esta manera: Cuando la pared estuviese totalmente
pintada y debidamente seca, con la ayuda de un pincel, extenders
sobre ella una capa de cera pinica derretida al fuego y templada
con un poco de aceite; inmediatamente con brasas preparadas en
una vasija de hierro, recalentando bien las paredes y la cera,
procurara que ésta se derrita, y la pared quedara bien lisa; luego,
con pafios limpios la frotard, como se hace con las estatuas de mar-
mol. (A esta operacion le llaman los griegos ganosis). Ahora bien,
esta capa evita que la luz de la luna y los rayos del sol puedan
quitar ni modificar los colores de esa pintura". (at si qui subtilior fuerit
et voluerit expolitionem miniaceam suum colorem retinere, cum paries expolitus

et aridus fuerit, ceram ponticam igni liquefactam paulo oleo temperatam saeta
inducat; deinde postea carbonibus in ferreo vase compositis eam ceram una cum
pariete calefaciundo sudare cogat lietque, ut peraequetur; deinde tunc candela
centunculisque puris subigat, uti signa marmorea nuda curantur (haec autem
Yovwoiggraece dicitur); ita obstans cerae ponticae lorica non patitur nec lunae

splendorem nec solis radios lambendo eripere ex his politionibus colorem)™.

Vitruvio recomienda en el siguiente fragmento la forma de
preparar el muro: “Cuando se haya aplicado no menos de tres capas
de mortero, sin incluir la mamposteria, entonces sers preciso
macizar los revoques con grano de mirmol, a condicién de que la
mezcla de marmol esté batida de suerte que, al hollarla, no se pegue
a la llana, sino que ésta salga limpia. Extendida esta capa de
mortero de grano gordo, y antes de que seque, se aplicars otra de
la misma calidad, pero de un polvo un poco més fino; y cuando ésta
estuviese bien aplanada y alisada, se aplicars encima otra tercera
capa de polvo mucho més fino aun. Aplicadas sobre las paredes
estas tres capas de arena y otras tantas de méarmol, no estarin
expuestas ni a grietas ni a cualquier otro defecto. Ademas, si han
sido trullados y alisados, el mdrmol les prestard una dureza y
blancura que harén resaltar 1a nitidez y viveza de los colores que

103




sobre ella se apliquen”. (cum ab arena praeter trullissationem, non minus
tribus coriis fuerit deformatum, tunc e marmore graneo directiones sunt

subigendae, dum ita materies temperatur, uti, cum subigatur, non haereat ad
rutrum, sed purum ferrum e mortario liberetur grandi inducto et inarescente
alterum corium mediocre dirigatur; id cum subactum fuerit et bene fricatum,
subltilius indicatur. ita cum tribus coriis harenae et item mermoris solidati
parietes fuerint neque rimas neque aliud vitium in se recipere poterunl, sed et lia-
culorum subactionibus fundata solidate marmorisque candore firmo levignata,
coloribus cum politionibus inductis nitidos expriment splendores)”.

Plinio, ademés de recomendar el carb6n de la Galia por ser
mas compacto que el ordinario, nos describe: "Cuando el muro
estuviera bien pulido y bien seco, se le aplicard suavemente con un
pincel de pelo de puerco, una capa de cera punica fundida al fuego
Yy mezclada con un poco de aceite; después con los carbones
situados en un infernillo, se calentard el muro de maners que
hagan sudar la cera y para bien unirla. Se frotaba enseguida todo
con una vela y ropas propias, como se hace con las estatuas de
mérmol’. ("Esta operacién que los griegos llaman kausis, reviste el
enlucido de una capa de cera que preserva el color de la luz de la
luna y de los rayos del sol"). (remedium, ut pariete siccato, cera Punica
cum oleo liquefacta candens saetis inducatur iterumque admotis gallae carbonibus
inuratur ad sudorem usque, postea candelis subigatur ac deinde linteis puris,
sicut et marmora nitescunt)’™.

Por ello se deduce de estos relatos que la pintura mural que
ellos protegian con la cera, podia ser realizada con cualquier
procedimiento distinto a la encéustica, bien al fresco o al temple, y
que la cera s6lo seria una protecci6n para las mismas.

Sin embargo creemos que utilizaron la cera como aglutinante
de los colores, ademas del uso como preservante.

En este relato de Vitruvio se aprecia como la cera era
coloreada: "Las construcciones en pianta, fueron imitadas por los
arquitectos en los templos en piedra y en mirmol, Y ocupando los
extremos de las vigas que rebasan los muros, se le aplicaban
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planchas en forma de triglifos que recubrian de cera azul”. (in lapideis
et marmoreis aedium sacrarum aedificationibus artifices eorum scalpturis sunt
imitari tum proiecturas tignorum, quantum eminebant, ad lineam et perpendicu-
lum parietum praesecuerunt...et eas cera caerulea depinxerunt)”.

También se aprecia esta circunstancia, apuntada anterior
mente, en este pasaje de Plinio: "Usase con pigmentos de diversos
colores, para tratar similitudes, es decir, para pintura y para varios
usos de las personas, y también para proteccion de las paredes y de
las armas”. ( Varz‘osque in colores pigmentis traditur ad reddendas similitudines

et innumeros mortalium usus parietunque etian et armorum tutelam)™.

El hecho de que los antiguos conocieran la disolucién de la
cera en aceites volatiles, hace suponer que la emplearon en frio
sobre los muros, bien como preparacién previa, bien como agluti-
nante de los colores, usando el fuego para la cauterizacion final.

De la misma forma no es igual pintar un mural sobre muro
completamente desnudo, que sobre un enlucido de estuco, por lo
que tendrian distintas formas de imprimacion.

Para la pintura sobre muros que estamos estudiando, los
colores liquidos serian empleados en frio, pues un infernillo seria
muy pesado y, como se trata de edificins en piedra o marmol sin
estucar, no seria admisible ni el fresco ni el temple, y los colores se
emplearian en cera disuelta en frio con aceites.

3.1.2. SOBRE PREPARACION DE ESTUCO

Como es natural, la forma de imprimar una superficie
estucada varia con relaciéon a hacerlo sobre muro de piedra
desnuda.

En Roma el gluten que usaban bien para preparar el muro o
como aglutinante de los pigmentos, se llamaba "Atramentum"”. Tam-
bién podria usarse para preservar las pinturas al temple o al fresco
con una mano final, con lo cual se cambiaba la tonalidad de los
colores, dindoles méas brillantez y frescura.
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El que los antiguos pintores tuviesen perfeccionada esta
preparacion, se puede constatar con las observaciones realizadas
por Cicerén® al referirse al famoso barniz de Apeles, al que alaba:
"Y como si Apeles contemplara a su Venus y Protégenes a su Jaliso
manchados de cieno, sentirian una gran pena; asi también yo vi no
sin gran dolor a éste pintado por mi y embellecido con todos los
colores del arte, subitamente deformado", (Et ut Apelles si Venerem aut
si Protogenes lalysum illum suum coeno oblitum videret, magnum, credo,
acciperet dolorem; sic hunc omnibus a me picturam et politum artis coloribus
subito deformatum nom sine magno dolore vidi) .

Plinio®, al referirse a este barniz, dice: "Nadie pudo imitarlo
porque untaba sus obras acabadas con un negro de tal modo sutil
que él mismo, al reflejar brillantemente las tonalidades de todos los
colores y lo protegiera del polvo y la suciedad, lo pareciera ante la
mirada de quien lo contemplaba; pero a causa de las fuertes luces,
para que el resplandor de los colores no dafiara la vista, como a los
que ven un vidrio iransparente desde lejos, esta misma situacion
proporcionara una austeridad a los colores demasiado brillantes",
(Unum imitari nemo potuit quod absoluta opera atramento inlinebat ita tenui, ut
id ipsum, cum repercussum claritates colorum omnium excitaret custodiretque a
pulvere et sordibus, ad manum intuenti demum appareret, sed et luminum ratio-
ne magna, ne claritas colorum aciem offenderet, veluti per lapidem specularem
intuentibus et e longinquo eadem res nimis floridis coloribus austeritatem occulte
daret).

Nadie ha podido averiguar la preparacion de este barniz. Su
aplicacién era general y Vitruvio® también lo cita diciendo:; "Se
debe hacer, debajo del revestimiento decorativo de un muro o de
una tabla, extendiéndolo con el atramentum, e interponer los
tridngulos de sil y de minio”. (In uis vero supra podia abaci ex atramento

sunt subigundi et poliendi cuneis silaceis seu miniaceis interpositis) .




3.1.3. SOBRE PANELES DE MADERA FIJADOS

Algunas decoraciones podian ser aplicadas directamente
sobre superficies pétreas y, como hemos visto en la preparacion del
muro, también en otras ocasiones eran pintadas sobre paneles
fijados previamente a la pared que trataban de decorar, o transpor-
tados sobre ella, una vez que la pintura habia sido realizada en el
taller.

Nosotros creeriamos de buen grado que, de estos dos méto-
dos, el primero, sobre piedra directamente, es el mas antiguo, y que
las viejas pinturas monocromas que adornaban los templos del siglo
VI eran realizadas sobre las mismas paredes.

Pero muy pronto, sin duda, tuvieron la idea de pintar sobre
tableros de madera, que eran mas faciles de reemplazar en caso de
accidente. Esto ofrecia ventajas que no presentaba la piedra
inmoévil, y sobre todo si se admite que los paneles no estaban fijados
previamente a la pared antes de terminar la obra. Los paneles
tenian ain esta prioridad sobre el muro, porque podian asi ser
pintados sobre los tableros en el taller con toda comodidad.

3.2. PINTURA DE CABALLETE.

Pudiera ser ésta una derivacién del modo empleado en pin-
tura mural con tableros realizados en el estudio y después fijados
a la pared.

3.2.1. SOBRE TABLA

Sobre madera parece ser que estaban pintados los cuadros de
Zeuxis, Parrasio, Timantes y Apeles, y éstos eran en general de
Pequefias dimensiones.

Plinio relata en su obra, al referirse a las tablas pintadas por
los antiguos griegos, que cuando Pausias visité Grecia, no vio estas
tablas, que habian sido transportadas a Italia, mientras que si vio
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las grandes obras de los excelentes decoradores del siglo V que
sobre madera o estuco eran de grandes dimensiones ¥y habfan sido
dejadas en su sitio. De este pasaje se puede constatar el hecho
apuntado en el apartado anterior acerca de los grandes paneles de
madera pintados a la encaustica y que habfan sido dejados en el
mismo sitio.

Las decoraciones de Agatarco y de sus sucesores fueron
realizadas con toda seguridad, sobre paneles de madera.

Sobre un caballete estaba apoyada la tabla donde, segun el
relato de Plinio, (reflejado en el apartado 2.1 del capitulo III) se
cuenta lo que ocurrié a Protogenes y Apeles a proposito de las
lineas trazadas por ellos en una tabla que se encontraba preparada
en el estudio de Protégenes.

Plinio termina el relato diciendo: "Es cierto haberse consu-
mido esta tabla en el primer incendio de la casa de César en el
Palacio. Yo la habia visto antes con gran deseo Yy en tan espaciosa
anchura no habia otra cosa més que aquellas lineas que huyen de
la vista. Y entre otras excelentes obras de muchos artifices parecia
cosa vacia, y por esto atraia hacia ella los ojos y que era més
notable que todas las demé4s obras” (ver texto latino en capitulo III,
apartado 2.1)

Lo que se desprende de este relato es que se encontraba la
tabla preparada en un caballete y preparada para pintar sobre ella.

En algunos dibujos antiguos, donde se ven representados
pintores en el momento de realizar sus obras, se aprecia en uno de
ellos a un pintor realizando un retrato, y el caballete sobre el se ha
colocado el cuadro, y éste tenia la misma forma que los caballetes
de nuestro tiempo. Fn otro dibujo se observa la forma Gel marco.

En un fresco pompeyano se muestra una mujer pintora
ocupada en colorear una estatua; a sus pies se percibe el bosquejo
que le sirve de modelo, y que esta encerrado en un marco (fig. 6).




Figura 6. Dibujo de un fresco pompeyano

Plinio habla de pinturas griegas sobre estuco, que se veian en
Roma y que, despegadas del templo que decoraban, eran conserva-
das en bastidores de madera.

Ademas de los célebres pintores ya citados ¥ que realizaron
su obra sobre tableros ligeros, podemos citar a una mujer pintora
a instancias de Plinio, quien nos dice: "lea de Cizico, que vivio
siempre soltera, siendo aiin mancebo Marco Varrdn, pinté en Roma
con pincel, y en marfil con el cestro, por lo comin imé4genes de
mujeres", y continiia: "En una tabla grande pinté una vieja napolita-
na y retraté su misma figura mirdndose a un espejo. En pintura no
hubo mano més ligera que la suya” (laia Cyzicena, perpetua virgo, M.
Varronis iuventa Romae et penicillo pinxit et cestro in ebore imagines mulierum
maxime et Neapoli anum in grandi tabula, suam quoque imaginem ad speculum.
nec ullius velocior in pictura manu tuit/’’.

La encaustica sobre marfil tenia en comun con la de las
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tablas, el emplec del cestrum, del fuego y de la cera, aportando
ademas el uso del buril.

3.2.2. SOBRE TELA

Aunque no con la profusién de la tabla y marfil, usados como
soporte de la encaustica y relatados en pasajes diversos el lienzo
también fue utilizado como soporte para esta pintura, segin lo
prueba el pasaje de Plinio, en el que comenta: "No voy a dejar de
mencionar la locura que reina en nuestra época en el terreno
pictérico. El emperador Nerén ordend pintar un retrato suyo de
medidas colosales, en un lienzo de ciento veinte pies, insélito hasta
ese momento". (Et nostrae aetatis insaniam in pictura non omittam. Nero
princeps iusserat coloseum se pingi CXX pedum linteo, incognitum ad hoc
tempus)®.

Aparte de esta anécdota historica, poco més se encuentra en
los textos clasicos sobre el uso de la tela para la realizaciéon de
obras de arte.

3.3. OTROS SOPORTES

Tanto por las noticias que nos han legado los escritores
antiguos, como por los hallazgos arqueologicos, sabemos sobre qué
otros soportes, ademas de los ya enumerados, pintaban los artistas
de la antigiiedad con la técnica de la encaustica, aunque no ya
como obras de arte autbnomas, sino como miniaturas decorativas
o como complemento de la escultura.

3.3.1. SOBRE ESTATUAS

Esta practica de pintura encdustica ha sido largo tiempo
desconocida.

Ademas se usaba la "ganosis’, que consistia en una prepa-
raciéon dada a la superficie de las estatuas de mérmol para con-
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servar su pulido y dureza.
. La encéustica se empleaba también para embellecer estatuas
con tintes variados a través de la "kausis".

En las estatuas que se encuentran en los museos ¥y proce-
dentes de hallazgos arqueolégicos, apenas se aprecian ligeros tintes
en su saperficie. Sin embargo es preciso admitir que éstas estuvie-
ran en su origen revestidas de una rica policromia. Tales estatuas
sobre las que no percibimos apenas tinte, eran bien difercutes antes
de su exhumacion.

Es bien cierto que la colaboracion entre pintores y escultores
para el embellecimiento de las esculturas era una practica comtn,
pues se sabe que éstos llamaban a los pintores para la policromia
de sus esculturas.

Esta practica es relatada por Plinio y la llama "eircunlitio”, en
el citado pasaje, al comentar: "Se preguntaba a Praxiteles cudles
eran las estatuas que él preferia, y é1 contesto: aquellas en las que
Nicias ha puesto sus manos; tanto que él hacia caso de la "Circun-
litio" de este pintor". (hic est Nicias de quo dicebat Praxiteles interrogatus quae
maxime opera sua probaret in marmoribus: quibus Nicias manum admovissel,
tantum circunlitioni eius tribuebat)™.

Nicias era pintor a la encéustica ¥ se comprende que, como
pintor que era, fuese preferido por Praxiteles para la policromia de
sus esculturas.

También era posible que usaran la cera sélo para impedir la
oxidacioén de las estatuas por el aire.

De igual modo, por palabras de Plinio, los antiguos usaban
otros productos para la conservacién de las esculturas cuando dice:
"Nosotros hemos dicho tanto que se han habituado a recubrir las
estatuas de un barniz de betin". (Diximus et tingi solitum aes eo statuasque
inlini)®,




3.3.2. MINIATURAS DE MARFIL

Los miniaturistas de todos los tiempos han realizado sus
pinturas sobre marfil, pintando directamente en las placas.

Plinio dice al respecto: "Se empleaban con preferencia
cuernos de ures & varios otros usos de lujo, sea més que el color,
sea mas que los barnices, existen finalmente los cestrotes ademés
del genero de pintura para el que se empleaba”. (Multasque alias ad
delicias conferuntur, nunc tincta, nunc sublita, nunc quae cestrota picturae
genere dicuntur)®

Vitruvio habla de llevar cestrotes, es decir, incrustaciones de
cera: "Estas no se hacen con barrotes, ni de dos hojas, sino libres".
(Ipsaeque non fiunt clathrata, neque bifora, sed salvata)®

Con la punta del buril se perfora en el marfil sobre todo las
partes sombreadas y, dejando para los claros las otras partes, con
el cestrum rellenaban con cera coloreada y disuelta al fuego o en
frio, segun el método empleado.

Los fragmentos de pinturas realizadas sobre marfil, encon-
trados en las excavaciones, no son méas que un tipo de pintura
decorativa.

Para hacerse una idea respecto al modo de realizar estas
miniaturas sobre marfil, contrastemos el parecido con los grabados
de retratos romanos, hechos preciosamente y trazados con punzén
sobre cristal dorado y aplicado sobre fondo negro o azul de otro
cristal.

De estos retratos se han encontrado muchos en las catacum-
bas®.

La Biblioteca del Vaticano posee dos pequefios medallones de
marfil, representando uno de ellos a una musa que conserva algun
trozo de: color rojo sobre su borde.

Cartier® presenta algunos fragmentos de un beilo cofre de
marfil antiguo. Tal cofre puede ser diferente del fragmento encon-
trado en las excavaciones de Pompeya y que se conservan en el
Museo Britanico, y de los dibujos que estan en la Biblioteca Nacio-
nal de Paris™.




La encaustica sobre marfil sigue todas las fases de las de los
cuadros.

La seccién de Arte Egipcio del Museo del Louvre posee
sarcofagos de granito y de madera, cuyas figuras trazadas en hueco
Yy semejantes a las hechas en marfil, ocultan bastantes cantidades
de cera verde.
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CAPITULO V

DESCUBRIMIENTOS ARQUEOLOGICOS




1. MONUMENTOS
1.1. RETRATOS DE EL FAYUM

El méas importante hallazgo sobre esta técnica es una co-
leccién de retratos plasmados en madera, cuya antigiiedad esta
comprendida entre los siglos I al IV d. de J. C., y encontrados en la
provincia de "El Fayum", colonia romana en el Alto Egipto, al oeste
de ril Cairo, de la época de los Tolomeos.

Compartimos plenamente la opinién de que son las unicas
pinturas de la antigiiedad en las que los investigadores espe-
cializados se han puesto de acuerdo al asegurar que estin rea-
lizadas a la encéustica.

Vicente Requeno', ante el descubrimiento de las ruinas roma-
nas, se interes6 por investigar esta técnica, y los resultados que
obtuvo fueron los que més se acercaron a las calidades de estas
tablas encontradas en El Fayum.

1.1.1. SU ORIGEN

Su finalidad era ciertamente funeraria. Tales tablillas eran
incrustadas en la parte superior de la momia {fig. 1), disimulando
los bordes con las vendas o cintillas, de manera que hicieran creer
que el muerto que representaban, miraba hacia el exterior por una
abertura. Es curiosa esta persistencia de ritos finebres.

No se sabe con certeza si tales obras fueron pintadas antes o
después de morir el modelo. Unos opinan que después de ver el
pintor al cadaver o, sin haberlo visto, lo pintaban de imaginacion,
atento a cierta fé6rmulc de acertar en satisfacer el deseo de los
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familiares. Pero no descartamos la hip6tesis de que fuesen pintados
antes de morir, pues sorprende, cuando se pasa revista a estos
retratos inmoéviles sobre sus tablillas de cedro, la extraordinaria
expresion de vida que desprenden.

Figura 1. Forma en que era incrustada la tablilla en la mo:mia

En alusién a esto, Pérez Dolz® dice: "Estas obras, verdadera
reliquia de la antigiiedad y de la pinturs a la encédustica, no todas
parecen ser de muy buena mano en cuanto a su valor propiamente
Dpictorico, lo que deja en duda, en consecuencia, su valor icono-
grdfico. En efecto, el estilo se sobrepone en estos retratos a su valor
documental o individual, ddndole, a los mas, cierto aire de familia,

lo que nos hace pensar en obras por encargo, no poco convenciona-
les acaso”.

Sobre lo mismo, Pérez Pineda® nos comenta: “Cohsideranda
las pinturas de El Fayum, diremos que, siendo retratos maravi-
licsamente realisias, se deben a pintores artesanales de segundo o
tercer orden, dedicados a cumplir encargos de retratos funerarios
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de la burguesia romano-egipcia, costumbre ancestral en el pais,
procedente del culto a los muertos de su pasada cultura”.

Pero, ¢por qué ese deseo de los egipcios de incrustar en la
momia un retrato, y no colocarlo en sus casas como se hace actual-
mente? Esto se comprende en parte analizando las creencias
relativas a la vida de ultratumba de los egipcios.

1.1.2. EL CULTO A LOS MUERTOS

En lo que se refiere a la muerte, "Ia idea que los egipcios se
hicieron del compuestc humanco era el siguiente: Atribuian al
hombre dos elementos m4s o menos espirituales e independientes:
el Ba, que responde al alma, y el Ka, que responde al cuerpo. De
todos modos, la muerte era concebida por los egipcios como la
separacion del elemento corporal y los espirituales”*.

En cuanto a la habitacion del alma en la tumba, se nos dice:
"La creencia més antigua que permanecié siempre en el fondo del
pensamiento egipcio considera que, aunque separada de él, el alma
continua teniendo necesidad del cuerpo para subsistir; también,
destruido el cuerpo, el alma debe perecer infaliblemente. De ahi el
cuidado en conservar el cuerpo. Y los progresos de la civilizacién
inventaron procedimientos de conservacién que, segiin se suponia,
volvian imperecedero al cuerpo, y con él, al alma"®.

En cuanto al culto de los muertos, y respecto al embalsa-
mamiento y momificacién, dice igualmente el mismo autor: "La
creencia fundamental de la supervivencia del alma al lado del
cuerpo en la tumba, inspiré y desarrollé las medidas de proteccion
del cuerpo, el arreglo de la tumba y el servicio de ofrendas”.

“El rito principal en la proteccién del cadédver es la momifica-
cién, destinada a hacerlo incorruptible. En efecto, su descomposi-
cion entradaba en el pensamiento de los egipcios la anulacién del
alma, que debia reencarnarse en su cuerpo para alimentarse con las
ofrendas”,

"De este modo nace el arte del embalsamamiento en época
tinita. Sus primeros ensayos, mediante la aplicacién de natrén sobre
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los cuerpos cubiertos de sudarios o mediante envoltura en vendas
impregnadas con resinas, testimonian una Dpréctica poco segura a
pesar de sus medios.

Las pocas momias del Imperio Antiguo llegadas hasta nues-
iros dias se encuentran en un precario estado de conservacién. Las
momias del Imperio Medio, tratadas con resina, estdn delicada-
mente embalsamadas, pero son siempre frdgiles. Sélo bajo el
Imperio Nuevo, con el fluir de los aromas y esencias asidticas en el
mercado egipcio, el arte del embalsamamiento al- anza su apogeo
Y elabora précticas cuya descripcién fue recogida mé4s tarde por
historiadores griegos. De esta época clésica de embalsamamiento
datan las hermosas momias indestructibles, con la carne apenas
coniraida y la piel moderadamente ennegrecida. El procedimiento
creado por los embalsamadores tebanos dura hasta el fin de Ia
civilizacién egipcia”®

Este retrato del difunto al que nos referiamos, en otros
tiempos, era una mascarilla modelada que figuraba los rasgos del
difunto. Ahora este retrato es una pintura, pero se representa
siempre de esta forma, por la antigua creencia que deseaba que el
muerto viviera siempre en su atatd y pudiera recibir en él el
homenaje de los vivos.

1.1.3. SU TECNICA

Aunque fuesen pintados por encargo, algunos de estos re-
tratos estan realizados con una factura valiente ¥y segura de buen
pintor conocedor y dominador de la técnica, a pesar de ser dificil tal
procedimiento primitivo y de la dificultad que entrafiaba el tener
que realizarlo con instrumentos calentados previamente en el
hornillo de carbén, y derretir la cera para su manipulaciéon en el
tablero, caracteristica esta del primer procedimiento de los tres
enumerados por Plinio” (fig. 2).




Figura 2. Retrato de mujer en el que se aprecian las huellas del cestrum




Figura 2. Retrato de mujer en el que se aprecian las huellas del cestrum




Como decfamos, estan realizadas con cera derretida y pig-
mento, y extendido con espitulas calentadas. La huella de las
espatulas es muy visible en estas pinturas. La dificultad estd en
evidenciar precisamente tales huellas, hechas con el 1til caliente,
al tratar de ir fundiendo unas tintas con otras sobre la tabla misma.

La calidad transparente de los tonos deja ver a través de la
cera sus tonalidades anteriores, a través de los surcos realizados
con la herramienta. Hay, ademas, trazos como los que haria una
brocha plana, pero muy larga, para haber sido hecha a la encdusti-
ca. Sin embargo parece haber sido realizado con la pasada de un
instrumento plano, como un cincel con dientes, segun se aprecia en
la forma que tiene el 1util que los escultores llaman ‘gradina”. Todos
estos utensilios dentados se usan con el fin de poder conducir la
cera de un lado a otro y fundir los tonos sin dejar el tablero
desnudo.

En todas las obras que hemos podido ver es sensible la huella
del hierro en las carnaciones, y la del pincel en los ropajes.

Paul Girard® escribe lo siguiente con relacion a estos retratos:
"Varios han sido pintados enteramente al temple, que no son en
general los mejores; los m4s numerosos han sido ejecutados a la
encaustica y llevan las trazas aiin visibles del hierro, pero mientras
que la cabellera y la cara son tratadas con cuidado, las telas que
debian en parte ser cubiertas por las bandas de Ia momia, no estén
por tanto indicadas més que someramente al pincel” .

1.1.4. INVENTARIO Y ANALISIS

Existen en Paris imagenes de éstas, pintadas a la encdustica,
Londres, San Petersburgo, Florencia, Napoles y Museo de Gizeh. En
el Museo Britanico se encuentran tres retratos encéusticos:

1) Retrato de mujer joven, procedente de Menfis (n® 5619).

2) La mitad solamente de un retrato de mujer (n? 5612).

3) Retrato de hombre joven atado a una momia (n® 6173).
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El Gabinete de Medallas de la Biblioteca Nacional oculta,
sobre la tapadera de la funda de una momia, un solo ejemplo de
pintura encaustica, y que es mitad de un retrato de mujer joven.
Viendo una mitad del retrato de mujer en el Museo Britanico, yla
otra mitad del :.trato de la Biblioteca Nacional, el lector se
preguntara si no serian las dos mitades del mismo cuadro (fig 3).

Mitad de la Biblioteca Nacional de Paris Mitad del British Museum

Figura 3. Las dos mitades encontradas en ambos museos
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Esta conjetura se ha planteado por Cros y Henry® de la si-
guiente manera: "Uno de nuestros amigos volviendo de Inglaterra
nos dice tener visto en el Museo Britdnico varios retratos greco-
egipcios pintados a la encdustica, entre los cuales hay una mitad de
cabeza de mujer vista de frente. Inmediatamente nos proveemos de
dos hojas de papel, una de ellas se la dimos y :o pedimos que
relratara o trazara de memoria el trogo de retrato, previa medicién
de la dimensién de la cara. Sobre la hoja que nosotros nos hemos
reservado, dibujamos de memoria el fragmento del Gabinete de
Medallas; dijimos a nuestro amigo que nos mostrara su dibujo, en
el cual aparecia la mitad de una cara con toda la nariz. Comproba-
mos los dos dibujos y vemos una cabeza completa. Nuestro amigo
nos dice a continuacion: -hay en los cabellos y sobre el fondo hojas
de oro-. No habia duda, con esta iiltima descripcién estaba claro que
eran del mismo retrato, perteneciente a la hija de Diéscoro, como
reza una inscripcién de la tapadera de la funda de una momia del
Gabinete de Medallas de la Biblioteca Nacional, al que corresponde
l1a otra mitad encontrada por nosotros. En dicha inscripcién escrita
en griego se lee: -hija de Diéscoro, llevada por ti-bien-".

Ademés de los retratos descritos en el Museo Britanico y la
Biblioteca Nacional, el Louvre posee alguno de ellos, que son signi-
ficativos y destacados. Tres son al temple y tres a la encaustica, y
todos han recibido una restauracién contemporanea. Estan pintados
scbre pequefias planchas de cedro, que se han pegado sobre una
plancha de abeto. Los tres, pintados a la enciustica, representan en
primer lugar a un hombre con aspecto etiope, con la clamide sobre
el hombro derecho, cabeza alta, frente estrecha, cejas muy acentua-
das, barba rizada y espesa, y 10s ojos grandes y abiertos (fig. 4).
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En segundo lugar tenemos a un hombre con aire romano, bar-

ba rasurada, nariz delgada por lo alto, con una clamide rosa sobre
cada hombro (fig. 5).

Figura 5. Retrato de hombre con aire romano (Museo del Louvre)
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Y en tercer lugar, citamos el retrato de una mujer joven,
morena que inclina ligeramente la cabeza hacia el hombro derecho,
con los ojos muy abiertos y tristes, un poco asombrada, las cejas
espesas, con la cabellera corta y rizada. En todo este conjunto, a la
vez refinado y salvaje, se reconocen las raices egipcias, griegas y
romanas (fig. 6).

Figura 8. Retrato de mujer joven (Miuseo del Louvre)
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"Excepcionalmente conocemos la ascendencia de estos per-
sonajes, pertenecientes a la familia de Pollius Soter (Arconte de
Tebas) en tiempos de Adriano"*’.

Segun relato de Paul Girard"!, “Ia coleccién més rica de estos
retratos sobre madera, es la que fue expuesta en Paris, propiedad
del vienés M. Graf, compuesta casi iinicamente de monumentos
descubiertos en Rubaijat, en El Fayum".

Esta coleccién comprende méas de noventa piezas de valor
desigual, pero algunas de ellas son obras de primer orden. Todos
ellos, hombres y mujeres, jévenes y doncellas, tienen en general
una intensidad de mirada que desconcierta. Algunas figuras
femeninas en particulartienen los ojos desmesuradamente agranda-
dos, con el propésito de idealizar al modelo o, gracias al agranda-
miento artificial producido por el maquillaje, parecen seguir con la
mirada al visitante y pegarse, por asi decirlo, a sus pasos.

Destaca la cabeza de una joven que, sin ser bella, atrae por su
sencillez, ingenuidad y, por su contorno es infantil por fisonomia.

Un aspecto digno de resaltar es el aire moderno de muchos
de estos retratos. Los personajes que representan parecen haber
vivido en época reciente a pesar de su antigiiedad.

Analizando este retrato de mujer joven, de labios finos, nariz
recta, cabellcs artisticamente peinados en forma de gorro, podria
decirse o afirmarse que es una pintura del Renacimiento italiano
(fig. 7).

Otro tanto podemos decir del retrato de hombre que con la
cabellera ligeramente desgrefiada, de mirada a la vez enérgica y
espiritual, de barba rala, nos hace pensar en los cuadros de los
viejos maestros del siglo XVII (fig. 8).

Junto a estos ultimos se encuentran otros cuyos rostros si
parecen de la época en que fueron pintados.
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Figura 8. Retrato de hombre (coleccién Grali)

Hemos cotejado intencionadamente un retrato de mujery otro
de hombre, entre los cuales el contraste es sorprendente. Nada

puede imaginarse mas actual que el primero, con tocado elegante
y libre, sus ojos prestos a sonreir, su boca amable Yy un poco
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sensual; todo, hasta la vestimenta, cuyos pliegues indistintos
procuran la ilusiéon de corsé embozado, contribuye a dar a esta
figura un aspecto de modernidad sorprendente. E1 hombre, al
contrario, con sus cabellos rizados, su bigote poco espeso, el collar
de la barba rizado, que le sombrea las mejillas y el menton,
reproduce méas bien el tipo romano tal como imaginamos o

conocemos (fig. 9).
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Figura 9. Retratos de hombre y mujer (Coleccién Graf)
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Aunque ignoramos los originales, la semejanza de estos
retratos es sorprendente. Hay mucha vida en estas iméagenes, y ella
Se marca por rasgos demasiado individuales para que dudemos de
su fidelidad. Lo que causa asombro es su expresion de juventud.

Tanto en Londres como en San Petersburgo, en el Louvre,
como en la coleccioén Graf, 1a mayoria de estas pinturas funerarias
representan a hombres y mujeres en la apoteosis de la vida, a
menudo incluso axin en la adolescencia.

46Se puede, sin embargo, admitir que la edad media de la vida
humana descendiera en Egipto durante los primeros siglos de
nuestra Era? De aqui se deduce la hipétesis que apuntabamos al
comienzo, de que estos retratos han sido ejecutados en vida de sus
modelos. Es posible también que ellos no quisieran ser pintados
mas que después de su muerte, pero los artistas querrian inten-
cionadamente rejuvenecer a aquellos cuyo recuerdo estaban en-
cargados de perpetuar. En ello podriamos encontrar un eco de esta
vieja costumbre egipcia que queria mostrar la figura del difunto no
en el estado de decrepitud a que lleva una edad avanzada, sino en
posesion de todas sus facultades fisicas, y pudiendo gozar plena-
mente de la felicidad que le estaba prometida al dejar la tumba.

Si el rejuvenecimiento ha sido una regla, hay alguna excep-
cién, como el medallén de la coleccién Graf que representa a una
mujer anciana y arrugada, en la que no hay ninguna pretensién de
embellecimiento sistemaético.

De la misma manera hay figuras enfermizas, cuyo sufrimiento
o disposicién morbosa es indicada con un curioso realismo. Tal es
el caso del retrato de esta mujer, que se encuentra en el Museo del
Louvre, con los parpados abultados, el lagrimal singularmente
desarrollado, y que parece minada por un mal interior (fig. 10).

A través del recorrido efectuado en esta galeria de retratos,
vemos, aunque superficialmente, las ensefianzas técnicas que nos
suministran sus retratos. Si podemos constatar el interés pesicologi-
co y moral de esta galeria, que pone ante nuestros cjos los tipos
méas variados de la antigiiedad en decadencia, como sefiores
importantes del Egipto Greco-romano, con los atributos de sus
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funciones publicas o privadas, en cuyos rostros se refleja la
fisonomia de los habitantes de la sociedad de aquellos tiempos.

Figura 10. Retrato de mujer en estado decrépito (Museo del Louvre)
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1.2. PINTURAS POMPEYANAS

1.2.1. CATASTROFE DEL VESUBIO

En las primeras horas de la tarde del dia 24 de Agosto del afio
79 d. de J. C, la cima del Vesubio revent6 con un espantoso
estruendo y una negra nube en forma de pino se levanté sobre el
volcan, rociando al suelo cenizas y “Japilli” En tanto que Herculano,
ciudad cercana que sufri6 el mismo tragico destino, fue sumergida
con bastante celeridad por barro, lava y agua torrencial.

El fin de Pompeya fue diverso. Mortales vapores sulfurosos
penetraron en la ciudad por doquier, sofocando a todos los que
trataban de refugiarse dentro de las casas, escondiéndose en las
habitaciones mas apartadas. El que salia a la calle era alcanzado
por lapilli y piedra pémez que caia cada vez con mas densidad.

Después de tres dias, el sol volvi6é a iluminar una desolada
landa de tierra que cubria con seis o siete metros de espesor, lo que
habia sido la préspera ciudad de Pompeya.

Entre las innumerables victimas cabe destacar al naturalista
Plinio el Viejo, tan recordado en esta Tesis, que entonces era almi-

rante de la flota, en Miseno. Al iniciar la erupcién, el anciano quiso
acercarse al lugar para ayudar a los que huian y observar de cerca
el fendmeno. Desembarc6 con enorme dificultad en Estabia y murié
también por las exhalaciones sulfurosas.

1.2.2. DESCUBRIMIENTOS ARQUEOLOGICOS

Tuvieron que transcurrir mil setecientos afios para que otros
hombres desenterraran y dieran a la luz esta ciudad. El descu-
brimiento de Pompeya se produjo casualmente entre 1594 y 1600,
durante las obras de saneamiento en el valle del Sarno, cuando el
arquitecto Doménico Fontana'® excavé una galeria en los campos
donde se encontraba el anfiteatro, tropezando con algunas inscrip-
ciones, sin sospechar de la ciudad que se extendia bajo sus pies. La
primera verdadera exploracion realizada con espiritu cientifico se
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efectué en 1748, reinando Carlos de Borbon, cuando ya se habian
iniciado las excavaciones de Herculano.

Excavaciones més sistematicas se llevaron a cabo en 1860
bajo la direccién de Giuseppe Fiorelli, a quien se debe el sistema,
de vaciar yeso liquido en los huecos que habia en la capa de ceniza,
consiguiendo de este modo la impronta de los que hallaron de
improviso la muerte.

La ciudad estd llena de otros recuerdos como lapidas,
inscripciones esgrafiadas en las paredes, pintadas con propaganda
electoral, etc.

Lo mas importante para el desarrollo de nuestro estudio, son
las innumerables pinturas murales, tanto en interiores como
exteriores, y que se encuentran en 6ptimo estado de conservacién,
tanto las dejadas en su lugar de origen como las trasladadas al
Museo Arqueolégico Nacional de Napoles.

En estos murales se aprecian los gustos y costumbres de la
época, asi como los ritos religiosos, paganos, y los elementos
decorativos en los que se percibe la evolucién de los distintos
modos de manifestarse, los llamados estilos.

1.2.3. ESTILOS POMPEYANOS

En ellos podemos estudiar la evolucién histérica y estilistica
antes aludida. La evoluci6én tiene como principal objeto conseguir
conjuntos figurados de arquitectura, que comienzan siendo trasunto
de una realidad deformada por la fantasia, y acaba siendo un juego
de estructuras, que hoy diriamos escenograficas. Parece como si el
designio de los decoradores hubiera sido el de convertir 1o pequeiio
en grande, fingiendo a los ojos profundidades que no pudiercn ser
reales, o representar elementos constructivos o decorativos fingien-
do su realidad®®,




Estilo I o de "Incrustaci6én”

Se difunde en el mundo romano durante el siglo II a. de J. C,,
con la practica de pintar las paredes interiores de las viviendas
privadas, ademas de los edificios publicos o religiosos (fig.11).

Figura 11. Primer estilo pompeyano o de "Incrustacién”

Se trata de un modelo decorativo tomado de los griegos, que
se inspira en la técnica constructiva de mamposteria is6édoma
propia de la arquitectura de los siglos Vy VI a. de J. C., de la que se
reproducen en estuco policromo los elementos constructivos
salientes, tales como zbcalo, la zona media con grandes recuadros,
la parte superior con cuadros mas pequefios, las molduras y, a
veces, las pilastras que crean divisiones verticales. El vivaz
contraste cromatico no es otra cosa que una traduccion al lenguaje
pictorico de la innovacién propia del helenismo, que consiste en el
empleo de marmoles de diverso tipo y color en la realizacién de
elementos unicos.
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Estilo II o "Arquitecténico”

Se afirma en los afios de la fundacién de la colonia Silana (80
a.de J. C.). Las paredes reciben una decoracién que propone frentes
con elementos arquitecténicos articulados ilusionisticamente en
planus diversos, con escorzos y complejos juegos de perspectiva que
culminan con el ahondamiento de la pared hacia un imaginario
espacio abierto. El modelo directo est4 representado por escenogra-
fias ilusionistas del teatro helénico-romano ¥ por los nuevos

modelos "barrocos” propios de la arquitectura de los siglos II yIla.
de J.C. (fig. 12).

Figura 12. Segundo estilo pompeyano o "Arquitectonico"”
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Estilo III u "Ornamental”

Entrafia un cambio entre las reacciones ampulosas del
flusionismo del segundo estilo, en coherencia con las formas
estilisticas del clasicismo académico del arte de la edad augustal.
Las paredes vuelven a ser simples superficies planas que delimitan
un espacio cerrado y divididas en tres partes con escansiones
horizontales y verticales de fondo monocromo, animados por
delicados elementos arquitectonicos y decorativos. El punto focal
esta constituido por un cuadro central, generaimente de tema
mitologico, religioso o idilico, colocado en el interior de un
templete flanqueado por paneles con vifietas suspendidas en el
centro, con representaciones de figuras en miniatura y paisajes. En
la franja superior sobreviven a veces tenues arquitecturas en
perspectiva a la manera del II estilo.

Son dignos de atencién el frecuente uso de motivos decorati-
vos de ascendencia egipcia y la aparicion de la técnica impresio-
nista propia de la pintura "de manchas" alejandrina que, en cierto
modo, contrasta y dinamiza el sobrio y equilibrado clasicismo del
tercer estilo (fig. 13).

Figura 13. Tercer estilo pompeyano u "Ornamental”
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Estilo IV o "Ilusionista”

Difundido a partir de la época claudio-neroniana, manifiesta
el eclecticismo propio del arte romano, a través de una gran
variedad de esquemas decorativos inspirados ya en el estilo II, ya
en el III. Los colores se vuelven més definidos y estan dispuestos de
manera que crean un efecto cromatico contrastante y vivaz. Los
elementos decorativos se multiplican y se amontonan, alternandose
con escorzos arquitecténicos ilusionistas y con cuadros que
representan escenas mitoloégicas, a menudo realizadas con técnica
impresionista. Un género muy particular es el de los tapices
suspendidos, que en el centro representan cuadritos y pequefias
figuras, inspirado en la costumbre helenistica de colgar tapicerias
decorativas en las paredes' (fig. 14).
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Figura 14. Cuarto estilo pompeyano o "Ilusionista
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1.2.4. INVENTARIO Y LOCALIZACION

Aunque el grueso de las pinturas y su importancia se reparten
entre el Museo Nacional de Napoles, la Villa de los Misterios y la
Casa de los Vettii, creemos necesario y aunque de una forma
somera, incluir la mayoria de éstas, que se encuentran localizadas
en casas repartidas por toda Pomj.eya, y alguna de Herculano. En
este inventario incluimos el nombre de la casa donde se encuen-
tran, el lugar de la casa donde se ubican, asi como el tema, en la
mayoria de los casos mitolégico.

Casa de los Vettii

Fue desenterrada en 1849-1895 y es quizas la casa mas
conocida y admirada del mundo antiguo. Sus propietarios eran Aulo
Vettio Restituto y Aulo Vettio Conviva, que no eran nobles sino
mercaderes enriquecidos que se asociaron en la propiedad de la
casa. Son tipicos ejemplos de la burguesia del periodo neroniano
que construye y em.bellece la casa con gusto quizids demasiado
refinado, con ostentacion y lujo. Todos los objetos hallados durante
las excavaciones de la casa han sido colocados en su lugar, de
modo que la reconstruccién de como vivia un rico pompeyano es
perfecta.

Vestibulo:
* Pelea de gallos
* Oveja con atributos dionisiacos
* Priapo que se pesa su falo

Atrio Tuscaniano:
* Nifios ofreciendo sacrificios a los Penates
* Geniecillos alados
* Carros con simbolos de Baco y Mercurio
* Sacrificio de la Fortuna




Cubiculo de la entrada izquierda:
* Viveros de peces
* Leander atravesando a nado el Helesponto
* Despertar de Ariadna

Oecus:
* Mito de Capariso
* Dionisos y Ariadna
* Pan y Eros
* Zeus y Era

Alae:
* Medallones y pequefios cuadros con cabezas
* Satiro y Medura

Larario: (altar de los Lares)
* El Genio en toga praetexta esta en el acto de cumplir una
libacién, entre dos lares danzantes con cuernos para beber
* Serpiente

Oecus, (a la entrada del Peristilo):
* Anfién y Zeto atan a Dirce
* Penteo rey de Tebas
* Hércules nifio que estrangula serpientes
* Perspectivas arquitectoénicas

Triclinio, (cerca de la esquina del Peristilo):
* Estaciones del afio
* Perspectivas arquitectonicas

* Elementos ornamentales con figurillas
* Batallas navales coronadas con mascaras

* Dédalo muestra a Pasifae la vaca de madera
* Mito de Ixién

* Ariadna despertada en Naxos por Dionisos




Triclinio (Gineceo):
* Aquiles en Skiros
* Hércules embriagado

Oecus (Triclinio principal):
* Parejas miticas en vuelo
* Hermafrodita con Sileno
* Amorcillos en el friso sobre fondo negro
* Certamen de tiro al blanco
* Geniecillos alados con flores
* Produccién y venta de esencias
* Carrera de bigas con antilopes
* Amorcillos orfebres
-bataneros
-panaderos
-vendimiadores
* Cortejo triunfal de Dionisos

Pilatras:
* Agamenén
* Apolo vencedor de la serpiente piton
* Orestes y Pilades ante Ifigenia y Toantes

Villa de los Misterios

Fue excavada y restaurada en 1909 a 1930. Constituye uno de
los mas importantes edificios suburbanos de Pompeya, no tanto por

sus 55 ambientes de la planta baja, como por sus famosas pinturas
que ilustran los misterios dionisiacos de los que ha tomado nombre
(fig 15).

Oecus:
* Decoraciones arquitecténicas




Atrio:
* Paisajes ambientales del Nilo

Doble Alcoba:
* Perspectivas arquitecténicas

Tablinum:
* Decoracion pictérica del estilo III sobre fondo negro

Sala de la Gran Pintura:

Esta pintura, que cuenta con 29 figuras, fue seguramente co-
misionada por la misma duefia de la casa, iniciada en el culto a
Dionisos. La acciéon que se desenvuelve en las paredes es unica,
pero estd formada por numerosos momentos sucesivos y diversos.

Figura 15. Sala de la Gran Pintura (Villa de los Misterios)
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La escena se inicia por la pared norte, junto a la puerta de
ingreso:

a) Lectura del ritual:
* En él un nifio, lee el papiro con las normas del rito.

b) El Sacrificio:
* Una muchacha trae una bandeja con las sagradas ofrendas,
mientras otras mujeres se ocupan de una lustracion.

¢) Sileno:
* Un viejo sileno canta acompafidndose con la citara, mientras
una joven toca la Siringa, y otra muchacha ofrece el seno a
una cervatilla.

d) La Mujer aterrorizada:
* Hermosisima cara femenina y magnifico ejemplo de pintura
realista.

e) Grupo de Sileno y Sétiros:
* Mientras Sileno alcanza un &nfora a un satiro, otro tras de

ellos levanta una mascara teatral.

1) Baco y Ariadna:

* Unidos en los esponsales y simbolo de la felicidad que alcan-
zaran todos los que seran iniciados en este sagrado rito.

&) La mistica vannus:
* Una mujer arrodillada protege bajo el manto el "phalos", sim-
bolo de la fecundidad, dentro de un cesto y junto a ella hay
una figura alada con el "flagellum"en la mano.

h) La flagelada:

* Es quizas la escena méas dramatica y cautivadora de todo el
ciclo. La mujer flagelada se abandona sobre las rodillas de
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su compaifiera, mientras una bacante, invadida por el dios,
danza frenéticamente.

Los ultimos dos recuadros muestran la preparacién de una
mujer que debe ser iniciada en los misterios, y en la figura sentada
de la ultirna escena, podemos reconocer a la dueiia de la casa que
ordené esta pintura'®.

El significado de esta pintura que, desde nuestra optica,
consideramos como la mas importante de todas las encontradas en
Pompeya, realizada quizas por un pintor de la Campania a mediados
del siglo I a. de J. C., ha sido durante mucho tiempo objeto de discu-
sion. Ahora es ya casi cierto que se trata de la representacion de la
iniciacién a los misterios dionisiacos, o sea, los misterios que se
introdujeron en Roma desde Campania y se difundieron rapida-
mente, a pesar de que el Senado trat6 de impedirlo sancionandolo,
(Senatus consultum de Bacchanalibus).

Casa de Loreio Tiburtino

Interior:
* Sarmientos, trofeos y figurillas
* Sacerdote de Isis
* Diana en el baifio
* Acte6n destrozado por sus perros
* Heracles enfrentado a Laomedonte
* Episodios de la vida de Aquiles
* Priamo que reclama el cuerpo de Héctor

Exterior:
* Orfeo que apacigua a los animales
* Venus sobre una concha
* Narciso reflejado en la fuente

* Tisbe que se quita la vida ante el cuerpo de Piramo




Casa de la Venus recostada en una concha
* Venus sobre una concha acompafiada de dos amorcillos
* Paneles con motivos de jardin
* Estatua de Marte
Casa de Iula Félix
* Paisajes de Nilo

Casa de las bodas de plata

Exedra Central:
* Decoraci6on de guirnaldas y festones

Cubiculos laterales:
* Pinturas diversas

Oecus:
* Decoracion parietal del estilo II

Lupanar:
* Priapo con doble falo
* Escenas eré6ticas encima de las puertas de los cuartos

Casa de M. Lucretius
Atrio:
* Bodas de Marte y Venus

* Medallén con Mercurio
* Arquitecturas fantasticas

Tablinum:

* Perspectiva escenografica de jardin
* Narciso espejeandose en la fuente
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Casa del Centenario

Atrio principal:
* Pequehnua cuadritos de tema teatral

Criptopdrtico:
* Cacerias de fieras
* Medallén con paisaje

Cubiculo:
* Cuadros de tema erotico

Recintos:
* Temas mitolégicos

Actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacional de Niépoles:
* Baco y el Vesubio cubierto de bosque
* Hércules, Negarina y Neso

Casa de M. Obellius Firmus

Alcoba:
* Escenas pastorales

Cubiculo junto al jardin:
* Paisaje palustre
* Panikes con ofrenda
* Cibeles

Oecus:
* Arquitecturas fantasticas




Casa de los amorcillos dorados

Tablinum:
* Encuentro de Paris y Helena en presencia de Eros

Triclinium:
* Tetis en la fragua de Vulcano solicitando armas para su hijo
Aquiles
* Aquiles en su tienda con Briseida y Patroclo
* Jas6n ante Pelias

Gineceo:
* Las estaciones
* Diana y Acteén
* Venus pescadora
* Leda y el cisne
* Retratos femeninos

Cubiculo matrimonial:
* Amorcillos sobre laminas de oro

Casa de los Didscuros

Actualmente en el Museo Arqueolégico Nacional de Naépoles:
* Diéscuros, Castor y Polux
* Perseo y Andrémeda
* Teseo y el Minotauro

Atrio:
* Arquitecturas fantasticas

Termas del Foro

Laconicum:
* Jardines y amorcillos




Casa del poeta tragico
Actualmente en el Museo Argqueoldgico Nacional de Naipoles:
* Sacrificio de Ifigenia
* Admeto y Alcestes

Casa de Marte y Venus

Actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacional de Néapoles:
* Ares y Afrodita

Casa del gran Duque

Actualmente en el Museo Arquzoldgico Nacional de Napoles:
* Suplicio de Dirce

Taller de Veracundus

Fachada:
* Venus montada sobre elefantes

Casa de Ceius

* Cacerias.
* Poetisa con un Citarista
* Dionisos que escancia el vino a un tigre y una bacante

Otras localizaciones en Pompeya

Actualmente ubicadas en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Napoles:

* Medea a punto de matar a sus hijos
* Medallén con retrato de muchacha
* Retrato de Paquio Préculo y su esposa




Basilica de Herculano

Actualmente ubicadas en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Napoles:
* Aquiles y Quir6én
* Hércules y Télefo

1.2.5. POLEMICA. ,FRESCOS, TEMPLES, ENCAUSTICAS?

A raiz de los descubrimientos arqueolédgicos, en los que se
dieron a la luz, y en excelente estado de conservacién, las pinturas
murales pompeyanas y, dada la calidad y variedad de éstas,
atrajeron rapidamente a innumerables investigadores, deseosos de
analizar la naturaleza del aglutinante empleado y que durante tanto
tiempo permitié que se mantuvieran en un estado éptimo de
conservacion, a pesar de encontrarse unos cuantos metros bajo una.
capa de cenizas y lava.

Los hallazgos de herramientas hicieron presumir que existian
entre ellas algunas destinadas a la realizacién de la encaustica.

A partir de este momento una gran polémica ha girado en
torno a ellas.

Unos opinan que son pinturas realizadas al fresco, otros por
el contrario, defienden que se trata de encausticas, algunos se incli-
nan por pinturas realizadas al temple sobre un enlucido de estuco
seco, y finalmente otros afirman que la verdadera técnica es cal
saponificada.

La opinién mas generalizada, y dada la preferencia de los
romanos por esta técnica, es la de que son pinturas al fresco.

Han sido muchos los investigadores que han estudiado estas
pinturas, de las que se ha concluido toda suerte de opiniones, a
menudo contradictorias.

No es dificil decantarse por unas u otras hipétesis, dado que
cada cual da sus razones, y a veces ccnvincentes, sobre la naturale-
za de estas pinturas, lo que facilita ain mas la desorientacion de
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aquellos que intentan, de una manera superficial, su estudio a
través de las opiniones encontradas en los textos.

Son muchos los que, de una manera o de otra, han dado sus
opiniones de una forma méas o menos documentada. Recientemente
ha aparecido publicado en los numeros 66, 87 y 68 de la Revista de
Arqueologia un excelente y documentado estudio a cargo del pintor
e investigador J. Alfonso Cuni, con el titulo "Encdustica Pompeya-
na'".

El interés del trabajo se fundamenta preferentemente en los
analisis visuales realizados por Cuni en las ruinas de Pompeya,
completandclos con los testimonios de investigadores y los analisis
quimicos aportados por éstos, y reflejados en el libro de Cros y
Henry.

Hemos creido oportuno hacer un recorrido a través de este
trabajo, reflejando sus afirmaciones, y posteriormente realizar un
analisis critico, rebatiendo o apoyando éstas con toda objetividad,
por encontrarnos en las mismas circunstancias que ellos para dar
una opinién sobre el tema, sin que difieran en demasia tales
analisis. Tanto ellos como nosotros, (auryue ellos en un periodo de
tiempo mas largo gque el nuestro) nos encontramos investigando
sobre la encaustica, asi como el que los dos hemos viajado a Pompe-
ya para analizar in situ, aunque sea de una forma visual la natu-
raleza del gluten empleado en dichas pinturas.

Nuestras afirmaciones a veces son similares a las de Cuni,
aunque defendidas de una manera menos vehemente, pues aporta-
mos un abanico de posibilidades, algunas descartadas por él.

Comienza su trabajo relacionando los investigadores que
opinan sobre estas pinturas. Los primeros se decantan por la
pintura al fresco, entre los que cita a Vasari ', Meng ", Mazois ¢,
Paolo y Laura Nora, y Paul Philippot *.

Intuimos el motivo de esta opini6n, debido a que efecti-
vamente las pinturas estian realizadas sobre el estuco clasico del
fresco, pero si fuesen tales, se notarian las uniones de las distintas

fases o etapas propias del procedimiento. Tampoco los colores se
han introducido en la ultima capa de estuco, sobre todo en los
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sectores dedicados a las pinturas figurativas. Sin embargo si se ha
incrustado en el color del fondo de los espacios existentes entre los
distintos temas figurativos, debido al hecho de haberse pintado al
fresco y dejado secar el resto para su posterior ejecucién. Pero ¢ con

que aglutinante?

A continuacion cita a los investigadores que opinan sobre la
posibilidad de que se trate de temples realizados sobre estuco seco.
Estos son: Raoul Rochette *°, Hirt*' y K. O. Muller *.

En cierto modo este grupo podria tener alguna razén en lo
referente al color general del fondo, como se aprecia en el rojo del
fondo de la sala principal de la Villa de los Misterios, o los amari-
llos de algunas estancias de la Casa de los Vettii. Sin embargo la
opinioén de que los temas figurativos sean temples a la cola, es mas
discutible, pues s6lo con ella los colores no hubieran aguantado
bajo tierra sin ser desprendidos por la humedad. Aunque cabe la
posibilidad de que se trate de temples con una cauterizacién final
con cera caliente, 1o que facilitaria a la pintura esa adherencia e
impermeabilidad necesarias para resistir tanto tiempo enterradas,
y le diese también ese lustre y luminosidad caracteristico de la cera,
¥y no asi del temple.

A continuacion cita aquellos que defienden la posibilidad de
gque estas pinturas sean encausticas. Y en primer lugar tenemos a
Vicente Requeno * y a Le6n Von Klenze, que apoya las opiniones
de Requeno.

Terminando con los analistas de fragmentos de pinturas
murales, éstos dan resultados menos divergentes que los obtenidos
en el estudio de los textos antiguos, o por la observaciéon de las
pinturas.

Estos, aunque con alguna que otra excepcion, han encontrado
particulas de sustancias grasas, 1o que les hace suponer que puedan
ser encausticas. Destacamos a Geiger *, Faraday ™, Landerer ®, M.
Chevreul ¥, John *, Venturi Papari *, G. Malquori * y Selim
Augusti®.

Este ultimo, en opinién de Cuni, con un licido y completo
estudio sobre la pintura mural pompeyana, hace un anéalisis ri-
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guroso de las mas de cien pruebas pertenecientes a los cuatro
estilos pompeyanos. Sus analisis confirman la existencia de cera en
todas ellas.

Robert Etienne™ en su libro corrobora esta opinién de Cuni
respecto a Selim Augusti, de quien dice: “A peticién del fallecido A.
Maiuri, Selim Augusti, en 1947 y 1948, procedié a una serie de anili-
sis de laboratorio que permiten tener hoy dia una clara visién de la
técnica pictdrica pompeyana”.

Esta clara visién de la técnica empleada relatada por este
autor se reflejara al final del presente apartado

Hay otro grupo de quimicos encabezados por Chaptal y
Humphry Davy*, Raehlmann® y G. Linzi *. Aunque ninguno ha
encontrado cera en sus analisis, este ultimo escribe: "En las
pinturas pompeyanas los estudios quimicos no dieron la existencia
de cera y resina. Fn efecto, la cera piinica, dado que est4 reducida
en emulsion y en union con la cal, tiene su naturaleza cambiada,
tanto mas porque el tiempo le ha producido una mutacion quimica
que impide su anailisis”,

Donde Cuni afianza su tesis es en el hecho de haber ob-
servado in situ estas pinturas con iodo detenimiento, con las
consiguientes comprobaciones al natural de las copias realizadas
por €l a la encaustica sobre fragmentos de estas pinturas.

De este viaje a Pompeya saca unas conclusiones tales como:
"El anélisis a simple vista de pedazos de muro desechados como
escombros en los vertederos de Pompeya me demostraron sin 1 ugar
a dudas que no se trataba de frescos. Las diferentes capas de
pintura estaban delimitadas con precision; no se mezclaban unas
con otras sino que formaban peliculas planas superpuestas. La
pintura estaba realizada sobre un estuco completamente seco y
también lo estaban cada uno de los distintos enfoscados hechos de
cal y arena, tanto mas rugosos cuanto m4s préximos estaban al
muro”.Y méas adelante termina: "En la observacion de los murales
tampoco se apreciaban marcas de delimitacion de dreas, lo que me
confirmaba que la capa final se tendié toda de una vez Y la pintura
se realizé cuando estuvo totalmente seca"*.
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Compartimos estas afirmaciones plenamente por haberlas
comprobado personalmente en el viaje realizado a Pompeya re-
cientemente, con la intencion de estudiar estas pinturas.

En observaciones visuales recogidas se aprecian las tres
capas de estuco, y posteriormente la capa pictérica esta perfecta-
mente delimitada. Sin embargo en otras muestras monocromas si
se aprecia la incrustacion de la pintura en la ultima capa de estuco.
De tal circunstancia intuimos que s4lo se realizarian al “buen fres-
co”los fondos, dejando secar ios espacios destinados a las pinturas.
Tampoco hemos apreciado las delimitaciones de areas, clasicas en
el fresco.

Refiriéndose al tema pictérico en particular, Cuni afirma:
"Las pinceladas se muestran nitidas; no aparece el caracteristico
fundido de un color con otro como vemos en el fresco. Tampoco son
posibles en el fresco los empastes gruesos. Estos, sélo podrian reali-
zarse por veladura sobre una masa de mortero de cal y polvo de
maéarmol pintada al fondo. En ios murales pompeyanos los empastes
se ven distribuidos por todo el muro”.

Opinamos que esta ultima afirmaciéon puede ser discutible,
pues el fundidc de los tonos unos con otros, caracteristico del
fresco, tambien se puede conseguir con la encaustica. Y referente
al hecho que apunta, de que al fresco no son posibles los empastes,
opinamos que con la debida precaucion y saturando los colores con
cal, éstos se pueden empastar sobre la superficie.

Mas adelante continua afirmando: "Las pinturas pompeyanas

tampoco pueden ser temples; durante tantos siglos de enterra-
miento, la humedad absorbida por materiales tan higroscépicos
como la cola y la goma, hubiesen provocado su desintegracion.
For otra parte, no es posible realizar al temple gruesos empastes; y
sobre todo la brillantez y transparencia que presentan los murales
son imposibles en el temple, donde los colores al secarse se hunden
¥ pierden gran parte de su luminosidad"” .

En el sentido de no ser simplemente temples, en eso estamos
de acuerdo; pero si puede tratarse de pinturas al temple con una
capa final de cera cauterizada, como hemos apuntado anteriormente
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al referirnos a los que opinaban que estas pinturas eran temples.

Relativo a los gruesos empastes, imposibles en el temple
segun Cuni, opinamos que, si la pintura esta bien saturada de cola,
ésta puede aglutinar perfectamente el color atin en pincelada
gruesa, sin temor a desprendimiento ni cuarteamiento. De lo que no
estamos seguros es de si ésta puede permanecer bajo tierra tanto
tiempo, aun con la cauterizacién final de cera.

Aunque con los testimonios aportados por Cuni se pueden
rebatir las tesis del temple, y sacar unas conclusiones al respecto,
tales serian incompletas sin la correspondiente visita a Pompeya
realizada por nuestra parte, y analizar, aunque de una forma
somera, la naturaleza de estas pinturas, como indicabamos
anteriormente.

Evidentemente aunque sean muchas las diapositivas, foto-
grafias y opiniones escritas consultadas, nunca se puede imaginar
con mediana exactitud lo que son estas pinturas y el impacto que
producen en el observador. Inmediatamente nos vinieron a la mente
las pinturas encausticas realizadas en nuestro estudio, y el gran
parecido con éstas, hasta el punto de no poder contener la emocion
y hacernos fotografiar ante una de ellas portando una cuartilla en
la que se lee la misma expresioén pronunciada por nosotros cuando
las contemplamos: "Evidentemente esto es encdustica"” y compren-
dimos enseguida, por qué Cuni se aventuraba a llamar a estas
pinturas "Encdusticas Pompeyanas".

El extraordinario lustre que se aprecia en tales pinturas
actualmente se debera a los preparados con los que fueron
protegidas tras su descubrimiento, o a la cera que ain conservan de
su realizacion. Lo cierto es que en la pintura al fresco, esa luminosi-
dad y frescura del color se desvanecen por la causticidad de la cal,
¥y méas aun con el paso del tiempo, a no ser que, una vez terminado
Y seco, le diesen con la cera una cauterizacion final.

Sobre esta ultima hipotesis hemos realizado en el estudio la

correspondiente practica.

Hemos elegido un fragmento de pintura pompeyana, corres-
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pondiente al Sacrificio de los Misterios Dionisiacos de la Villa de
los Misterios. Lo hemos pintado al "buen fresco", apreciando una
diferencia notable con el original, sobre todo en la jugosidad de los
tonos, sin que apareciera el brillo caracteristico aun con el frotado
intenso. A continuacion hemos delimitado tres zonas y sobre cada
una de ellas, depositado una capa de cera en las tres formas

estudiadas en esta tesis.

a) Cera y resina empleada en caliente.
b) Cera saponificada.

c) Cera y resina disuvelta en esencia de trementina.

Se ha dejado el resto del fragmento en su estado primitivo
para su comparacion entre ellos (fig. 16).

En las zonas cauterizadas se aprecia una escala de brillos
caracteristicos de los tres médiums empleados, no decantandonos
por ninguno de ellos, como el que, en cualquier caso, ellos usarian,
pues en los tres se aprecia esa luminosidad y jugosidad de color
propios de estas pinturas.

Esta primera hipotesis se desvanece si tenemos en cuenta el
que en las pinturas pompeyanas no se encuentran por ninguna zona
la presencia de las caracteristicas marcas de delimitacion de areas
referentes a las uniones de los fragmentos realizados de un dia a
otro. Sin embargo, estas uniones si se encuentran en otras pinturas
murales romanas, como es el caso de los frescos de la casa Livia
sobre el Palatino, etc. Sin embargo en Pompeya las composiciones
decorativas caracteristicas de los cuatro estilos, ya sean ornamenta-
les, arquitectonicos, y de tema figurativo mitolégico se encuentran

sobre un estuco ya seco.

Ademas algunos colores de los que cita Plinio®, por ejemplo,

los azules y verdes, no podian aplicarse sobre la pared humeda.
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Figura 18. Copia de fragmento de mural de la Villa de los Misterios realizado al

fresco y cauterizado con las tres féormulas empleadas en esta tesis.




Ficura 16 Copia de fragmento de mural de la Villa de los Misterios realizado al
4 I

1

fresco y cauterizado con las tres formulas empleadas en esta te <15




De lo que sf estamos seguros es de la naturaleza del enlucido
sobre el que estan depositadas estas pinturas, pues tuvimos en
nuestras manos pedazos de estuco en los que se apreciaban las tres
capas de cal y arena, y en las que se notaba un coloreamiento
general en la iltima capa, realizada al fresco, y posteriores capas
delimitadas de materia pictérica adheridas a la ultima (fig. 17).

Figura 17. Fragmento de pintura pompeyana donde se aprecia la capa de pintura

superpuesta al estuco.

Y he aqui li.. cuestion: de estas ultimas capas de pintura, que

tan perfectamente estan adheridas, ;cual seria el aglutinante

empleado?
Como hemos visto, unos han enconirado particulas de mate-

rias grasas; otros no; sin embargo nos vamos a atrever a dar unas

160




De lo que si estamos seguros es de la naturaleza del enlucido
sobre el que estan depositadas estas pinturas, pues tuvimos en
nuestras manos pedazos de estuco en los que se apreciaban las tres

capas de cal y arena, y en las que se notaba un coloreamiento

general en la ultima capa, realizada al fresco, y posteriores capas

delimitadas de materia pictérica adheridas a la ultima (fig. 17).

Figura 17. Fragmento de pintura pompeyana donde se aprecia la capa de pintura

superpuesta al estuco

Y he aqui la cuestidon: de estas ultimas capas de pintura. que
tan perfectamente estan adheridas. ;,cual seria el aglutinante
empleado?

Como hemos visto, unos han encontrado particulas de mate-

rias grasas; otros no; sin embargo nos vamos a atrever a dar unas
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opiniones sobre lo que tras nuestros analisis visuales y practicas en
el estudio, intuimos pudieran ser en realidad estas pinturas, aunque
sin los fundamentos cientificos analiticos necesarios que lo demues-
tren. S6lo en nuestro fuero interno y para nosotros, y pensando en
voz alta, estamos plenamente convencidos de que estas pinturas son
encausticas.

A continuacién exponemos las distintas hipotesis que en

cierto modo se pueden acercar a la verdad:

Vitruvio® es quien explica como se prepara el muro para el

fresco. Después de preparado con las tres capas de estuco de cal y
arena de marmol a la manera de "buen fresco”, la ultima capa se
realiza con estuco coloreado que sirve de fondo, bien rojo, amarillc,
negro etc., dejando los temas ornamentales, arquitecténicos o
figurativo mitolégico para realizarlos una vez que el estuco esta
bien seco, con una preparaciéon previa de fondo con el mismo
gluten usado para la pintura, y posteriormente, 1a realizacién del
tema propuesto. Esta preparacion es comun a todas las variantes
que exponemos a continuacion:

A) Cera yresina empleada en caliente, con o sin cauterizacién
final. (Los resultados de esta primera via se encuentran reflejados
en la practica A-1).

B) Temple de cera saponificada, con una cauterizacién final
con el mismo gluten empleado. (Los resultados de esta segunda via
se encuentran reflejados en la practica A-2).

C) Cera y resina disuelta en esencia de trementina, con o sin
cauterizacién final con el mismo gluten. (Los resultados de esta
tercera via se encuentran reflejados en la practica A-3).

D) Temple de cola, con una cauterizacion final con cualquiera
de los tres glutenes empleados en las vias anteriores (Los resultados
de esta cuarta via se encuentran reflejados en la practica de la fig.
18).




Figura 18. Copia de fragmento de la Villa de los Misterios realizado al temple sobre

estuco seco y cauterizado con los tres médiums empleados en las practicas.
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Figura 18. Copia de fragmento de la Villa de los Misterios realizado al temple sobre

estuco seco y cauterizado con los tres médiums empleados en las practicas.
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E) Pintura realizada al fresco y, una vez seco, cauterizado con
cualquiera de los tres glutenes empleados, como ya hemos apunta-
do anteriormente al realizar la copia de un fragmento de la Villa de
los Misterios, hip6tesis que tampoco se puede descartar rotunda-
mente.( Visto en la fig. 16).

Para defender la hipdtesis de las vias cuarta y quinta nos
podemos basar en lo que dicen los textos clasicos. Plinio distingue
entre ‘pintar al encausto y encausticar una pintura”. Esta niltima es
la que se puede aplicar a la via cuarta preferentemente.

Después de realizadas las pricticas correspondientes y
contrastadas con las pinturas pompeyanas, nos inclinamos por cual-

quiera de las tres primeras.

Como deciamos, vamos a terminar este apartado con las

afirmaciones realizadas por Robert Etienne*® y tomadas, al parecer,

de los estudios de Selim Augusti. Su titulo es:

"La verdadera técnica: cal saponificada".

"Para empezar, esia técnica exige la preparacién minuciosa
del soporte de la pintura. Se trata en primer lugar de dar una capa
espesa de cal y arena (3 a 5 cm.) y una segunda més fina, de cal y
de calcita (0,5 a 0,7 cm.), con materiales de primera calidad. Para
dar esta segunda capa, se esperaba a que la primera estuviera bien
seca. Sobre este soporte seco, se aplicaba una ultima capa, hecha
de una pelicula (0,05 a 0,1 cm.) de una mezcla acuosa de cal y de
Jabon, perfectamente dosificada a la que se afiadia en caliente cera
Y que llevaba tiza en suspension. Esta preparacién se pulia por
medios mecdnicos (llana de hierro, cilindro de marmol o de cristal
0 piedra de pulir) y se lustraba con una tela bien limpia. Sobre este

enlucido asi preparado, se pintaba en seco. La pintura se obtenia
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mezclando ios colores en una solucién acuosa de cal y de jabon, a
la que se habia afladido también cera. Después era pulida y lustrada
de la misma manera que el soporte”,

"VENTAJAS. Esta era la técnica de los pintores pompeyanos. Las
ventajas son inmediatas y miltiples. La fluidez de la solucidon
Jabonosa permitia trabajar comodamente, con pinceles muy finos y
con rapidez. Los pintores habian adquirido tal maestria en la
ejecucion, que pintaban directamente sin tener necesidad de
preparar o copiar un dibujo, como testimonia la ausencia de todo
contorno grabado. Ademas, el hecho de trabajar en un soporte ya
seco les permitia pintar en cualquier momento. El trabajo se hacia
de arriba abajo; primero se hacian las cornisas, después los fondos
¥ los personajes de los paneles, finalmente el zécalo. Los obreros
daban el color a los fondos, y los artistas se reservaban los persona-
Jjes y ornamentos: a veces incluso les sucedia que llegaban a poner
la capa de impresién, hecha de una cera més blanca que la que
empleaban los obreros. Con frecuencia también, para hacer resaltar
el valor de su pintura, retomaban y reavivaban el color del fondo en
las zonas proximas a su trabajo. Esta técnica conservaba una
maravillosa simplicidad. El secreto de la perfeccién y de la
resistencia de las pinturas pompeyanas reside en el cuidado con

que estaba realizado el enlucido previo, al que la cal y la calcita

hacian muy duro, y en el esmero con que se habian escogido y

dosificado los materiales de la capa de impresion: la cal que, con el
tiempo, forma una capa dura de carbonato de cal; el jabén que, con
sus dcidos grasos, neutraliza la causticidad de la cal; 1a cera que da
su aspecto pulido y brillante a la pintura y que la impermeabiliza;
la tiza, que aumenta su solidez, aclara el fondo y facilita el pulido
Y lustre. Asi pues, si se quiere definir el procedimiento de la pintura
pompeyana, podemos decir que es un procedimiento especial a

tempera, basado en el empleo de cal saponificada. Los diferentes
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productos estdn dosificados con una precisiéon y una exactitud

dignas de los mejores quimicos modernos y esta perfeccién es una
ensefdanza que nos transmite hasta hoy la antigiiedad”. Y termina
la exposicién refiriéndose a los colores: "He aqui la composicién
quimica de los colores cadlidos que han merecido el calificativo de
pompeyanos, (recordemos el descubrimiento, en una tienda
especializada, de botes de color que estdn expuestos en el museo de
Napoles): rojo con base de 6xido de hierro, natural (sinope, ocre) o
artificial (ocre tostado); el rojo brillante esta constituido por cina-
brio (sulfuro de mercurio, el minium de los Antigucs); el amarillo
se hace a base de 6xido de hierro hidratado; el azul a base de cobre,
de silex; y el negro, con materias carbonizadas" .

Respecto a esta ultima afirmacién, no dudamos de su vero-
similitud, pero son tan contundentes que parece como si el autor
hubiese estado alli tomando nota. No obstante, alguna de las
féormulas aportadas por nosotros tiene alguna semejanza con esta,

en concreto, temple de cera saponificada sobre estuco seco.
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dignas de los mejores quimicos modernos y esta perfeccion es una
ensefianza que nos transmite hasta hoy la antigiiedad". Y termina
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en concreto, temple de cera saponificada sobre estuco secc.




1.3. OTROS MONUMENTOS

Ademéas de los anteriores, existen otros monumentos que,
aunque no tan numerosos como éstos, si tienen la importancia
necesaria como para estar ubicadas en los mejores museos, sin
descartar la posibilidad de que con futuros descubrimientos se
aumente este legado.

Enumeramos a continuacién estas obras ccn su correspon-
diente comentario sobre su descubrimiento, ubicacién y caracte-

risticas mas sobresalientes.

Retrato de Cleopatra

Hace afios, el marqués Cosimo Rudolf comunicé al profesor

Pletri'! el descubrimiento de un retrato de Cleopatra, pintado a la

encaustica sobre pizarra, que él atribuia a Timémaco de Bizancio;
pero Zennoni*, prueba algin tiempo después, que el pretendido re-
trato es obra de un artista del siglo XVI, relevante en la compo-
sicion, pero al compararlo con las medallas romanas se veian

ciertas contradicciones.

M4dscara de Medusa

Se ha considerado también pintada a la encaustica una
méscara de Medusa decorando el fondo del artesonado de un techo
en estuco, pero sin fechar, y en sus trazos se aprecia la aplicaciéon

de la cera.

Se han considerado también pintados a la encaustica frag-
mentos de composicién donados después al Louvre por Seroux de

Agincourt® y provenientes de Roma.




Retrato
Millarini Rosellini* y Frangois Lenormant®, han considera-
do como pintura a la encdustica un retrato cuya fecha es fijada

hacia el siglo II a. de J. C., inventariada con el n? 2411 del Museo
Arqueolégico de Florencia. Sobre esta cuestiéon, Cros y Henry*

creen que se trata de un temple, pero no especifican las razones que
les llevan a tal afirmaciéon.

Musa de Cortona

Hacia 1733 se hace un descubrimiento de maxima importan-
cia y que ha sido estudiado por Cros y Henry" en profundidad .

Relatan que "Un campesino encontraba en los alrededores de
Cortona, con algunas estatuas, una pintura sobre pizarra de 38,5 cm.
de altura, sobre 33 de anchura, la cual representa a dos tercios del
natural una figura de mujer” (fig. 19).

"La familia venera durante largo tiempo este retrato como si
se tratara de la Virgen, pero un dia siendo reconocido su error, la
emplearon para tapar una pequefia ventana, incluso recortaron las
esquinas superiores.

En el afio 1785, el caballero Tomaso Tommasi, hace la adqui-
sicién de la hacienda y arranca el cuadro de tan bdrbaro trata-
miento. Ahora, 30 afios después, M* Luisa de Cortona la conserva en
su museo, con un soberbio lapidario etrusco. Ella tiene en toda la
ciudad una gran popularidad".

Cuentan al respecto estos estudiosos la favorable acogida
dispensada por las gentes de la ciudad cuando estuvieron estu-
diando este retrato.

En 1748 el Caballero Marcelo Venutti le dedica la mayor
parte de una memoria sobre los descubrimientos que se habian
hecho y publicado en la Memoria de la Academia de 1791.

En 1852 aparece un estudio sobre la Musa del pintor sardo
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Fernando Cavalleri acompafiado de un dibujo de ella, de escasa
calidad*®.

En 1877 Frangois Lenormant' publicé una fotografia
ilustrando el siguiente documento de observacién acertada:

"Ella es turbadora, con grandes ojos negros, la mirada diver-
gente aparentan penetrar envolviéndola con estas pestafias largas
Y claras, las cejas finas, la nariz perfecta, los labios rosados

animados de una mueca voluptuosa, el cuello con un modelado

exquisito, el seno descubierto que provoca y el otro que transpa-

renta bajo el manto, los cabellos castafios que caen repartidos por
la espalda floridos y sedosos.

Figura 19. Musa de Cortona (encéustica sobre pizarra) 33 x 38,5 cm.
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El color es perfecto, dibujo de una pureza deliciosa. El

procedimiento es evidentemente a la encdustica, la encdustica

llevada a la mas alta perfeccion.

El modelo estd tratado de diversas maneras, el ropaje, los
senos, los brazos, 1a nariz, la frente, la oreja, marcan largos trazos
finos, como los de un lipiz; el cuello, el pecho aparecen como
reposados, no de trazos de pincel, sino de un instrumento largo o
corto, segun los casos. ,no seria este instrumento el Cestrum?

Se observa el modelado de los relieves muy poco acusados, la
capa pictorica es demasiado delgada, incluso deja entrever el fondo
de pizarra en algunos sitios, tales como la frente, debajo del ojo,
sobre la nariz, la mejilla, los labios, la cabellera, etc. En general, el
lado izquierdo del cuadro est4 mejor conservado”.

Cros y Henry® comentan: "Sobre quién es la persona retrata-
da, no se sabria decir con certeza. ;jEs acaso la Musa Polimnia
como opinan los italianos?, o jes una de las jévenes de lira que
venian para encantar con sus senos desnudos Y sus acordes a los
ciudadanos, como opina el sabio francés? Se ha discutido mucho la
cuestion de saber si esta pintura es verdaderamente antigua. La
opinion general de arquedlogos es favorable a su antigiiedad;
nosotros opinamos de igual forma. Es antigua, pero es dificil
precisar de qué época" .




2. UTENSILIOS

Los descubrimientos arqueologicos nos confirman lo que

apuntan los textos clasicos consultados sobre las caracteristicas de
los utensilios e instrumentos utilizados en la encéustica.

De entre los yacimientos hallados podemos citar:

a) En 1847, en Saint-Medard-des-Pres, (Francia), en iglesia
construida sobre las ruinas romanas de la antigua Lutecia, se
encontro la tumba de una pintora Galo-romana enterrada con todos
sus instrumentos, y que iremos enumerando en los apartados
correspondientes.

b) Otro yacimiento donde se han encontrado utensilios, se
sitia en el pueblo de Yort. (alrededores de Feloise).

¢) El descubrimiento de la tumba de Tebas, dio a conocer
muchos utensilios que se emplearon en la técnica encaustica.

Naturalmente en los yacimientos arqueoldgicos se han en-
contrado, ademas de utensilios y materiales, restos humanos y otros
elementos que pasaremos por alto.

Dentro del apartado de utensilios vamos a analizar los corres-

pondientes a la técnica que nos ocupa.

2.1. CAUTERES

De entre los encontrados en Saint-Medard-des-Pres, y que
parecen ser instrumentos de la encéustica, tenemos:

* Pequertio cuchillo de casquillo.

* Estuche, encerrando dos pequefias cucharas o espatulas de

bronce.

Estas dos cucharitas o espatulas no son otra cosa que una
variedad del cestro.




A este respecto Benjamin Fillon® comenta: "Una es de una
forma encantadora y de un estilo irreproducible, mientras que la
oira, de un trabgjo inferior, no es obra del mismo artesano”

El uso de este instrumento, que se encuentra en gran can-
tidad en la monografias y en los museos, se debe sin duda a
instrumentos de la pintura encaustica. Tales son tutiles encontra-

dos en el pueblo antes citado de Yort, en los que M. Charma® veia

una especie de ufia que servia para hacer excavar las entrafias de
las victimas.

Calvet, fundador del Museo de Avignon, veia en ellos ins-
trumentos de cirugia.

Instrumentos semejantes a los descritos se encuentran en el
Gabinete de Medallas de la Biblioteca Nacional de Paris, en la
Galeria de los Uffizzi de Florencia (seccion de bronces), Museo de
Kircher y Musec Arqueolégico de Milan (fig. 20).

2.2. CAJA DE COLORES

Entrelosinstrumentosencontradosen Saint-Medard-des-Pres,
tenemaos:
* Cofre de hierro que contiene en su interior una caja de

bronce con colores (fig. 21).

2.3. PALETA

De entre los instrumentos hallados, lo que mas se parece a la
paleta, tal como actualmente conocemos, es un instrumento de
basalto que fue encontrado en Saint-Medard-des-Pres ¥ se halla
actualmente en el Museo de Cluny.
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Espatula del Museo de Kircher

Espétula del Museo de San Juan de Letran

Espétula del Museo Teverino

Utiles encontrados en Yort

Figura 20. Cestrums utilizados para la pintura encaustica




Figura 21. Utiles encontrados en Sait-Medard-des-Pres




El descubrimiento de la tumba de Tebas nos aporta algunos
utensilios que pueden ser de la encaustica, como: "Piedra para
triturar los colores", que podria servir de paleta, asi como una

“plancha”con huecos o recipientes, que seria la paleta propiamente
dicha (fig. 22).

Figura 22. Paleta y cestrum utilizados para la encdustica

2.4. RECIPIENTES

Lo que méas abunda entre los utensilios de Saint-Medard-des-

Pres, son los recipientes de todas clases y tamafios, entre los que
destacan:

* Vasos de vidrio verdoso ¥ en cristal artificial.
* Dos vasos en vidrio de color.
* Platos en arcilla cocida,

* Dos vasos en vidrio blanco muy fino.
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* Dos anforas.

* Un cubilete amarillo.

* Pedazos de cajas de madera.

* Dos pequefios conos de &mbar amarillo.

* Un mortero de alabastro con dos pequefios mangos.

* Grandes vasos de vidrio blanco.

Todo esto, ademas de otros recipientes que contienen colores

y sustancias, son enumeradas en sus apartados.

2.5. PINCELES

Los pinceles encontrados en Saint-Medard-des-Pres, o 1o méas
parecido a ellos son:

* Dos mangos de pincel.

En la tumba de Tebas se han hallado, entre otros instru-
mentos:
* Cafias con un extremo fibroso y suave para el calco de los dibu-

jos y aplicacién de los colores.




3. MATERIALES

En los descubrimientos arqueolégicos, ademas de los ya
citados monumentos y utensilios, también se han encontrado
algunos materiales, que se supone fueron utilizados en la encausti-
ca.

3.1. PIGMENTOS

Citemos en primer lugar, dada su importancia, los pigmentos
hallados en la tumba de Saint-Medard-des-Pres. Tales son:
* Recipiente de vidrio que contiene polvo de oro mezclado con
una sustancia gomosa.
* Botella grande de vidrio blanco conteniendo tierra de Siena.
* Vaso egipcio de tierra negra conteniendo azul y negro de

humo.

El descubrimiento de la tumba de Tebas dio a conocer
muchos utensilios. asi como los pigmentos que éstos usaban, a
saber:

* Azul de esmalte egipcio.
* Rojo.

* Cinabrio.

* Amarillo indio.

* Ocre pardo.

* verde.

* Negro.

En 1871, en Pompeya, a la Strada de Strabia, aparecieron

simultdaneamente un mortero de piedra pémez con una mezcla de
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asfalto y pez y un trozo de ocre amarillo con partes de alquitran,

negro de humo, ocre rojo, azul, ademas de dos clases de blancos %,

3.2. CERAS

En un vaso M. Chevreul™ ha encontrado restos de cera de
abejas que est4 alterada. En un pequefio frasco, en el fondo, se
encuentra una mezcla compleja de 4cido oleoso, cera y negro de
humeo .

3.3. RESINAS

Entre los elementos de la tumba de la pintora Galo-romana de
Saint-Medard-des-Pres, aparecen las resinas en:
* Vaso de vidrio blanco lleno de resina.

* Recipiente conteniendo polvo de oro y una sustancia gomosa.

En un vaso M. Chevreul® encuentra una materia en parte

alterada, cuyos caracteres apuntan a la resina de pino maritimo .
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CAPITULO VI

RESTABLECIMIENTO DE LA ENCAUSTICA

Ensayos realizados por artistas e investigadores, tras la consulta
e interpretacion de los textos clasicos desde 1535 a 1890.




1. INTRODUCCION

Como hemos visto en los capitulos precedentes, esta técnica
fue empleada en la antigiiedad por los més celebrados pintores, y
con una perfeccién suma y, aunque no se saben con exactitud las
causas, fue decayendo hasta quedar en el més absoluto silencio y
olvido.

Tras el cansancio de las formas géticas y su pensamiento,
surge el Renacimiento, cuya caracteristica principal es adoptar nue-
vas formas extraidas de la antigiiedad clasica. Por lo tanto se
origina un deseo de ahondar en todo aquello que la antigiiedad
clasica les pudiera aportar, centrada sobre todo en Atenas y Roma,
en donde se hallaban reunidos la mayoria de los restos de esta
época clasica.

Se envian a estas ciudades estudiosos que miden, dibujan y
catalogan todo aquello que se va descubriendo. Citemos como ejem-
plo a Jacobo Barozzio de Vignola, que es enviado por la Academia
de Roma para que mida y estudie todo aquello que las excavaciones
emprendidas les presentaban, descubriendo con sus estudios el
“Canon”empleado para la proporcién del cuerpo humano, asi como
el "Médulo" seguido en la proporcion de la arquitectura.

Paralelamente a estos estudios arqueolégicos, se editan y
estudian los textos clasicos, griegos y latinos, indagando en ellos
algo que les diera luz sobre la técnica pictérica empleada por los
artistas de la antigiiedad, tras el impacto producido en ellos al
contemplar las pinturas descubiertas en los hallazgos arqueologi-
cos, tales como los murales del palacio que Nerén se habia hecho
construir en la colina del Palatino, lamado "Domus Aurea’ o los
descubrimientos en Pompeya y Herculano.




Estos murales tenian una belleza y brillantez de tonos
desconocidos en la técnica del fresco y del temple, con sus colores
didfanos y puros y una jugosidad sélo comparable al esmalte
ceramico.

Por lo tanto, habia que adentrarse en los testimonios que les
pidieran trasmitir sus contemporaneos en los escasos escritos le-
gados por ellos.

El méas importante texto que nos habla sobre el procedimiento
pictérico que nos ocupa, es la valiosa obra de Plinio el Viejo,
titulada "Naturales Historise"'.

Sobre el origen y caracteristicas de esta importante obra, ya
se han hecho los correspondientes comentarios introductorios en
el capitulo II, apartado 2, y en el capitulo III.

Durante el siglo XVI se suceden los trabajos en torno a los
comentarios de Plinio, generalmente desde puntos de vista filos6fi-
cos o0 arqueolégicos. En cambio se siente muy poco interés hacia el
arte y la técnica pictorica. La intencion de estos trabajos se halla
muy lejos de la obtencién de una materia pictérica de calidad para
uso habitual y comodo de los pintores.

2. TRATADISTAS

2.1. FELIPE DE GUEVARA

El primer tratado conocido sobre las técnicas pictéricas
clasicas, se debe a FELIPE DE GUEVARA, titulado Comentarios de Ia -
Pintura, escrito en 1535, aunque no publicado hasta 1788 por
Antonio Ponz *

Felipe de Guevara, autor de estos "Comentarios”, vivi6 en
tiempo del Emperador Carlos I, Rey de Espaiia, y parece que su
edad floreciente fue por los afios de 1535, cuando estaba en Sicilia,
de vuelta de la célebre Jornada de Tunez, en que se encontr6 sir-
viendo a dicho Soberano, como se colige de la pagina 103 de este
libro, y de algunos otros pasajes.
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Se deja conocer que recorrié Italia, donde adquirié o pudo
adquirir muchos conocimientos en las Bellas Artes, y que para
hablar de la Pintura de los antiguos Griegos, que es su principal
asunto, también se entrevé que habia hojeado bien lo que Plinio y
otros autores de la antigiiedad nos dejaron escrito de aquellos
célebres hombres. Se ve asimismo que estuvo en Flandes, y que
traté en Amberes con los pintores de su tiempo.

Hay sospecha de que Guevara no estudi6 las pinturas roma-
nas, sino que se basa en los textos clasicos, sobre todo de Plinio y
Vitruvio.

Al analizar los origenes de la pintura, dice entre otras cosas:
"Flinio en su Historia Natural dice que los egipcios se atribuian esta
&gloria, diciendo que fue inventada por ellos seis mil afios antes que
los griegos empezasen a usar de ella. Los griegos también dudan
con porfia, tratando de quienes primero entre ellos fuesen los
inventores”®.

A continuacién, realiza un recorrido sobre los distintos
pintores griegos, analizando sus origenes y caracteristicas, asi como
sus obras mas famosas. De este estudio de Plinio sospecha que de-
bian utilizar para las fachadas de las casas el 6leo, y el fresco para
interiores. Para el lienzo usarian el temple y el 6leo.

Al llegar al apartado que nos ocupa, esto es, al género de
pintura llamado "Encausten', se asombra de que los pintores ita-
lianos no hubiesen resucitado un género de pintura tan empleado
por los antiguos. Esta pintura fue llamada por los antiguos Encaus-
ten, como cosa quemada.

Al analizar a Plinio dice: "Hubo en ella dos géneros, uno que
se pintaba con cera, y otro en marfil con cesto, que es viriculo.
Después se afladio el tercero, desatando las ceras con fuego y gas-
tdndolas con pincel Esta tercera pintura se empez6 a usar para
pintar las naos; y era tan fijo que ni el viento, ni sol, ni mar lo
podian deshacer. Seria bueno se atinase hoy este género, que
podria servir para muchos usos”; y sigue diciendo: "Cuanto yo he
podido atinar por palabras de Plinio diversas, y en diversos lugares
puestas, entiendo que esta FPintura Encausten se pintaba en tablas,
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Y en lugar de colores gasiados al 6leo; se gastaban ceras teflidas de
diversos colores; con la diversidad de éstas declaraban los pintores
sus imaginaciones de fdbula o cosa semejante, como en los otros gé-
neros de pintura hacian; y después de compuesta la pintura con
dichas ceras, le daban fuego para que se juntasen y mezclasen unas
con otras, como al presente hacen con el barro de Pisa o Faenza""*.

"Que esta pintura Encausten se pintase en tabla y fuese

quemado, consta muy claro por un distico de Marcial".
"Encaustum Phaeton Tabula tibi pictus in hac est. ¢Quid tibi vis, Dipyrum
qui Phaetonta facit?" °.

"Quiere decir, en esia tabla est4 pintado Faetén de Encausten,
4qué es lo que quieres, quieres hacer a Faetén dos veces quemado?

Notoria es la quema primera de Faetén cuando pidié a su
padre el sol le dejase regir su carro, y dio con todo al traste
quemando en Etiopia. Allende de esto, que estas ceras se desatasen
con fuego, y se usasen de ellas liquidas con el pincel, consta por lo
que antes se ha dicho de Flinio, quien dice que el tercer género de
Encausten fue inventado para pintar las naos, desaténdolas con
fuego, y gastdéndolas con pincel, lo cual se dice a diferencia del otro
género que, como digo, no era gastando la cera liquida en él con
pincel.

El segundo genero de Encausten fue en marfil con cesto, que
es viriculo: palabras a mi hasta ahora ignotas; no he podido saber
que sea cesto, ni viriculo. En este género de pintura, imagino fuese
de esta manera: Que en el marfil se perfilasen los animales, hom-
bres o cosas que se pintaban con cesto, y que este cesto fuese en el
marfil lo que en la pintura al 6leo es el pincel, es a saber, instru-
mento con el que en el marfil se pintaba. Este, sospecho yo, se
calentaba para ir quemando y sefialando los perfiles y sombras en
el marfil, y por esta causa se llamaria este género de pintura
Encausten que es cosa quemada, de suerte que seria un género de
pintura de blanco y negro, sombras y luces sin color ninguno. Esta
labor imagino yo semejante a la que en Buesa, y en otras partes
hacen en hueso, en flascos y cufleras de arcabuces, aunque grose-
ramente. La causa por que imaginé el cesto ser instrumento, es por
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que Plinio hablando de Lala Cyciagena ° , dice: "pinté con el pincel
¥y con el cesto en marfil".

Guevara continua interpretando a Plinio en lo referente a
quién fue el primero que pinté con ceras, etc. (pasaje que ha
quedado visto en el capitulo II, apartado 3).

Si comparamos, (aunque vaya posteriormente descrito) lo que
Vicente Requeno ha leido en Plinio: "caestro, id est, Veruculo", en
lugar de ‘cesto y viriculo”, como se leen en estos "Comentarios",
corregimos de paso a los interpretes de Plinio que han entendido
In cera’, en lugar de "cera" pero tanto Requeno como Guevara
convienen en que veruculo, o vericulo son unos hierrecillos de que
los antiguos se servian para pintar con ceras tefiidas y mezcladas
con diversos colores. Eran éstos puntiagudos por un extremo, y por
el otro, planos como espatulas de boticarios. Puede verse en la
citada obra de Requeno, donde explica con toda menudencia este
modo que él ha practicado. Si dicho género hubiera sido como
entendié Guevara, quemando el marfil y resaltando s6lo el color
blanco y negro, seria como esas obras de esgrafiado que se ven en

algunas fachadas, o taracea en papeleras y otros muebles preciosos,
donde esta embutido el marfil y en é1 dibujadas historias y otros
temas.

Hasta aqui es lo que hemos podido sacar de tales Comenta-
rios de Felipe de Guevara, en lo referente a lo leido en Plinio, y que
maéas adelante veremos analizado y practicado por otros investigado-
res y artistas.

2.2. Louis DE MONT- JOSIEU

Mas tarde, a finales del siglo XVI, Loulis DE MONT JOSIEU
(1590) crea el problema levantado en el "Gallus Romae Hospes", y
complicado de conjeturas méas singulares.

En su pequefio "Tratadc de pintura y escultura entre los
antiguos"’, hace un estudio sobre los tres métodos. Ve el primero
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como una "faracea"” a base de ceras endurecidas. El segundo seria
como un dibujo grabado hecho con un punzén, el cestro sobre el
marfil y, uniendo arcillas coloreadas, se pintarian ante tcdo retratos.
El tercero le parece restringido a la pintura de barcos.

2.3. JOANNIS SCHEFFER

En 16868, JOANNIS SCHEFFER, en su obra "Graphice Id est de
arte pingendi”, hace referencia a la encdustica y llega a conclusio-
nes distintas a las de Mont Josieu, y nos dice al respecto: "La en-
caustica es una pintura al fuego. Hay, pues, tres modos de realizar
esta técnica: con ceras, colores o al pastel. Ceras sobre madera,
colores sobre marfil, hierro o cerdamica y, por ultimo, pastel sobre
oro”.

Sobre el modo de pintar a la encaustica se ha hablado mucho,
con diferentes resultados, como ocurre en un tema poco claro.

"Yo creo, dice, que se trata de un sélo término. En cuadros de
madera o de cualquier otra materia se marcaban al fuego trazos de
dibujos que servian para representar la forma de una futura pintura.
Esos trazos posteriormente se rellenaban con cera de distintos colo-
res, segun el modelo o imagen y, posteriormente, una vez terminado
el cuadro, se aplicaba el fuego"®

"Encaustae pingunt inustione. Est autem artis huius triplex fere ratio, nam
fit aut ceris, aut coloribus, aut vitro. Ceris in ligno; coloribus in ebore, aut ferro,
aut fictibilibus; Vitro deniq; in auro”.

"De Encaustica pingendi ratione prodiderunt multa multi diverso
successu, sicut fit in re obscura”.

"Mihi uno verbo res hujusmodi fuisse videtur. In tabulis ligneis, vel
alterius materiae urebantur ductus lineares, qui figuram referebant futurae
picturae. Ductus illi postea imprebantur cera tabulae, admotis ignibus.”

Cita a este respecto a Marcial (lib. ,IV, c. 47), "Al hablar sobre
Faeton...ete.” (citado ya en Guevara).

Mas adelante dice: "Se trazaban las lineas con punzén de
hierro al rojo vivo, sobre marfil o cuerno, materiales en los que
querian representar sus imédgenes. Pero Plinio une esto a lo anterior
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e indica para ambos tal punzon o instrumento con el que se realiza
el trabajo. El texto de Flinio ° se encuentra en el libro XXXV e¢. II,
"Se sabe de antiguo que hubo dos formas de pintar a la encdustica:
con cera, sobre marfil, con buril o pequefio punzdén. A los dos, buril
0 punzon, es decir hierro candente afilado me refiero, que se utiliza
para trazar lineas y masas”.

De esto también se induce la existencia de un tercer ins-
trumento diferente a los dos anteriores, no hecho con una materia
como la del punzon, sino con el uso del pincel. "Existe un tercero
~dice Plinio-, el uso del pincel con ceras fundidas al fuego". En lcs
dos anteriores no se utiliza el pincel gino punzén. Esto se encuentra
patente -dice Scheffer- en otro pasaje del mismo, cuando habla de
la encaustica de Pausias: "El mismo pinté con pincel los muros de
Tespias, y se pensaba que habia sido superado con gran diferencia
porgque no habia quien compitiese con ella en su género de técnica.
Dijo (el haber pintado con pincel) que aquella forma de pintar no
era la que se habia acostumbrado a usar antes....etc.” *°.

"Stylo ferreo igne candefacto inurebant ebori aut cornibus lineas, quibus
quas vellent, imagines exprimerent. At hoc cum priori jungit Plinius & utrig;
stylum istiusmodi, ceu instrumentum, quo conficiatur, tribuit. Verba Plinij sunt

lib. XXXV. c. II: Encausto pigendi duo fuisse antiquitits genera constat, cera, &

in ebore, cestro, id est, veruculo. Utrig; cestrum tribuit seu veruculum, hoc est,
candens & acuminatum ferrum, quod ducendis lineis struisq; inservit. Quod
apparet etiam ex eo, quia quando & duobus his distinguit tertium, non alid re
magis facit, quam quod non veruculi, sed penicilli sit in eo usus. Tertium accessit,
ait, resolutis igni ceris penicillo utendi. Quod & ex alio ipsius loco patet, ubi de
Pausia Encausta: Pinxit et ipse penicillo parietes Thespiis, multumq; comparatio-
ne superatus existimabatur, quoniam non suo genere certasset. Dixit, penicillo
pinxisse, id non fuisse genus, quo uli anté consueverat.”

Despueés de ver la diferencia entre un modo y otro y sus reper
cusiones, continua diciendo: "Es pues la encaustica entre los
griegcs no una simple combustién, quema o acercamiento al fuego,
sino en el propio fuego. En consecuencia, esto no se entiende sino
cuando el fuego peneira en la materia, como cuando se pone a
fuego una sefial sobre la frente, 0 marca, al ganado. Pero cuando se
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extienden a fuego ceras de distintos colores sobre un cuadro, no se
puede llamar quema aquella forma de -quemar en- de manera que
esta no haga desprenderse la cera fijada al tablero de madera”,

"Finalmente, y segun Procopio, puede dar a entender esto
quien al principio, sobre los edificios de Justiniano, dice que han
sido hechas con encédustica: lo que no sélo significa cera licuada,
por asi decirlo, sino -fundida en- y -derramada gota a gota en-, lo que
no se puede comprender sino como licuada en los antedichos
surcos". Al escribir estas cosas, continua Scheffer, "me encontré con
Dalecampio, y descubri que él habia llegado a semejante con-
clusién. "Grabados" -dice en el libro XXXV c. 7- cuadros con
variadas figuras se untaban con cera teflida de distintos colores” .

Sin embargo en esto se equivoca, porque piensa que ésta
habia sido la pintura de las naves, a la que Plinio diferencia, a no
ser que viera de nuevo en ellos algunas iméagenes. Tampoco
Demontioso opinaba de otra forma, como igualmente después
observo: "La cera -dice- habia sido endurecida con drogas, y después
de ella se habian fijado las figuras que habian de ser pintadas.
Entonces como en un trabajo de mosaico, derramada la cera de
distinto color sobre aquellas figuras huecas, se obtienen las formas
pensadas sin que aparezca ningun punto de unién”,

"Aunque esas figuras han sido hechas de cera, como opina
Demontioso, la encaustica no hubiese sido cera, como dan a en-
tender las palabras de Flinio, sino -en la cera- Esto tampoco se ve
claro, como el endurecerse tanto que hubiesen soportado las figuras
ser quemadas”.

"Consecuentemente -dice Scheiffer- hubo ciertamente un modo
de usar la encaustica con cera, como dijimos y no otra, como la del
color”,

"Se trazaban las lineas con la punta del punzon incandescente
sobre marfil o cuerno para realizar figuras, como ya indiqué antes.
Esto lleva consigo el que los trazos de lineas sobre marfil o cuerno
no fuesen demasiado profundas, y su color fuese sélo uno, oscuro
bpiurpura o negro, como hace pocos afios en los estuches de madera
de cornejo, en las que guardaban el polvo de las armas de guerra,
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o en las empunaduras de las espadas o cuchillos, hechos de cornejo
o de hueso. Y asi, esta pintura se solia practicar sobre martil o
cornejo. Pero se hace en pastel mezclados los colores, segun las
fguras con el pincel, y endurecidas al fuego. Que entre los antiguos
fue conocida también esta clase, ciertamente no se ha descubierto,
Y no conozco a nadie que se acuerde de ella”.

"Existe en el libro XXXVI c. 26 de Plinio, mencién sobre ese
pastel: "no existe una materia mas usada, o incluso una pintura méas
manejable". Pero en este texto, Ia palabra se refiere a otra clase de
pintura, ya que, a saber, toda la masa de pastel se mezcla con algiin
color y adquiere aspecto de piedra, mdrmol o gema, segin es
evidente por los antecedentes de aquel lugar. Hasta ese punto, ni
aun siquiera este método parece haber sido conocido, donde hoy
todo se mezcla con diferentes colores, que son y permanecen
brillanies que, como desde entonces, se muestran en ventanas de
los templos".

"Est enim Encausis apud Graecos non simplex quaedam ustio adustiove,
sed inustio. Porrd hoc non intelligitur, nisi ubi in materiam ustio descendit,
quemadmodum cum nota fronti, aut signum pecori inuritur. At citm in aequa
tabula cerae diversorum colorum complanantur igne (quomodo hoc genus factum
anie dicti eruditi volunt) ustio illa inustio, ut quae non descendat in materid
subiectam tabulamve, dici nequit, Deniq; & ex Procopio hoc apparere potest, qui
in primo de aedificiis Justiniani, facta Encausticen ait, n1ic. EvionévtL KL
SLanuBEvTL  quod tantim cera liquefacta denotat, ut sic dicam, & infusa
instillatag; quod intelligi non potest, nisi liquefacta in praedictis sulcis.

Cum scripsissem ista, incidi in Delecampium eumq; in simili fuisse
sententia deprehendi. Scalptae, inquit ad Plinij lib. XXXV. c. 7. variis figuris
tabulae cera diversis etiam coloribus picta oblinebatur. In eo tamen errat, quod
hanc navium existimat fuisse picturam, d qua Plinius ipse distinguit. Nisi forte
ad imagines in eis aliquas respexit. Neq; alia Demontiosi opinio, ut pariter pdst
obsevavi: Ceram ait se putare induratam medicamentis, ex ea deinde factas fuisse
tabulas, in quibus formae eorum quae pingenda essent, incidebantur. Tum, que-
madmodum in vermiculato opere, in eas formas cavas ceris inditis varij coloris
figuras inductas, nullis apparentibus commissuris. Quanquam si in cera formae
ista factae, ut existimat Demontiosus, encausis fuerit non cerc sicut tamen volunt
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verba Plinij, sed in cera. Quae quoq; quomodo tam dura fieri potuerit ui inuri sibi
passa sit imagines ejusmodi, haud patet. Fuit ergd plané ratio encauseos cum
cera, qualem diximus. Neg; alia, quae cum colore. Stylo ignito lineae inurebantur
ebori aut cornibus, quibus imagines referrent, ut superitts iam monui. Hoc
intererat, quod linearum ductus in ebore cornuve minus essent profundi, uniusg;
tantum coloris, fusci scilicet aut nigri. Plan2 sicut ante paucos annos in thecis
corneis, quibus pulverem recondebant tormentarium, in manubriis ensium aut
cultrorum corneis osseisve fieri consueverat. Alq; ita quidem haec pictura se
habebeat in ebore cornuve. At in vitro fit coloribus pro modo imaginum inductis
penicillo, & duratis igne. An apud priscos notum quog; fuerit hoc genus, mihi
quidem incompertum est, certe qui meminerit illius, scio neminem. Est quidem
apud Plinium lib. XXXVI. c. 26 de vitro: nec est alia materia sequacior, aut etiam
picturae accommodatior.

Sed ibi sermo est ae alio picturae genere, citm nempe tota vitri massa
colore aliquo inficitur, & lapidum, marmoris, gemmaeve speciem acquirit, uti licet
ex antecedentibus illius loci. Aded ne ista quidem ratio tum cognita fuisse videtur,
qud hodie toda diversis inficiuntur coloribus, ut sint maneaniq; pellucida. Qualia
deinde adhibent in fenestris feré aedium sacrarum...” "',

Imaginamos que este tipo de pastas serian vitreas, para vidrie-
ras de templos, como se especifica anteriormente; por lo tanto,
aunque interviene el fuego, no se puede decir que sea encaustica
como tradicionalmente conocemos.

También se refiere al empleo de pastas que ofrecian un as-
pecto de oro y plata, y que se incrustaban en los pufios de espadas,
cascos y escudos, cuya técnica era secreta y conocida por pocos.

Mas adelante dice Scheffer: "Ni siquiera puedes aprender algo
de los antiguos, a quienes yo considero no conocedores de esta
técnica en su totalidad. Tan sélo la mostraban en la ceramica. Pues
Plinio 1a recuerda en su libro XXXVI. c. 26: "Agripa que pinté su
obra cerdmica a la encdustica". Aunque aqui dice Scheffer: "La
palabra parece referirse al pavimento de mosaico en el que las
teselas pudieron haber sido pintadas con esta técnica".

"Nec ex vetustioribus quid discas, quibus non existimo fuisse notam hanc artem.
In fictilibus soliim adhibebant. Nam meminit Plinius lib. XXXVI, c., 26. Agrippae,
qui figulinum opus encausto pinxerit. Quamquam ibi sermo de pavimentis esse
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videatur, in quibus tamen ipsis testas tali arte potuerunt pinxisse..." *°

Finalmente cita Scheffer un ultimo tipo de encéustica en oro:
"El méitodo de esta técnica es doble, pues bien se introducen los
colores sobre surcos esculpidos, o bien pintan lo que desean sobre
la superficie superior, sobre fondo blanco, amarillo u oscuro. La
mayoria de los colores son de pastel, realizado con esta técnica
oculta y secreta, solamente conocida en Italia y en la Galia por uncs
pocos".

Intuimos que es una técnica en la que los esmaltes son
tratados al fuego, pues dice Scheffer que los alemanes la llaman
"Schmelzen", los belgas "Smelten”, los italianos "Smalto"y los Galos
la llaman "Email”, de donde los Germanos tomaron su "Emalieren”,

Segun su clase, estan faltos de este preciso término.

"Esto difiere, a priori, en parte porque, salvo los pasteles,
tienen otros colores procedentes de otras materias que se consiguen
dificultosamente con el fuego; y en parte porque se preparan
aquellos colores con 6leo, sobre todo del azafrdn, y se pintan con
pincel, siendo asi que es suficiente para ello un punzoén de hierro.
E's ésta otra clase nuevamente singular apropiada para las pinturas
muy artificiosas y, por ello, se han de valorar m4s, ya que no se
altera en ningun tiempo, por aguas, o a causa del sol. Y por ello se
valora mucho, de manera que un cuadro pequefio se vende en
quinientas o m4ds monedas imperiales, y no se sabe si los antiguos
mantuvieron este valor". Los nuestros -continua Scheffer- apenas
hace 40 aflos lo descubrieron. Pues esta fue conocida y usada hace
més de cien afos, y se hacia al exterior tan sélo con pasteles
untados, sin pintura de figuras, ni con solo pastel, sino con otros
mezclados con alméciga (resina de lentisco), por lo que los
germanos también le dieron ese nombre y por ninguna razén se
corresponde con su posterior alegacioén y, por tanto, dificilmente se
puede incluir en esta cuenta’”,

"Artis hujus ratio est duplex, nam aut immittunt sulcis ex sculptis colores,
aut superficie extrema inducto albo, flavo, aut caeruleo fundo, pingunt, quod
volunt. Colores pleriq; vitra sunt, infecta singulari ac secretd arte, paucis Italia
tantiim, Galliisq; nota. Ea teruntur aquad forti magno labore, ablutaq; puris aquis
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inducuntur metallo, ut immissa igni fluant indurenturg; A fluxu isto colliquatione-
que Germani schmelzen, Belgae smelten vocant. Quod non multum abludit ab
Italorum smalto, quo haec ars ab ipsis appellatur. Gallis est Email, unde Germani
suum acceperunt emalieren. Quamquam hoc vocabulo secundum genus potiiis
indigitent. Quod differt & priori partim eo, quoniam colores, praeter vitra, habet
alios ex quibuslibet materiis, quae ab igne difficulter absumuntur, partim eo,
quoniam colores illi praeparantur oleo, spicae maxime, pingunturg; penicillo,
cum ad prius illud stylus ferreus sufficiat. Est hoc genus alterum prorsus singula-
re, picturisq; artificiosissimi ideoneum, eoq; magis aestimandum, quia nullo
tempore, nullis aquis, aut sole corrumpitur. Alq: ided in magno pretio habetur,
ut tabella vix thaleri magnitudine quingentis pluribusg; aliquando imperialibus
vendatur. An & veteres tenuerint illius rationem, ignotum est. Nostri vix ante
annos quadraginta plené invenerunt. Nam quae ante annos centum pluresq; fuit
nota usitataq; fiebatq; exteriis illitis taniam vitris, absq; pictura imaginum, nec
vitris solim, sed & aliis coloribus mastiche subactis unde arti ipsi quog; nomen
a Germanis datum, ad posterioris hujus elegantiam nulld ratione pertinet, atq;
adeo vix in censum hunc venire potest” .

Imaginamos que sigue refiriéndose a pastas duras, que
también se podian usar sélo para proteger la superficie de algunos
elementos.

Mas adelante, al referirse a los pintores que emplearon la
encaustica en sus pinturas, dice Scheffer: "Porlo demés, como todos
éstos pintan segiin su método o manera, y por ello, no se atrib uye
a ninguno el elogio de esta pintura ni por derecho ni por uso, més
que a aquellos que usan colores sobre planchas o cuadros, y se
llaman por ello propiamente pintores",

"El haber acostumbrado a usar estos colores sobre cuadros,
se observa también en Flinio cuando habla de Protégenes. Asi, en
su libro XXXV. c. 12: ("Puso en esta pintura cuatro veces el color”).
Creemos que se refiere al cuadro de Jaliso.

De la misma manera Vitruvio en el libro VII. c. 5: ("Pues quién
de los antiguos no parecen haber usado droga, bermellén con
moderacion; pero ahora de forma generalizada en su mayor parte
todas las paredes son tratadas asi").

"Se hace esta aplicacién -continiia diciendo Scheffer- cuando
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§e untan colores triturados o preparados de cualquier otra manersa,
aunque los pintores no quieran llamarlo "untar", el aplicar colores,
puesto que esto es lo que més conviene a las estructurss murales,
los pulen con greda oscura o roja. Sin embargo conviene observar
que asi habian hablado los antiguos sobre los Dpintores".

Al referirse a Apuleyo, dice en su "Apologia* "Lo que fue
quemado con cera o untado con color, o fingido con cualquier otro
artificio humano”

"Caeteritm ut hi omnes suo modo pingunt, ita nemini laus pictoriae, vel
rectius, vel usutatius tribuitur, quam iis, qui colores inducunt chartis tabulisve,
ac pictores proprié dicuntur. Inducere hos tabulis colores consuevisse, patet etiam
ex Plinio, quando de Protogene lib. XXXV. ¢. 12 sic ait* Huic picturae quater
colorem induxit. Sic Vitruvius lib. VIL c. 5: Quis enim antiguorum non uti
medicamento, minio parce videtur usus esse: at nunc passim plerumg; toti
parietes inducuntur. Inductio haec fit, quando colores triti aliové modo praeparati
illinuntur. Quamquam illinere pictores nolint dici, quando colores inducunt,
quum id potiits murariis conveniat, iisq; qui creta, val rubricd expoliunt. Observa-
re tamen licet atiam de pictoribus sic locutos esse veleres. Apulejus in Apolog:
Quod cera inustum, vel pigmento illitum, vel alio quopiam humano artificio
assimulatum est" ™,

Finalmente da una relaci6én de métodos que, aunque c¢on una
serie de nombres no empleados comiinmente, por el pasaje de
Plinio que cita, se trata de los métodos tradicionales enumerados
por éste.

Dice Scheffer: "Entre los antiguos existieron en primer lugar
dos clases de pintura, el Helddico Y el Asidtico: después se crearon
ires: el Jonico, el Siciénico y el Atico. Al referirse Plinio, en su libro
XXXV. c. 10, es quien considera a Eupompo creador de la difusién -
posterior: ("La influencia de Eupompo -dice- fue tan grande que
llego a dividir la pintura en tres tipos, que antes de él fueron dos:
el Helddico, y el que llaman Asijtico. Después de éste, que era
Siciénico, dividido el Helddico, se hicieron tres: el Jénico, Siciénico
¥ Atico").

"Se entresaca de estas palabras -dice Scheffer- que se trata del
mismo tipo llamado Atico y al otro Sicionio. Pero como, porqué se
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hayan llamado estas clases, creo que se fundamenta en los propios
autores que fuesen los primeros en practicarlos, bien desde Jonia,
bien desde Atica. En Jonia, Cleantes, Ardices y Cleofanto el de
Corinto, ya que ésta es la capital de Jonia: En el Atica, Apolodoro
el Ateniense, e igualmente Parrasio y los que éstos y & aquellos
siguieron después. Ciertamente todos éstos fueron extraordinarios
maestros. Por esto, después, los que seguian a unos y a otros en la
técnica de pintar, se consideraron de estilo Jénico, Siciénico o
Atico”.

"Picturae apud veleres duo primim genera fuere, Helladicum, et
Asiaticum: post, tria facta sunt, Jonicum, Sicyonium et Atticum. Meminit Plinius
lib. XXXV. ¢. 10. qui auctorem quod; divisionis posterioris facit Eupompum:
Eupompi auctoritas, inquit, tanta fuit, ut diviserit picturam in genera tria, quae
ante eum duo fuere, Helladicum, et quod Asiaticum appellabant. Propter hunc.
qui erat Sicyonius, divisso Helladico, tria facta sunt, Jonicum, Sicyonium, Atti-
cum. Liquet autem ex verbis, genus Asiaticum id ipsum esse quod dein Jonicum
appellat, & ex Heiladico alterum Atticum, alterum Sicyonium dictum esse. Sed &
unde dictasint haec genera, ex istis arbitror constare, nempe ab auctoribus, qui
vel ex Jonia, vel Attica primi eam coluere. Ex Jonia Cleantes, Ardices, &
Cleophantus Corinthij, qua Corinthus caput Joniae: Ex Attica Apollodorus
Atheniensis, itemq; Parrhasius, & qui hos illosvé deinde sunt secuti. Scilicet
fuerunt hi omnes eximij magistri. Unde postea qui vel hos, vel istos in pingendi
ratione sequebantur, genus vel Jonicum, vel Sicyonium, vel Atticum dicti sunt
servare" ©,

Scheffer no daba ninguna indicacién practica. Sin embargo
sus teorias tuvieron gran influencia, sobre todo en Palomino.

2.4. CHARLES DU FRESNE SIEUR DU CANGE

En 1678, DU CANGE, en "Glossarium mediae et infimae grae-
citatis” *°, vuelve a hacer una revisién bastante completa de los
textos que hablan sobre la materia, y termina el articulo con estas
reflexiones: "Yo he desarrollado durante largo tiempo este procedi-
miento y he seflalado mds de una vez que nuestros pintores aca-
demicistas ignoran esta antigua manera de pintar. En efecto, en la
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pintura de los cuadros bizantinos, obtenidos del Gabinei Sainte-
Geneviere, yo siempre a menudo pregunto jen qué consiste esta
pintura? y no encuentro a nadie que me pueda decir, qué tiene de
comprensible este antiguo proceso”,

"Nam cum tabellas illas graenicas ex archeio Sangenorefano depromptas
et nostra opera in aes incisas ostendissent, ab iis percunctatus cuius modi ea
esset pictura, nemo invectus est qui hanc veterum piclorum artem sese assecutam
omnino affirmavit".

2.5. JEAN HARDUINO

En 1688 HARDUINO", al analizar a Plinio en los parrafos en los
que no se especifica que las ceras son coloreadas, dice: "Pintar con
ceras y quemar las pinturas". Y més adelante continua: "Con las
ceras fundidas al fuego, usando los pinceles..." .

Harduino cree que el primer género de enc4ustica se pintaba
sin colores, y el tercero, sin ceras. Del segundo dice: "E! modo fue
el siguiente, sin que haya entre todos los pintores uno que lo
contradiga: Con el buril o estilo hecho ascua se seflalaban las lineas
sobre el marfil y sobre asta, y con ellas se representaban las
figuras".

La distincién que hace entre la pintura del primer género y
la del tercero es algo singular. Entiende por pintura encéustica sola-
mente la del primer género, y llama simplemente pintura con el
pincel a la del tercero.

Es cierto que al primer género se da el nombre de Encéaustico
antonomasticamente y, aunque Plinio no sefiale la razén de esta
particularidad, nos parece que se debe dar por la continua y nunca
interrumpida accién del fuego, 1o que no ocurre tanto en el segundo
ni en le tercero.

A nuestro modo de ver no acierta, en no reconocer como
encaustica la pintura del pincel y, respecto a los otros dos, tampoco,
diciendo: "Porque en el primer género se pintaba con las ceras, yen
el tercero con los colores”. Como si en el primero se pintase sin

colores y en el tercero sin ceras. El pintar con las ceras y sin
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colores, segin parece quiere decir Harduino, tiene mucho de ininte-
ligible y atin de portentoso. El pintar con colores solos en el tercer
género tampoco se entiende, ni atin en la pintura al pastel, cuycs
lapices o barras estAn unidos con alguna goma resinosa. La misma
letra de Plinio llama encéustico a este tercer género: "Hoc tertium
accesit; resolutis igni ceris...".

En el siglo XVIII se produce un crecimiento espectacular del
interés por los estudios sobre la encaustica, debido a las pinturas
murales encontradas en las ciudades sepultadas por el Vesubio:
Herculano, en 1709 y, sobre todo, entre 1738-66; Pompeya, a partir
de 1748 y Stabbia, en 1749-82.

El sorprendente estado de conservacion de las pinturas y su
gran variedad (como se especifica en el inventario del capitulo V,
apartado 1.2.5.) y su gran calidad, atrajeron a innumerables investi-
gadores y artistas, que volvieron a plantearse el tema de la técnica
empleada.

2.8. ANTONIO PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO

En 1707 ANTONIO PALOMINO, continuador de la linea de Schef-
fer, escribi6 su libro que consta de dos tomos: "Museo Ppictérico u
escala 6ptica”"® , publicado en 1715 . En el tomo primero, capitulo
V, "Vision de la pintura en sus especies’, menciona la enciustica
como una de esas especies de pintura. El apartado IX lo titula
"Pintura encdustica”, y dice: "esto es, pintar con fuego, la cual se
hace de tres maneras: o sobre tabila con cera, o sobre barro con
colores met4licos, o sobre oro con vidrio o esmaltes. Y asi divi-
diremos la pintura encéustica en cerifica, figulina y porcelana, a las
que podemos afladir la vitrea” Y continta diciendo: "Cerifica la
cuarti especie de pintura in genere que es enciustica, es aquella
que se pinta con ceras de varios colores, uniéndolas con fuego de
suerte que igualen la superficie de la tabla"

Aunque nosotros llamemos encé4ustica a la realizada con cera
(cerifica), tiene cierta razdn al llamar enciusticas a la figulina,
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porcelana y vitrea, porque légicamente el fuego es imprescindible
para ellas, aunque a mayor temperatura.

Y continua diciendo: "Es pintura 8 mi ver la m4s antigua de
todas las que se han ejecutado con colores semejantes al natural.
Asfi lo siente Scheffero, y lo aseguran los poetas, y autores antiguos,
en quien es muy préctico estilo, y frase, nombrar las ceras, para
explicar las pinturas”.

Mas adelante, al analizar el pasaje de Plinio, dice: "Dos modos
de pintar con fuego, nota dicho autor, usaban los antiguos: el uno
en ceras, el otro en marfil; y dejando éste aparte, por menos
artificioso, pues con un punzén encendido iban tostando las lineas
Yy sombras que le querian dar, en el primero es donde no hallan
punto fijo los autores; y mas cuando afiade Plinio otro tercer modo
de pintar con fuego, que es, teniendo derretidas todas las ceras,
usar de ellas con el pincel: y parece concuerda con el sentir de
Séneca, en el lugar citado (celerrime denotat) donde se explica la
celeridad en la operacién; cosa bien importante, para que no se
helasen los colores antes de llegar a la tabla: y ain asi lo tengo, si
no por imposible, por dificultosisimo; bien, que aplicando después
el fuego con la moderacién necesaria se viniese a conseguir la
union". Y continua con la interpretacion del pasaje de Plinio: "Pero
en el primer modo usaban, como se ha dicho, en lugar de pincel, un
punzon de hierro; en él un extremo agudo, y en el otro una paletilla,
la cual servia para allanar, o borrar lo que estuviese errado; y sobre
una tibla, barnizada con cera en suficiente grueso, se dibuja el
inten'o con el estilo (que asi se llamaba el punzén, como lo usaban
también para escribir, donde vinc a llamarse buen estilo el escribir
Yy hablar bien); y luego se vaciaban con la paletilla los espacios, que
habia de ocupar la figura; y usando del estilo, se iban aplicando las
ceras, segun convenia; y después para lograr la unién, acercando la
misma paletilla del estilo encendido, u otro hierro a propdsito, se
iban uniendo parte a parte, no todo junto, porque no confluyese
confusa, e indistintamente 1a cera: y iiltimamente, para igualar del
todo la superficie, se raia sutilmente con una cuchilla delgada, y
liana. Este es el modo, que he podido inferir més ajustado a las noti-
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cias, que confusamente nos suministra la antigiiedad"

Aunque Scheffer discurre de modo diferente, quiere que con
el estilo encendido fuesen haciendo los surcos en la tabla, cosa que
tiene grandes implicaciones, pues desde luego se conoce que los
contornos no podian quedar bien recortados, y se funda en el
distico de Marcial (como ha quedado especificado en Scheffer). Don-
de, por significar el dipyron, ser dos veces quemado, quiere que la
una sea en la delineacion, y excavacién de la tabla con el estilo
encendido; y la otra, con la aplicacion del fuego para la uni6bn de las
ceras, debiendo recurrir para la frase de ser dos veces quemado:
una, al incendio de su precipicio, a inclemencias del rayo de
Jupiter; y otra, a la expresién de su imagen en la aplicacion del
fuego.

Mas adelante contintia interpretando a Plinio en lo referente
a: "quien fuese el inventor de este artificio, no consta; aunque
algunos atribuyen a Aristides la inventiva, V & Praxiteles la perfec-
cion; pero aun se tiene por més antiguo, etc...".

Y termina sus conjeturas respecto a esta técnica diciendo: "Lo
que puede acreditar este modo de pintura es lo que hoy vemos
ejecutar de bulto con ceras a algunos ingenios, en cosas pequeiias,
de que se ven muchas urnas, imitando el color Y forma de cada
cosa, con tan extremada paciencia que no parece queda que
adelantar, hasta hacer retratos pequefios, observando el color, més
0 menos templado, en diferentes partes , segin lo vemos en el
natural”,

2.7. A. C. P. COMTE DE CAYLUS Y MAJAULT

Toda la obsesi6n de CAYLUS' se centra en interpretar al pie
de la letra los textos de Plinio, aunque se lamenta de que éste se
conforme con dar simples indicaciones. Por lo tanto trabaja para
aclarar la obscuridad de su desarrollo.

El12 de Noviembre de 1754 expone una Minerva que el pintor
J. M. Vien habia comenzado por el proceso pretendido encéaustico,
y terminado segun la técnica de una pintura en cera imaginada por
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Caylus.

El 29 de Julio de 1755 el célebre investigador presenta ante
la Academia de Inscripcion su "Memoria sobre la pintura Encdusti-
ca" Este trabajo, seguido en comun con el doctor Majault, exporne
cuatro procesos de encéustica.

La presente Memoria comienza con unas reflexiones acerca
de la importancia, que puede tener el méas insignificante detalle a
la hora de iniciar una investigacién, asi como, ante las limitaciones
naturales, asociarse a persona documentada en temas diversos,
como Fisica y Quimica. Y dice al respecto: “Yo estaba persuadido de
que no podia encontrar en la Fisica y la Quimica més que un
médico que, por oficio, debe ser uno y el otro..." ,

"He creido un deber necesario asociar a mis trabajos a M.
Majault, médico de la Facultad. La amistad ha guiado menos mi
eleccién que los conocimientos que tengo de sus facultades. El
quiere ayudarme y dirigir las experiencias necesarias para el
descubrimiento de la pintura" ¥,

Antes de entrar en detalle sobre los métodos investigados, se
refiere a algunas palabras usadas por Plinio, y dice: "Este autor
siempre ha empleado la palabra urere y inurere hablando de este
género de pintura. Los términos han sido traducidos hasta aqui por
QUEMAR" %,

"Cuando Flinio no nos ha suministrado una aclaracién al
respecto, es fécil pensar que la palabra quemar, tomada con el
méximo rigor, no produciria ningin servicio al arte” ®.

"Un fuego dado muy fuerte haria bien pronto disipar por la
simple evaporacién, incluso desaparecer. Si se ha quemado, sin ser
gran fisico, se sabe que quemar es una descomposicién absoluta, y
que para todas las operaciones del Arte, no se puede emplear més
que la fusién”*,

‘Flinio entenderia por esta palabra, el referirse a la pintura,
calentar, fundir"®,

"Esta necesidad serd demostrada en las experiencias siguien-
tes, no solamente de la encsustica, sino de varias operaciones a la
cera, pues es cierto que no se puede mezclar ésta con los colores si
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permanece sélida" .

Y termina estas reflexiones, refiriéndose al pasaje: "Ceris pinge-
re, ac picturam inurere". "Yo os he incluso anunciado una traduccion
diferente; en cambio no cae sobre "ceris pingere" (pintar con las ce-
ras); es lo que nosotros hemos practicado y cuyo detalle es la conti-
nuacién de estas reflexiones, sino que traduciria: "ac picturam inurere"
diciendo: calentar, fijar la pintura al cuadro por el fuego, y dar y
aplicar el fuego" ™ .

Antes de comenzar a relatar los experimentos, hacen algunas
consideraciones: "No pretendemos haber agotado todos los medios
de pintar a la encdustica; puede ser que se descubra lo que no
hemos imaginado”.

Y aconsejan: "FPero advertimos a los que quieran adentrarse
en lo investigado por nosotros, no emplear m4s que cera pura" y
los medios en que se han fundado para creer haber sido practicado
por los griegos: "“Sabemos que nuestras maniobras eran precisa-
mente las mismas que los antiguos han empleado; sabemos que se
puede llegar al mismo fin por caminos diferentes; es preciso que el
resultado sea igual y las prdcticas que hemos encontrado desem-
pefien, al menos todas las condiciones indicadas en la obra de
Flinio. S6lo nos queda que podamos atribuir a los antiguos el uso
de la pintura que denominamos cera, que la investigacién de la
pintura a la encdustica nos ha dado ocasién de hacer”®.

Al comienzo utilizan para disolver la cera y manipularla con
el pincel un aceite volatil, concretamente esencia de trementina.

"E’sta via ha sido ficil, dicen, y el mérito de su descubrimiento
no ha sido recomendable, o al menos no fue un descubrimiento.
4Nos acusarian con razén de ignorancia grande los que, con unas
nociones minimas de quimica, no mirarian la disolucién de la cera
en aceites esenciales como una cosa nueva"? %

Piensan que este método no puede ser el antiguo, pues dicen
que Plinio no menciona los aceites esenciales para licuar la cera y,
por otra parte, continuan diciendo que este autor no habla sino de
cerza, color, fuego y pinceles. Por lo tanto abandonan este primer
proyecto para buscar un medio méas conforme al lenguaje de Plinio.
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A continuacion exponemos sus métodos para pintar a la
encéustica.

* Primer método para pintar a Ia encdustica

"Para imitar a los griegos con mé4s exactitud habriamos
imaginado mezclar los colores con la cera, poner todas las ceras
coloreadas en fusién dentro de cubiletes, de aplicarlas rapidamente
con un pincel sobre el cuerpo destinado a ser pintado, y aguantar
las ceras aplicadas en medio de la fusién por medio de un hornillo
de dorador, para dar al artista tiempo a fundir los tintes” *

Para mantener los colores licuados, recurren al empleo del
agua caliente. Se fabrican unos artilugios idéneos para cada
operacion:

a) Piedra para moler los colores, calentada con agua hirviente.

b) Paleta con cubiletes para mantener los colores, también
calentada de la misma forma.

c) Paleta sobre la que se puedan mezclar los diferentes tintes,
igualmente calentada con agua.

Hasta aqui el proceso es sencillo. La dificultad surge cuando
el pincel llega a la tabla y la cera se solidifica.

Para eludir este problema fabrican otro artilugio, calentado
como antes, con 1o que se mantenia el soporte caliente.

A pesar de todos estos recursos, para mantener las ceras
coloreadas en estado de ser empleadas, se comienza a dudar de que
se pudiera hacer una pintura satisfactoria. Pues era dificultosisimo
tener a la vez agua caliente para calentar, cubiletes, paleta y
plancha de madera; y atiin méas dificultoso, 1a maniobra de pintar el
cuadro, aunque las méaquinas empleadas fueran infinitamente
perfectas.

Terminan estas primeras experiencias con estos comentarios:

"Si los griegos han pintado con ceras coloreadas y fundidas, si se le
da a entender el pasaje de Flinio en el sentido de si los pintores de
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la antigiiedad han empleado el agua hirviente para trabajar o el
calor inmediato del fuego, no es posible decidir la cuestion; el
laconismo de Plinio no permite extenderse tan lejos. Por lo demés,
es claro, que se pueda dar sentidos diferentes al pasaje de Flinio, y
todos ellos susceptibles de ser verdaderos; por lo tanto, vamos a
ensayar oiras muneras de piniar sin apartarnos de los textos de
Plinio”,

* Segundo modo de pintar a la encdustica

"Se tomardn ceras coloreadas, preparadas como se ha dicho
2n el articulo precedente; se le haré fundir en agua hirviendo una
onza de cera, por ejemplo, en ocho onzas de agua; cuando estas
estén fundidas totalmente, se las batird con espitula de marfil,
hasta que el agua esté enfriada; la cera, por esta maniobra, se
dividird en pequeinlas moléculas y estar4 bastante fraccionada para
hacer una especie de polvo que flote en el agua, y que se conservars
siempre humeda en vaso tapado; porque, si la cera se vuelve a
secar, las pequeiias particulas estardn sujetadas y pegadas entre si,
Y esta cera dejara de ser propia a los usos para los que se destiné.

Cuando todas las ceras estén asi preparadas, se meters una
porcion de cada una en los cubiletes y se trabajard con pinceles
ordinarios, como si se pintara al temple.

Cuando el cuadro esté acabado, se fijar4n las ceras coloreadas
con el hornillo de dorador, o con una espétula pequefia llena de
fuego; si se da preferencia al hornillo, se pondra el cuadro vertical-
mente; si por el contrario, se usa el de la espdtula, se pondrs en una
posicion horizontal; de una u otra forma las ceras se fundirin
facilmente, contrayendo una fuerte adherencia con la madera y su
color se volverd més rico".

* Tercer modo de pintar a la encatstica

"Para piriar el primero de estos dos procesos, se comenzars
por encerar la plancha que se hubiese destinado para la operacién.
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Fara encerar la tabla se procederd de la forma siguiente: se pondré
la plancha horizontalmente sobre un brasero caliente a una
distancia adecuada para captar calor: entonces se frotars la parte de
la plancha, que se habré calentado, con un pan de cera blanca; si la
Pplancha est4 a un grado de calor con veniente, la cera se fundird; se
la calentars de nuevo bastante vivamente para hacer entrar la cera
fundida en la madera; se reiterars esta operacion tantas veces como
Sea preciso, hasta que los poros de la madera no buedan absorber
ma4s cera; y sobrepasars la superficie aproximadamente el espesor
de una carta.

E's muy importante, para el resultado de este &énero de pin-
tura, que la plancha esté bien penetrada de cera, y que el calor mas
vivo no la pueda hacer entrar més que en los poros.

Cuando la plancha esté bien cubierta de cera, habrs recibido
la primera preparacién, que se podria llamar "impresién a la
encaustica". Entonces se pintars sobre tal plancha con los colores
usados para el aceite, preparados con agua pura o engomada
ligeramente, sin embargo, estos colores no prenderian bien sobre
la cera, y no se sujetarian por placas irregulares, lo que peligraria
al pintar el cuadro.

Para remediar este inconveniente, es decir, para hacer tomar
el color al agua sobre 1a cera...1as tierras creticeas parecen conve-
nientes a esta operacién més que mezcladas en pequerias cantida-
des con la cera, ya que no le dan ningiin color"*.

"Se toma, pues, algo de esta especie de lapiz preparado, al que
se le da cominmente el nombre de blanco de Espafia, puesto en
polvo muy fino; se extiende sobre la cera V se lo frota ligeramente
con un paflo; se incrusta en la cera, ddndole un tono mate; y
entonces el color agarraré sobre la cera, como si esta hubiese sido
aplicada sobre papel o madera en crudo” .

"Cuando el cuadro ests pintado se expone al fuego; ia cera
que estaba bajo el color, se funde y hace penetrar al color en Ia
cera. No es preciso un calor considerable para ejecutar esta especie
de encdustica con sxactitud"”,




* Cuarto modo de pintar a la encdustica

El cuarto procedimiento de pintar a la encéustica no difiere
de la que acabamos de indicar, mas que por el lugar que la cera
ocupa. En el precedente la cera habia sido situada bajo el color; en
este modo no es preciso poner la cera debajo.

"He aqui como es necesario trabajar: Se pinta a la aguada, de
forma ordinaria, sobre una plancha muy compacta, cuando el
cuadro esté terminado; se le colocarsd horizontalmente; se cubrird
de ld4minas de cera muy delgadas; se hars fundir esta cera con una
estufa llena de fuego; la cera fundida penetrard en el color y la
madera, y fijaré el cuadro; lo cual har4 que el color sea indisoluble
al agua.

Fara preparar las pequefias ldminas de cera se hard calentar
la cera blanca, se la volvers bastante flexible, se extenders con un
rodillo sobre cristal o sobre marmol hiimedo un poco caliente, hasta
que esté delgada como un naipe.

De todos los medios que venimos indicando el tercero nos ha
parecido més fécil para la prdctica. La simplicidad de su manipu-
lacion ha animado a los artistas que han ejecutado sus cuadros con
osle proceso.

4Es este modo el de los griegos? Es lo que no nos atrevemos
a asegurar. Sin embargo, un nimero considerable de sabios y artis-
tas, que han sido consultados después de la exposicién de Minerva,
en la Academia de Investigacién, sobre nuestro cuarto modo de
pintar a 1a encdustica, se han pronunciado de comiin acuerdo a
favor del tercer o del cuarto modo" %,

Y terminan esta primera parte de la Memoria diciendo:

"En efecto, no enira en la composicion de los cuadros,
pintados segun estos dos procesos, més que la cera pura y los
colores: Estos llevan el cardcter que Flinio recuerda de las pinturas
griegas, lo vigoroso y la elegancia de sus colores. Pueden ser
lavados y ser expuestos a la humedad sin recibir la menor altera-
cion, calidad sin la cual la pintura a la encdustica no tendria gran
mérito. Si 1a facilidad de la maniobra, el brillo de los colores y la
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Dpropiedad de ser impenetrables por el agua, son las cualidades que
debe tener la pintura, se podria concluir que se ha adivinado la

pintura de los griegos en el tercer proceso"®.

En la segunda parte de esta memoria titulada "De la pintura
a8 la cera", dicen: "Vamos a hacer un recuento exacto de los
procesos de esta pintura a la cera, para lo que nos guardaremos
bien de dar el nombre de Encatistica"*.

Todas estas afirmaciones las hacen por el solo hecho de no
ser necesario el fuego para fundir la cera en la esencia de trementi-
na. En este aspecto disentimos rotundamente de Caylus, pues tan
encaustica es este modo como los otros.

En esta segunda parte realizan cuatro experiencias que

extractamos a continuacion.

Primera experiencia: Se dejan las ceras en un recipiente con
esencia de trementina hasta su total disolucién y, a continuacion,
se mezclara con los pigmentos, y se ejecutara un cuadro.

Tras las correspondientes comprobaciones, se abandonaréa
este proceso por falta de solidez.

Segunda experiencia: Se disolverin las ceras con esencia de
trementina al bafio maria, en la proporcién de 7 partes de esencia
por 4 de cera. Este proceso presenta mayor solidez que el anterior,
sin duda por la mejor absorcién de la cera pcr la esencia de
trementina debido al calor.

Esta experiencia es desechada porque dicen que la cera se
vuelve quebradiza por la falta de flexibilidad.

Tercera experiencia: Se cree poder volver la cera menos
quebradiza con la adherencia de un cuerpo graso. Se le adiciona a
la cera manteca de cerdo o aceites no secativos.

Estos productos, aunque en pequefla proporcion, vuelven a
las ceras coloreadas, pegajosas, por lo que se ven forzados a
abandonar este ensayo.




Cuarta experiencia: Se recurre a los refinados secando la
cera y desecando la trementina, con lo cual se consigue hacer mas
quebradiza la cera. También emplea la colofonia, pero volvia a la
cera ain mas quebradiza *'.

Continua investigando otros modos que, dado lo disparatado
de los ingredientes y forma de manipularlos, decidimos abandonar
el presente extracto.

La memoria de Caylus fue el origen de discusiones y de
panfletos interminables.

Pensamos que, ademas de los investigadores que cuestiona-
ron a Caylus en sus descubrimientos, tenemos que objetar al
respecto algunos puntos:

Frimero: Los métodos de Caylus, aun cuando curiosos y
laboriosos, carecen de toda consistencia porque se olvida de un
aspecto: el de adicionar a la cera el ingrediente necesario para darle
la dureza que ella no posee en condiciones naturales, esto es, las
resinas, que en las proporciones idéneas le confieren adherencia y
dureza.

Segundo: Respecto a llamar enc4usticas a unos métodos, ya
otros sélo pintura a la cera, pensamos que se deben considerar
como encausticas distintas, y cada una recibir un nombre segin el
método de trabajo o confeccion, con el fin de ir sentando bases que
sirvan para esclarecer un tema tan confuso durante largo tiempo,
que ha llegado a crear una relaciéon problematica entre el investiga-
dor y la técnica, pues al final no aclaran nada entre el primer,
segundo o tercer método.

Para nosotros es encaustica el primero, segundo y tercero.
Con el tercero, las dos formas de diluir la cera: esencias volatiles y
saponificacién, en ambos casos hay necesidad de fuego, en unos
casos al principio, y en otros al final.




2.8. JEAN JACQUES BACHELIER

Contemporaneo de Caylus es el pintor francés JEAN JACQUES
BACHELIER que, con algunos conocimientos de quimica, imagina
mezclar ia cera con agua por el método de la sal de tartaro, pintar
con los colores embebidos en esta miccion y, enseguida, refundir el
cuadro para fijarlo.

Los diversos ensayos que hizo tuvieron resultados satis-
factorios, y los cuadros que ellos producian han sido tachados de
ser un poco grisaceos; ello se debe a la forma de pintar y no al
modo de operar.

Esta solucion de ceras con sal de tartaro fue premiada en su
época, pero perdié la celebridad y el aprecio iniciales con la
practica .

DIDEROT" escribe un folleto, "Historia y secretos de la pin-
tura en cera" (1755), para exponer el medio descubierto por
Bachelier (folleto sin nombre de autor) que reivindica en su favor
la prioridad de esta busqueda, y denigrar a M. de Caylus.

El pintor de esmaltes FRouguet hizo una burla o parodia
titulada: "El arte nuevo de la pintura en queso” (L' Art nouveau de
la peinture en fromage), donde lo descubierto por Bachelier era
encubiertamente objeto de burla.

En el extranjero, sobre todo en Italia, habia amigos y
discipulos de Caylus, que se preocupaban por la difusién de sus
investigaciones. Segun el procedimiento de Caylus, trabajaron Vien,
Louis Joseph de Lorrain y Alexander Roslin.

También Bachelier tenia alumnos y discipulos. Ambos ban-
dos se debatian violentamente en vanas discusiones teéricas.

2.9. RAIMUNDO DI SANGRO

Tres afios después de aparecer en los volimenes de la
Enciclopedia las investigaciones de Caylus y Bachelier, RAIMUNDO
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DE SANGRO (principe de S. Severo, 1710-71), es tenido en Italia como
el primero que se preocupé de la restauracioén del antiguo método,
divulgando sus férmulas y descubrimientos. Todas las gacetas se
llenan sobre todo con los escritos de Lalande" y Abad Richard *°.

La cera era despojada de su grasa, obteniéndose una pasta
que se dejaba mezclar con todos los pigmentos sin alterarse. Tales
pigmentos eran solubles en agua y se aplicaban con pincel.

Suponemos que el ingrediente que despojaba a la cera de su
grasa era un alcali, y la convertia en cera saponificada.

2.10. CARLES, BARON DE TAUBENHEIM

En 1770 el BARON DE TAUBENHEIM, quien preconiza un método
consistente en asociar el aceite a la cera en la pintura, "a iin -decia
él- de poner al servicio de una, las cualidades de la otra, y de com-
pletar por esta unién, los procesos hasta entonces imperfectos” .

2.11. M. FRATREL

M. FRATREL, contemporaneo y compatriota de Taubenheim, ha
escrito sobre el objeto un libro en el cual exalta extraordinariamen-
te los méritos de esta innovacién. Expone largos detalles sobre las
aplicaciones que él ha hecho. Da una serie de consejos para
conseguir la idoneidad de la cera que él pretende, hasta llegar a
una consistencia de mantequilla, y mezclando a partes iguales los
colores diluidos en aceite V.

A partir de 1770 se produce una acumulacién de trabajos
sobre la enciustica.

2.12. VICENTE REQUENO
La restitucion de esta técnica estaba reservada al "Abate"

VICENTE REQUENO (nombre por el que se le conoce), jesuita expulsa-
do de Espaiia por Carlos III.




Este, natural de Calatorao (Aragén), tras su expulsién se esta-
bleci6é en Napoles al amparo de la culta corte borbénica, y vesidente
en Roma desde el afio 1768. En 1784 publica su primer libro en
lengua italiana, en Venecia, por Juan Gatti, cuyo titulo es: “Sagg’
sul ristabilimento dell ‘antica Arte de Greci e Romani Pittori"*®.

Fue el Padre Requeno hombre de ingenio inventivo y, como
buen aragonés, muy tenaz.

Se hizo otra impresion de su obra ampliada, sobre la en-
caustica, en Parma en 1787, cuyo titulo es "Saggi sul ristabilimento
dell ‘Arte de dipingere all 'encausto degli antichi” (2* Edicién
corretta e acrescita notbe del autore della Stamperia Reale)®.

Produjo otros trabajos sobre Musica y Pantomima de los
antiguos.

Requeno no se cifié a palabras, discursos e indagaciones
sobre los escritores antiguos y modernos, sino que ensayd lar
gamente la pintura a la encaustica, de manera que hablaba de ella
como conocedor practico y mostraba sus obras realizadas a la
encaustica, y lo fundado que estaba en lo referente a sus manifesta-
ciones sobre el método con que hicieron los griegos aquellas obras
maravillosas.

Su interés est4 centrado en el tercer método de Plinio, aunque
detalla una receta para pintar a la encéustica con estiletes calientes
mediante los que se aplicarian las ceras en barras coloreadas, y que
corresponde al primer método.

El método de Requeno obtuvo gran prestigio. Se le hizo
académico y ensefi6 en Catedras expresamente creadas para éi:
Bolonia, Ferrara y Mantua. Su método se propagd rapidamente.

A finales del siglo XVIII habian surgido pintores a la encausti-
ca en todas las grandes ciudades italianas.

Puede que en sus teorias cometiera algun error, dando lugar
a una apasionada polémica, pues la impugné el cientifico y director
de la Academia de Quimica de Verona Antonio M* Lorgna, y
arremetieron contra él el conde Luis Yorrl y Vicente Bozza y,
discutiendo todos ellos lo que debia ser una mala interpretacion de
los pasajes de Plinio, nadie podré quitarle la gloria de haber restau-
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rado un célebre invento totalmente perdido.

Sobre el primer método dice: "Se usa para pintar una plancha
de madera lisa, sobre la cual se dibuja con carbén o ldpiz rojo. Se
fabrican unos estilete . de hierro que tengan por un extremo un
final puntiagudo y, por el otro, una terminacién plana. Estos son los
binceles para este género de pintura.

Fara comenzar el trabajo, se tiene un horno con fuego cerca,
que serd para calentar los estiletes, pues se tendrin grandes y
pequeiios, como ocurre con los pinceles. A cada uno de ellos le he
puesto en el centro un pufio de madera para poder manejarlo
comodamente y sin quemarse.

Las ceras son tenidas en pequeiios casilleros, como lo hacen
los antiguos, segiin Varrén.

Las mezclas de los colores simples y los tintes los realizo
sobre una plancha de hierro y, sobre ésta, unas hojas onduladas de
hierro en las que estaban depositados los colores. Esta especie de
paleta se tenia sobre el fuego.

Entonces, teniendo a la mano, o delante, ceras y mezclas
preparadas, se toma con la punta de la espitula caliente, (que

caliente pero sin quemar) una porcion y se aplica donde se quiersa,
limpiando inmediatamente la punta de la espédtula con un trapo de
lino, que cubre extendiendo el color con el instrumento, uniéndolos,
esfumédndolos y dejando la capa con la espétula y tomanco otros
colores.

Al comienzo, el pintor se encuentra singularmente apurado
para modelar los contornos, pero en pocos dias, por la préctica llega
a tal facilidad y prontitud que har4d decir a Séneca: "Yo estoy
maravilladc de la celeridad con que un pintor hace un retrato,
pasando de la cera al cuadro y del cuadro a la cera" ™.

Pero donde Requeno investiga sobre el restablecimiento de la
encaustica con méas profundidad es en el tercer método de 1os enun-
ciados por Plinio, esto es, encéaustica del pincel.

Basandose en el método de la disolucioén de la cera descrito
por Bachelier, lo intent6 por seis veces solo, y en presencia de dos
personas bien instruidas en la materia, y con el articulo de la
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Enciclopedia delante. Le sali6 inutil la experiencia no sélo con la
sal de tartaro sino también con el cremor de tartaro. Pues ni con
una ni con otro pudieron disolver las ceras, segin se prometia,
antes bien quedaron més duras que antes.

Se queja con toda justicia Requeno del Extensor de! articulo
"Encaustique”de la Enciclopedia metédica, porque, o por descuido,
O por no entender la materia que trataba, se omitiese alguna
circunstarcia necesaria, sin la cual no pudo conseguirlo en su
intento de resolver las ceras. Este método de Bachelier, aunque fue
premiado, no tuvo éxito. Se puede creer que la Academia premiase
al inventor méas para animarle a proseguir perfeccionandolo, que
por su actual mérito.

A continuaci6n exponemos el método propuesto por Requeno
para la pintura de tablas y paredes.

El método con que se han hecho las pruebas siguientes es
especificado en su segundo volumen escrito acerca de esta materia.

La ultima advertencia que da Requeno es: " Lo que se debe
hacer para cultivar mejor mis encaustos, es que se prevean los
Investigadores de la encdustica del método gque relato a conti-
nuacién"*,

* Primer paso: Hacer agua de goma y cera. Proceso a seguir:

1% Echense tres libras de agua natural deniro de una olla
nueva vidriada, y arrimese esta al fuego. Debe ser este recipiente
tal, que quede vacia una cuarta parte de él para que, cuando hierva
la cera con la goma, no rebose fuera la espuma.

2¢° En dicha agua se echan dos onzas de goma arabiga en
forma de polvos, que se hardn cocer alli mismo hasta que se
deshaga.

3% Diluida la goma ar4dbiga, se echaran dentro de la misma
olla dos onzas de cera piinica muy blanca, y ésta se recocers tres o
cualro veces en el agua de goma.

4% Se quitard del fuego la olla, y luego que se haya enfriado
el agua, se verd encima una costra de cera blanquisima. Se hars un
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agujero en la cera sin romperla, de suerte que no se haga pedazos
toda la costra, y luego por declinacién se echard toda el agua
encerada dentro de una olla nueva. Sirve este agua para moler los
colores con la pasta de alméciga y cera, y para empastar cuando se
pinta”,

* Segundo paso: Fasta de alméciga y cera.

19 Se echan en un pucherillo vidriado y nuevo dos partes de
cera punica y cinco de alméciga purgada. Adviértase que, si se pone
a derretir Ia cera, y después se echa la alméciga, ésta no se une con
la cera. Es necesario seguir este orden. Echese antes la alméciga,
Y luego que ésta se haya derretido entre ascuas, se afadirdén dos
partes de cera piunica, o si no, échense a un mismo tiempo la cera
Y la almdéciga, y después de bien desleida al fuego (pero sin haceria
hervir, ni tenerlas mucho tiempo sobre las brasas) se echar4 en una
Jofaina llena de agua fresca de pozo, y luego que se enfrien, se
verdn hechas las pastas.

* Tercer paso:

Mucélase con agua de cera y goma los colores sobre pértido (o
sl se quiere en un mortero a la antigua) juntamente con un poco de
pasta de almédciga y cera. Conviene que el agua de cera y goma no
sea muy fuerte o cargada, antes bien floja y ligera, y esto se harg
debilitdndola con agua.

* Cuarto paso:

Los colores molidos se tendrdn en unos vasitos con agua de
goma de cera, y de este modo se conservardn, como los colores al
oleo en el agua fresca.




* Quinto paso:

Cuando se emprenda alguna obra se prepara la tabla o lienzo
con los colores molidos sélo con cola.

* Sexto paso:

Las operaciones del colorido son las mismas que en los
métodos ordinarios. Se han de evitar las veladuras demasiado
ligeras, de que es muy enemigo el encausto. Es necesario hacerlo
todo empastando, y se requiere en todas las cosas mucha masa de
color para que salga més hermoso lo que se pinta, y no desa-
parezcan ciertos contornos, coloreados con demasiada ligereza.

* Séptimo paso:

Acabada la pintura, y bien enjuta, se hace el encausto del
modo siguiente:

1% Se derrite cera punica (u otra cera blanca) en un pu-
cherillo nuevo.

29 Luego con un pincel de asta se cubre de cera desleida lo
pintado, de modo que no se vea el color de la pintura.

3% Se toma un caldero lleno de brasas y se arrima a la cera
con que se cubrid la pintura; parte de la cera penetra y se une con
la alméciga de la pintura, parte queda pegada a la superficie del
cuadro, y lo restante se desprende goteando. Al aplicar el fuego es
necesario observar: primero, que no se pare en un sitio el calderillo;
segundo, que se tenga la pintura perpendicular, 6 en el caballete,
0 en otra armadura semejante, para que pueda resbalar méis
libremente la cera; tercero, que el fuego sea mucho y muy vivo;
cuarto, que se empiece a calentar la pintura de arriba abajo. Hecho
de este modo el encausto, cuando empieza a enfriarse el cuadro, se
toma un pafio blanco, y con él se refriega la pintura, y se puede
continuar refregdndola aun después de fri6"

215




La encaustica que recomienda para pintar las paredes se basa
en el método que, segun él, utilizaba Tadlo (corrupto, Ludio
Romano).

"Pero digase como he practicado el método de Ludio:

1° Se prepara cola que llaman de Alemania o, si se quiere, de
orejas de buey, echdndola en agua para que se ablande y pierda su
natural dureza y sequedad.

2% De esta cola se toma una porcion, y se pone al fuego
dentro de un pucherillo, sin echarle mis agua que la que tiene
incorporada dentro de sf la misma cola.

8% Al mismo tiempo se echa cera blanca virgen, la mitad en
cantidad o peso de lo que pesa la cola humedecida.

4°. Se mezclan con un palito, y cuando ya estdn desleidas y
unidas, se echa dentro el color en polvo menudisimo, y se vuelve a
mezclar todo de nuevo. La cantidad del color debe ser tanta que
absorba en él Ia cera y la cola.

5% Se deja hervir toda la masa de color volviéndola a mezclar
con una espétula o palito, y luego se echa en un poco de agua
fresca natural en él mismo, y se aparta del fuego.

6°. Para preparar las tintas o colores de suerte que se pueda
pintar, desde luego es necesario volver a moler sobre el porfido, o
en mortero, una porcion de aquella masa coloreada en los pucheri-
llos.

72 Todo lo dem4s se hace como cuando se pinta al temple
ordinariamente.

8% Acabado el mural y enjuto, se hace el encausto de esta
manera: Se echa en un pucherillo, vidriado y nuevo, cera blanca con
un poco de aceite. Se derrite al fuego la cera y se cubre de ella con
el pincel todo lo pintado. Después de cubierto, se toma un brasero
lleno de ascuas y, empezando desde lo alto, se va recorriendo y
calentando, parte por parte, 1a cera; una porcion de esta penetrs sin
alterar los colores; otra queda pegada a la superficie, y la mayor se
derrite y baja goteando por el cuadro.
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92 Ultimamente, quedando igual toda la superficie, se toman
en la mano aigunas velas de cera encendidas y, acercando la llama
con la izquierda a la pintura y replegando los sitios recalentados
con un lienzo bien limpio a la derecha, se consigue el lustre de la
pintura.

10° En los techos paralelos al suelo se cubre de cera la
bpintura a cortos trechos y ligeramente, bara que no sea necesario
hacer gotear la cera superflua"*.

Respecto a este método, y después de leer en Plinio y demas
escritores lo que dicen de Tadio (corrupto, Ludio), no se encuentra
indicio de cera, ni mezclada con los colores, ni sobrepuesta como
barniz sobre las pinturas, ni desleida con cola, ni otros ingredientes.
Los griegos mezclaron sus colores con ceras ¥y resinas, no con
gomas elasticas o con colas, como se supone en el método tadiano.

El barniz de cera que alega Requeno, apoyado en Plinio™ y
Vitruvio™ no servia para las pinturas, sino para defenderlas. Esta
maniobra no era pictorica, sino propia de enjalbergadores o
albafiiles.

Mas adelante, y al descubrir algtin inconveniente en la solidez
de los colores, se hace cargo de la necesidad de que los colores se
peguen a la tabla para que no se descostre facilmente lo pintado, y
que es necesario un fluido para desleir los colores demasiado
densos o secos. Prepar6 para estos fines un agua compuesta de
goma arabiga y cera.

Este modo es como sigue:

"Se echan dos onzas de goma argbiga en un pucherillo con
agua, y luego que se han desleido agitindola con un palillo, se
anade igual porcién de cera, y dejéndola hervir tres o cuatro veces,
rompiendo el hervor con el palillo, se deja enfriar: una vez fria, se
rompe la costra que aparece en lo alto del pucherillo, quedando el
agua gomada debajo, que sirve para mezclarse con los colores y con
Ia pasta de cera y alméciga, ya dicha en el acto en que se muelen
en el pérfido. Esta misma agua sirve para tener siempre sueltos y
humedos los colores pudiéndose también afiadir agua fresca en el
momento en que se pinta"




Esta operacién que, al igual que Pedro G. de la Huerta®
hemos practicado algunas veces, pero poco o nada considerada
agua de cera, s6lo ha quedado unida a la goma, tras tres o cuatro
her—ores, una quinta parte de cera o las partes desechables, esto es,
las heces y otros cuerpos extrafios que se extraen y separan
mediante la fuerza del fuego.

Poco después de publicadas las "Pruebas sobre el restableci-
miento del antiguo arte de los Pintores Griegos y Romanos”, se
pusieron en movimiento contra esta obra algunos investigadores, y
lanzaron a la luz una serie de folletos atacando estas investigacio-
nes. Tales detractores son tres quimicos y un anénimo, que han
atacado a Requeno sobre un mismo punto, un tanto accesorio para
el resto de las investigaciones acometidas.

Estos cuatro letrados han merecido respuesta por extenso, en
la publicacién de Requeno™.

2.13. ANTONIO MARIA LORGNA

El Coronel CABALLERO LORGNA, Director de la Academia de
Quimica de Verona, quien se empefié en un elegante discurso en
probar que el nitro de Plinio, prescrito para hacer la cera punica, no
es el "nitro” que los modernos llaman propiamente tal, sino el
"natrium" de los antiguos, el dlcali base de la sal marina, sal fija que
se extrae de las cenizas de las plantas crecidas en el fondo del mar,
sal de la barrilla. Y dice que de este modo descubre todo el misterio
que encierra el nombre de cera punica; que Plinio no ensefia de
modo alguno a blanquear la cera, sino a preparar un verdadero
jabén de cera ¥,

Después de publicado el mencionado Discurso, y antes de que
Requeno diese respuesta, salieron ciertas observaciones de un
andnimo contra el discurso de Lorgna.

Su objeto es impugnar la cera jabonacea, cayendo su autor en
la misma red del antiguo "natro”que su antagonista, y concediendo
a Lorgna que el nitro antiguo fuese un alcali mineral, le niega la
consecucién del ceroso jabon.




2.14. Liual TORRI

Después de la contestacion que Requeno da a Lorgna, apare-
cen unas observaciones sobre la cera punica a cargo del conde LUIS
TORRI ®, en las que pretende probar que muchas veces los antiguos
bajo la voz nitro habian entendido un alcali; que la cera punica de
los antiguos probablemente estaba preparada con el "afronitro’; que
el afronitro era un alcali, y que fabricAndose la cera con un alcali
necesariamente se reduce a jabéon.

2.15. VICENTE BozzA

VICENTE BOZZA, quimico, con miras de aclarar el paso de
Plinio acerca de las calidades del nitro para la cera punica, también
hallé en el nitro de Flinio el natrén antiguo adoptado por Coronel,
Anénimo y el Conde Torri.

Sorprende cémo estos criticos se han mancomunado en no

examinar con detenimiento el pasaje de  °’linio, Dioscoérides y el
Hortus Sanitatis, (véase cap. IV, apd., b.1.2)®. Y asi entender tan a

su modo lo que dicen estos pasajes. Si los analizamos con deteni-
miento, lo antes expuesto, dénde se halla en todo el pasaje, o en
todo el articulo la voz natrén, anatrén, u otro alcali mineral o
vegetal. Solo se lee nitrum y nada mas. Y asi, por lo que toca a la
letra de Plinio, no podemos entender en este paso el natro, pues no
lo nombra como hace expresamente con el nitro: (addito nitro...).

Si recurrimos a Dioscérides, como anterior a Plinio y conoce-
dor en profundidad de esta practica, también emplea la palabra
nitro (insperso etiamnum nitri momento).

Con relacién a las dosis de cera y goma empleadas en las
pruebas de Requeno e impugnadas por los célebres quimicos, en el
segundo tomo de las "Pruebas’, analiza tanto el Discurso de Lorgna,
como las observaciones del Cende Torri, del Anénimo y del proceso
quimico de Vicente Bozza.

Ante las observaciones que hace Lorgna al referirse a las
cantidades empleadas y en las que dice: "el pintar con tales pastas,
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pudiera llamarse antes bien modo de pintar con almédciga que con
cera’, funda este reparo unicamente sobre las dosis de almaciga y
cera, esto es: cinco onzas de alméaciga y dos de cera.

Sin embargo Requeno, en el tomo 2, padgina 128, le responde:
"La razén que usted alega no tiene fuerza alguna, y si yo quisiese en
esta carta hacer apclogia de mis Pruebas, responderia como
conviene sobre esta duda; por ahora digo solamente que para
concluir con el encausto una de mis pinturas hecha con alméciga,
con la cera y con los colores, se requiere mé4s cera que alméciga y
colores juntos".

Mas adelante, al analizar el tratado de Garcia de la Huerta,
titulado: “Comentarios de la pintura encdustica del pincel”veremos
sus investigaciones, asi como las objeciones que le pone a Requeno
sobre algunos asuntos, con lo cuil quedara aclarado el modo de
Requeno.

Disentimos de Requeno, ya que el agua endurece la cera y, o
se reserva para si algun ingrediente, o de otro modo es imposible
la operacion de desleir los colores aglutinados con cera o cera y
resina.

Seguramente actuaria con un alcali para “romper la cers”
(romper la cera, es una voz muy utilizada anti;uamente, y tal
operacion consiste en disgregar la era; aqui se refiere a hacer una
emulsién de cera y agua).

2.16. GIAN MARIA ASTORI

En 1786, GIAN MARiA ASTORI, publica una memoria: “Della

pittura a cera con 1'encausto”®, en la que se proponia un método
de preparar la cera, de suerte que se pudiese desleir con la misma
facilidad que el jab6n, y aun reducirse a tan mantecosa y blanda
que cediese al pincel.

La solucién de Astori es la siguiente: "Para evitar este
Inconveniente (que la cera no se volviese oscura y cenicienta) se
recomienda mezclar con la cera, no la ceniza de barrilla, sino el
agua llena de sales de aquella ceniza. FPara este efecto, échese en
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infusién la ceniza de barrilla, déjese en infusion dicha ceniza por
diez y seis horas; luego filtre con papel de esiraza y en agua
preparada de este modo, échese una décima parte de miel; y de este
agua de barrilla y miel, échese la cera en proporcién que sea
bastanie para licuarla. Después se le afiade agua caliente para
haceria m4és manejable. Esta mezcla sale con una perfecta blancura.
Y todo esto es cuanto concierne a la preparaciéon de la cera”.

Como se aprecia, en este método se saponifica la cera, y
queda reducida a un temple soluble en agua.

2.17. PEDRO GARCiA DE LA HUERTA

En el afio 1795 otro sacerdote espaficl PEDRO GARCIA DE LA
HUERTA, residente en Roma, hizo alli innumerables ensayos sobre
la pintura encaustica, reflejados en su libro "Comentarios de Ia
pintura encdustica del pincel”. Fue socio de varias academias.

Con este libro da mucha luz sobre el antiguo procedimiento,
sobre todo en lo relativo al tercer método.

Investigando nuestro autor en viejos textos latinos, sobre todo
de Plinio, y comparando los de éste con otros de Vitruvio y Dioscori-
des, realiza un estudio completisimo desde un punto de vista
filologico, desmenuzando los textos y estableciendo paralelismos
entre las distintas versiones de ellos.

Investigando en los textos clasicos, nos informa del primer
género de pintura a la cera, el mas antiguo, que consistia en
incorporar a la cera en fusién los colores en polvo. Al enfriarse se
endurecen y, para usarlos, es necesario servirse de espatulas
calientes, como ya se ha dicho. Por este medio se hicieron sin duda,
muy notables obras de pintura en época remota, y Plinio se hizo eco
de su fama, aunque lamentando no poder informar a la posteridad
de quién fuera el inventor de la encéaustica.

Cita a Plinio a propésito de este parrafo: "Ceris pingere, ac

picturam inurere quis prior excogitaverit non constat" * .
Respecto al segundo método (sobre marfil), las objeciones que
hace a Requeno quedan reflejadas en el capitulo IV, apdo. 3.3.2.
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En cuanto al procedimiento “del! pincel”, G* de la Huerta
atribuye su invencién a Apolodoro, interpretando a Plinio lite-
ralmente. Para él, este procedimiento es el tercero ("Tertium accesit,
resolutis igni ceris penicillo utendi..”), usando la cera disuelta con pincel.
Pero, (de qué modo?. Sencillamente: disolviendo la cera fundida,
saponificandola (Resolutis igni ceris).

Respecto a la eleccion de este tercer método dice: "He elegido
tratar el tercer método de Flinio con preferencia a los dos primeros,
por que éste es el que mis ha movido la curiosidad de los literatos,
profesores y aficionados y del que yo tengo m4s noticias. Ademés
de que veo su prédctica menos diversa de la de los otros métodos,
como dleo, fresco, miniaturas y temple, debe preocupar menos a los
profesores el emprenderla y cultivarla, y porque en este iltimo
género se hicieron las obras m4s famosas de la antigiiedad, tanto en
tablas como en paredes”. Y sigue diciendo: “Los detractores de la
enc4ustica confiesan que, aun cuando la pintura que se propone en
estos "Comentarios"y en las "Pruebas" (de Requeno) no sea idéntica
a la de las lumbreras de Grecia, contiene dos innegables ventajas
sobre ella: una, mayor hermosura en colorido; y otra mayor
duracion” *

Es grande el interés que dispensa este autor al libro de
Requeno, del que toma la advertencia de los peligros del 6leo, por
diversos motivos, entre otros, la preocupacién por la perdurabilidad
de su obra. Lo que ponia fuera de si a G* de la Huerta era el que
algunos mezclaran la cera con aceite, pues aseguraba que la adicion
de uste perjudicaba en gran manera a la pintura encaustica. Era
enemigo del 6leo, pero con razdn o sin ella, no vamos a detenernos
en el presente trabajo sobre tal causa, ya que nuestra misién no es
atacar a otros procedimientos en favor de la encéustica, sino en de-

mostrar las excelencias que esta posee y que no son conocidas
suficientemente por los pintores.

Como hemos dicho anteriormente, interesado G* de la Huerta
en la lectura del libro de Requeno, comenz6 a ensayar por su
cuenta, basandose en los consejos que daba el referido libro, con un
continuo ejercicio de la cera. Sospech6 que en ese libro habia algun
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error, sobre tcdo al explicar el poco claro pasaje de Plinio: Terfium
accesit, resolutis igni ceris, penicillo utendi.

En el capitulo XXVI del libro de los "Comentarios"se reflejan
los experimentos, reflexiones y diligencias previas al descubri-
miento de la resoluciéon de las ceras.

A este respecto dice: "Al cabo de unos meses lei, anunciado
en la Gaceta de Venecia, una "Memoria sobre la pintura con la cera
al encausto del Seiffor Juan Maria Astori, Veneciano", en que se
proponia un método de preparar la cera, de suerte que se pudiese
desleir con la misma facilidad que el jabon, y aun reducirse a tan
mantecosa y blanda que cediese al pincel. Me hice luego del cua-
dernillo y, a poco, vi que su autor no coadyuvaba el espiritu ni los
deseos de Requeno, esto es, descubrir e investigar las prdcticas de
los antiguos para restablecerias de nuevo, sino que se contentaba
con hallar un modo gracioso de pintar con las ceras cualquiera que
fuese Griego o Latino, antiguo o nuevo: asi, da lugar a la miel, al
aceite de almendras dulces, al de adormideras, ingredientes
contrarios, con evidencia, al fin de reproducir la antigua pintura

n 63

Griega" ™.

El método descrito ha quedado reflejado en la pag. 51 del

presente capitulo, que dice: "En virtud de este articulo -dice G* de
la Huerta- puse manos a la obra para probar si salia yo también con
la resolucion que tanto buscaba. Logré la cera blanquisima,
perfectamente jabondcea, o por mejor decir, mantecosa. Agradecido
como la justicia pide, al industrioso inventor, y contentisimo del
éxito de mi experimento quedé conforme en todo a cuanto me habia
prometido la "Memoria"; Y, después de pintar algunos cuadros y ver
los resultados, comenta al respecto: "De aqui inferi dos cosas.
Frimera, que los colores se muelen con mayor facilidad, pues en el
método del Sedor Requeno por la dureza mas que natural de la
cera, como unida a las resinas, resiste mucho en la piedra bajo la
moleta a unirse con los colores, y cuesta mucho trabajo el quebran-
tarla y reducirla a polvos. Segunda, que los antiguos no necesitaron
de la piedra plana, aunque de suyo tan comoda para moler los

colores, basténdoles un mortero competente” .
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Seguiaamente desecha el empleo de los ingredientes antes
descritos, miel etc., por no encontrarlos itiles.

También encontraba dificultad en la consecucion de la ceniza
de barrilla, por lo que era necesario encontrar oiro elemento mas
comiun, pues no viendo nombrada por los escritores antiguos esta
ceniza resolutiva, pensé que este menstruo de la cera debia ser una
materia facil de hallar en todas partes, que se pudiese aplicar
cémoda y domésticamente por los artistas.

Después en el capitulo XXVII refleja sus descubrimientos
acerca de la resolucién de las ceras. Y dice: “Después de no pocas
experiencias con la cera, y de haber desperdiciado una buena
porcion de ella, se me ofrecié probar si la ceniza comun producia
el mismo efecto en la cera que la de barrilla. Tomé una Dpaletada de
la cocina de mi casa. Eché esta ceniza en una porcién casi igual de
agua, dejandola en infusién por veinte y cuatro horas, como si fuese
8 hacer la solucion de Astori, y a la mafiana siguiente puse manos
a la obra, aunque desconfiado del buen éxito de mi teniativa, y
calificdndola en mi interior casi de iniitil ¥y vana, no hallando la
propuesta de los célebres quimicos y literatos, que han dejado hasta
el dia de hoy intacta la privativa de resolucién a la sola ceniza de
barrilla. Arrimé la infusién a la lumbre, ¥ 1a hice hervir para que se
incorporasen mejor las particulas alcalinas ¢ cualesquiera otras que
tuviesen virtud resolutiva,; luego colé mi lejia por un lienzo cubierto
de un papel de estraza y después de colada, la hice hervir otra vez,
poniendo contempordneamente a derretir en otro pucherillo una
porcion de pasia de cera Y alméciga. Cuando Ia una hervia yl1a otra
se habia acabado de derretir, eché el agua en la pasta y la arrimé
oira vez al fuego para que se uniesen los tres ingredientes; y Ia tuve
asi, moviéndola con un palito continuamente hasta que queria
salirse. Entonces la quité del fuego y la puse a enfriar. Después de
algunas horas fui a ver mi puchero, Y halié la cera tan blanca como

.el requesén, tan blanda y suave como un ungiiento y, por consi-
gulente, muy a propésiso para mezclarla con los colores.




Un descuido gjeno me dio lugar a un segundo descubrimiento
muy estimable, por cuanto simplifica y facilita notablemente la
resolucién’. Cuenta que, teniendo que hacer una demostracién de
esta resolucion a unos sefiores, y habiendo encargado le hiciesen
la infusién el dia anterior, al comenzar dicho experimento se
encontrd con que se habian olvidado del encargo, y comenta:
"Viendo yo que faltaba el agua de aquella preparacién, y que habia
tenido hasta entonces por necesaria, como recomendaba Astori, por
ver si podia salir del paso, hice la prueba de cocer alli mismo la
ceniza que hallé en la chimenea y con las diligencias dichas, pero
sin la infusién, me salié la cera perfectisimamente resuelta y
mantecosa, por lo que desde entonces la resolucién la realizo de
este modo y con igual facilidad.

Otra casualidad me hizo encontrar el tercer modo de resolver
la cera aun més ficil, aunque no tan pronto como el antecedente.
La sola ceniza infisa por espacio de doce horas en agua comun,
colada por lienzo, filtrada por un papel de estraza, cocida sin la
ceniza, y echando en ella la pasta de cera y resina hecha pedazos,
1a he resuelto excelentemente al mismo tiempo que se derretia en
el agua. De esta suerte se ahorra la primera coccién de agua y
ceniza. De donde infiero que es tan lejia 1a de la simple infusién

como la cocida con la ceniza, aunque parece que esta ultima deba
ser més eficaz" %,

Todo el interés de G* de la Huerta se centraba en la di-

vulgacion de la practica del encausto a través de las experiencias
realizadas por él.

Como apuntidbamos anteriormente, vamos a reflejar algunos

reparos que pone G* de la Huerta al autor de las "Pruebas” Reque-
no.

En lo referente a las dosis de goma ¥ cera propuestas por
Requeno, y ya impugnada por Lorgna, G* de la Huerta dice: "EJ pin-
tar con una pasta de cinco onzas de alméciga y dos de cera, y con
otra de dos onzas de goma arébiga y apenas la quinta parte de una
onza de cera seria m4s pintar con goinas que con cera. No me
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desentiendo de la cera que requiere Requeno pars barnizar el
cuadro; pues trataré de ésta més adelante.

La cera se debe considerar, en la pintura al encausto, como
primer ingrediente en orden & la cantidad, para mezclar en ella y
con ella los colores. Prescindo por ahora de que estos hayan de
Pbesar por si solos més, o hayan de ocupar mayor espacio que las
ceras con que se mezclan: pretendo solamente que, asi como la
pintura al Oleo tiene esta denominacién del solo aceite, que
comunmente se usa en ella, del mismo modo la pintura cérea que
se practicase con las dosis sobredichas, no seria acreedora de tal
denomingcién, siendo la dosis de las gomas tan evidentemente
excesiva”.

Al referirse al hecho de barnizar la pintura con cera blanca,
con lo que al final haya mas cera que de los otros ingredientes,
como rebatia a Lorgna, al decir "Calentada la cera, y mezcldndose
con los colores y con la goma, quedé barnizada la pintura"®, dice
nuestro auter: "No puedo concebir cémo se puede mezclar la cera
externa del barniz con los colores mezclados, y unidos de antemano
con una dosis enorme de gomas elésticas y resinosas, que unidas
con los colores forman un compuesto mucho més consistente y
duro que la simple cera. No necesita el cuadro para quedar barniza-
do, que la cera de fuera se mezcle con los colores, pues para esto se
necesitaria que la cera estuviese m4s caliente. Deberia estar co-
ciendo para que se resintiesen algo las gomas resinosas; Yy de aqui
nacerian varios inconvenientes: 19) Quedaria la pintura demasiado
drida; 29) Se freiria la cera externa con las gomas pegajosas, levan-
tando ampollas, como suele suceder con gran fealdad y detrimento
de lo pintado; 39 Pudiera la pasta resentirse de modo que los
mismos colores, por liquidarse demasiado, goteasen, o se moviesen
de su lugar. Y asi, concluyo que el barniz de cera, aunque se pegue
a la superficie, no se interna con los colores ni con las gomas; y que
la porcién de cera que se supone necesaria para denominar Jjusta-
mente cérea la pintura, no queda realmente en el cuadro, como
pretende Requeno. Y por iltimo, concedamos que el barniz del
cuadro con la poca porcién de cera mezclads con Ios colores,
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excede colores y gomas juntos; es cierto que tal barniz no es pintu-
ra, ni la cera que entre en él se debe contar como ingrediente
propio de la pintura encaustica del pincel, por no hallarse autoriza-
do ni por los antiguos escritores, ni por necesidad, como se probard
en su lugar”,

Referente a la proposicién IX que hace el autor de las "Prue-
bas'", dice: "Los griegos y romanos antiguos lograron desleir las
ceras, de suerte que quedasen manejables con el pincel y, después
de quemadas, recibiesen consistencia con betunes Yy gomas resino-
sas" %,

“La oscuridad de esta proposicién -dice G* de la Huerta- pide
algun andlisis para més clara inteligencia de lo que es resolucién
de las ceras. Ni los betunes ni las gomas han podido jamds ser
instrumentos menstruos o causas eficientes de dicha disolucién.
Estédn las ceras tan lejos de adquirir solubilidad por la introduccién
de las gomas resinosas que antes bien deben adquirir mayor
firmeza.

No creo que entienda Requeno por resolucién el desleir los
colores ya preparados en los vasitos o en I3 paleta, cuando empie-
zan a condensarse o endurecerse, porque para esta funcién no se

necesita fuego sino algiin liquido, como seria, segiin su método, el
agua de cera y goma. Tampoco deberia entender por resolucion el
moler y unir los colores con la pasta de alméciga Y cera, y con el
agua de cera y goma, pues en esta operacion tampoco entra la del
fuego; y por otra parte la disolucién de las ceras se debia hacer
rigurosamente a fuerza de fuego: "Tertium accesit resolutis igni
ceris" de Plinio"

Requeno por su parte, dice: "Muélanse con el agua de cera y
goma los colores sobre el pérfido (o si se quiere en un mortero a la
antigua) juntamente con un poco de pasta de alméciga y cera"” ®

Aqui tampoco se halla vestigio de solucién -dice G* de Ia
Huerta-. Los colores se preparan en frio y se muelen, pero sin disol-
vente. Kl agua por si sola no resuelve la cera: en agua caliente el
fuego la derrite, no la disuelve por virtud propia, sino por la del
menstruo ayudado por el fuego. Fria el agua no altera poco ni
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mucho la cera. Unida el agua de goma con los colores, tan lejos esté
de resolver la cera que, antes bien, sujeta de algin modo los
pedazos de pasta y los colores para que no salten cuando quiebran
al molerlos. Evaporada el agua, no deja otro efecto en la cera, sino
el de haberle endurecido més con la admixtién de las gomas y los
colores. En suma, con esta agua no se consigue la resolucién de
Flinio que debe hacerse con el fuego (Resolutis igni ceris)" ™.

Paraterminar estas objeciones respecto a los descubrimientos
de Requeno, hace referencia a qué cosa sea la resoluciéon de las
ceras, pues parece que éste no lleg6é a conseguirlo.

Y apostilla G* de la Huerta: "El sefdor Abate Requeno usa la
voz desatar 6 soltar ("sciogliere"), interpretando el paso de la resolu-
cion. Pero sabemos, -dice Requeno-, que desataban las ceras al
fuego antes de pintar: Resolulis igni ceris" ™.

"Pero desatar, soltar y desleir, dice nuestro autor, son voces
demasiado genéricas; pues se deslie todo lo que se derrite, se deslie
todo lo que se resuelve, y se deslie también lo que antes se habia
reducido a polvos, y después a terrones, echdndole algun liquido
fri6 o caliente. Lo mismo se puede entender del desatar. Pero ni el
resolver se extiende tanto cuanto el desleir, ni el desleir es lo
mismo que derretir, vaciar, fundir; y mucho menos en relacién a la
pinturs cérea" ™,

Quien lea con atencion la segunda prueba de Requeno com-
prenderé desde luego que buscaba muy de veras las verdadera
resolucion.

Intenté el mismo Requeno la resolucién de Bachelier y,
aunque lo hizo seis veces con sal de tartaro, no pudo conseguirlo.

Y termina diciendo nuestro autor: "Yo entre tanto no me
aquietaba con la resolucién que finalmenie adopté Requeno, por no

efectuarse con fuego, (resolutis igni ceris), y me puse a buscar un
medio para reducir la cera resuelta en un estado de blandura
permanente, y que se pudiese desleir y unir con agua fria como el
verdadero jabon; condiciones que yo juzgo necesarias para no
apartarme ni de la letra de Flinio, ni de la prédctica de los Griegos
FPintores del mejor siglo en un punto de los més esenciales” ™.
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Como se aprecia, G* de la Huerta siguié muy de cerca todo
aquello que Requeno decia en su libro ¥ con cuanta diligencia fue
desmenuzando parrafo a parrafo y comparandolos con los escritos
clasicos.

Nosotros estamos de acuerdo en bastantes puntos con las
objeciones y aclaraciones que hace a Requeno.

2.18. GIOVANNI FABRONI

A finales de siglo, 1797, el erudito florentino GIOVANNI
FABRONI™ toma en sus memorias una sola cara de la cuestion.

Entendia que los métodos utilizados hasta entonces no eran
compatibles con las fuentes escritas de la antigiiedad.

Examina la pintura blanca de un habito de momia conservado
en el museo de Florencia, y cree poder establecer que con la
materia colorante, la cera estaba empapada en aceite de nafta, pues
Egipto poseia recursos naturales como para poder emplearla,
obteniéndose el mismo resultado con esencia de trementina.

Aunque se apoya para el uso de este método en que desde las
épocas mas remotas se conocia la disolucién de la cera en la nafta,

Plinio no parece estar muy conforme con su empleo, ya que dice: "4
los ojos de algunos autores la nafia es una especie de asfalto y esta
materia eminentemente inflamable, caso de la naturalezsa del fuego,
no ofrece ninguna utilidad" ™,

Tanto en Francia como en Italia se suscit6 una viva polémica
entre los defensores del calor para ablandar la cera ¥y poderla
emplear, y los que lo conseguian por procedimientos quimicos.

2.19. PRECIADO DE LA VEGA (PARRASIO TEBANO)

PARRASIO TEBANO publica en 1798 una Alegoria o poema pro-
saico sobre teoria y practica de la pintura, llamada “Arcadia
Fictoérica", cuyo nombre de autor es PRECIADO DE LA VEGA. Dividida
en dos partes, la primera trata de lo que pertenece al dibujo, y la
segunda del colorido .




En realidad se trata de una leccién magistral puesta en boca
de Requeno por el autor del libro, en la que se enumeran los ensa-
yos anotados por éste en su libro de las "Pruebas” y tratado con
anterioridad. Por ello nos parece oportuno transcribirlo por si con
ello se pueden aclarar algunas dudas respecto a los ensayos
realizados por Requeno.

Comienza diciendo: "Una nueva Clase o Aula, me dijo el
Estudio, debers abrirse, acaso en este dia, segiin tengo entendido,
para enseflar un nuevo método de pintar que ya usaron los antiguos
¥ celebrados Pintores Griegos, de quienes después aprendieron los
Romanos, el cual era colorir con colores mezclados con cera
purificada, segiin en varios pasajes de Flinio y Vitruvio; tratando de
dicha préctica pero con tal obscuridad que muchos eruditos que
han querido entenderlos y explicarlos, no han podido poner en
claro el método, con que los antiguos practicaron esta especie de
pintura.

Don Vicente Requeno, erudito espafiol, se ha puesto en el
empedo de entender y explicar a Flinio y Vitruvio y de asegurar con
Su propia préctica la inteligencia de los pasajes oscuros de dichos

autores, que no pudieron aclarar otros escritores, Yy asi con su
explicacion, que ha dado a la prensa, se han pintado ya muchos
cuadros en varias ciudades de Italia con la cera al encausto, esto es,
al fuego.

Algunas de estas pinturas hemos visto aqui, que no pueden
negarse el acierto del modo y método de colorir con la cera; lo que
naturalmente explicarg el preceptor que tome a cargo la enseiflanza,
por si alguno de los aplicados y curiosos quiere practicar esta
manera, en que los antiguos fueron tan celebrados.

Apenas la comitiva se dirige a la sala, vi salir por la puerta
varios hombres vestidos de ropas talares y con venerable aspecto,
por lo que dije a mis compafieros: segin el lraje me parecen
Griegos, aquellos que veo ponerse a uno y otro lado de la puerta,
sin duda para recibir a la pintura. Son verdaderamente como dices,
me respondi6 el estudio, y son aquellos més celebres pintores de la
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Grecia, de quienes aprendieron después los Romanos el arte de
pintar con la cera. Yo segiin los distingo, veo que son Apeles,
Timantes, Parrasio, Protégenes, Apolodoro Y Zeuxis, que salen a
recibir a la pintura para introduciria en el Aula, Y aquel que ests
con ellos sin la vestidura Griega, ser4 el Preceptor, que naturalmen-
te debers hacer el discurso,con que ensefars a los discipulos que
concurren el modo de pintar segiin aquellos antiguos maestros que
vemos.

El Genio djjo entonces: Acaso serd D, Vicente Regqueno que
es el que ha procurado instruirse para ensefiar ahora el modo
antiguo de pintar con la cera al encausto.

Lleg6 entonces a ia prerta de la sala el honor recitando el si-
guiente soneto:

Noble y bella pintura, que elocuente
el mudo pincel, con que imita
tu mano cuanto ve, y cuanto medita
la ma4s sutil, docta, 6 piadosamente.

Tu la historia y la efigie haces presente
del Héroe, que en sus hechos se acredita;
J cuanto nuestro Fleciro o canto excita,
tanto tu arte figura dulcemente

Con lengua Universal y astro erudito
tus colores nos muestran de la Historia,
cuanto la pluma nos presents escrito

Tu quieres hoy traer a la memoria
lo que obraste de Grecia en el distrito,
Y asi renovaré tu antigua gloria




-Discurso-

"Aquella grande aficién, que tuve al arte de pintar, nobilisima
seffora, me ocupaba de continuo la mente, llendndole del deseo de
Dpoder entender como lo practicaron estos célebres Pintores Griegos,
que aqui vemos y los demés que nos dejé la historia celebrados en
los escritos de Flinio y de otros muchos Escritores, que procuraron
encomiar el arte y los FProfesores, y darnos noticia del modo que
tuvieron en su prdctica, con que hicieron tan celebradas obras.

Mis deseos llegaron a entender el modo y los medios que
usaron para merecer aquel aplauso, que los historiadores nos
manifiestan, aquel mérito digno de pagas o premios tan crecidos;
prueba de la sensacion que movia el espiritu de los hombres, y aiin
de los animales con verdadera imitacién de la naturalezs, y hasta
el relinchar de los caballos, al ver uno pintado y cantar las perdices
a la vista de otra cosa coloreada, asi como bajaron los p4jaros a
Dpicar algunas frutas pintadas: tan verdaderas parecian.

Estas reflexiones, que me agitaban en eniendimiento, me
pusieron en la curiosidad de ver en los historiadores aquellas
noticias, que no podian instruirme, no sélo del mérito de los
pintores Griegos y Romanos antiguos, sino de la préctica con que
usaron los colores, y del modo de prepararlos para pintar con aquel
arte que hacia durar sus pinturas muchos afios manteniéndose con
la vivacidad del colorido con que fueron hechas, sin que llegase el
tiempo tan fdcilmente a ennegrecer u oscurecer los colores en las
sombras, ni 8 mudar con amarilla patina los claros, como de ordina-
rio vemos que sucede en las m4s celebradas pinturas hechas con
aceite y barnices, bien que con el auxilio de muchos colores, que
los antiguos no conocieron.

Comencé a dudar, que fuese tan merecido tan grande aplauso
que se le dio a la invencion de pintar con colores mezclados con
aceites secantes, creyendo que se perpetuasen més las pinturas por
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quedar defendidas de la ruina del agua, si se limpiaban con ella
estando puercas, pues veia el daflo que en ellas causaba el tiempo
obscureciéndolas demasiado.

Con estas consideraciones comencé a ver libros y hallé, que
el uso antiguo era el de unir cera a los colores, con cuyo medio
éstos, no solo no se inmutaban, sino que se defendian de las aguas,
Yy mantenian su natural belleza por muchos afios, pero el mecanis-
mo de disponer la cera no era tan fécil entenderlo, y asi comencé
a probar varias maneras de purificarla, y poderla unir a los colores,
para usarlos de modo que fuesen manejables con el pincel, y se
pudiese pintar con ellos, para lo que era necesario hacer la cera
flangible de modo que moliéndose sobre la piedra se pudiese
reducir a polvo como los colores.

Hallé que los an‘iguos daban una mano de cera sobre sus
pinturas, y que con el fuego o encausto volvian a quitarla dejando
solo en la superficie una especie de barniz, que la dejaba tersa y
lucida y defendida de las humedades, pero no hallaba yo tan claras
las explicaciones, que pudiese penetrar facilmente los medios y la
Dpréctica de este género antiguo de pintura.

Procuré hacer yo mismo varias pruebas en la purificacion de
la cera uniéndola a varias gomas a fin de que pudiese romperse,
gquitdndole aquella porcién oleosa que tienen unidas sus partes y
moliendo con elia los colores, comencé yo mismo a pintar con ellos,
Y a dar a mis tablas pintadas la cera usando después el encdusto o
fuego para quitarla, y dejarlas del todo concluidas.

FProbé también el modo de pintar con la espdtula aguda por
un extremo, y por el otro plana, segin pude comprender en los
Autores la prdctica de los antiguos, y consegui el efecto con todo de
faltarme el uso.

A ejemplo mio y con mi método, ya comunicado puiblicamente
a todos, quisieron probarse otros varios pintores en Cento, Verona

Y Mantua y otras partes, no sélo a pintar con pinceles, sino a probar
con el estilo o espéatula, y consiguieron el buen efecto de manifestar
su mérito en este antiguo y renovado método de pintar con la cera.




No puedo yo asegurar que tal fuese el mecanismo antiguo;
pero podré afirmar, que hasta ahora mi experiencia ha manifestado
con las operaciones précticas més seguros efectos de los que los
escritores modernos han propuesto interpretando a los antiguos,
que por no haberse escrito con la claridad que se requeria, no es
fécil entenderle en la préctica de disponer .a cera y los colores, y en
el modo de manejarlos.

Y porque no quiero ser misterioso, ni demasiado prolijo en m:
discurso, deseando solo de poner en claro a beneficio del piblico
mi experiencia, diré ahora breve y claramente para instruccién de
estos jovenes que me oyen, el método que he tenido y practicado en
disponer los materiales, usarlos y dar la cera y el fuego a mis
bpinturas, que es el que han conseguido aquellos profesores, que con
sus pruebas han manifestado el propio efecto que consegui yo
mismo.

Y porque deseo ser breve comenzaré a decir la preparacién de
la cera, que es en el modo siguiente:

Se tomardn cinco onzas de goma llamada méstice, y dos onzas
de cera cdndida; se pondran en un puchero, y se hardn derretir al
fuego, menedndolas con un palillo hasta que hiervan, y habiendo

hervido se echan en una almofia, lebrillo o barrefio de agua fresca.
La pasta que quedard nadando sobre el agua, se pone aparte, por-
que deber4 servir para moler los colores como diré.

Se tomar4 otro pucherillo con agua bastante para cubrir una
porcion de goma arabiga a discrecion, en cuanto a la cantidad, Se
menea continuamente con un palillo a fin de que se derrita, y no se
pegue al puchero, advirtiendo que no hierva. Cuando la goma esté
derretida se mete otra semejante cantidad de cera cédndida en el
mismo puchero, mezcldndola con dicha agua engomada, hasta tanto
se derrita y una la cera, moviéndola con un palillo: y cuando la cera
esté derretida, y forme un liguido con el agua, se pone a enfriar
fuera del puchero, y en estando fria quedars como un pastel o masa,
cuyos usos seran los que voy a decir.




FEl primer uso serd: puesta la pasta o pastel en un puchero de
agua fresca por algunas horas se derrite el pastel; entonces se pone
al fuego, y se hace hervir varias veces. Se quita del fuego, y se deja
enfriar aquella solucién de goma y cera, sobre cuya superficie se
vers una costra de cera, y abajo se hallaré el agua encerada y engo-
mada, la cual sirve para moler los colores, uniendo el pastel con el
mdstice y cera en porcion de una tercera parte, relativa a la
cantidad del color.

Segundo uso: La misma agua hecha con el pastel hervido y
disueito, sirve para moler los colores, y pintar con el pincel tenién-
dose calientes los colores cada uno en su puchero a fin de imitar
las miniaturas antiguas en pergamino, y para pintar sobre papel, sin
hacer otro enciusto.

Tercer uso: La dicha sgua de goma ardabiga y cera con el
pastel de estas dos cosas sirven para moler sobre la piedra todos los
colores.

La misma agua de goma ardabiga y cera se prepara también de
otro modo. Se ponen dos onzas de goma en un puchero de agua, y
luego que la goma esté derretida, menedndola con un palillo, se uni-
rdn otras dos onzas de cera dejandola hervir tres o cuatro veces,

rompiendo el hervor con el palillo, se dejard entonces enfriar, y
después se romperég la costra, que comparece sobre el puchero, bajo

la cual se halla el agua engomada que debe mezclarse con los
colores y con la pasta de cera y méstice sobredicha en el tiempo de
molerlos sobre la piedra. Esta agua misma sirve para tener
disueltos y humedos los colores, pudiéndose también unir un poco
de agua fresca en el acto de usar de ellos.

Preparados en alguno de dichos modos los colores se hace el
aparejo del cuadro con cualesquiera tinta.

Pintado el cuadro con pincel y con los colores dichos, se
dejard reposar y enjugar, oponiéndolo al calor del fuego o del sol,
J en estando bien enjuto se pasara a la operacién del encdusto en
forma siguiente:




Frimeramente se ha de derretir cera cdndida en un puchero,
de modo que no hierva, y con el pincel se cubre de dicha cera
derretida el cuadro pintado.

Segundo, una vez fria la cera, se tomaré un braserillo o sartén
llena de carbones encendidos de cualidad fuerte, arrimédndolo al
cuadro, comenzando por lo alto, y se procura el efecto con poner el
cuadro algo horizontalmente, y llevando el fuego de una a otra parte
de él, hasta que comience a derretirse la cera sobrepuesta, y caer
toda ella por el cuadro abajo sobre el suelo descubierta la pintura,
con la advertencia que no hiervan las ceras teniendo demasiado fijo
Y parado el fuego en un sitio. Y como de ordinario sucede, que
algunas particulas o gotas de cera quedan pegadas al cuadro por
alguna dificuliad en el derretirse, facilmente se despegan con una
raedera a manera de cuchillo, y mojandola a menudo con saliva o
con agua.

Hecho de este modo el encdusto antes de enfriarse, el cuadro
se limpia, y refriega con pafio de lino suave y limpio, hasta que
quede lo pintado lucido y lustroso.

Creo que por ahora bastaréd para instruiros del modo, que yo
he comprendido, y usado el pintar con la cera al encausto, en lo que
la experiencia y uso os hard prédcticos, como a mi me ha sucedido.

Ahora os diré del modo de pintar con el estilo, o sea espétu-
las, sobre tablas de madera, mdrmol, cobre, u otros materiales
consistentes.

Primeramente se ponen a derretir en un pucherillo iguales
porciones de cera blanca y de méstice. Derretidas estas dos cosas
se pone en polvo el color y se incorpora con las ceras al fuego
moviéndolas con un palillo.

La cantidad de color debe ser tanta, cuanta sea menester para
absorber las ceras casi calientes.

Se echars después la masa coloreada caliente e hirviendo en

almofia o lebrillo lleno de agua fresca, y asi se preparan uno a uno
todos los colores, para poder trabajar con la espétula, o sea estileto.

Se dibuja sobre la tabla ya preparada y lisa, con el carbén o
lapiz, sin imprimadura o aparejo de color.
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Las espatulillas deberdn ser largas un palmo y medio poco
m4s o menos, y podrdn hacerse de hierro u otro metal, por una
parie puntiaguda, y por la otra planas con fachadas, y piramidales
en la parte aguda.

Al comenzar el trabajo se tiene un brasero con fuego junto a
si, para teneyr calientes tres o cuatro espatulillas, que para que no
quemen la mai:o, serd bueno que en el medio tengan una especie
de cabo o asidero de madera; y de estas, unas serdn grandes, y otras
pequerias como se usa con los pinceles.

Las mezclas de simples colores, y las tintas, se pueden hacer
sobre un pedazo de tabla con una espatulilla plana y caliente, o
sobre una plancha de hierro pudiéndose ésta limpiar poniéndola al
fuego.

Teniendo pues al lado las ceras y mezclas, o tintas preparadas
con la punta de la espatula caliente, de modo que no quemse, se
toma una porceion, se aplica sobre el dibujo, se limpia inmediata-
mente la punta de la espdtula con un pedazo de lino, y esfumando
Y alisando el color con la espatula, se toma otra, cuando aguella se
hubiese enfriado, y con todo esto no hay necesidad de otro encdus-
to.

De este modo se han pintado ya por algunos profesores varios
cuadros de diferentes grandezas y tamaros, en particular 4 pincel.
Y de este modo creo, que los antiguos pintasen sus naves.

Pudiera ser més prolijo en mi discurso, pero temiendo de ser
cansado he dicho brevemente lo que basta para instruiros remitién-

dome al libro, que sobre esta materia he dado a la prensa, cuyo
asunto os diré en otras ocasiones manifestando para que sepiis
aquellas experiencias, que sobre esta materia pudieran iluminarme
Yy hacerme préctico.

Aqui dio fin el Preceptor a su discurso y la Pintura, que habia
estado atenta, hizo sefial de aplaudirlo a tiempo que la Musa
Polimnia levantindose en pie pidi6 la permision de cantar el
siguiente soneto:




Joévenes que a esta Arcadia habéis venido
& Imitar con pinceles y colores
de la Naturaleza los primcres
con los preceptos, que ya habéis oido.

No deis de estos Maestros al olvido
las reglas; que os han dado por mejores,
Ya que el amor de aquellos Preceptores
a sblo vuestro bien se ha dirigido.

Del Genio y del Estudio en compainia
id siguiendo los pasos, que acertados
siempre sera, llevandolos por guia.

Asi de aqui saldréis adelantados
para el honor de la patria y algun dia
serdn vuestros trabajos celebrados".

2.20. FIORILLO

En 1806 FIORILLO terminaba un trabajo sobre la pintura a la
encaustica con estas moderadas reflexiones: "Muchos artistas han
consagrado sus fuerzas para la restitucién de la encaustica, pero
ninguno ha podido dar su proceso, como el verdadero de los
antiguos.

Todas las biisquedas han acabado en esto, que con la cera, los
colores, los buriles y otros instrumentos se encontraban en estado
de acabar un cuadro; 4pero los griegos han pintado asi?

FE'sta es una cuestién dificil, y hasta tanto nosoiros no descu-
bramos un cuadro a la encdustica, no podremos conocer el proceso

antiguo. Hasta entonces la encdustica serd una hipétesis"”,
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2.21. HOOKER

En 1811 HOOKER™ publica una pretendida "Manera de
preparary de aplicar la composicién para Ia pintura denominada
encdustica a imitacién de Ia manera de los antiguos griegos".
Consiste en una rara mezcla de goma arabiga, agua, mastice y cera
blanca. A esta mezcla le falta algun ingrediente, pues el agua y la
goma arabiga no tienen poder de hacer a la cera soluble al agua.

2.22. CASTELLAN

En 1815 CASTELLAN someti6é al Instituto un proceso que
consistia en pintar sobre una imprimaciéon de cera con colores
desleidos en aceite de oliva. La pintura era secada posteriormente
con el calor de un hornillo. La comisién elogié el procedimiento,
pero hizo justas reservas sobre la cuestion de saber si era verdade-
ramente antiguo el procedimiento ™.

En 1820 aparece en la Biblioteca Italiana® algunas paginas
que sefialan frases sobre la encdustica que no contienen ninguna
idea nueva.

2.23. SOEHNEE

En 1822 SOEHNEE, en "Blisquedas nuevas sobre los procesos
de la pintura de los antiguos”, preconiza una encaustica a la goma
de copal sin empleo de aceite *'.

2.24. PAILLOT DE MONTABERT

En 1829 PAILLOT DE MONTABERT, autor del “Tratado completo
de la pintura”consagra el capitulo 568 a la busqueda laboricsa que
¢l ha hecho respecto al proceso antiguo: lo ha hecho como pintor
verdaderamente amante de su arte, pero sin pretensiéon de indicar
de una manera positiva y afirmativa los procesos particulares
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empleados por los artistas en éstos tiempos celebres.

Respecto a la duracién de las pinturas griegas dice Montabert:
“Es incontestable y el trozo descubierto en las villas enterradas de
Herculano, Resina y otros, prueban ya la existencia, sin duda dos
mil affos atrds, de estas pinturas, que podrian ain durar infinita-
mente, si nosotros no sabemos mejor conservarias".

En cuanto a ia conservacién y a la frescura de las pinturas
romanas que se han descubierto, es cierto que su conservacién es
debida al gluten empleado por los artistas de esta época célebre.
Sobre esta cuestién, Montabert ha dicho, hablando del proceso de
la pintura antigua: “Un pintor aislado no puede hacer todas las
experiencias necesarias; es menester que varios se ocupen para
llegar a este fin" %,

Este aviso es debido a su modestia, pues las busquedas que
€l ha realizado y que ha consignado en su "Tratado completo de la
pintura’, son inmensas, y el capitulo 568, consagrado a la belleza y
frescura de los colores, constata sus laboriosos estudios sobre esta
cuestion.

Propone una pintura que puede resumirse asi:

19, Mezclar la cera coloreada con la resina de elemi y de
copal, que se disuelve en fri6 y que permite el manejo con el pincel.

2% Cubrir el panel de cera, pintar sobre esta superficie,
acercar el hornillo para unir los colores con el fondo, continuar asi
mezclando las capas de colores entre ellas con el hornillo a fin de
cubrir la pintura de una ultima capa de cera que se incorpora a la
anterior por el calor. El cauterio es el hornillo.

Este proceso no es ciertamente el enciustico propiamente
dicho de los antiguos, pero el sabio artista ha preconizado otros,
pues uno al menos, la disolucién de las resinas y las ceras con los
aceites esenciales, ha sido ciertamente aplicado por los pintores de
la antigiiedad.

Tiene el gran mérito de haber captado la atencién de los pin-
tores sobre los procesos de los materiales, y de haber propagado las
técnicas que la tradiciéon aun no ha perdido.
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2.25. DUROZIEZ

En 1844 DUROZIEZ” publica un "Manual de Pintura a la cera”
que es un resumen de los trabajos de Montabert y de Taubenheim,
en el que analiza los siguientes apartados.

a) De la naturaleza del proceso: sus ventajas.
b) Proceso material de la pintura a la cera.
c) Del gluten de elemi.

d) Del gluten de Copal.

e) Gluten de Paros.

f) Cera pura a la esencia.

g) Esencia de Aspic rectificada.

h) Aceite volatil de cera.

i) Leche de cera.

j) De la preparacion de los colores.

k) Del empleo de los colores.

1) Los soportes y su preparacion.

1l) Limpieza de la pintura.

m) De la restauracién de la pintura.

n) La cauterizacion.

fi) De la pintura mixta a la cera y aceite.

o) El dorado a la cera.

p) Medios de garantizar la pintura al aceite.

Con relaci6n a la pintura mixta de cera y aceite, y al referirse
a Taubenheim y Fratrel, dice: "En efecto, la idea de uair la cera y el
aceite ha debido naturalmente venir de los que se han ocupado de
1a pintura a la cera, no fue sélo como complemento o simple exten-
8ion del proceso.

La analogia de estas dos sustancias que se mezclan tan ficil-
mente la una a la otra, ha podido hacer pensar que su unién seria
un servicio a devolver al arte de la pintura.

Nosotros lo pensamos asi, y deseamos recomendar a los artis-
tas el empleo de un proceso que miramos como util y bueno, menos
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sin duda que el de la cnra pura, pero mucho mas preferible que al
aceite solo.

Sin embargo, aceptando el principio expuesto por Tauben-
heim, lo haremos, pero con una modificacion fundamental.

Admitimos la unisn de la cera y el aceite en la preparacion de
los colores. Reconocemos que ellos se pretenden un mutuo y util
recurso y que la pintura que resulta, todo depende de las condicio-
nes materiales propias de la pintura a la cera, y en el interés de la
buena conservacion de los colores y de la pintura, lo haremos a la
’aversa de como lo practicaba Taubenheim.

En lugar de tomar, como él hacia, los colores mezclados al
aceite para mezclar a la cera, se tomar4dn los colores a la cera y se
le mezclarg el aceite en las proporciones convenientes, tal como
estableceremos.

Se comprendera que los colores mezclados a la cera y adicio-
nados deaceite son, en las condiciones, todas diferentes de las
mezcladas al aceite y adiciondndole cera. Las consideraciones que
hemos hecho valen sobre las reacciones del aceite y del color, y
reciben aqui su aplicaciéon m4s inmediata y concluyente. No
insistiremos sobre las ventajas.

En cuanto al proceso mismo, dos medios se presentan para

operar la union de la cera y del aceite; uno consiste en mezclar los
- colores con un gluten oleinoso que llamaremos "Gluten de Tauben-
heim"; el otro toma los colores mezclados a la cera y adiciondndo-
les una preparacion oleinosa, (el secante de Harlein).

En uno y en otro caso el manejo y empleo de los colores, el
caradcter de la pintura y su conservacion serdan absolutamente las
mismas. Los colores mezclados para la pintura a la cera que se
quiera emplear para este uso, podran ser mezclados sobre la paleta
con el secante de Harlein, como se mezcla el copal y el elemi a la
esencia, o como se mezcla él mismo a los colores en 1a pintura al
aceite”.




2.28. E. CARTIER

En 1845 CARTIER, en su "Memoria de la pintura encdustica
antigua y sus verdaderos procesos” *, busca establecer que los
antiguos mezclaban la cera al huevo, y que este ultimo cuerpo
obtenia asi la propiedad de volverse soluble en agua. El famoso
pasaje de Plinio "Encausto pingendi" lo interpretaba asi: "E! primer
género de pintura se practicaba sobre toda especie de fondo con
cera preparada. El segundo se gjecutaba sobre marfil por medio del
cestrum’. El cestrum lo identificaba como un buril y el cauterium,
como una imitacion en pequefio de las conchas que se usaban en
la cocina para asar.

2.27. FERNBACH

También en 1845 FERNBACH® crey® haber encontrado de
nuevo los colores a la encaustica mural pompeyana en sus colores
a base de cera con aceite de trementina, trementina de Venecia,
barniz de resina de ambar y caucho.

2.28. HITTORF

En 1851 HITTORF** en su bella obra “Restitucién del templo de
Empédocles en Selinonte o la Arquitectura policroma entre los
&riegos’, reprodujo las opiniones de Cartier sobre el cestrum, y la
encaustica sobre marfil, pero é1 demuestra bien que la pintura al

huevo y a la cera no ofrecen ninguna solidez. Para él la técnica
antigua consistia solamente en la disolucién de la cera por medio
de esencias o aceites volatiles. Los colores se preparaban con un
gluten compuesto de cera y resinas transparentes.

Este es un proceso de Montabert aplicado a la iglesia de San
Vicente de Paul en Paris, por Perlet, Laure, Gleyre, Quantin, Bou-
terneck, Lestang, Parade, Dussance, Flandrin, Picot, pero con la sola
cauterizacién de los fondos, aplicados sobre pequefios paneles por
André Giroux y Paul Carpentier, con la cauterizacion de los colores.
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Este proceso ha sido muy aplicado también en Munich,
Parma, Roma, etc.

2.29. PAUL CARPENTIER

En 1875 PAUL CARPENTIER” publica sus “Nofas sobre Ia
pintura a la cera cauterizada o Procedimientos Encdusticos,
después de las laboriosas biisquedas de Paillot de Montabert,
autor del tratado completo de pintura” .

Paul Carpentier fue miembro de la Sociedad libre de Bellas
Artes.

Al comienzo del libro dice: "Estas notas son el resultado de
una préctica concienzuda de 40 afios. Yo ofrezco a los artistas que
lo deseen cultivar y conocer lo que un pintor, alumno y amigo de M.
de Montabert, ha podido conseguir por su experiencia en este
estudio; dichoso si yo puedo volverle la preparacion del material
mé4s facil para ejecutarlo.

En esta intencién de satisfacer en parte su deseo, yo quiero
poner en orden el resultado de 40 afios de préctica, siendo todo pre-
parado por él mismo: gluten, telas, paneles de diversas sustancias,
tales como madera, cartén, zinc, piedra.

Yo he podido volver a experimentar los resultados més o
menos satisfactoriamente, por lo que he pensado ordenarlos para
ofrecerlos a los artistas y evitarles una parte de tiempo y de
incertidumbre”.

Se trata de un tratado completisimo sobre los modos de usar
la cera con resinas y aceites volatiles.

Vamos a realizar un extracto sobre los aspectos mas signifi-
cativos que trata.

Se refiere en primer lugar a la "esencia de aspic”, como la
méas idonea para la formula, junto con el elemi y la cera.

"El gluten de elemi, compuesto de cera y elemi y disuelto en
esencia de aspic, es considerado por Montabert como el mejor. Este
es el que yo empleo para mezclar las sustancias colorantes”.




Va dando la forma de preparar cada uno de los ingredientes:

a) Ablandamiento de la cera.
b) Mezcla de cera y elemi para triturar los colores.

c¢) Gluten de copal (éste fundido con esencia de trementina)
d) Gluten de almaéciga.

En cuanto al empleo del aceite mezclado con la cera,
adoptado por algunos artistas e investigadores, dice: "El aceite y Ia
cera se mezclan muy bien como manipulacién, pero son enemigos,
porque la cera impide que el aceite seque, y el aceite impide que la
cera se endurezca, y apareceré una suciedad amarillenta después
de algnin tiempo".

Mas adelante, para corroborar esta afirmacion, menciona lo
que les ocurrié a dos célebres artistas que experimentaron sobre
esta cuestion.

Estos dos artistas son: Prudhon y Cdnova (el escultor). Con
relacion a ellos dice: "Prudhon ha pintado varios retratos de damas,
retratos que yo he visto después de diez afios se su ejecucioén; su
estado es amarillento y las manchas sucias estaban que no podian
ser m4s lamentables. A Cdénova también le ocurrié otro tanto. Esto
les ocurrié por emplear un aceite fijo, es decir, que no se evapora.

No es lo mismo la mezcla de aceite puro de oliva, es decir,
natural, y la asociaciéon de alguna otra especie de aceite.

El aceite de oliva -sigue diciendo- aiin cuando se evapora muy
lentamente, se volatiliza sin dejar pelicula ni residuo. Se mezcla en
union del color con el gluten de cera y elemi, en una proporcién un
poco més de un tercio; pero yo debo decir que el color sobre tela u
otros paneles queda largo tiempo blandos y ofrecen menos solidez
Yy vigor en los tonos que el elemi y la cera; se puede lustrar porque
estd bastante endurecida, lo que tiene lugar varios meses después
de su ejecucion. Se puede sin embargo activar su evaporacion en la
cauterizacion, pero es mejor dejarla evaporar naturalmente".

Mas adelante aclara: "Si nosotros mencionamos esta aso-
ciacion del aceite de oliva al gluten de cera y elemi es porque
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todavia estd en préctica, al decir de M. Castellan, gran aficionado a
las Bellas Artes y que ha viagjado largo tiempo a Grecia y sus
alrededores. Le agradaba visitar a los artistas para ver sus obras, y
esto es lo que unicamente ha podido entresacar de sus procesos
particulares, que mezclaban aceite de oliva a su gluten".

Sin embargo, dada la facilidad en el trabajo que esta adicién
aporta, asi como la frescura y fineza en la fusion, no lo aconsejan,
por la tardanza en el secado, a pesar de tener obras realizadas con
esta formula de hace 35 afios sin experimentar alteraciones.

Al final del tratado de las "Notas" da unas nociones sobre la
preparacion de las telas, paneles de madera, muros, placas de zinc,
paneles de carton-pasta, sobre papel, etc.

2.30. HENRY CROS Y CHARLES HENRY

En 1884 aparece uno de los trabajos de mayor interés sobre
el tema. Se trata de "L ‘encaustique et les autres procédés de la
peinture chez les anciens; Historia y técnica" por HENRY CROS Y
CHARLES HENRY %,

Henry Cros, (escultor y pintor) y Charles Henry, (bibliotecario
de la Sorbona), tratan sobre todo el método de cera en caliente, aun-
que el interés del tratado se debe también a la profusiéon de datos
que nos aportan para los estudios de la encaustica.

Antes de entrar en la encaustica experimentada por ellos,

vamos a realizar un recorrido por los distintos apartados que van
tratando:

a) Critica de textos.

b) Critica de monumentos.

c) Restitucion del proceso.

d) Derivaciones de la encaustica.

e) Las encausticas secundarias (sobre marfil).
f) de los barcos.

g) de muros.

h) de las estatuas.




i) Proceso histérico.
J) Las restituciones anteriores.
k) Nuestra practica personal de la enciustica.

Sobre este ultimo punto nos vamos a detener con un anélisis
en profundidad, por ser el objeto de este capitulo.

Como se trata del método en caliente el utilizado por ellos,
comienzan por el hornillo: "Este es el primero de nuestios utensi-
lios, que sirve durante todo el tiempo que dura el trabajo de la
enc4gustica; primero, para preparar las ceras coloreadas; segundo,
para tener Ia paleta caliente y pintar por medio del pincel; tercero,
para hacer calentar los hierros (cduteres) y continuar indefinida-
mente la pintura'. A continuacién dan unas normas sobre la forma,
tamaifio y lugar donde se debe ubicar.

Mas adelante se refiere a la paleta caliente: "Consiste en un
disco de metal estafiado, hierro o cobre, en el cual se harén reposar
en hueco los godeletes; estard dotado de un mango de hierro
guarnecido de madera en los extremos, a fin de que el artista pueda
en todo momento sacar y meter sobre el fuego sin quemarse.

Los cubiletes no deben ocupar toda la superficie; una parte
plana serd reservada para la mezcla de los colores".

Respecto a la cera, la fabricacién de los colores y sus
proporciones, dicen: "Se elegird cera blanca de la més pura, ésta es
la cera empleada por los farmacéuticos, que ofrecen més garaniia.
Se puede emplear, sin duda, sélo en la fabricaciéon de los colores,
pero aumentard con ventajs la adicién de la mitad de su peso con
resina de pino depurada (colofonia), y para ello es preciso elegir la
menos coloreada.

Esta adicion economiza una notable cantidad de cera, y lejos
de daflar a los colores, dan m4s brillo y consistencia”.

La tabla de proporcion de cera y pigmento se omite por haber
quedado reflejada en el capitulo II : Formulas empleadas, apartado
2.1.1.




A continuacién dan el proceso a seguir para la fabricacién de
los colores: "Se coloca sobre el fuego suave un vaso de metal
estaflado o esmaltado; se pone al filo, en el fondo del vaso el color
en polvo muy fino; enseguida con la mezcla de una pastilla de cera
blanca, se colnca el color en el fondo del vaso, como si se acabara
de mezclar; se aflade al mismo tiempo que éstas, en la mezcla
licuada por el calor, una cantidad de resina igual a la de cera o un
poco mds. Cuando el color est4 bien distribuido en toda la mezcla,
Se cuela en unas canenuras para ponerias en orden en una caja de
casilleros. Se puede fundir y colar también no solamente los colores
simples, sino las mezclas entre ellos. Nadie se opone a que el pintor
no haya asi aventajado, al tener todos los tonos mezclados y en sus
cajas con sus compartimientos.

FPara realizar la pintura -dicen- se fundirdn en los cubiletes de
la paleta las ceras coloradas. Se aplica répidamente sobre el panel,
por medio de pinceles; y toda clase de pinceles se pueden emplear
en este primer trabajo. Se necesitard, sin embargo, levantar a
contrapelo en las ceras muy calientes, o darles un mal plisado, o
apoyéndolos mucho tiempo sobre la paleta muy caliente.

El trabajo del pincel puede dar un aspecto rugoso al boceto,
si este trabajo ha sido ripido y bien trazado; pero si se quiere llegar
mads lejos, con el mismo 1iitil se afiadirén capas superpuestas. Para
fundir tales capas, se emplean los hierros que se tendrdn en el
fuego. Estos son de diferentes tamaifios segiun su uso. Cada pintor
podra modificar los instrumentos e incluso, inventar algunos
nuevos.

Se emplea también una paleta fria, esto es, una pequeiia
plancha de madera oval o rectangular, pudiendo tenerla en la mano
izquierda. Sobre ésta se colocan las pastillas coloreadas y se
recogen con los hierros calientes para pasarlas al cuadro.

Se puede pintar a la encdustica sobre todas las superficies; se
aconseja la madera de pino, la tela imprimada de una capa de cola,
la piedra, el yeso, la arcilla, cartén y papel que soportan perfecta-
mente esta pintura. Es preciso sin embargo afiadir que estas super-
fcies no estén impregnadas de humedad.
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Se puede pintar sin dar otra preparacion a la superficie que
una capa de cera blanca con pincel, y calentarla hasta su completa
desaparicion.

No es necesario incluso esta preparacién y se podréd pintar
directamente sobre la madera cruda, salvo para retocar y cubrir
bien las partes mal aplicadas al pincel, o que se hayan absorbido en
demasia los objetos pintados bajo la accién posterior de los hierros
calientes”,

3. NUEVA PINTURA

3.1. ANTONIO MORETTI (1810-1892)

Aconsejaba utilizar pigmentos mezclados con glicerina. Una
vez acabado el cuadro, eliminaba la glicerina con lavados de agua
y alcohol, basandose en el fenémeno fisico de la endésmosis. Una
vez seca la pintura, aplicaba sobre ella, o al dorso de la tela, cera
fundida; después exponia el cuadro al calor para que la cera se
filtrase por toda la superficie pictérica donde, al desplazar la glice-
rina, penetraba en todas las moléculas del color y las unia. Una vez
fijada la pintura, permanecera inalterable e impenetrable. Moretti
afiadia a la glicerina un poco de goma arabiga de dammar. La
glicerina, al igual que el 6leo, permite trazar pinceladas jugosas y
modelar con ductibilidad.

El soporte, mientras se pinta, debe mantenerse humedo va-

porizandolo con agua; las tintas se pueden diluir tanto con agua
como con alcohol. Moretti preferia el papel como soporte.

No es tan facil como parece quitar la glicerina de los colores.
El alcohol de 36°, aplicado al dorso del papel, atrae la glicerina y se
combina con ella rapidamente; repitiendo la operaciéon por ambos
lados del papel, con un pincel de pelo de marta empapado en
alcohol, se elimina lentamente la glicerina.
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Esta operacion se activa pasando por el dorso del cuadro una
esponja humeda. Una vez eliminada completamente la glicerina, se
aplica cera fundida al dorso del cuadro exponiendo la parte anterior
del mismo al calor, de modo que la cera, atraida por la llama,
atraviese no s6lo el soporte sino también todas la moléculas de los
colores. Sobre este procedimiento dice M* Bazzi: "Antonio Moretti
ejecuté de este modo muchos cuadros que todavia conservan
intactos su colorido y vivacidad al cabo de varios decenios. No
obstante, a pesar de repetidas bisquedas, no hemos conseguido
ninguno de ellos" %,

4. SPIRIT-FRESCO

Durante el siglo XVIII los pintores muralistas se dedicaron a
buscar un nuevo material que produjera resultados permanentes en
condiciones adversas, especialmente en cuanto a la humedad: la
cera parecia cumplir estos requisitos y, por afiadidura, la reconoci-
da excelencia del antiguo procedimiento o proceso griego, ofrecia,
un reto al artista y al estudioso. Asi, a través de la investigacion
literaria y de laboratorio, y por medio de reconstrucciones, comenz6
el resurgir de la pintura encéustica aplicada al mural.

Estos trabajos, que continuaron durante el siglo XIX, estan
bien documentados, y en la actualidad disponemos no s6lo de las
fuentes antiguas, sinc también de 200 afios de acumulacién de
datos a través del restablecimiento de la encaustica, origen de este
capitulo y del cual nos serviremos para guiarnos.

En un pasado reciente, casi todo el interés practico por este
1 = 0 se ha centrado en su aplicacién a la pintura mural, aunque
10 »¢ ha obtenido un procedimiento completamente satisfactorio,
por la sencilla razén de que ninguin material aplicado como
revestimiento a una superficie puede resistir durante mucho tiempo
la penetracion de humedad por detras.
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Como deciamos, la encaustica fue empleada con frecuencia
durante el siglo XIX para decoraciones murales, sobre todo en
Alemania, Inglaterra, Rusia, Francia, etc. En estos paises, dadas sus
condiciones climatologicas, es dificil obtener frescos sélidos
mediante el procedimiento clasico.

El Spirit-fresco es un método idéneo para paises humedos
que no permiten el fraguado perfecto del "Buen fresco”y la hume-
dad que puede perjudicarlos.

4.1. GAMBIER PARRY

Fue inventado en 1883 por el inglés GAMBIER PARRY”. Es
sumamente aconsejable en su empleo mural por el bello aspecto
mate que proporciona, su resistencia al agua por la cera, y por la,
resina al calor y la inalterabilidad de sus tonos, gracias a la
proteccion que supone la cera contra las reacciones quimicas
perniciosas (sulfuros de la polucién atmosférica e incompatibilidad
entre los pigmentos) y por la gran brillantez cromatica que
proporcionan sus ingredientes a la capa de pintura.

Como todas las pinturas murales que impermeabilizan las
paredes, el Spirit-fresco es dafiado por la humedad en ellas
contenida; de aqui que el revoque deba airearse durante algunos
meses antes de recibir la preparacion. Esta consiste en imprimar la
pared con la misma mezcla con que se han preparado los colores,
diluida en una cantidad de trementina igual a la mitad de su peso,
repitiendo esta operaciéon un par de veces. Esta técnica fue
adoptada por Gambier Parry en las decoraciones murales de la
capilla de San Andrés (catedral de Gloucester).

El revoque, segun el precepto de Gambier Parry, era de cal y
arena a partes iguales, alisando con el fratas, dejando una superfi-
cie ligeramente aspera. Pasados unos ocho meses se aplica la
preparacion indicada. Se pueden emplear todos los colores
aconsejados para la pintura al 6leo, en empastes densos o por
tenues veladuras; se puede volver sobre las pinturas y retocarlas lo
mismo mediante trazos que por su aplicacién de manchas extensas.
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Receta de Gambier Parry
Se mezclan en caliente:

Resina de elemi 50 gramos
Cera blanca pura 100 "
Aceite de espliego 200 "

n

Barniz copal 500

4.2. ARTUR CHURCH

En 1890 ARTUR CHURCH, en su libro”, refleja una receta
parecida a la de Parry pero menos fluida.

Se mezclan en caliente:

Resina de elemi 20 gramos
Cerosina (parafina mineral) 40 "
Aceite de espliego 80 "
Barniz copal 200 "

Se emplea aceite de espliego para diluir los colores, asi como
para humedecer la superficie del enlucido antes de pintar.

El Spirit-fresco fue empleado por LORG LEIGHTON® en las
decoraciones "El arte de la paz y de la guerra”, en el Victoria and
Albert Museum y en la iglesia de Lyndhurst.

La pared de ladrillos recibi6 primeramente un enlucido de cal
apagada y arena de ri6 a partes iguales, y de un espesor analogo al
que se utiliza comunmente en el fresco. Esta preparacion se dejo
respirar durante dos afios antes de aplicarle una segunda capa de

la misma mezcla no muy alisada. Pasados ocho meses se cubrié con
dos capas del Spirit-fresco con que se prepararon las tintas, diluido
con trementina a razéon de la mitad de su volumen.




Una vez seca, se extendi6 otra preparacion a base de albayal-
de, mezclado a razén de la mitad de su volumen, y yeso de dorador,
diluida con la mezcla de los colores y aplicada bastante densa. Se
le afladi6 un poco de ocre para conferirle una tonalidad cremosa.
Al pintar se utilizaron los colores aglutinados con la mezcla descrita
y diluidos con aceite de espliego. Para los retoques también se
humedecieron con aceite de espliego las partes que se debian
repintar.

Los colores, puestos después en tubos, se elaboraron con pig-
mentos secos aglutinados con la siguiente mezcla en caliente.

Resina de elemi 60 gramos
Cera blanca pura 120 "
Aceite de espliego o lavanda 240 "
Copal fino (barniz) 600 "

Hoy el Spirit-fresco ha sido abandonado casi del todo, debido,
segun Maria Bazzi, al alto coste de los materiales y a la lentitud de
la ejecucion.

Nosotros, en nuestras practicas, hemos realizado una especie
de Spirit-fresco aplicado a nuestras férmulas.

Sobre soporte al fresco y dejado en seco hemos realizado tres
practicas, una por cada médium utilizado, empleando como
imprimacién el mismo gluten usado para la mezcla del color.

Se encuentran catalogadas en las practicas con las siguientes
notaciones:

A-1. Médium, cera y resina en caliente.
A-2. Médium, cera y resina saponificada.
A-3. Médium, cera y resina diluida en esencia de trementina.
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CAPITULO VII

LA ENCAUSTICA DEL SIGLO XX




1. INTRODUCCION

En principio pensdbamos incluir en el capitulo anterior la
encaustica desde su restablecimiento hasta nuestros dias. Dado su
extension, hemos decidido desglosarlo en dos partes; capitulo VI:
Restablecimiento de la Encdustica desde el siglo XVI al XIX; y el
VII: La Encdustica del siglo XX, con comentario sobre los conteni-
dos encéusticos de los tratados actuales consultados; relacion de los
pintores encausticos dosde comienzos de siglo, hasta la actualidad,
con breve biografia y analisis sobre los métodos empleados y su
obra, terminando con un apartado dedicado a la encaustica en las
Facultades de Bellas Artes e impacto en el alumnado y artistas
encausticos salidos de tales Facultades.

A tal efecto hemos recabado de los titulares de procedimien-
tos pictoricos de estas Facultades, informacion sobre los aspectos
citados.

Somos conscientes de la complejidad que entrafia analizar la
obra de artistas actuales, en su medida exacta, pues apenas se
conoce su obra, y en algunos casos los hemos ido descubriendo casi
por casualidad a lo largo de nuestras investigaciones. A unos los

conocemos personalmente, y a otros por referencias.

Esperamos hacer una relacién lo mas completa posible y, si

alguno no es citado, no lo sera por nuestro interés.




2. TRATADOS ACTUALES CONSULTADOS

a) Contenido encdustico
b) Comentario analftico

En el presente apartado iremos analizando los tratados
consultados y publicados a partir de 1900, en los que se reflejara
titulo de la obra y fecha de publicacién. Desglosamos la presente
consulta en dos apartados: a) extracto de su contenido encdustico
y paginas en las que se encuentra; b) breve comentario analitico

sobre los aspectos més importantes de cada contenido.

2.1. A. P. LAURIE, "Los materiales del trabajo del pintor en Europa
Yy en Egipto”, 1910 .

a) Contenido encdustico

Capitulo V. Encgustica o pintura mural °,

Comienza el capitulo diferenciando dos escuelas de pintura:
los que utilizaban un medio desconocido, y los que utilizaban la
cera dandole a ésta la primacia por sus excelentes caracteristicas
para proteger los colores. A continuacién analiza a Plinio en lo
relativo a métodos empleados, no aclarando qué medio fue piimero,
si sobre los barcos y, a partir de ahi, se empleara en cuadros de
tabla, o viceversa.

Menciona como medium empleado una especie de alquitran
sacado de los pinos, pero dado el color pardo de éste, seria
imposible emplearlo en pintura de cuadros.

Con relacion al otro método, a base de barras de cera
mezclada con pigmentos, tales se modelaran sobre la superficie de
la tabla con pequefios instrumentos de bronce calentados, co-

nocidos como cauterios.
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2. TRATADOS ACTUALES CONSULTADOS

a) Contenido encdustico
b) Comentario analftico

En el presente apartado iremos analizando los tratados
consultados y publicados a partir de 1900, en los que se reflejara
titulo de la obra y fecha de publicacién. Desglosamos la presente
consulta en dos apartados: a) extracto de su contenido encdustico
Yy paginas en las que se encuentra; b) breve comentario analitico
sobre los aspectos més importantes de cada contenido.

2.1. A. P. LAURIE, "Los materiales del trabajo del pintor en Europa
¥y en Egipto", 1910 .

a) Contenido encdustico

Capitulo V. Encéustica o pintura mural °.

Comienza el capitulo diferenciando dos escuelas de pintura:
los que utilizaban un medio desconocido, y los que utilizaban la
cera dandole a ésta la primacia por sus excelentes caracteristicas
para proteger los colores. A continuacién analiza a Plinio en lo
relativo a métodos empleados, no aclarando qué medio fue primero,
si sobre los barcos y, a partir de ahi, se empleara en cuadros de
tabla, o viceversa.

Menciona como medium empleado una especie de alquitran
sacado de los pinos, pero dado el color pardo de éste, seria
imposible emplearlo en pintura de cuadros.

Con relaciéon al otro método, a base de barras de cera

mezclada con pigmentos, tales se modelaran sobre la superficie de

la tabla con pequefios instrumentos de bronce calentados, do-

nocidos como cauterios.




Siguiendo a Plinio, dice: "En efecto, describe tres métodos a
utilizar: uno con el cauterium, otro con el cestrum sobre marfil y el
tercero con cera mezclada con el pincel”?,

Donde se especula es en el método sobre marfil, citando a Iea
de Cicico como especialista en este geénero, pero hace sus conjetu-
ras respecto a la forma, dando como verosimil un medio parecido
al esgrafiado, esto es, usando un color de fondo, y posteriormente
con un cestrum de punta afilada iba rascando y sacando los claros
del mismo marfil,

Con respecto a los otros métodos, dice: "Pars volver a la
consideracién de los otros métodos, modelado con barras colo-
readas de cera y la pintura de cera fundida Yy empleada con el
pincel, encontramos que autoridades como Eastlake Y Donner re-
chazan la posibilidad de utilizar cera fundida con el pincel, en base
al rdpido enfriamiento sobre la superficie del cuadro”*.

Para arrojar luz sobre esta cuestién cita el descubrimiento,
realizado por Petri, de los retratos de cera descubiertos en Hawara,
¥ que revelaban tanto el uso del cauterium como del pincel. Petri
sefialaba que la condicién fisica de la cera, después de haber sido
depositada sobre la tabla, se muestra claramente en un retrato, en
el ojo que ha sido emborronado por un dedo descuidado, tal como
hoy ocurriria a una pintura ejecutada al 6lco ¥ aun fresca. Dice que
esta manera de mantener liquida la cera seria debido al excesivo
calor de Egipto. En climas mas frios la dificultad puede eliminarse
calentando suavemente la superficie del panel.

En cuanto a esto ultimo dice: "Los experimentos que yo
mismo he realizado y que han sido hechos por artistas de Edimbur
&0, han demostrado claramente que no hay dificultad real en
ejecutar esta operacién, incluso en clima como el nuestro. Cada

golpe de pincel debe ser dejado sobre el panel con certeza y

seguridad y colocarlo exactamente donde se pretende, pero no hay
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dificultad en mantener el panel lo suficientemente caliente para
hacer esto posible, sin fundir la totalidad de la cera que ya esté en
su sitio, puesto que no hay un lapsus de tiempo entre la tempera-
tura que es necesaria para fundir la cera y la que es necesaria para
permitir que 1a cera no se solidifique mientras ests en el pincel y se
coloque en su sitio. Tanto el pintar fino como empastando, puede
ser gjecutado frotando después con un trapo, ésta tiene la aparien-
cia de una pintura al 6leo"*,

A continuacién expone unas consideraciones sobre la elec-

cion de los materiales idoneos.

Y continua: "En primer lugar, habitualmente vendida, es fre-
cuentemente adulterada, y s6lo una cera de abejas genuina debe ser
empleada. Esta se puede obtener a través de drogueros de toda sol-
vencia. Un panel do madera bien compacto y sin imprimacién o un
panel revestido de yeso, puede utilizarse. Si se utiliza lienzo debe
ser aprestado y no imprimado; probablemente el lieazo imprimado
funcionaria también satisfactoriamente.

Fara preparar los colores deben comprarse pigmentos en
polvo fino y después fundidos con la cera en los pequefios recipien-
tes de metal essmaltado depositados sobre una plancha de cobre que
se mantiene sobre el fuego, y con los pinceles e instrumentos
calientes modelarlos sobre el soporte."®.

Sigue dando algunas otras recomendaciones hasta la termi-
nacién de la obra.

A continuacién menciona los descubrimientos de la tumba de
Saint-Medard-des-Pres, relacionando los instrumentos y materiales
encontrados.

Al referirse a la resina encontrada, dice: "La razén para la

presencia de resina es claramente obvia. Como se ha explicado ya

al referirse a los ataiides egipcios, se podria utilizar resina natural

semifluida tal como se obtiene directamente del drbol. Esta resina
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semifluida obtenida del pino es bien conocida como trementina o
aguarrds de Venecia y el moderno bédlsamo de Canads. Trabajando
en climas mas frios que el de los artistas de Egipto o de Grecia,
tenia una ventaja el reducir el punto de fundicién de la cera,
mientras que cualquier cosa que incrementara su transparencia y
su dureza seria una wventaja. Todos estos objetos pueden ser
facilmente ejecutados mezclando el bdlsamo obtenido de los pinos
con la cera de abejas, formando asi un medium més conveniente

para los climas més nérdicos, que la original cera de abejas de los
n?

griegos"’,

Mas adelante continua analizando a Plinio diciendo: "Las
siguientes citas de Flinio nos servirdn para hacer la descripcion
comentada al principio sobre la pintura encédustica. En primer lugar
el capitulo XLIX del libro XXT, describe la preparacion de la cera de

abejas"*®

(omitimos esta descripcién por haber sido ya reflejada)
Al terminar de analizar el referido pasaje, dice: "Este capitulo
ha dado origen a una extraordinaria serie de errores, perjuicios y
especuiaciones, bajo la idea de que la "cera punica" era una
substancia misteriosa de naturaleza de un Jjabon o emulsion de cera.
Se ha demostrado de manera concluyente por investigacién quimica
moderna que, en lugarde un reciente resurgimiento de estas teorias
Dpor parte de Herr Berger, en su "Maltechnik des Altertums’, que la
cera punica no difiere en absoluto de la cera ordinaria que, al
hervirla con nitro o bicarbonato sédico Yy agua de sal, no tiene
influencia sobre el producto final, mientras que la preparacion de
una emulsion de cera y soda claramente es puesta por propia
descripcion de Flinio fuera de su preparacién Y propiedades”®,
Termina el capitulo refiriendo los capitulos de Plinio donde
menciona a los pintores encéausticos (capitulo XXXIX del libro

XXXV)", y 1a descripcién de los pigmentos (capitulo XVI del libro
Xxxxv)




Termina diciendo: "Como se ha afirmado més arriba, la
traduccion no cuidadosa de las lineas que abren este capitulo (XLI
del libro XXXV) ha dado lugar en el pasado a una infinita serie de
errores sobre la naturaleza real de este proceso" **.

La traduccién que hace del referido pasaje, es: "En tiempos
antiguos hubo dos métodos de pintura encdustica, con cera y en
marfil con el cestrum, es decir, con una herramienta de punta
afilada, hasta que se hizo costumbre el pintar barcos de guerra;
después, este tercer método se afadio el fundir colores con cers,
con fuego y aplicados con un pincel: esta variedad de pintura
aplicada a los barcos no sufren dafios por el sol, por el viento o por
el agua del mar" .

"Después de esta descripcion, que ha sido ya dada de este
meétodo de pintura, no cabe més discusion de las citas que ya se han
dado. Pues con la excepcion de la referencia al marfil y al cestrum,
son bastantes claras y coherentes, y por lo tanto hemos tenido éxito
en colocar juntos un cuadro completo de este arte perdido de
pintura que en manos cuidadosas debe haber tenido muchas

Dposibilidades, y se han debido acercar mucho sus efectos a los

obtenidos hoy en la actualidad en la pintura sélida del éleo” .

b. Comentario analftico

Las conjeturas que expone nos parecen acertadas, dando una
visién bastante completa de los origenes de la encéustica, asi como
de la interpretacién que hace de los textos de Plinio.

No toca apenas el sistema de cera saponificada. Sin embargo
parece decantarse por el sistema de disolucién de la cera por
aceites volatiles, e incluso apunta la posibilidad de que los retratos
de El Fayum fuesen pintados con este medium, por lo que dice
Petri.




2.2. CH. MOREAU-VAUTIER. "La Pintura: Los diversos procesos, las
enfermedades de los colores en los falsos cuadros” '.

a) Contenido encdustico ‘¢

Comienza con un proceso consistente en usar colores al 6leo
despojado de su aceite y mezclado con esencia rectificada, o gluten
de elemi.

Para él este método no se puede llamar encaustica sino
pintura a la cera: "Para pintar a la cera es preciso mezclar ésta con
gluten de elemi y pigmentos en polvo. Aunque se recurre a la cera
disuelta con esencia, este proceso no se puede llamar pintura
encdustica" "’

En la pagina 132 si trata el apartado denominado "Proceso a
la Encdustica”.

Comienza con la teoria sobre la técnica antigua a través de los
textos de Flinio, Vitruvio etc., y su resurgimiento en el siglo XVIII,
citando a alguno de los que la restablecieron, entre éstos a Cros y
Henry.

A continuacién va enumerando los instrumentos necesarios
que se han de tener en un hornillo con brasas y que sirven para: 1)
preparar las ceras coloreadas; 2) tener la paleta caliente; 3) calentar
los hierros (cduteres).

Mas adelante da una relacién de mezclas en peso de cera y
pigmentos, adoptados por Caylus y Cros y Henry (esta tabla se cita,
en el capitulo II apartado 2.1.3. de la segunda parte).

Y termina el capitulo con el modo de emplear este método, y

que reflejaremos literalmente:

"Una vez visto el porcentaje de cera y pigmento para cada
color, dice, se preparan con antelacién las mezclas: cera, resina y

pigmento, sobre un fuego suave en un vaso de metal estafiado o
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esmaltado. Cuando la mezcla es obtenida, se guardan en recipientes
para evitarles el polvo. Al momento de pintar, se coloca la cera
coloreada sobre la paleta caliente, que se funde, y se lleva a 1a tabla
o lienzc con el pincel ordinario. Para fundir o modelar se emplean
hierros (cduteres) de diversas formas hechos por los artistas segun
su gusto personal. Estos hierros calentados al fuego permiten fundir
los retoques que el pincel ha colocado, de una manera muy ruda y
sin ligazon, entre las pinceladas. Se usan todos los soportes: madera
(pino), telas imprimadas de una capa de cola, yeso, pizarra, carton,

ni?

papel ete" ",

b) Comentario analitico

Aunque nosotros hemos analizado sbélo los contenidos en-
causticos, por palabras de Pérez Dolz (cap. III, pag. 45): "Este libro
es generalmente bueno; no se aprende gran cosa respecto a la
encdustica practicada por los antiguos pintores griegos".

Nosotros discrepamos de él en no considerar la cera y la
resina fundida con esencia de trementina o de aspic, como ver-
dadera encaustica, pues, aunque se usa en fri6, se puede cauterizar,
es decir, encausticar mediante el calor.

Sin embargo, si estamos de acuerdo, en la afirmacién que
hace respecto a no llamar encaustica e incluso pintura a la cera al

primer método descrito, colores al aceite mezclados con cera.

2.3. MAX DOERNER, 1925 *

a. Contenido encdustico

Este no se encuentra s6lo en un apartado, sino distribuido en

funcion de sus caracteristicas. En las paginas 132-135: Ceras y Se-
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bos; en las 204-208: Fmulsiones (cera saponificada); y La Encdustica
propiamente dicha, en las paginas 268-269.

En el primer apartado, dedicado a las ceras ¥y sebos en
general, menciona en primer lugar a la de abejas, de la que dice:
"La cera de abejas es, desde luego, el més Importante y empleado de
estos materiales" **,

Respecto a ella aconseja el modo de obtenerla, forma de
decolorarla, vasijas idéneas para su fundido, precauciones para
evitar su adulteracion.

A continuacién enumera una serie de excelencias atribuidas
a ésta y reflejadas en el capitulo VIII de esta primera parte de la
tesis.

Referente a su uso y cualidades, dice: "La cera es una subs-
tancia apreciada en pintura desde la antigiiedad: la empleaban egip-
cios, griegos y romanos. Su notable y sugestivo efecto optico, que
permite lo mismo un mate al éleo, al temple, que un brillo intenso
Y suave al frotarlo con un pafio o con la mano e incluso un brillo
intenso por fusién (encausto), hace comprender sus multiples
aplicaciones desde la antigiiedad hasta nuestros dias"®.

Mas adelante, al referirse al empleo de cera mezclada con el
6leo, recomienda ésta en pequefias dosis con objeto de evitar la
enojosa separacion del aceite, asi como la rapida solidificacién de
los colores.

Con relacién a otras mezclas dice: "También son excelentes
las soluciones de cera en aceites etéreos y barnices resinosos, como
alméciga o dammar, que dan un efecto mate Yy muy corpéreo. La
cera emulsionada con carbonato de amonio da un temple excelente,
mejor que con potasa que, por adicién de solucién de cola, caseina,
goma de cerezo, yema de huevo etc., puede alterarse de muchas

maneras. Asi se empled, por ejemplo, con la cola (cera colla) en la

pintura bizantina y en los primitivos italianos" ..
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Al referirse a la cera fundida, cita las pastas de cera: color y
cera, mezclados a veces con soluciones de resina, como la alméaciga,
y hechos amasables por el calor, por ejemplo, en agua caliente se
emplearon ya en la antigiiedad, se pueden extender con los dedos
0 con la espétula en dibujos de contorno firme, fundiéndose luego
y dando un fino efecto decorativo. Asi Pueden haberse dibujado en
parte los retratos de El Fayum.

A continuacién habla de la cera puinica en los siguientes
términos: "La cera punica o de Heliodoro, citada por FPlinio, era una
cera endurecida por triple fusién en agua de mar Yy sosa, no
emulsionable y turbia y de elevado punto de fusién (100°C segiin
Eibner). Berger la cree equivocadamente una emulsion, aunque dice
expresamente Flinio que para secar se colgaba en hilos; Pidoll,
discipuio de Marées, fabricé una emulsién -punica- de cera, potasa
¥y huevo, como temple al huevo mejorado; naturalmente no era una
cera punica, sino un jabon a la cera. La palabra punica desperté
siempre en los pintores esperanzas fantisticas que no podian
realizarse" %,

Continuando con la cera punica, subraya: "E! conservador Dr.
A. Tois, (en Technischen Mitteilungen fiir Malerei, afio 53, Julio
1937, nimero 14), ha publicado un estudio completo acerca de la
cera punica. En su concepto la cera piinica estd compuesta por una
parte de sales 4cidas, y otra neutra de 1a cera de abejas, la miricina,

que en cantidad supone el 86% aproximadamente, de la cera de

abejas. El punto de fusién de la cera asi constituida es superior a

los 85-95°C, en oposicién al de 1a cera de abejas que funde a 20°C
menos, preparada por coccién con agua de mar o un dlcali"® .

En el apartado de emulsién de cera (cera saponificada), sus
caracteristicas y formula han quedado detallados en el capitulo II
apartado 2.2 de la segunda parte.
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No obstante, como en el presente apartado sélo se encuentra
refundido con las férmulas de otros autores, en la siguiente nota se
hace referencia al lugar donde se encuentra detallado *.

Finalmente en el apartado denominado "encausto” dice:
"Encdustica es color a la cera cauterizada por el calor” (anotado en
el capitulo I de esta primera parte).

Al referirse a Plinio, dice: " Este llamaba a Ia pintura con cera

una técnica exotica de la pintura mural (alieno parietibus genere).
En cambio, la cera con bdlsamo,"cera cum piceyera muy adecuada
para pintura de embarcaciones, a pesar de la accién de los agentes
atmosfericos. Todos los pricticos saben la gran Importancia que
tiene la misién del fondo en la estabilidad, de tal modo que no
parece que dependa la opinién de FPlinio por esta pintura mural de
la afinidad de la cera con la madera....Los campos de cinabrio de las
pinturas murales romanas debieron ser, segiin Vitruvio, cubiertas
de cera. El encausto tuvo gran importancia en Grecia Y Roma, como
pintura sobre tabla. La cera se calentaba en braseros Y se aplicaba
mezclada con el color, en estado fluido y caliente. La pintura podia
ser fundida con la esp4tula caliente y encausticada superficialmente
con el concurso de un hierro candente que se mantenia en la
proximidad del punto de aplicacién"*.

Mas adelante habla del conservador municipal de Munich,
Doctor H. Schmid, que inver.’6 unos aparatos eléctricos de calefac-
cién con temperatura regulable.

Y respecto al aglutinante, dice que el citado Doctor afiade
probablevsente balsamo o resina en las pinturas de trabajos
exteriores, y aceite de nueces en interiores, para aumentar la
extensibilidad de aquellas. El fondo de mortero de cal para la
pintura al encausto debe estar completamente seco. El caldeo con
la llama de soldar debe hacerse con prudencia, pues de otra forma

la cera se quema y altera fuertemente y hace saltar los colores.
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b) Comentario analitico

A pesar de lo extenso de este tratado y la divulgacioén que ha
tenido, no ha dedicado a la encéustica el apartado que correspon-
dia, dada su importancia. De haberse incluido un capitulo impor-
tante de la encéaustica, ésta se hubiera difundido por todo el mundo.

Se limita s6lo a transcribir unos hechos sin experimentarlos
ni investigar personalmente sobre esta técnica.

Por lo tanto, atun siendo un excelente tratado, no aporta casi
nada nuevo a aquellos que se interesen por la investigacién de la

encaustica.

2.4. RALPH MAYER, 1948 *

a) Contenido encdustico *’

Para él la auténtica encaustica es la que emplea la cera en
caliente. Y dice al respecto: "La pintura encdustica, o con cera
caliente, tuvo su origen en la antigua Grecia, donde el proceso se
empleaba tanto para la pintura mural como de caballete. Quizds se
irate de la técnica més antigua de pintura de caballete, Yy comparte
con el fresco una cierta pureza fundamental, o sencillez combinada
con un "modus operandi” bastante estricto y laborioso" .

Después hace un recorrido a través del tiempo en que se

desarroll6 esta técnica, y tras un largo periodo de olvido, a partir

del siglo XVII y sobre todo en el XVIII, a través de la investigacion

literaria y de laboratorio, y por medio de reconstrucciones, comenz6
el resurgir de la pintura encéustica. Estos trabajos continuaron en
el XIX, y en la actualidad atn se continua investigando con cierta
ventaja sobre los anteriores, por contar con instrumentos caléricos

eléctricos mas comodos que el antiguo carbén.
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Como deciamos, hace hincapié en el método de cera en ca-
liente, cuyo proceso relata con detenimiento. Entre otras cosas dice:
"El método encédustico "cldsico” o "bésico” es sumamente sencillo;
consiste en pintar sobre cualquier base o superficie con pinturas
que se hacen mezclando pigmentos secos con cera blanca de abejas,
refinada y derretida, m4s un porcentaje variable de resina (general-
mente dammar), utilizando una paleta caliente. Las manipulaciones
con pincel y espitula se pueden facilitar calentando Y enfriando la
superficie. Un tratamiento calérico final, o0 quemado, consiste en
pasar una fuente de calor sobre la superficie, funde Y liga la pintura
en una forma permanente sin alterarla, y puliendo ligeramente con
algodon se obtiene un brillo satinado” ®.

Contintia haciendo una serie de alabanzas a tal proceso, que
omitimos por quedar reflejado en el capitulo VIII (Excelencias de
la Encéustica).

Al hablar del equipo para calentar, consistente en un barril
lleno de carbén encendido, la paleta metalica que se ponia encima,
y el cestrum, dice: "Actualmente se utiliza una paleta calentada
eléctricamente. Si se desea calentar el lienzo o tabla, se puede
utilizar una bombilla eléctrica o un elemento calefactor, apuntin-
dolo a la superficie del tablero o al dorso del lienzo. También se
puede tener en la mano izquierda y aplicarlo o retirarlo segun sea
necesario””,

Mas adelante va relatando los diferentes aparatos eléctricos
que han ido disefiando aquellos que han experimentado con esta

técnica y que ya hemos relatado en el capitulo anterior.

Al hablar de los colores dice: "Si se desea, se pueden adquirir

barras de color ya preparadas, con las debidas proporciones de pig-
mento, cera y resina; pero la preparacién de colores encédusticos es
muy sencilla; basta con derretir juntas la cera y la resina, Y afdadir

a la mezcla pigmentos en polvo fino... Las formulas son considera-
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blemente flexibles; los colores con un 10% de dammar se comportan
prédcticamente igual que los que contienen un 25%, Algunos pintores
afladen cera carnauba como endurecedor, o cera microcristalina
como plastificante” ",

Continua el capitulo con el apartado dedicado a "Manipulacio-
nes’, donde va dando consejos sobre la manera de ir depositando
los colores sobre el cuadro, calidades conseguidas, asi como
excelencias de éstas.

Al hablar de "Otros métodos”, encuadra en este apartado el
sistema de cera diluida en aceites volatiles ¥ la cera saponificada;
no asignandole mas de 200 afios de antigiiedad.

Termina este apartado diciendo: "Existe un comuiin acuerdo en
que todo método que incluya un quemado final debe clasificarse
como encdustico. Los Investigadores de los siglos XVIII y XIX se
emperniaron en buscar métodos de utilizar la cera en frio, no porque
ignoraran la técnica de cera derretida, sino borque tenian la
impresién (basada en leyendas acerca de los legendarios maestros
griegos y en escritos técnicos bastante confusos) de que los
antiguos tenian un segundo método para pintar con cera, y que este
secreto perdido era el que se habia empleado en las obras de mayor
meérito y delicadeza"*,

b) Comentario analitico

Como hemos visto, tanto Ralph Mayer como el anterior,
Doerner, nos hablan de referencias aunque este ultimo es un poco
dogmatico sobre lo que es verdadera encaustica. Pero, como se ve
al final, reconoce que existe ese acuerdo comun en que todo método

que incluya un quemado final debe clasificarse como encaustico. En

esta Orbita estamos encuadrados; pues, si algo tenemos que rebatir

a Mayer, es que nosotros, ademas de considerar tan encaustica el
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primer método, como loe otros (cera disuelta en aceites volatiles y
saponificacion), sobre su antigiiedad también estamos en desacuer-
do, pues los antiguos griegos conocian los aceites etéreos, asi como

la saponificacion, segun ha quedado visto en los capitulos preceden-
tes.

2.5. FRANCISCO PEREZ DoLz, 1, 1949 *

a) Contenido sncdustico

Después de hacer un escueto recorrido por sus origenes, trata
en primer lugar del primer método, y dice: "Todo estriba en diluir
los colores en cera, empasténdolos con ella perfectamente, estando
la cera fundida, pues fria es de consistencia dura, y para usar de
ellos es necesario el calor"*.

A continuacién da unas normas sobre su manipulacién,
utensilios empleados, etc.

Al referirse al modo de usar la cera disuelta en aceites
volatiles, dice: "Para hacer el procedimiento a la encdustica, una
préctica mds asequible y méds de acuerdo con la pintura al éleo, se
ide6 ya hace tiempo, mezclar con la cera cierta cantidad de
disolvente que permitiese mayor rapidez en el trabajo; este disolven-
te no es otra cosa que esencia de irementina. Disuelta, en parte, la
cera con la esencia de trementina, es més ficil el mezclar con ella
los colores. Solian emplearse para corregir el fuerte olor de la

esencia de trementina, oiras esencias, de canela, de espliego, de

limén...Los colores asi preparados se conservan mucho tiempo, y si

se endurecen, los disuelve siempre de nuevo la esencia de tremen-
tina, con la que se pinta para darle consistencia més o menos
liquida. Pero ésta ya no es pintura a la Encdustica, sino sim-
plemente a la cera” .




Més adelante se refiere a la cera saponificada, y cita a Garcia
de la Huerta, de cuyo tratado hace un pequefio extracto y que omiti-
mos por haber quedado reflejado en el capitulo correspondiente.

Volviendo al métodc de cera disuelta en esencias volatiles,
refleja una nueva manera de disolver la cera, consistente en utilizar
el amoniaco como diluyente de la cera. Este modo lo reflejamos con
detalle en el apartado "Pintores enc4usticos”en el método empleado
por éste.

Termina el capitulo aconsejando los soportes idéneos para
este modo de pintura.

b) Comentario analitico

No estamos de acuerdo con Pérez Dolz, en lo referente a no
llamar encdustica a los procedimientos en frio. Tanto la disolucion
de la cera con aceites volatiles, como la saponificacion, si se refiere
a su antigiiedad, relativa como él dice (se ideé ya hace algun
tiempo), 1o da como algo reciente. Sin embargo, ha quedado
demostrado que en la antigiiedad ya utilizaban estos métodos, y
ademas, si se refiere a la no necesidad del empleo del calor en su

disolucié6n, para incluirla entre la encéustica. El calor se emplea de

todas formas, para su elaboracién como para la cauterizacion final.
Tampoco menciona la necesidad del aporte de resina mez-
clada con la cera para endurecerla.
Y por ultimo, no vemos muy positivo el empleo del amoniaco
para disolver la cera, ya que provoca més inconvenientes que

ventajas (rauseabundo clor, no poder empastar, ete.)
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&) Contenido encdustico

Capitulo IV, "La Encdustica”*.

Capitulo V, “Modernizacion de la encéustica"*.
Capitulo VI, “Imprimaciones" .

Capitulo VII, “Ensayos de Garcia de la Huerta" *.

Capitulo VIII, “Imprimaciones varias: Para el muro, la tabla y el

o o po «
lienzo al usar colores saponificados" ™.

Capitulo IX, "Modo de dibujar y pintar con cera saponificada" *.

Capitulo X, "Métodos modernos de servirse de los antiguos" *.

Capitulo XI, ‘'Diferentes imprimaciones modernas para la pintura
a la cera"®.

Capitulo XIII, "Barnizado de la pintura a la cera” *.

Capitulo XIV, "Los colores a 1a cera en 1a policromia de tallas.

Restauracion de las pintura a la Encdustica"*.

En el capitulo IV, "La Encdustica” comienza haciendo un
recorrido histérico desde sus origenes hasta su restablecimiento,
que él llama "Tardia resurreccién del modo griego de pintar".
Comienza por Requeno y sigue con G*. de la Huerta, autor de quien
hace un extracto de su libro “Comentarios de la pintura encdustica
del pincel", y al cual dedica parte del presente capitulo y la
totalidad del VII, en el que relata todo el proceso seguido para
saponificar la cera, y que omitimos por estar suficientemente
estudiado.

En el capitulo V "Modernizacién de la encdustica” cita a
Paillot de Montabert, Francisco Martinez, Grund, Wiegmann, Cros
y Henry y el Doctor Schmid entre otros, como practicantes del

meétodo de disolucién de la cera en esencias volatiles. Al referirse
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