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Resumen. Este trabajo ptetende mostrar la caractetizacién técnica de la pintura mural romana,

mediante la contrastacién de los datos arqueoldgicos con la documentacion que se desprende

del anlisis de la literatura grecolatina. Como complemento se presenta un breve estado de

la cuestién sobre la pintura romana de Hispania, pata comprobar como las modas itélicas
serdn implantadas sin retardo en las diferentes provincias.

Abstract. The article wants to show the painting mural techniques through the archaeological
and the classic literature evidences. Moreovet, it is presented a question state about the
roman painting of Hispania, showing how the italic fashion arrived to the different roman
provinces without delay.

Introduccion

a pintura mural se considera una de las primeras manifestaciones artisticas
:[Juumanas, desde el Paleolitico se pueden encontrar ejemplos de pinturas
parietales, aunque no serd hasta época egipcia en que se sirva de un estrato
pteparatotio, de cualquier forma los ejemplos maés antiguos de la pintura al fresco
los encontramos en las excavaciones minoicas del Palacio de Cnossos o de Faistos,
se caractetizan éstas pot estat pintadas con tierras del lugar, y aplicadas en alguna
ocasién por el procedimiento del sewo, por el cual los pigmentos se mezclan con
caseina sobte atgamasa seca. Postetiormente, los etruscos realizarian pinturas
murales similares al fresco y al seco, en las cuales se puede apreciar ya el empleo
de los disefios preparatotios con octe o mediante incision directa (BOTTICELLI,
1996:15). En Grecia, desde el siglo V a.C., Polignoto y Micén trabajan al fresco
para edificios publicos y sagrados, asi como Agatarco para casas particulares.
Pero principalmente este tipo de decoracién se desarrolla en época helenistica.
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El pintor més destacado de este periodo serd Apeles, del cual Plinio' dice
que super6 a todos sus predecesores y a los que tendrian que venit después, e
incluso Alejandro Magno se negaba a ser retratado por otro pintot. Sobre sus
descubrimientos en el arte, Plinio le atribuye la invencién del atramentuns®, que
producia un color blanco de gran claridad y protegfa a la pintura del polvo y la
suciedad.

Segin P. Moreno, la pintura macedonia en época helenistica marca un
momento al ser efectuada sobre revoque, en lugar de sobre tabla (MORENO,
1988:13). Para el mundo romano, la pintura mural se consideraba causa del
decaimiento de la técnica de la pintura sobre tabla.

Se considera ademas que los pintores romanos no fueron nunca de ptimera
fila, sino artesanos que se limitaron a imitar obras de la pintura helenistica. De
hecho, Quintiliano dice que se solian copiar cuadros célebres de forma mecanica
«mensuris ac lineis»’, lo cual consiste en copiar los cuadros tomando medidas y
tirando lineas mediante cuadriculas.

Para la pintura mural romana, la fuente literaria principal es con mucho
Vitruvio, el cual nos describe la preparacién del muro, la maneta de aplicacién, y
los pigmentos e instrumentos usados por los pintores®. A diferencia de Vitruvio,
Plinio el Viejo, el cual no era experto en arquitectura, es de significacién mas
secundatia para el tema que tratamos, a pesar de que afiade importantes detalles
sobre la preparacién y origen de determinados pigmentos®.

Se aprecia regularmente que la técnica de la pintura mural no es una constante
a lo largo de toda la histotia romana, sino que ésta varia dependiendo de la
calidad de la decoracién, de la ubicaciéon en la vivienda y de la cronologia,
considerando el momento de mayor esplendor técnico y artistico entre el siglo 11
a.C. y el siglo 111 d.C.

' Plinio el Viejo, Historia Natural, XXXV, 79-92, pag. 319-331, ed. de H. Rackham, Loeb Classical
Library, Cambridge, 1938-1952.
? Plinio el Viejo, XXXV, 97, op. ait., pag, 333.
? Marco Fabio Quintiliano, Institucion oratoria. 1ibro décime, 2, 6, pig. 237, edicién de Miguel Dolg,
CSIC, Barcelona, 1947.

* Vitravio, Los Dieg 1.ibros de Arquitectura, V11, 3, pag. 176-179, ed. de Agustin Blanquez, Iberia,
1991.
5 Plinio el Viejo, XXXV, 29-52, ap. dit., pag. 280-299.
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La realizacién de la pintura mural
La preparacion de la arena, la cal y el marmol

Sobre la seleccién de la arena més apropiada para la preparacién del mortero,
Vitruvio recomienda el empleo de la arena de rio para los revoques, ya que al ser
menos grasa propotciona mayor firmeza a los enlucidos®. Asimismo desaconseja
el uso de la arena de mar, debido a que el revoque absorberia el salobre y se
desprenderia el enlucido’. Paladio, en el siglo V, sigue las advertencias de Vitruvio
y afiade que en el caso de usar arena de mar, es necesario dejar ésta un tiempo en
un estanque de agua dulce para perder la salinidad®.
Por su parte, Plinio reconoce del mismo modo el empleo de tres tipos de arena:
la obtenida de excavaciones, la fluvial y la marina. La diferencia respecto a Vitruvio
y Paladio es que unicamente se limita a mencionar los tipos de atena sin entrar a
valotar su aplicacién a la arquitectura.

Para la cal, Vitruvio recomienda para su aplicacién en los enlucidos el uso
de la piedra porosa, ademés al poseetr més aire tesulta la piedra mis blanda’. A
continuacién, desctibe la manera de trabajar la cal y la proporcion en que se ha de
mezclar para conseguit un buen mortero con un sentido constructivo. La
maceracién de la cal para los enlucidos es explicada por el escritor latino en otro
capftulo, para este fin la piedra de cal se debfa dejar macerar durante mucho
tiempo, sin especificat, con el objeto de deshacer cualquier posible piedra adherida
atn; cuando se consigue la cal bien macerada se azola en un hoyo, y cuando se
adhiere a la azada indica que se encuentra en perfectas condiciones para su empleo
en los enlucidos™. Paladio sigue el consejo de Vitruvio, al recomendar la coccion
de piedra dura blanca y porosa, y reconociendo que el estucado con cal muetta
s6lo sera valido si es blando y viscoso'!.

¢ Para mayot informacién sobre materias primas y su tratamiento tanto arqueolégico como en las
fuentes clasicas ¢, FRIZOT, M., Mortiers et enduits peints antigues-étude technique et archéologique,
Université de Dijon, Dijon, 1982.

" Vitravio, I1, 4,0p. cit., pag. 43.

® Patadio, Tratade de Agricultura, 1, 10, pag, 102, ed. de Ana Moure Casas, Biblioteca Clasica
Gredos, 135, 1990.

? Vitruvio, I1, 5, p. cit, pag 43.

¥ Vitruvio, VII, 2, gp. ait., pag. 175.

" Paladio, I, 10-14, gp. ., pag. 102-106.

25

Roma



Pau Olmos Benlloch

Plinio en su afin de recopilar el saber de su momento, sigue los consejos
de Vitruvio para el empleo de la cal, relatando de nuevo que la procedente de
piedtas porosas es la més aconsejable para los revestimientos. Recoge también
Plinio una cita de Caton que desaprueba la cal extraida de diversas piedras, y
aconseja el uso de piedra lo mis blanca y uniforme posible, cuando hace la
descripcion de la forma de construir el horno de cal'

El polvo de mirmol para los enlucidos se obtiene principalmente de los
restos desprendidos de cortar marmol para las construcciones, estos pedazos
son mojados y molidos, resultando asi tres clases de polvo. Dependiendo del
tamizado, la parte mds granulosa sera la usada para la ptimera capa; la siguiente
mis fina para la segunda, y el polvo mas fino para la tercera'.

Los artesanos romanos: pictori, dealbator y tectorius

En el mundo romano se llama #ectoria al revestimiento realizado a base de
mortero que después se enluce. Esta moda proviene del 4mbito helenistico, en la
zona de Campania aparecera a partir del siglo IV a.C., en respuesta a una mejora
en la cualidad de la construccion.

Este trabajo requeria de un gran nivel técnico, y era realizado por un taller
de especialistas, desmintiendo asi que se tratara de un trabajo pobre con el fin de
sustituir los materiales nobles, por unos menos elaborados. El #ctorins seria el
encargado de realizar el trabajo fino, el dealbator se encargaba de blanquear la
pated, y al mismo tiempo trabajaba el pintor debido a la rapidez del secado de la
pteparacion. El encargado de la decoracion eta el pictor parietarins, el pictor coronarins
se dedicarfa a pintar las cornisas, y en ultima estancia el pictor imaginarius atenderia
a escenas y cuadros de elaboracién mas compleja.

En este sentido, el emperador romano Diocleciano (245-313) expone los
salarios de los pintores, dentro de la descripcion que hace de los artesanos y
obreros que realizan trabajos manuales (ABAD, 1982a:23; GUIRAL/
MOSTALAC, 1996:141; BLANC, 1998:64). Segun esto, la consideracién del

12 Catén, De la Agn'm/tura, 38, pag. 55, ed. De W. D. Hooper y H. B. Ash, Loeb Classical Library,
Cambridge, 1997.
" Vitruvio, VII, 6, gp. s, pag. 185-186.
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trabajo del pintor era superior a la del mosaista, ya que el pictor parietarias cobraba
75 denarios al dia «pictoti patietario diurni X septuaginta quinque, el pictor imaginarius
150 denatrios diatios «pictoti imaginatio diurni X centum quinquaginta»; mientras
que el pictor tesellario recibia 50 denarios «tessellario ut supra diurni X centum
quinquaginta» y pot ultimo, el pictor musearins percibe 60 denarios por jornada
«museatio ut supra diurni X sexaginta»'®.

La diferencia de los salatios de los trabajadores se puede explicar por la
profesionalizacion del artesanado y la dificultad de su trabajo, asi como por el
coste de la matetia prima, porque algunos colotes caros corren a cuenta del pintor™.

Los pintotes estatfan agrupados en talleres, los cuales se encargarfan de una
decoracién concreta, repartiendo el trabajo entre los diferentes artesanos y
aprendices, la representacion iconogréfica de esta division del trabajo se encuentra
fielmente representado en el relieve de Sens (Fig. 1). Existirfan pot una parte,
talleres fijos y otros itinerantes, dirigidos por pictores peregrini. Esta idea de los
artesanos itinerantes queda constatada en un papiro helenistico en el cual se refleja
el presupuesto encargado a un artesano para la realizacién de una pintura mural
(ABAD, 19822:23). Segin Hernindez, estos artesanos serfan los encargados de
transmitir los nuevos tipos estilisticos a los puntos mis alejados del Imperio
(HERNANDEZ, 1996:40).

Los instrumentos que se usaban para aplicar las capas de preparacion son
muy similares a los usados en época moderna: por una parte, la #rulla servitia pata
aplicar el matetial, y el faculum para pulirlo todo (LING, 1991:200). Elaborados
principalmente de madera y acero, se han tecuperado ejemplares de estas piezas
en Pompeya y en un pozo del fuerte romano de Saalberg en Alemania; del mismo
modo, tenemos reptesentaciones suyas en pinturas pompeyanas, y en el relieve de
Sens. Como elementos contenedores se han recuperado en Pompeya pequeiios
vasos de cerimica preparados para su aplicacion, y abandonados precipitadamente
en el momento de la erupcién del Vesubio, en ellos se han encontrado restos de
diversos pigmentos como azul de Egipto, ocre rojo o malaquita (VARONE;
BEARAT, 1997:199).

14 Diocleciano, Edictum de Pretiis, 7, 5-9, en LAUFFER, 1971.
'* Vitruvio, VI, 5, gp.cit., pag. 185.
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La preparacion del revestimiento mural en las fuentes grecolatinas

Sobre las capas de preparacion que debe llevar el muro en las viviendas
romanas, son varios los autores romanos que en algin momento hablan, con
mayor o menor profusion, en sus escritos sobte el tema. Los tratadistas latinos a
este respecto son Vitruvio, Plinio, Catén, Columela, Paladio y Faventino.

Como hemos comentado anteriormente, la fuente literatia principal para
el estudio de la pintura mural serd el tratadista tomano Marco Lucio Vitruvio,
debido a sus grandes conocimientos sobre arquitectura griega y romana.

El nimero de capas de preparacién vatia dependiendo del periodo y de
las circunstancias. Segun R. Ling, el autor escribe en el momento en que se adoptan
los mas altos niveles de excelencia, recomendando el uso de no menos de seis
capas de preparacion (LING, 1991:199).

Segin se desprende del tratado vitruviano, se propone el empleo de seis
capas preparatorias, las cuales se sitdan en las paredes una vez terminada la
disposicion de las bévedas y las cornisas. En primer lugat, se aplica con la llana
una capa de yeso que se repasa con la plomada y la escuadra, encuadrando de
esta forma las pinturas que se aplicarin posteriormente. Una vez se haya secado
esta primera capa se extendia una segunda y una tercera mano con el fin de hacer
mis solido y estable el revestimiento. Cuando se han aplicado estas tres capas
pteparatotias se macizan los revoques con una capa de marmol, a la cual antes de
secarse se la aplica una nueva mano de polvo de marmol mas fino, y en ultimo
lugar se vuelve a poner una capa de marmol més fina todavia'®.

De esta forma, la supetficie queda perfectamente preparada para la
recepcion del pigmento, el cual se aplica directamente sobre el enlucido fresco, ya
que la cal himeda se fusiona con los pigmentos y una vez seca la estructura
consigue una solidez total, manteniéndose vivos los colores.

El resto de autores latinos siguen las recomendaciones de Vitruvio, aunque
proponen a su vez una serie de modificaciones. Plinio el Viejo habla del uso de
cinco capas de preparacién en lugar de seis'’, mezclando tres pattes de arena y
dos de polvo de marmol. Asi del mismo modo se expresa Paladio proponiendo

' Vitravio, VII, 3, gp. ait,, pag. 178.
"7 Plinio el Viejo, Textos de Historia del Arte, XXXVI, 177, pag. 171, ed. de M* Espetanza Totrego,
Visor, Madrid, 1988.
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el empleo de cinco manos, la primera capa o ##llay dos capas mas de pteparacion,
ala que postetiormente se afiaden dos capas finas de polvo de marmol™®. Faventino,
poderosamente influido por Vitruvio, se limita a tratar sobre la preparacion del
adobe, para el cual se le deberian aplicar tres capas de argamasa para que el
enlucido agatte sin fallos”. En el caso de Columela, al hablar de la construccion
del granero propone un sistema de revestimiento a base de barro, amurca y hojas
de olivo secas®.

Hablando sobre las cualidades de la vision, Platon en el dialogo del Timeo
indica que existen nueve colores fundamentales, de los cuales tres setfan primatios:
amarillo, rojo y verde; mientras que el resto serian fruto de la mezcla con el negro
y el blanco: pirpura, violeta, azul oscuro, azul claro, verde oliva y martén?!. Seria
la suma de ellos lo que formatia el espectro visible. No muy alejado del gran
filésofo heleno, el Pseudo-Aristoteles designa que en el arte de la pintura se valdtian
los pintores de la mezcla de los colores blanco, negro, amarillo y rojo™. Sobte la
cualidad de los colores sera Lucrecio quien advierta su formacién en dltima instancia
como luz, siguiendo los andlisis de Platén, y advirtiendo a su vez que los 4tomos
setfan incoloros ya que a ellos no les llega la Juz”. Plinio describe también que los
antiguos pintaban Gnicamente con cuatro colores: blanco, octe, tojo y negro®.
Del mismo modo, unas centurias més tarde, Filostrato desctibe el arte de pintar
por la mezcla de los colores entre ellos «el azul con el verde, el blanco con el
negro, el rojo con el amarilloy®.

Vitruvio nos describe como en el momento en el que escribe los colotes
principales usados en la pintura mural seran el minio, la crisocola, la pirpura y el

' Paladio, 1, 15, gp. at., pig 106.

" Faventino, Las diversas estructuras del arte arquitecténico, X1, pag, 188, ed. de Agustin Hevia,
Colegio Oficial de Apatejadores Técnicos, Oviedo, 1979.

2 Columela, Sobre la agricultnra, 1, 6, 14, pag, 15, ed. de Antonio Holgado, Ministerio de
Agticultura y Pesca, Madrid, 1988.

2 Platdn, Timeo, 68, ed. de A. Rivaud, Les Belles Lettres, Paris, 1970.

2 Pseudo-Atistételes, Sobre ef mundo, V, 396b 13-14, ed. de J. Tricot en «Tratado del Cielo» de
Aristételes, Librairie Philosophique J. Vtin, Paris, 1949.

B L ncrecio, De /a naturaleza, 11, 760-795, pag, 211, ed. de E. Valenti, Fiol, Bosch, Bartcelona,
1993.

# Plinio el Viejo, XXXV, 32, 50, op. cit., pag. 299.

% Filéstrato, Vida de Apolonio de Tiana, 11, 22, pag, 173, ed. de F. C. Conybeare, Loeb Classical
Library, Cambridge, 2 vol., 1969.
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azul de Armenia®. Del mismo modo, Plinio al ctiticar la pintura mural de su
época, en comparacion con la tiqueza alcanzada en época gtiega, dice que sus
paredes se encuentran invadidas por la pirpura, el minio y el indigo?. Sorprenderan
estos colores por la brillantez y ademas, por su alto precio deberin ser suministrados
por el propietario al pintot.

El minio se corresponde con un pigmento tojo compuesto de oxido de
plomo, el cual en la antigiiedad se confunde con el cinabrio, ya que los clasicos
latinos denominaban como minio el cinabrio natural, mientras que denominan
como mininm secundarium a lo que ahora llamamos minio®. Su uso se reservaria
para viviendas de alto nivel adquisitivo, aplicindose solamente como enlucido de
paredes interiores, ya que en sitios abiettos se ennegtece y pierde su color®. Sobre
el origen de este pigmento Teoftasto afirma que setia descubierto por el ateniense
Callias, y que el mejor mineral se encontratia en Efeso®. En época romana, el
mineral setfa extraido de las minas de cinabrio de la Sisaponense en la Bética®, Jas
cuales eran controladas directamente desde Roma, a donde itfa a parar la mayor
parte del material para su tratamiento y comercializacién. Faventino e Isidoro de
Sevilla recogen estas dos tradiciones indicando que los griegos fueron los primeros
en encontrar el minio en el suelo, y que es en Hispania donde mas abunda®, hasta
el punto de dar nombre a un tio, el Mifio.

- La purpura, el color mas apreciado, es extraido de las conchas de murex,
que dependiendo del lugar de procedencia ofrecen una tonalidad determinada®,
el mejor segin las fuentes romanas setia el de la isla de Chipre y de la zona
tropical. La crisocola, la actual malaquita, se trata de un pigmento mineral de
color verdoso que se extrae de las minas de cobre, el mis apreciado de los cuales

* Vitravio, VII, 5, gp. aiz., pag. 185.

2 Plinio el Viejo, XXXV, 32, 50, gp. ait, phg. 299.

% Plinio el Viejo, XXXIII, 36, 111, gp. i, pag. 85.

# Vitruvio, VIL, 9, gp. dit,, pag. 188-189.

* Teoftasto, Sobre la piedra, LIX, 58, ed. de D. E. Eichholz, Oxford, 1965.

3 Plinio el Viejo, XXXIII, 40, 118, gp. cit,, pag, 89.

% San Isidoro de Sevilla, Etimologias, XIX, 17, 7, ed. de José Oroz y Manuel A. Matcos, Biblioteca
de Autores Cristianos, 434, 1983, p4g. 453; Faventino, XXVII, op. cit., pag, 207.

* Vitruvio, VIL, 13, gp. ai., pag: 192.

* Faventino, XXVIL, gp. cit., pag. 209.
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es el de Macedonia®. El indigo, situado en las cafias es de color azul intenso™, y su

origen se sitia en la India.

La preparacion del revestimiento mural en las fuentes arqueoldgicas

Sobre la interpretacion de las capas de preparacion que muestra Vitruvio,
Lorenzo Abad reinterpreta la fuente literatia para concluir que en realidad la
descripcion de Vitruvio hace referencia a siete capas, ya que la primera, la frullisatio,
se suele relacionar con la construccién del muro (ABAD, 1982b:138).

La investigacién arqueolégica ha servido para contrastar y corroborar el
ideal vitruviano, de tal modo que se han encontrado pruebas del empleo de las
seis o siete capas de prepatacion aplicadas al muro para recibir la pintura al fresco,
ejemplos de este hecho se encuentran Gnicamente en Roma y seria el caso de la
Casa de Livia y la Villa Farnesina. Se tratatia de un par de ejemplos paradigmaticos,
ambos propiedades impetiales de los posibles patronos del escritor y decoradas
en el momento en que Vitruvio redacté su tratado (LING, 1991:199). De este
modo, la principal probabilidad es que el patrén que encarga esta construccion, el
emperador o algiin familiar en este caso, se basara directamente en el modo
vitruviano, el cual serfa seguro conocido por las elites romanas. A pesar de todo,
seguitfa aqui Gnicamente la tecomendacién del empleo de seis o siete capas de
preparacién, ya que los materiales usados difieren en cierto sentido del ideal, al
usar entre éstas una mano de poggo/ana y otra de alabastro (en el caso de la Casa de
Livia).

Los dos ejemplos setian por tanto, una considerable excepcién dentro del
conjunto de las pinturas murales romanas, la cual se puede explicar por el hecho
de tratarse de unas construcciones imperiales y por su ubicacion en la capital del
Impetio. De hecho, la gran mayoria de las pinturas pompeyanas se componen
tnicamente de tres capas prepatatotias, e incluso se populariza también el uso
solamente de dos capas: la preparatotia del muro y la que recibe directamente el
pigmento. Sobre este hecho alerta el propio Vitruvio, al desestimar el empleo de

% Isidoro de Sevilla, XIX, 17, 10, gp. ., pag. 453.
3 Isidoro de Sevilla, XIX, 17, 10, gp. ciz., pag. 454.
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una unica capa de enlucido y otra de estuco debido ala fragilidad y la inconsistencia
del muro?’.

A pesar de estas recomendaciones, la mayotia de las pinturas murales se
componen de tres capas de preparacion, siguiendo el ejemplo de las pinturas
pompeyanas, aunque podemos encontrar algunos ejemplos del uso de cinco capas
en obras provinciales como podtia ser el caso de las pinturas de Castulo.

La primera capa se aplicaba directamente sobte el paramento de mazonetia,
se componia de cal y arena no tamizada en una propotcion de uno a tres, con la
finalidad de conservar una cierta rugosidad, y con un espesor vatiable de 3 a 5
cm, y un acabado en relieve para favorecer asi la 6ptima adherencia de la siguiente
capa; en el caso de tratarse de construcciones de adobe conviene preparar el
paramento con ayuda de incisiones en el material fresco con los dedos o una
espatula. Otro procedimiento sera el de incluir dentro de la capa preparatoria
fragmentos de cerdmica o de marmol, con el fin de evitar la posible fragmentacion
del mortero (ADAM, 1996:238).

La segunda capa o arriccio se realiza con un mottero més fino de arena
tamizada (2 2 4 cm), en una proporcién de una de cal por dos de arena, y la
supetficie de la cual se alisa para permitir la colocacion de una nueva mano de
definicién mis fina (1 2 10 mm) constituida de cal pura suavemente alisada, y
sobre la cual se aplicaban los pigmentos.

Las capas de pintura pueden aparecer superpuestas, debido 2 una renovacién

de ésta o bien a la aplicacion de una capa pictérica como base.
Ademis, las capas de revoque se aplican en tres etapas, comenzando por la parte
superior y acabando por la parte inferiot, ya que la dltima parte que se realiza es
la del pavimento. La divisién del trabajo se entiende por la rapidez en la que seca
la preparacién de la pintura al fresco. Para un fresco cada tercio deberfa tener un
maximo de dos metros, lo cual podria influir en la adopcion de un esquema
tripartito (ABAD, 1982b:146; ADAM, 1996:240).

Generalmente, directamente sobte la preparacion hiimeda se realizan una
serie de trazos preparatotios, los cuales pueden ser pintados con ocre, amarillo o
rojo; aplicados mediante un cordel para marcar las lineas maestras; o bien
ejecutados mediante incisiones con punta seca, que acabaran sustituyendo 2 las

%7 Vitruvio, VII, 3, op. cit., pag. 178.
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lineas pintadas por la presteza de esta técnica, y las cuales sirven ademds para
marcar las decoraciones mas complejas.

Una vez realizados los trazos preparatorios, y con la preparacién aun fresca
se aplican los pigmentos que conformaran la pintura mural. La técnica mas comun
y extendida es la del fresco, aunque se ha podido documentar arqueométricamente
en algunas pinturas el uso del temple, el cual se limitaria al repinte puntual de
pinturas realizadas en fresco, debido también a la imposibilidad de retoque de
dicha técnica. Este hecho se documenta pot la aparicién de caseina en las analiticas,
lo que hace referencia al uso del huevo como aglutinante caractetistico de la pintura
al temple.

Para la técnica del fresco, seguitemos la divisién realizada por Lorenzo
Abad, en la cual distingue dos modos de aplicacién de los pigmentos. En primer
lugar, el buen fresco se realizaba con colotes disueltos en agua y aplicados al enlucido
himedo, mediante la divisién del trabajo en jornadas. La siguiente técnica apreciada
por el autor es el fresco seco, el cual se realiza aplicando los colores disueltos en agua
de cal sobre el enlucido seco, al que previamente también se la ha aplicado un
mano de cal apagada, esta técnica se destinaria a los retoques finales, y serd la mas
frecuente durante el Bajo Imperio (ABAD, 1982b:152-153).

Los recientes estudios efectuados sobte colores y pigmentos antiguos,
centrados en la zona de Suiza, de Francia y de Italia han venido a contrastar
arqueoldgicamente las fuentes literarias antiguas, especialmente Plinio y Vitruvio,
ampliando de esta manera el espectro de la gama cromética empleada en la
antigiiedad (BEARAT, 1997:11-34; COLOMBO, 1995:103-105; COUPRY,
2001:20-25). Se identifican como colores principales el blanco, que se puede
componer de atagonito, creta, cal apagada, dolomita, diatomita, cerusita y creta
anular. El azul se forma del azul de Egipto, la azurita y el lapislizuli. El amarillo
puede ser ocre amarillo, ocre marrén y creta arcillosa. El negro se forma de
hollin, carbén y negro de hueso. El rojo se forma de hematina, ocre amarillo
calentado, ocre marrén calentado, cinabrio, minio, minio con ocre rojo y
hidroxipitomotfita. El verde se puede componer de celadonita, glaucomita, clotita,
malaquita y cteta verde. El violeta se corresponde con la pirpura y la hematina.

Otro apartado destacado de la gama cromatica serd su posibilidad como
fosil director, es decir como elemento de datacion. Para este fin, los estudios se
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han centrado Gnicamente en los pigmentos catos, los cuales tienen una difusion
mis controlada y son de mas dificil obtencion. Alix Barbet ha estudiado la difusion
del cinabrio en la Galia, para intentar apreciar si este pigmento puede servir para
establecer una cronologfa. La autora documenta un uso intenso del pigmento en
la Galia durante el siglo I a.C., y la mitad del siglo I d.C., cuando se sustituye
gradualmente por el ocre rojo. Concluye que los pigmentos caros, caso del cinabrio
y el oto, no sirven del todo como elementos de datacién, por su empleo en
momentos también del Bajo Impetio, y su dependencia de las modas pictéricas
en Italia (BARBET, 1990:255-271).

La preparacion de la pintura mural en Hispania
Sobre la preparacién de la pintura mural en Hispania

Los restos més antiguos de pintura mural conservados en Hispania se
encuentran en Segeda (Zaragoza) y estin datados hacia el 150 a.C., aprecidndose
en ellas una importante influencia helenistica. Se documenta por tanto como los
primeros ejemplos de pintura mural en nuestro pais se circunscriben a la zona del
valle del Ebro, donde se encuentran también las pinturas de Azaila (Teruel), datadas
en el dltimo tercio del siglo I a.C. En la Peninsula se adoptaran las modas itélicas
sin retardo hasta el siglo 11 d.C., serd ya en época del Bajo Imperio en que cambien
los modelos estilisticos, a pesar del escaso nimero de pruebas arqueolégicas al
respecto (GUIRAL; MOSTALAC, 1999:321).

Acerca de fuentes clasicas que nos hablen del caso concreto de Hispania,
éstas son practicamente inexistentes, teniendo en cuenta ademds su ya de por si
fragmentacién. Unicamente podemos considerar la cita antetior de Vartén sobre
los cercados de las granjas, donde el tratadista romano indica que los muros de
tapial serdn caractetisticos de Hispania®®.

En Hispania, asf como en el resto del Impetio, no se puede generalizar un
patamento sobre el cual recaiga la preparacion pictérica. En las ciudades principales
los materiales de construccién empleados fueron el ladrillo y la mamposteria,
como se documenta en Itilica, Mérida y Amputias. En cambio, en las aldeas y

villas se suele emplear el tapial sobre zcalo de piedra, como se aptecia en Badalona,
Juliobriga o Bilbilis.

*® Varrédn, X1V, gp. dit,, pag. 27-28.
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Generalmente, se atestigua el empleo de un total de dos o tres capas
pteparatotias, excepcionalmente se dari el empleo de cuatro capas en la Casa del
Teatro de Mérida y en Itélica, y de cinco capas en Céstulo.

Sobre la composicién del mottero tenemos las pruebas de Itdlica y Baelo
Claudia, donde se componen principalmente de cuarzo y calcita, con gran cantidad
de polvo catbonico en las preparaciones pictéricas. En la zona aragonesa se hace
comun el uso del yeso acompafiado de carbonato como aglomerante, serfa el
caso este de Azaila, Celsa o Cotortita (CISNEROS; MERCADAL, 1992:77-78).

En Bilbilis, el hecho particular es el sistema de sujecién de cafiizos, el cual
en las fuentes clasicas lo recomiendan como tefuerzo de los muros de adobe o
tapial, peto del cual su uso en pintura parietal no esta muy extendido, potque la
mayotia de los ejemplos los encontramos en los techos (GUIRAL, MARTIN-
BUENO, 1996:316-317).

En el caso de Hispania, a diferencia de en el resto del Imperio, es extrafio
el empleo del ocre y el cordel para los trazos preparatorios (ABAD, 1982b:276-
277). El trazado previo mas usado serian entonces las lineas incisas con punta
seca, los ejemplos maés claros de los cuales los encontramos en la Casa del Mitreo
de Mérida, en Astorga, o en la Casa de la Exedra de Itilica, aunque podemos
encontrar algin ejemplo del uso del ocre en Bilbilis.

La gama cromatica principal documentada en Hispania se compone de
cinco colores fundamentales. El rojo se elabora mediante el cinabrio, el 6xido de
hierto o el 6xido de plomo. El amatrillo se fabtica con 6xido de hierro. El azul y
el verde son elaboraciones basadas en el cobre. El blanco se compone
principalmente de caliza y cuarzo.

Ante la dificultad arqueoldgica de distinguir la técnica mural empleada en
la pintura, el caso de Hispania no es distinto del resto de las provincias tomanas,
ya que la principal técnica empleada es el fresco. A pesar de todo, se documenta
también el uso del temple en Ampurias, donde se observa la combinacién de la
pintura al fresco de fondo negro, con pintura al temple de color blanco que
servird de base de los colotes, aplicados también al temple (NIETO, 1979:286).
Esta técnica mixta serd posible identificatla por la aglomeracién y sucesion de
capas pictoricas, lo cual se explica por el uso de la mezcla del pigmento con el
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aglutinante, que permite distinguir el pigmento perteneciente al fresco, que queda
integrado en la preparacion, con el perteneciente al temple, que queda superpuesto.

Historiografia de la investigacion en Espaifia

La primera sintesis sobre la pintura mural romana en Espafia, y la mis
extensa realizada hasta el momento, serd la que efectia Lorenzo Abad en 1982,
en la cual se recoge en dos volimenes el total de los hallazgos arqueolégicos
conocidos hasta el momento. Anteriormente, la cuestién de la pintura romana en
Espafia quedaba més relegada a un segundo plano dentro de la arqueologia clasica.
El primer paso importante se daria con la publicacién en 1962 de la Pintura
Helenistica y Romana por Alberto Balil, junto con algunos estudios monogtaficos
como el publicado por Francisco Javier Nieto Prieto sobre el Repertorio de la
pintnra mural romana de Ampurias de 1979.

Serd ya en la década de 1990 cuando se dé un avance muy importante en la
investigacion con la celebracion en 1992 en la Universidad de Valencia del I Cologuio
de pintura mural romana en Espaiia, motivado ademas por la creacién de la Asociacion
de Pintura Mural Romana en Hispania en 1986, y con la intencién de unir la labor
de arquedlogos y restauradores en un trabajo interdisciplinatio. En las actas del
congteso se presentaron los principales hallazgos e investigaciones realizados hasta
el momento en el pais. Cuatro afios mas tarde, en 1996, se organiza en Mérida el
Cologuio Internacional de Pintura Antigna.

En esta década sera cuando sutjan un importante grupo de investigadores
dedicados al estudio de la pintura romana, como Antonio Mostalac Catrillo y
Carmen Guiral Pelegtin en Zaragoza, Magdalena Monraval en el Pais Valenciano
o Trinidad Nogales en la zona de Mérida. En esta dltima etapa, han surgido
también otra serie de j6venes investigadores, como seria el caso de Alvaro Cénovas
en Cérdoba o los trabajos de Alicia Ferndndez en Cartagena.

Sin existir actualmente un trabajo de sintesis como el publicado en 1982, 1a
mayoria de las investigaciones desde ese momento hasta la actualidad se han
centrado en el analisis de las decoraciones pictoricas de yacimientos concretos o
bien los hallazgos casuales, centrando los analisis desde una éptica técnica y estilistica.
Serd este el caso de la publicacion en 1994 de la monografia sobre la Colonia
Victrixc Inlia 1epida Celsa por parte de Antonio Mostalac y Miguel Beltran, de la
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monografia sobre Bilbilis de Carmen Guiral y Manuel Martin-Bueno en 1996,
del analisis de una pintura mural de un caballero romano de Barcino por Pete de
Palol en el mismo afio, del estudio en el 2002 de las pinturas de la Villa de El
Ruedo en Cérdoba por Alvaro Canovas, o la evolucién de las pinturas murales
de Cartago Nova por Alicia Fernindez Diaz en ese mismo afio.

La mis reciente celebracién del IX Congteso Internacional de la «Association
pour la Peinture Murale Antique» que versa sobre la Circulacion de temas y sistemas
decorativos en la pintura mural antigna, y celebrado en Zaragoza en el 2004 ha supuesto
un importante avance, incorporando al inventatio de pinturas ya conocidas, las
de la zona norte de la Peninsula de reciente investigacién. Esperamos que la
publicacién de las actas del Congreso suponga un punto de inflexion en la

investigacion actual en nuestro pais.

Figura 1. Recreacién del relieve de la estela de Sens (extraido de Adam, 1996).

En la actualidad se est4 trabajando en un importante nimero de yacimientos
como els Munts, Balazote, Mérida, Astorga, Cordoba, Cartagena, Valencia, Sisapo,
Complutum o Can Tacé (Montmeld, Barcelona). El estudio monogrifico de
estas pinturas permitira abrir importante lineas de investigacion como la deteccion
de los talleres de pintores que trabajatian en Hispania.
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Cabe concluir por tanto que pese al avance notable de las investigaciones
en las dos ultimas décadas, la investigacién en el campo de la pintura mural en
Espafia dista considerablemente aun del nivel alcanzado en otros paises como
Francia o Suiza. Seria por lo tanto necesatia una actualizacion del estudio presentado
ya hace més de veinte afios por Lorenzo Abad, con una catalogacién de los
descubrimientos acaecidos desde ese momento. Ademids seria importante la
continuacion de la celebracion de los coloquios sobte pintuta mural romana en
Espafia, con el fin que la investigacion no se quede estancada como puede parecer
que se encuentra y al mismo tiempo se puedan comunicar al gran publico las

nuevas intervenciones.
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