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La Pintura del techo del Teatro Vico de Jumilla (Murcia).
Estudio histérico y material

Sonia Santos Gomez, Margarita San Andrés Moya, Ruth Chércoles

Resumen: Las representaciones teatrales constituyeron uno de los ejes de la vida social de la Espafia decimondnica, por
lo que durante el siglo XIX se construyeron numerosos inmuebles que necesitaron, asimismo, de mobiliario, enseres y
pinturas que configuraran un ambiente suntuoso. Muchas de estas pinturas fueron realizadas al temple de cola sobre
lienzo. Un ejemplo de lo citado es la pintura del techo del teatro Vico de la ciudad de Jumilla en Murcia (Espafa) (ca. 1883). Su
estudio microanalitico ha revelado los materiales y la metodologia de trabajo aplicados en su ejecucién, caracteristicos
de la pintura decorativa del siglo XIX. Se ha constatado el uso de ciertos pigmentos producidos por la industria moderna
europea, acompafados de otros mas tradicionales, que entran dentro de la categoria de los pigmentos histéricos. Asimismo,
resulta destacable la identificacién de carbonato célcico, en forma de creta, en las preparaciones y en la capa pictdrica.

Palabras clave: Pintura decorativa, pintura al temple, pigmentos artisticos, carbonato calcico, creta, microscopia éptica, SEM-EDX

The painting of the ceiling of the Theater Vico Jumilla (Murcia). Historical and material study

Abstract: The theatrical representations were one of the axes of social life of 19th century in Spain, so during that century were built
many buildings that also needed furniture, furnishings and paintings that set a sumptuous atmosphere. Many of these paintings
were made in queue on canvas tempera. An example of this is the ceiling painting of the Vico theater in the city of Jumilla in Murcia
(Spain) (ca. 1883). Its microanalytical study has revealed the materials and work methodology applied in his execution, which are
characteristic of 19th century decorative painting. The use of certain pigments produced by modern European industry, accompanied
by more traditional ones, which fall within the category of historical pigments, has been confirmed. Likewise, the identification of
calcium carbonate, in the preparations and in the pictorial layer is noteworthy.

Keyword: Decorative painting, tempera painting, artistic pigments, calcium carbonate, chalk, optical microscopy, SEM-EDX

A pintura do teto do Teatro Vicé de Jumilla (Murcia). Estudo historico e material

Resumo: As representacoes teatrais constituiram um dos eixos da vida social da Espanha oitocentista, de modo que durante o século
XIX foram construidos inumeros edificios que precisavam de méveis, equipamentos e pinturas que configuravam um ambiente
suntuoso. Muitas destas pinturas foram realizadas a témpera de cola sobre tela. Um exemplo disso é a pintura no teto do teatro Vico,
na cidade de Jumilla, em Mdrcia (Espanha) (ca. 1883). O seu estudo micro analitico revelou os materiais e a metodologia de trabalho
aplicados na sua execucao, caracteristicos da pintura decorativa do século XIX. Constatou-se o uso de certos pigmentos produzidos
pelaindustriamoderna europeia, acompanhados de outros mais tradicionais, que se enquadram na categoria de pigmentos histéricos.
Da mesma forma, destaca-se a identificacdo do carbonato de calcio, nas preparacdes e na camada pictérica.

Palavras-chave: Tinta decorativa, tinta a témpera, pigmentos artisticos, carbonato de célcio, cré, microscopia 6tica, SEM-EDX
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Introduccion

A lo largo de la historia, la pintura al temple sobre lienzo
ha tenido diversas utilidades, como cubrir los altares en
época de Cuaresma, decorar doseles de cama, tiumulos,
monumentos de Semana Santa, y paredes de las casas.
Normalmente se utilizaba cola animal como aglutinante
(aunque a veces también se empleaba huevo) vy, si se
aplicaba una capa de preparacion, ésta solia ser de cola,
habitualmente mezclada con yeso en el caso de Espafia
(Santos 2017).

Algunos de estos usos decorativos tienen ejemplos
significativos en palacetes y casas principales de burguesia
y nobleza, asi como en otros edificios emblematicos
para el esparcimiento y encuentro social de la Espafia
decimononica. Es el caso de teatros, casinos y otros centros
socio-culturales, cuyas estancias eran decoradas con
enseres, mobiliario y pinturas; todo ello con el objetivo de
conferir a estas estancias un ambiente suntuoso.

Estos temples que iban a estar fijos solian ser adheridos al
muro, con lo que la obra adquiere el caracter de pintura
mural. Hilaire Hiler, en su tratado The Painter’s Pocket-Book
of Methods and Materials (primera ed. 1937), denomina la
pintura adherida a los muros como Marouflage e indica fue
muy popular en el siglo XIX. (Hiler 1970: 157-158). Como
ejemplos de estos temples, pueden citarse el de la béveda
del Salén de Plenos del Senado Antiguo, del siglo XIX o el
techo del patio de butacas del Teatro Calderén de Motril,
tradicionalmente atribuida a Francisco Muros y ejecutada
poco antes del otono de 1881.

Aunque efectivamente la técnica del temple sobre lienzo
ha sido empleada como pintura decorativa en paredes,
también se ha utilizado el éleo en pintura decorativa de
grandes dimensiones, denominada comuUnmente como
de gran formato (Calvo:2002: 84-85). Existen multiples
ejemplos y pueden citarse como tales las pinturas murales
del saléon de Comisiones del Palacio de la Diputaciéon
Provincial de Ciudad Real (6leo sobre lienzo adherido a
techo), de Angel Andrade.

La razén de la amplia demanda de pinturas de caracter
decorativo estaba junstificada por la existencia de una
clase media influyente y deseosa de asistir a todo tipo de
actos sociales y culturales, entre los que destacaban las
respresentaciones teatrales. En el caso de Espaia, esta
circunstancia coincidié con la importante renovacién que
los teatros experimentaron a lo largo del siglo XIX. Las casas
o corrales de comedias que tuvieron su época de esplendor
durante los siglos XVI y XVII, en general, habian llegado
al siglo XIX con importantes signos de degradacion, lo
que planted la necesidad de su renovacién o de abordar
la construccion de otros nuevos que permitieran la
representacion de las obras de teatro apoyandose en
escenografias mas novedosas. Todo ello propicié la
construccion de numerosos teatros. Algunos ejemplos
importantes son el teatro Real (1850) y el teatro Lara (1879),

ambos en Madrid, el Gran teatro del Liceo de Barcelona
(1847), el teatro Arriaga de Bilbao (1890), el teatro Calderén
de Valladolid (1864), el teatro Romea de Murcia (1862) y el
teatro Vicé de Jumilla (1883). Puesto que una de las salas
mas importantes de un teatro es el propio salén de actos
en el que se va a llevar a cabo la representacion, es l6gico
que el techo fuera ricamente decorado a base de molduras,
l[dmparas y otro tipo de elementos ornamentales, entre los
que destacan las pinturas de grandes dimensiones que
cubren gran parte de ese espacio.

En estos entornos, los temples a la cola sobre lienzo se
emplearon frecuentemente como pinturas decorativas en
paredes y techos. Estas pinturas al temple en general son
obras con caracter mas estable, menos efimero que el que
presentan otros temples, como los ejecutados en los teatros
para ser utilizados como telones y pintura de escenografias
en general, que tenian una mayor movilidad, debido a su
uso 'y, por tanto, se deterioraban con mayor rapidez.

Tanto la pintura de caracter decorativo relacionada con la
construccion de estos grandes edificios de caracter publico,
como la vinculada al arte escénico tuvieron gran demanda
y su realizacién llegé a ser considerado un verdadero oficio,
altamente valorado durante la sequnda mitad del siglo XIX
(Garcia 2013: 313-359). Prueba de la importancia del arte
escénico es su introduccién en los programas formativos
asociados alaeducacion delos pintores de ese siglo, llegando
incluso a constituir una especializacion (Catalan 2003: 113).

Las pinturas de escenografias presentaban formatos
de grandes dimensiones, lo que obligaba a que fueran
ejecutadas en amplisimos talleres y, en algunos casos, se
pintaran extendidas en el suelo, de modo que el propio
pintor se desplazaba sobre su superficie durante su
realizacion (Arola 1920: 42-43; Moynet 1999: 119-120). Estos
talleres podian estar integrados en los llamados almacenes
de decoraciones que, en ocasiones, estaban ubicados en el
propio teatro.

La pintura del techo del patio de butacas del teatro Vicé
de la ciudad de Jumilla en Murcia (Espana) constituye un
ejemplo de este tipo de obras. Este teatro fue inaugurado
el 14 de agosto de 1883 y en su construccion intervinieron
los arquitectos Juan J. Belmonte, que realizé los planos
de la cimentacién, y Justo Milldn Espinosa, que diseid
los correspondientes al levantamiento del edificio. El 8 de
septiembre de 1890, fue bautizado como “Teatro Vicd”, en
honor al actor y empresario Antonio Vicé Pintos.

Esta pintura, junto a otras decoraciones del teatro, fue
encargada al pintor cataldn Manuel Sanmiguel, que inici6
su actividad en la provincia de Murcia a partir de 1868.
Sanmiguel se formo en el taller del pintor francés Felix Cagé,
que llegé a ser Director de Pintura del Teatro del Liceo de
Barcelonay autor de muchas de las pinturas que lo decoran
(Radigales i Babi 1998: 114); ademas, pinté numerosas
obras del Teatro Romea de Murcia (Mufioz 2018: 311-314).
Respecto a la obra que nos ocupa, en el Libro de Actas
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Capitulares de los afos 1883 a 1885, tomo 21, fols. 34 v.a 36
v se indica que, en la sesion de 9 de abril de 1883, y bajo la
presidencia de D. Rafael Soriano Palencia, el Ayuntamiento
de Jumilla (Murcia) contrata con el escendgrafo Sanmiguel
la pintura del techo y decoraciones de su teatro Vico
(Aragoneses, 1964). En este contrato se indica lo siguiente:

[...] Dicho sefior se compromete con el Ayuntamiento, a
pintar con arreglo al arte, el cielo raso sobre lienzo para
colocarlo en el teatro de esta villa, [...] telén de boca y
embocadura del escenario y las decoraciones siguientes:
Dos decoraciones cerradas, una de caracter rico y otra de
caracter medio del dia, una de plaza o calle, otra de selva
larga, otra de jardin, otra de cércel, una de sal6n regio, una
de sala corta, otra de Casa Blanca, y una de marina. Total
diez decoraciones con sus correspondientes telones [...]
el Ayuntamiento se compromete a entregar 6 pagar a D.
Manuel Sanmiguel, la cantidad de cincuenta y cinco mil
reales siendo también de cuenta del Municipio, elimporte
del lienzo necesario para dichos decorados y la madera
necesaria y construccion de ella para los bastidores y
pago de los portes de todo ello desde Murcia a esta villa.

Respecto al lugar de ejecucion de la pintura, es posible
que Manuel Sanmiguel la realizara en el propio edificio
del teatro, evitando de esta manera gastos en alquiler de
espacios y desplazamiento. Esta suposicion se apoya en un
documento de 1889 que hace referencia al Teatro Romea
de Murcia, y en el que se menciona a Sanmiguel realizando
la pintura del telén de boca que tenia encargada para
éste y pidiendo permiso para pintar otras obras en ese
mismo lugar. Segun figura en dicho documento, si le fuera
concedida esta gracia, el autor corresponderia pintando de
manera gratuita nuevas decoraciones o restaurando otras,
siempre y cuando se le suministrara el material para ello
(Aragoneses, 1964). Por tanto, no puede descartarse que
actuara de manera similar en el Teatro Vicé de Jumilla.

Representa una alegoria de la Musica, de acuerdo al gusto
de la época por el mundo clésico [Figura 1]. En la escena
central, entre nubes, aparece la musa Eutherpe rodeada por
siete figuras femeninas que portan distintos instrumentos
musicales. En torno a ellas, se disponen tres amorcillos.
Alrededor de esta escena central, se encuentran otras dos
figurasfemeninas querepresentan lasalegorias delaTragedia
y la Comedia, Melpémene y Talia, ademas de los retratos de
varias actrices (Matilde Diez, Rita Luna y Teodora Lamadrid)
y dramaturgos (Calderén de la Barca, Fernandez Caballero
y Ricardo Calvo y José Echegaray); entre estas imagenes
aparecen representadas hornacinas. En la parte inferior
se hallan los retratos de los actores Julidn Romea e Isidoro
Maiquez. Enmarcando el conjunto de las representaciones
indicadas, se encuentran una serie de figuras femeninas, que
portan guirnaldas y se disponen alternativamente con una
serie de cartelas en las que aparecen escritos los titulos de
diferentes obras literarias y nombres de escritores. La pintura
ha sido realizada para ser observada a cierta distancia, con
asperas transiciones de luces y sombras, tal y como se puede
apreciar en el detalle de la figura 1c.

GRUPO ESPANOL
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Figura 1.- a) Vista general de la pintura que decora el techo del
patio de butacas del teatro Vicé de Jumilla (Murcia), b) Motivo
central de la pintura. Autor de la pintura M. Sanmiguel (ca.
1884). En ambas imagenes se indican las zonas de toma de
muestra. ¢) Detalle de uno de los amorcillos (Eros).
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La obra se inscribe en un rectangulo de 10,52 x 9,45m,
Segun se observa en la figura 2, estd configurada
mediante la unién de diversos fragmentos de lienzo. Las
lineas continuas indican que se trata de trozos de tela
independientes, y las discontinuas representan costuras a
punto de sdbana que unen los fragmentos. El lienzo esta
adherido directamente al techo, sin bastidor, y el adhesivo
utilizado se encuentra distribuido en toda la superficie del
reverso.

Probablemente la naturaleza de los morterosy la estructura
arquitectdnica subyacentes hayan influido sobre el estado
de conservacién de la obra, aunque por el momento no se
dispone de datos sobre la naturaleza de estos elementos.

Segun Hilaire Hiller, este tipo de pintura sobre lienzo
adherida al muro (no especifica si se trata de temple u
6leo) era normalmente encolada con una pasta de harina
y ajo o también posteriormente con blanco de plomo con
aceite. Después, el lienzo seria presionado con rodillos,

desde el centro hacia los extremos a fin de conseguir una
buena adherencia. (Hiler 1970: 157-158).

Dentro del proyecto integral de conservacion y restauracién
del teatro Vico, iniciado en mayo de 2008, fue abordada
la restauracion de esta pintura (De La Hoz, 2011) y en este
contexto fueron llevados a cabo los andlisis con el objetivo de
realizar un estudio detallado de los materiales utilizados en
su ejecucion y su forma de aplicacién. Las técnicas de andlisis
utilizadas y la interpretacién de los resultados obtenidos,
apoyadas en la consulta de documentacién de la época
sobre la metodologia de trabajo mas habitual empleada
sobre este tipo de obras han hecho posible determinar
la estratificacién de la pintura e identificar los pigmentos
utilizados, algunos de los cuales se encuentran dentro de
los desarrollados por la industria quimica del siglo XIX.
Asimismo, los resultados presentados en este articulo han
ampliado el conocimiento de la técnica de trabajo aplicada
en la ejecucion de las pinturas al temple de cola sobre lienzo
de caracter decorativo en la Espana del siglo XIX.

Lienzos separados

Costuras

Zonas

Zona 1: Retratos principales (Julian

Romea e Isidoro Maiquez)

Zona 2: Retratos femeninos (Matilde
Diez, Rita Luna y Teodora Lamadrid)

Zona 3: Tragedia y Comedia

Zona 4: Cielo, figuras centrales
(Eutherpe, figuras femeninas y
amorcillos)

Zona 5: Retratos masculinos

................................

.-

(Calderdn de la Barca, Fernandez
Caballero, Ricardo Calvo y José
Echegaray)

Zona 6: Hornacinas

Figura 2.- Disposicion de los distintos pafios que constituyen la pintura. Las lineas continuas marcan la separacion entre lienzos
independientes; las discontinuas indican las costuras de unién de los pafios que consituyen el lienzo de la escena central.
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Materiales y Métodos de analisis
—Muestras

Se han estudiado un total de catorce muestras, que
incluyen doce de pintura, una del soporte (lienzo) y otra del
adhesivo de unién del soporte al techo. Dentro del conjunto
de muestras pictoricas, tres de ellas corresponden a zonas
repintadas. En la Tabla 1 se indica la relacion de muestras,
su ubicacion en la obra y la referencia asignada. Las zonas
en las que han sido tomadas las muestras correspondientes
a la capa pictoérica estan indicadas en la figura 1.

Tabla 1.- Muestras estudiadas (referencia y zona de toma de

muestra)® **
Muestra | Referencia Ubicacion en el cuadro la pintura

1 LQM-1 Rojo fondo retrato de Julidn Romea

2 LQM-2 Azul chaqueta Julidan Romea

3 LQM-3 Encarnacién (repinte) cara figura Eutherpe

4 LQM-4 Azul-verdoso, zona de cielo escena central

5 LQM-5 Adhesivo de unién de los lienzos al techo

6 LQM-6 Soporte (tela)

7 LQM-7 Rojo manto figura Eutherpe

8 LQM-8 Encarnacién (testigo de limpieza), figura
portando guirnalda (parte superior de la pintura)

9 LQM-9 Azul cielo (repinte), escena central

10 LQM-10 Encarnacién cara, figura amorcillo portando
corona

11 LQM-11 Marrén (preparacion?), representacién moldura
(parte inferior de la pintura)

12 LOM-12 Rojo cartela (repinte, zona superior de la pintura)

13 LQM-13 Verde testigo de limpieza, cabeza figura de
Melpémene

14 LQM-14 Pafno amarillo, figura femenina portando latd

* Todas las muestras fueron proporcionadas por la empresa Lorquimur.

**No es posible completar los datos respecto al muro (si se trata de una
estructura encamonada, cafizo, o mixta), ni de si los morteros subyacentes
que reciben el encolado, aunque sea muy interesante para la futura
conservacion de esta pintura ya que los autores del estudio no han tenido
un acceso a la obra de esta naturaleza.

—Meétodos de andlisis

Las fibras han sido identificadas mediante microscopia
Optica, observando la morfologia de su plano longitudinal
previa tincién con reactivo Herzberg (mezcla de disoluciones
de cloruro de cinc 'y yoduro potasico/yodo).

Las muestras de pintura han sido observadas primeramente
con un microscopio esteresoscopico modelo Leica MZ125
con iluminador de luz fluorescente y cdmara digital Leica
DC150. Después, han sido incluidas en resina acrilica
polimerizable Résine Mécaprex KM-U, para su estudio por
técnicas microscopicas. El estudio mediante microscopia
Optica (MO) ha sido llevado a cabo con un microscopio
petrografico Olympus BX51 y el andlisis morfoldgico y
elemental ha sido realizado mediante SEM(BSE)-EDX con

el empleo de un microscopio electrénico de barrido JEOL
JSM 6400 que presenta 20 kV de voltaje de aceleracion.
Este equipo incorpora un espectrometro de dispersion de
energia LINK eXL con una resoluciéon de 138 eV a 5.39 keV.
Elandlisis delos materiales organicos, es decir, del aglutinante
de las capas de pintura y del adhesivo de fijacién de las telas
al techo ha sido realizado mediante técnicas de tincion
especifica, utilizando Fuchsina acida y rectivo de Lugol, que
se prepara disolviendo 20g de yoduro potasico en 100mL de
aguay anadiendo a esta disoluciéon 10g de yodo. Ademas, en
el caso del primero también se ha empleado croamatografia
de gases-espectrometria de masas (GC-MS), utilizando un
equipo GCMS-QP5050, marca SHIMADZU).

Resultados y discusion

En las muestras referenciadas como LQM-1 (rojo fondo retrato
de Julidan Romea), LQM-2 (azul chaqueta Julidn Romea), LQM-
7 (rojo manto figura Eutherpe), LQM-8 (encarnacién de figura
portando guirnalda en la parte superior de la pintura) y LQM-
14 (pafo amarillo, figura femenina portando laud), se observa
que la pintura parece haber sido aplicada directamente
sobre el lienzo e impregna totalmente el tejido. Los estratos
pictdricos presentan grosores irregulares, caracteristica que
tiene relacion con la morfologia ondulada de la superficie
del soporte, producida por el entrecruzamiento de la trama
y la urdimbre. El andlisis de las fibras ha constatado que, en
ambos casos, se trata de algoddn [Figura 3].

[ 100um !

Figura 3.- Muestra LQM-1. Corte transversal: a) Observacién por MO
(100X); b) Observacion por SEM(BSE): detalle de la capa pictérica en
la que se aprecia la forma arrifionada del la seccion transversal de una
fibra de algoddn (sefalada con un asterisco) embebida en la pintura.
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En solo cuatro de las muetras estudiadas resulta muy
evidente la existencia de una capa de preparacion de
color blanco. Tres corresponden a zonas claras: LQM-4
(cielo), LOQM-10 (encarnacién) y LQM-3 (repinte de una
encarnacion)y la cuarta (LQM-9) corresponde a una zona
mas oscura del cielo. En el resto de las muestras no se
aprecia claramente una capa de preparacidn y parece
que la pintura haya sido aplicada directamente sobre el
lienzo.

Esta singularidad lleva a pensar que en las zonas mdas
relevantes de la pintura, donde se habria pretendido
conseguir una pintura mas luminosa se considerd
oportuno aplicar una preparacion de color blanco. Con
esta capa previa, la pincelada discurre con mayor fluidez
y, ademas, se limita la absorcion de la capa pictorica por

parte del soporte. De esta manera, se reduce ademas
el influjo del color del lienzo en la visualizacion de la
pintura.

Los estudios realizados por MO constatan que, en el
caso de las muestras LQM-4, LQM-9 y LQM-10, la capa
de preparacién es una mezcla que contiene, ademas
de particulas blancas, otras de color rojo-anaranjado y
negro [Fig.4]. Las observaciones de las muestras en SEM
(BSE), asi como los analisis elementales realizados por
EDX indican la presencia de calcio (Ca) como elemento
mayoritario, destacandose la presencia de microfésiles y,
ademas, otros elementos como son plomo (Pb), en las
particulas de color naranja, y fésforo (P) y calcio (Ca) en
algunas de color negro, asi como carbono (C) en otras
que también presentan este color. [Figuras 4 y5]

200um

Figura 4.- Muestra LOM- 10. Corte transversal: a) Observacion por MO (100X); b) Observacion por SEM (BSE). Las flechas sefalan la presencia

de microfésiles.
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Figura 5.- Muestra LQM-10. Microanalisis por EDX correspndientes a la capa de preparacion: a) andlisis de zona; b) analisis de particulas de color

naranja; ) analisis de particulas negras.
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Atendiendo a estos resultados, la composicion de la
capa de preparacién en las muestras que la presenta es
carbonato célcico de origen organico (creta), mezclada
con un pigmento de plomo, probablemente minio y
dos tipos de pigmento negro, negro carbén y negro de
huesos.

En la muestra LQM-3, que corresponde a una zona donde
visulamente fue identificado un repinte de acuerdo a las
indicaciones de Lorquimur, la empresa que suministré
las muestras para su analisis, se ha observado una capa
de preparacion constituida Unicamente por carbonato
calcico . En ella no se observan microfésiles, como ocurria
en el caso de la capa de preparacién de las muestras
correspondientes a la capa pictérica original, lo que
contribuiria a diferenciar las preparaciones [Figura 6].
Este repinte, al igual que el que correponde a la zona
de extraccién de la muestra referenciada como LQM-12
(rojo cartela, repinte), podria tener su origen en alguna
intervencién anterior destinada a adecentar la decoracién
en algun momento de la historia de la obra.

La técnica pictérica frecuentemente asociada a este
tipo de pintura es el temple a la cola, que se caracteriza
por su rigidez. Esta peculiaridad, unida a las grandes
dimensiones de estas obras y a la manipulacién a la que
se veian sometidas durante su ejecucion, transporte y
colocacion en su ubicacién definitiva, podia dar lugar a
pérdidas de pintura si las capas eran muy gruesas y no
impregnaban convenientemente el soporte.

En el caso de la pintura objeto de estudio, se observa esa
penetracion en el soporte y la delgadez de la pintura
e, incluso, la ausencia de preparacion en la mayoria
de las muestras estudiadas durante los exdmenes
microscépicos.

El uso del carbonato célcico en la capa de preparacién
puede tener relacion con la existencia de numerosos
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tratados fordneos enlos que se menciona este material y el
frecuente trasiego de artifices por la Europa del siglo XIX.
A este respecto recuérdese el origen francés de la propia
formacion artistica de Sanmiguel. Estas circunstancias,
sin duda, pudieron favorecer ese “contagio” de materiales
y metodologias pictéricas (Bellanger 1899: 230-231) [1].

De la transmisién entre paises de metodologias
pictéricas y uso de materiales dan fe algunos textos,
como el titulado Técnica del arte de la pintura o Libro de la
pintura (1959), de José Manaut Viglieti, que describe en
detalle el proceso de preparacion de los temples sobre
lienzo. Dentro de sus indicaciones, este autor sefala la
posibilidad de utilizar tierra blanca (carbonato célcico?),
en lugar de yeso, posiblemente por ese intercambio de
conocimientos con otros paises (Manaut 1959: 161-162).

Como se ha indicado, algunos tratados se refieren a ese
empleo de carbonato calcico en preparaciones y como
pigmento en pintura al temple sobre lienzo, Pueden
citarse, por ejemplo, el de Du Puy Du Grez, Traité sur la
peinture pour en apprendre la theorie & le perfectionner
dans la pratique (1699) (Du Puy 1700: 239), el de Antoine-
Joseph Pernety, titulado Dictionnaire protatif de peinture,
sculpture et gravure (1757), (Pernety 1757: xxx. Xxii-xxxvi)
o el de Watin, en L’ art du Peinture, Doreur, Vernisseur
(1772) (Watin 1793: 109). Igualmente, existen textos del
siglo XIX 'y posteriores en los que se menciona el uso del
carbonato calcico (Vernon-Smith 2013). Su uso como
pigmento en una técnica como es el temple a la cola se
fundamenta en que este aglutinante mantiene el poder
cubriente del carbonato.

Por otra parte, en cuanto a la presencia de carbonato
calcido en la capa pictérica de algunas de las muestras
estudiadas, no debe descartarse la posibilidad de que
haya sido utilizado como carga de pigmentos mas
costosos, como el blanco de plomo. Es bien conocido que
este Ultimo era comercializado con diversas calidades y

200um

Figura 6.- Muestra LQM- 3. Corte transversal: a) Observacion por MO (100X); b) Observacion por SEM (BSE).
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precios. En la version mas econémica de este pigmento,
el carbonato célcico figuraba como carga. Hay que
indicar que, ademas de este carbonato, también ha sido
identificada la presencia de yeso en la capa pictérica de
algunas muestras; este es el caso de LQM-10, LQM-13 y
LQM-14, de lo que se deduce que este ultimo material
también pudo haber sido utilizado como carga.

Con repsecto a la capa pictorica, lo primero que hay que
indicar es la amplia gama de colores utilizada (blanco,
amarillo, azul, verde, rojo, naranja, negro), obtenidos
todos ellos por mezcla de pigmentos y aplicados en
general en una Unica capa. En la Tabla 2 se recogen los
resultados de los microanalisis realizados por EDX sobre
los distintos pigmentos y cargas presentes en la pintura.
Dentro de éstos, algunos son tradicionales, y tienen una
amplia trayectoria de uso en pintura artistica y otros
son mas modernos, estando en algunos casos su fecha
de produccién y comercializacion dentro de la primera
mitad del sigo XIX.

Se han identificado pigmentos tradicionales como son
blanco de plomo, bermellén, minio, negro de huesos,
negro carboén y tierras (San Andrés, Sancho, de la Roja
2010) y, ademds, carbonato célcico y yeso, a los que
ya se ha hecho referencia anteriormente. Tambien se
han detectado otros pigmentos mas modernos cuya
produccion y comercializaciéon estan estrechamente
relacionadas con el nacimiento de la Quimica moderna
(San Andrés 2010). En orden cronolégico, el primero
que hay que mencionar es el azul de Prusia, ferrocianuro
férrico, cuya fecha de sintesis se situa entre 1704y 1706,
y es debida a Diesbach y Dippel. Fue comercializado
poco después, en 1708 y fue inmediatamente aceptado
en pintura artistica (Berrie 1997). Otro de los pigmentos
identificados es el amarillo Turner, también conocido
como Patent Yellow, oxicloruro de plomo, sintetizado
por el quimico y farmacéutico britanico Carl Wilhelm
Scheele en 1770. Este producto de color amarillo,
[lama la atencién del industrial Turner, a quien debe
su nombre y que en 1781 patenta su procedimiento
de obtencion (Russell 2000: 165). Es mencionado por
el fabricante de colores George Fields que indica que
puede ser utilizado en la técnica al 6leo y al temple,
pero advierte que se puede alterar bajo la accion de
la luz y de la contaminacion (Fields, 1841: 144) razén
por la cual, su uso queda relegado a pintura decorativa.
En relacion a esta recomendacion, es posible que esta
sea la razén de las escasas referencias que existen a la
identificacion de este pigmento en pintura artistica
(Pisareva, 2005).

El blanco de bario, quimicamente es un sulfato de bario,
que puede ser de origen natural o sintético. El primero
procede de la barita, mineral de la misma composién del
pigmento, y su uso se remonta a la antigiiedad. Pero es
a raiz de su obteniéon com producto sintético, cuando se
intensifica su empleo como pigmento. El descubrimiento
de sumétodo de obtencion se situa a finales del sglo XVl

y principios del XIX (Eastaugh, Walsh, Chaplin, Siddall
2004: 40-41).

Otro pigmento amarillo que ha sido identificado es el
amarillo de cromo,), cuya sintesis esta relacionada con
el descubrimiento del cromo) como elemento quimico
y el estudio de sus propiedades y derivados. El cromato
de plomo(ll) fue obtenido en torno a 1800, y en 1804 los
quimicos franceses Berthollet y Vauquelin sugieren su
uso como pigmento. Hay que esperar a 1816 afio en el
que el fabricante de pigmentos inglés Bollman inicia su
produccion, pero no es hasta 1831 cuando el industrial
Andreas Kurtz de Manchester logra su introduccion en el
mercado (Russell 2000:164).

El pigmento verde identificado es un pigmento de cobre
(Cu) y arsénico (As) de origen sintético. Podria tratarse
de Verde Schweinfurt, acetato arsenito de cobre (ll) o
bien del verde Scheele. Respecto al primero, también
conocido como verde de Paris y verde esmeralda,
fueron varios los protagonistas responsables de su
sintesis y comercializacién. Uno de ellos fue Wilhelm
Sattler, fabricante de pinturas de Schweinfurt
(Alemania), que en colaboracién con el farmacéutico
Friedrich Russ lo comercializa en 1814 bajo el nombre
de verde Schweinfurt. Otra posibilidad es que se trate
del verde Scheele. pigmento sintetizado en 1775, por
Scheele y que responde a la composicion del arsenito
de cobre(ll).

Tabla 2.-Pigmentos y cargas identificados. Resultados
microandlisis EDX.
Pigmento Analisis Formula quimica
elemental
(SEM - EDX)

Amarillo de Cr, Pb (PbCrO,)

Cromo

Amarillo de Cl, Pb (PbCl,, PbO)
Turner

Azul de Prusia Fe Fe [Fe(CN),],
Blanco de S,Ba BaSO,

bario

Bermelldn S, Hg Hgs

Blanco Pb [Pb,(CO,),(OH),]

de plomo

(albayalde)

Carbonato Ca CaCo,

célcico

Minio Pb Pb.O,

Negro de Ca, P Ca,(PO,),

huesos

Negro carbén | C C

Tierra Si, Al, Fe, Mn | aSiO,:bAl,0,-cNa,0.dMnOx-eFe,0,
Verde As, Cu [Cu,(CH,0,)(AsO,),]
Schweinfurt

Verde Scheel As, Cu [Cu(HAsO,).]

Yeso Ca, S CasSO,2H,0
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Algunos de los pigmentos referidos pueden ser
observados en la figura 4, correspondiente a la
muestra LQM- 10. En esta ultima se han identificado los
siguientes pigmentos: blanco de plomo, barita, minio,
bermellon y verde de Schweinfurt o verde Scheel.
También se han detectado algunas particulas de yeso.
En la figura 7 se muestran algunos de los resultados de
los microanalisis realizados sobre la capa de pintura de
esta muestra.
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En cuanto al estudio de los materiales organicos utilizados
como adhesivo de fijacién del lienzo al techo del teatro y de los
aglutinantes de las capas pictéricas, en una primera etapa, se han
utilizado técnicas de tincion especificas (reactivos Lugol y Fuchina
acida). La muestra de adhesivo (LQM-5) ha dado resultado
positivo con el reacivo Lugol, adquiriendo una coloracién azul-
violacea caracteristia de la presencia de almidén. Asimismo, la
tincién con fuschina acida ha resultado positiva en todas las
muestras, exceptuando la capa pintdrica del repinte (Figura 8).
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Figura 7.-Muestra LQM-10. Microanalisis por EDX correspondientes a la capa pictérica de color rojo anaranjado: a) particulas blanco de
plomo; b) grano de bermelldn; c) drea con barita mezclada con pigmento de plomo y creta; d) verde con As y Cu.
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Figura 8.-Observacion por MO de la muestra LQM-4 (50X): (a) antes (b) después de la tincién con fuschina acida. Los resultados son
positivos en todas las capas (preparacién y capa pictérica). Muestra LQM-3 (50X) correspondiente a un repinte (c) antes y (d) después
de la tincién con fuschina acida con resultado positivo en la tincion de la capa de preparacion unicamente.

Los ensayos de tincion para el estudio del aglutinante

con fuschina acida han sido positivos si se exceptua la
capa pictorica del repinte, como se puede apreciar en la 2
Figura 8.

(x10000.000)
{mc

METILPALMITATO/11.902
METILESTEARATO/14.573

El resultado negativo en la tinciéon con fuchina de la
muestra de repinte podria llevar a pensar en la presencia
de un aceite secante en esta capa. Sin embargo, los
andlisis realizados mediante GCMS no han permitido L -
confirmar la presencia de este tipo de aglutinante. Segun B MRTT UM TR T e A T e
se recoge en la tabla 3y en las figuras 9y 10.

Figura 9.-Muestra LQM-3. Cromatograma correspondiente al
aglutinante de la capa pictérica.
Tabla 3.- Resultados de los analisis GC-MS

t,

Mussira e pico m'z E“,’e“e areapico (%) Relacidn B/S
[mianuitas) quimica ‘f'ﬁM = =
707 2 2
= 3
1 11,802 74,87, 143 P 39,60 g ¢
LaM-2 0,65 e % €
[ 14573 T4, B7, 143 E [0 ] 50 &
1 11,925  74,67.143 P 40,12 e =
LoM4a 047 303
N 14505 74,87,143 E 58,88 20]
1 1men 74, 87,143 P 41,03 18] L I
LaM-12 0,64 A A
6 14581 74,87,143 E 53,97 160 10 Zo %0 ED %o 440
P: 4cido palmitico Figura 10.-Muestra LQM 12. Cromatograma correspondiente al
E: 4cido esteérico aglutinante de la capa pictérica.

tr: tiempo de retencién
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En todos los casos, se han detectado los esteres metilicos
de los acidos palmitico y estedrico, lo que nos indica la
prsencia de una grasa (la cola animal contiene grasa), pero
no relacionada con aceites secantes, puesto que la relacién
P/S es muy inferior a la que corresponderia a una aceite
secante [2]. Ademas, la ausencia del pico correspondiente
al éster metilico del acido azeldico, igualmente confirma
que no existe un aceite secante ya que este acido se forma
durante el proceso de secado de este tipo de aceites

El cromatogramay las caracteristicas de los picos identificados
[Figura 10] indican que no se trata de un aceite secante.

A partir del conjunto de los resultados obtenidos, se puede
interpretar que la técnica pictérica utilizada para pintar la
obraesuntemple. Probablemente se trate de un aglutinante
protéico en el caso de la pintura original mientras que, en lo
que respecta a los repintes, podria tratarse de una goma.

Conclusiones

El estudio analitico de la pintura del techo del teatro Vicé
de Jumilla ha contribuido al conocimiento de los materiales
y técnica de trabajo empleados en las pinturas al temple
sobre lienzo del siglo XIX. Se ha constatado que en algunas
zonas la capa pictérica impregna profundamente el soporte
textil y que no se aprecia preparacion en un gran nimero
de muestras; de esta manera se limitarian las pérdidas de
pintura, durante el proceso de ejecucion y su colocacién en
su emplazamiento definitivo.

En las zonas en las que existe preparacion ha sido
identificado carbonato calcico de origen natural (creta) como
componente mayoritario. Este también también ha sido
detectado en la capa pictorica. La existencia de preparacién
puede tener relacién con la intencién de dar luminosodad a
la pintura y minimizar el efecto del color del soporte.

Por otra parte, se apunta hacia el empleo de cola animal
como aglutinante, tanto en la capa pictérica como en la
preparacién, manteniendo asi una técnica tradicional para
este tipo de trabajos.

En la relacién de pigmentos utilizados, destaca el uso
de numerosos pigmentos modernos, sintetizados y
comercializados algunos en el siglo XVIIl, como el azul de
Prusia y el amarillo Turner, y otros en el siglo XIX, como el
blanco de bario, amarillo de cromo y verdes de arseniato de
cobre, Schweinfurt o Scheele. Con esto se desmuestra que
Sanmiguel utilizé en la ejecucidn de esta obra pigmentos
artisticos novedosos.
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Notas

[1] Por ejemplo, Camilo Bellanger, en su obra traducida del
francés en 1899 Manual de pintura al alcance de todo el mundo
se refiere a la mezcla de yeso y carbonato cdlcico con cola de
pescado en las preparaciones de los lienzos (si bien el ejemplo se
refiere a la pintura al 6leo).

[2] Por ejemplo en el caso del aceite de linaza: P/S ~ 1,4 - 2,0.
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