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PREFACIO

Este libro constituye el texto basico de estudio para los alumnos de la asig-
natura Historia del Arte Clasico en la Antigliedad. Su estructura y enfoque pre-
tenden aportar una base de conocimientos generales que permitan explicar los
factores que determinaron la génesis y desarrollo de las principales manifes-
taciones del arte antiguo en el ambito griego y romano, desde sus origenes al
ocaso de ambas culturas. Su contenido se articula a través de los diferentes
periodos, analizando en ellos los distintos estilos, autores y obras creadas, asi
como la terminologia artistica especifica de los distintos lenguajes artisticos
utilizados por sus artifices.

En consecuencia se proporcionan a través de él las bases tedricas desde las
cuales poder facilitar un primer acercamiento global al estudio de las mas des-
tacadas obras de arte de ambas culturas. Para ello se parte de la interpretacion
del lenguaje que las ha dado forma, del analisis de sus valores estéticos y de
su relacion con el contexto que las ha generado, entendiendo por éste el ambi-
to geografico, cultural, politico e historico constituido por las civilizaciones
de Grecia y Roma, con sus respectivos espacios limitrofes, durante la Anti-
gledad. Dada la gran abundancia de manifestaciones artisticas pertenecientes
a ambas culturas, y ante la imposibilidad de hacer alusiéon a todas ellas, nos
hemos visto obligados a establecer una seleccion de las que cada autor hacon-
siderado mas representativas dentro de cada periodo histérico, seleccién que,
pese a ser siempre subjetiva, se fundamenta en la valoracion de las obras mas
significativas de cada uno de estos dos ambitos culturales que tanta trascen-
dencia tuvieron en la formacion de futuros estilos artisticos surgidos a lo largo
de toda la Historia del Arte.

Los contenidos de este texto se han estructurado a través de doce temas
integrados en dos grandes unidades tematicas dedicadas, respectivamente, al
estudio del arte griego y al del arte romano, ambos, deudores de las prcdcce-
soras culturas prehelénica y ctrusca, cuyas manifestaciones artisticas también
se abordan en el programa de la asignatura. Cada uno de estos dos grandes
bloques ha sido precedido de diversos espacios introductorios, con la intencidn
de facilitar la comprension de los diferentes temas, los cuales, tras la presen-
tacién de su estructura de contenidos, aportan una visién general de las cir-
cunstancias historicas que rodean al hecho artistico, a su cronologia y a su
divisién estilistica.
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El arte Prehelénico, a ciiyo estudio estan destinados los dos primeros temas
del programa de la asignatura, explica las culturas minoica y micénica y sus
respectivas producciones artisticas desde el inicio del n milenio a. C. hasta los
afios de la llamada Edad Oscura. Se analizan en el mismo los aspectos deter-
minantes del devenir artistico de este ambito geografico, profundamente influi-
do por la importancia que cobra el mar Egeo como elemento vertebrador de las
tierras de la Grecia continental, las costas egeas de Asia Menor y un conjunto
de islas, como Creta y las Cicladas, en los que surgirdn importantes focos de
produccién artistica. En este contexto se estudiaran el arte cretense o minoico
y el micénico, en el que reside en buena medida el germen del arte griego.

El analisis del Arte Griego, a cuyo estudio se dedican los cuatro siguientes
temas del programa, esta intrinsecamente relacionado con el medio y con la
sociedad en que surge. Durante todo su recorrido se trasluce la existencia de una
sociedad perfectamente estratificada, organizada sobre la base de unas creen-
cias religiosas y éticas, inertemente asentadas, que marcaran la concepcion teo-
rica y practica de su arte.

En este apartado se ha optado por estructurar la materia de estudio de forma
cronolégica, y dentro de cada periodo por una divisién segun las distintas mate-
rias artisticas. En el se parte con el estudio desde las primeras manifestaciones
artisticas en los albores de la historia griega, con su codificacion paulatina del
lenguaje, y se finaliza en la época helenistica, cuando las formas seculares
griegas pasan a formar parte del acervo cultural romano.

El tercer tema se inicia con el analisis del origen de una de las mas signi-
ficativas construcciones del arte griego, el templo, cuya estructura se confi-
gura durante los primeros siglos del primer milenio a. C., determinando los
principales modelos que se tipificaran en el periodo arcaico. Ademas, se estu-
dia la génesis de los primeros modelos escultdricos y ceramicos que serviran
de punto de partida a las futuras obras del Arcaismo, cuyas principales reali-
zaciones se contemplan en el tema cuarto. En este tema se dedica una especial
atencion al analisis de la configuracion de los érdenes arquitecténicos, que sir-
ven como base para la realizacién de las primeras estructuras religiosas eje-
cutadas en piedra tanto en la Grecia continental como en la Magna Grecia, asi
como ala creacién de los dos modelos basicos de esculturas exentas, en los que
la figura humana es la principal protagonista, y al estudio de las primitivas
esculturas en relieve creadas en funcién de los edificios religiosos, terminan-
do con unade las creaciones mas brillantes de esta cultura, la ceramica de figu-
ras negras y de figuras rojas.

El quinto tema aborda las grandes creaciones de este momento de esplen-
dor ateniense, analizando las obras de sus principales maestros, entre los que
sobresale la figura de Fidias. Es éste un momento en el que las creencias reli-
giosas y los valores artisticos estan ya claramente establecidos, sirviendo como
modelo a las realizaciones de etapas posteriores. Desde esta perspectiva, el
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tema quinto se centra en el estudio de las obras de caracter arquitectonico y
figurativo a lo largo del siglo v a. C., auténtica edad de oro de la historia anti-
gua de Grecia.

Por dltimo, el tema sexto se inicia con el arte del siglo iv a. C., etapa que
aun participa de los presupuestos artisticos del clasicismo, si bien hay autores
gue mas que como una continuidad tardia del mismo le consideran como una
fase precursora del Helenismo, complejo periodo en el que las técnicas y las
elegantes formas del arte griego se expanden por todo el Mediterraneo y por
las lejanas regiones de Oriente, aportando novedosas manifestaciones arqui-
tectonicas y complejas creaciones escultéricas que han sido agrupadas para su
estudio en diferentes escuelas artisticas.

La segunda paite del libro esta dedicada al Arte Romano, explicando en el
tema siete la historia de la importante etapa previa del Arte Etrusco, una cul-
tura que interpretara el mundo griego y con la suma de un lenguaje y caracter
propio, lo legara al mundo romano. El tema ocho analiza de forma tedrica los
elementos de partida del Arte Romano y los principios que lo mantendran tan
longevo en el tiempo y tan influyente en la Historia del Arte.

A diferencia del apartado del Arte Griego, el apartado dedicado al Arte
Romano tiene estructurados sus contenidos de modo conceptual. Puesto que la
historia de la civilizaciéon romana, desde la Republica hasta el final del Impe-
rio, abarca un marco cronolégico y geografico muy extenso, se ha considera-
do mas adecuado distribuir la materia en funciéon de las distintas manifesta-
ciones artisticas. Asi, los temas nueve, diez y once abordaran la arquitecturay
el urbanismo, la escultura, y la pintura y el mosaico, respectivamente, cen-
trandose el andlisis en las obras producidas en Roma. El tema doce completa-
ra el recorrido por el Arte Romano con un analisis general del arle producido
en las provincias, una profundizacion mayor en el caso de Hispania, y un epi-
logo dedicado al ocaso del Imperio Romano.

Para facilitar el estudio de los cuatro temas que componen este apartado,
cada uno de ellos estara planteado siguiendo un orden cronolédgico, orden
marcado por los acontecimientos politicos y la ascension al poder de las dis
tintas dinastias, de modo que el alumno pueda obtener una visién lineal de la
evolucion de las distintas arles a lo largo de la civilizacion romana. De este
modo, podra apreciarse la importancia que jugaron las formas desarrolladas
por el Arte Griego en la gestacion y desarrollo del Arte Romano. La aficién
por las obras del mundo helénico se reflejé en el intenso coleccionismo de sus
obras, y muy especialmente de sus esculturas, que constituyeron un auténti-
co modelo para los artistas romanos. Pero junto a esta influencia, se remarcara
gue el Arte Romano dista de ser-una imitacion mimética e inerte de las reali-
zaciones griegas. Las condiciones histdricas, politicas y sociales en que se
desarrolla el Arte Romano son completamente distintas de las que tuvo el
Arte Griego. En este sentido, el Arte Romano es un arte con una acusada ori-
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ginalidad, aunque sean evidentes sus deudas con el legado de Grecia. Muchas
de sus creaciones formulan un nuevo lenguaje llamado a tener un amplio eco
en todo el arte occidental.

A pesar de mostrarse heredera de la arquitectura griega en algunas tipolo-
gias como la templaria y la teatral, Roma manifestara su originalidad y maes-
triaen la arquitecturay el urbanismo. Las nuevas técnicas désarroi ladas por la
arquitectura con el fin de atender la demanda de unas exigencias urbanas y de
conquista, dieron lugar a una gran actividad constructiva de la que resultaron
puentes, acueductos, calzadas y fortificaciones que se extendieron por todo el
Imperio. Igualmente, otros modelos de edificios como los circos, los anfitea-
tros, las termas y las basilicas fueron desarrollados, tanto en la propia Roma
como en las distintas ciudades del Imperio, con tal complejidad y monumen-
talidad que se mantuvieron como un modelo y un paradigma inalcanzable
durante muchos siglos.

Esta originalidad del Arte Romano con respecto a los modelos griegos se
abordada igualmente en el tema dedicado a la escultura. Roma fue la creado-
ra del retrato de tan amplia repercusion en el arte posterior. Frente a la ideali-
zacion del clasicismo helénico, los escultores romanos introdujeron el valor de
la representacion de lo real, de la fisonomia del individuo, de su caracteriza-
cion de su condicién de sujeto sometido ai paso del tiempo. Fue unarenova-
cién que supieron conjugar con la representacion del poder como una entidad
idealizada y atemporal. En otro orden de cosas y también relacionadas con la
representacion de lo real, el Arte Romano prestd una especial atencién por la
Historia a través del relato histérico. La representacion de los acontecimien-
tos histéricos a la manera de unos Anales en forma de un relieve continuo,
como aparece en ciertas columnas conmemorativas, introdujo una forma de
representar de indudable proyeccion en el arte posterior.

El tema dedicado a la pintura mostrara, asimismo, las aportaciones roma-
nas en el orden de la representacion figurativa: la riqueza cromética, la com-
plejidad compositiva, la conquista del espacio mediante la incorporacion de
arquitecturas reales o imaginadas, y el fuerte sentido decorativo, seran algunos
de los rasgos que se observaran en los “cuatro estilos” pompeyanos y que pon-
dran en evidencia la maesuia romanaen el ambito pictdrico. EIl progreso alcan-
zado en las técnicas de pavimentacion y en las representaciones del mosaico
completard el andlisis de las innovaciones romanas en el &mbito de la crea-
cion bidimensional.

El recorrido por el arte de las distintas provincias que conformaron el Impe-
rio cierra este apartado dedicado al Arte Romano. En este Ultimo tema, se abor-
daran no sélo ia difusién de los modelos romanos en los distintos territorios
conquistados sino también la influencia que las diversas culturas provinciales
ejercieron en las manifestaciones artisticas romanas.
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A lo largo de este apartado, cl alumno obtendra los conocimientos necesa-
rios para la comprensién y valoracion del Arte Romano, un arte que, por su ori-
ginalidad y por sus aportaciones, se erigira como modelo y paradigma en los
siglos posteriores. Gracias a su estudio, podran establecerse las bases impres-
cindibles para comprender el arte de la Edad Media y, especialmente el arte
moderno que se inicia con el Renacimiento.

Asi pues, el objetivo del presente volumen es que sus lectores aprendan a
reconocer las normas y los repertorios formales a lo largo de los diferentes
periodos del Arte Clasico en la Antigliedad y a relacionarlos con las circuns-
tancias histéricas que los favorecieron. Con tal fin se ha insistido en la defini-
cién de los términos y en las caracteristicas fundamentales de las diversas tipo-
logias artisticas abordadas. Igualmente, se ha prestado atencidn a la seleccién
de imagenes que ilustran el recorrido, con el fin de realizar un riguroso acer-
camiento a la Historia del Arte Antiguo como disciplina cientifica universita-
ria. Consideramos que su detenida observacion, complementada con la de otros
textos escritos por especialistas en esta materia, es fundamental en la forma-
cion de la capacidad analitica y critica de todo Historiador del Arte, requisito
imprescindible para lograr una visién critica de las primitivas manifestacio-
nes culturales de la humanidad.
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Primera parte

EL ARTE EN GRECIA
Y EL MUNDO GRIEGO



EL ARTE PREHELENICO



Introduccidon al Arte del Egeo

La Edad del Bronce en el Egeo constituye un notable periodo de civiliza-
cion, que se desarrolla de forma contemporanea a las mas conocidas culturas
egipcias y del Proximo Oriente, entre el cuarto y el primer milenio a.C., y que
sirve de precedente para la floreciente cultura griega tan reconocida y tan
importante en el desarrollo de nuestra historia universal.

Dentro del amplio tiempo del Bronce egeo, incluimos los denominados
periodos minoico y micénico, que geograficamente tendran su primer epicen-
tro en la isla de Creta, sin olvidar las necesarias relaciones socioeconémicas y
culturales con el resto de las Islas Cicladas y con el continente, ni por supues-
to con todo el contexto histérico que supone en estos siglos el Mediterraneo
oriental. Seran los pueblos de la parte continental quienes poco a poco tendran
un papel mas relevante en comparacion con las islas al final del periodo. Mien-
tras que el aite minoico surgird en Creta y tendra cierta influencia en las islas y
el continente, el periodo micénico abarcara no sélo Creta sino también la parte
continental griega, siendo una etapa que da inicio a la homogeneidad cultural
de todo el area geogréfica que se convertird en la Grecia clasica (fig. 1).
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Figura 1. Adapa de Grecia.

22 HISTORIADEL AKIH CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



Los movimientos de pueblos en este periodo son Frecuentes, destacando en
torno al afio 2000 a.C. la llegada de pueblos indoeuropeos tanto al continente,
los aqueos que promoveran la futura cultura micénica, o los hititas en Anato-
lia. Es importante considerar que en todo este periodo el Egipto del Imperio
Medio tiene una notable presencia en lo econémico y lo cultural,y que ciuda-
des de la costa oriental mediterranea como Biblos viven un importante apogeo.

En el Bronce Medio egeo sera la talasocracia de las ciudades palacio de
Creta la que tome el relevo en el dominio del mar y de sucomercio a los sefio-
res cicladicos. El caracter comercial de la marina cretense generara un notable
desarrollo de sus palacios, favorecido también por una transformacion politi-
ca interior pacifica. La cultura de este momento no esconderd la influencia de
los grandes poderes del oriente y Egipto, pero tendra sefias propias de identi-
dad basadas en un notable desarrollo y aprecio de lo artistico que prima la
naturaleza y la curva frente ai hieratismo del resto del arte contemporaneo.

La particular geografia de Creta, una estrecha y larga isla dividida de este
a oeste por una gran cordillera que tiene puntos de mas de dos mil metros de
altura, fue aprovechada por sus habitantes al maximo obteniendo de las mese-
tas protegidas trigo, vid y olivo (la “triada mediterrdnea”), madera y caza de
las montafias, y productos del mar, ademas de la explotacion ganadera tradi-
cional.

Algunos sucesos naturales aun no clarificados plenamente, como terre-
motos y erupciones volcanicos en la primera mitad del siglo xv a.C., favore-
cerian la expansién de los pueblos ndmadas que habian entrado al Pelopone-
so desde el afio 2000 a.C. y constituirian la cultura denominada micénica, por
ser el descubrimiento de las minas de Micenas el origen historiografieo de este
periodo, cultura que sustituiria a la minoica. Mas de 40U enclaves tanto en la
zona continental como en las Islas Cicladas y Creta constituyen desde inicios
del siglo xv hasta finales del siglo xiu a.C. el periodo micénico, y nos hablan
de un momento floreciente, no exento de tensiones politicas, aunque con ras-
gos comunes, que tendran una notable presencia e influencia en todo el Medi-
terrdneo oriental.

La etapa final de este periodo presenta aun enormes lagunas, y aunque es
cierto que existen desequilibrios y tensiones provocados por agentes externos,
los conocidos como “pueblos del mar”, los historiadores apuntan al siglo xrrr
a.C. como el momento dei inicio del declive del sistema palacial.

El conocimiento histérico de estas culturas egeas del segundo milenio a.C.
debe mucho iil empefio mitad cientifico mitad romantico del trabajo de muchos
de los arquedlogos del siglo xrx, especialmente del. alemé&n Heinrich Schlic-
mann y del inglés sir Arthur Evans. Aunque en muchos casos pretendian dar
carta de legitimidad histérica a los relatos épicos de Homero o a las fuentes
mitolégicos -impulso propio del contexto roméntico decimondnico-, sus tra-
bajos se convirtieron en el inicio de la arqueologia moderna e implicaron valo-
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rar el Bronce egeo como un periodo de maxima importancia, contemporaneo
a las mas conocidas culturas de Egipto y Préximo Oriente, y que permitia com-
prender la base cultural sobre la que se desarrollaba la floreciente y ejemplar
cultura griega clasica. A falta de fuentes escritas, la arqueologia y los métodos
de excavacion y la capacidad de interpretaciéon de los hallazgos se convertian
en una nueva fuente de conocimiento, tan valiosa como las tablillas inscritas
con la llamada escritura lineal B halladas en Cnosos, los primeros documen-
tos escritos del periodo griego.
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Tema 1
EL ARTE DE LA CRETA MINOICA

Jesus Lépez Diaz

I ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. Evans y el descubrimiento del mundo prehelénico.
2. Los palacios de la Creta minoica.
2.1. Laestructura de los palacios minoieos.
2.2. Los antiguos o primeros palacios.
- Bl palacio de Malia.
- EIl palacio de Festos.
2.3. Los nuevos o segundos palacios.
- EIl palacio de Cnosos.
La arquitectura funeraria y religiosa.

4. La pintura mural como complemento decorativo y simbdélico. La ceré-
mica.

1. Evans y el descubrimiento del mundo prehelénico

Desde el punto de vista del genero biografico, la trayectoria de Sir Arthur
John Evans (1851-1941) (fig. 1) es un modelo vital de lo que muchos ingleses
y europeos de finales del siglo xix y principios del xx, llegaron a desarrollar
al mezclar estudios, aventura y la capacidad y la posibilidad de llevar una afi-
cién hasta extremos inauditos, todo ello dentro de las posibilidades y el ampa-
ro que ofrecia el entonces extenso Imperio Britanico. Su pasion por la arqueo-
logia, siguiendo los pasos de las famosas excavaciones de Schliemann en
Micenas, le llevaron hasta la isla de Creta (la llamada por Homero en la lliada
“isla de las cien ciudades”) donde comprd la colina cie Cnosos y desde 1900
hasta 1932 se dedicO a su excavacion y restauracion.

Desde el punto de vista actual de la Historia, la Arqueologia y la Restau-
racion, los procedimientos de trabajo ¢ interpretacion de Evans distan bastan -
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Figura 1. Evans durante la reconstruccion de la Gran Escalera
del Palacio de Cnosos.

te de la forma de enfrentarse en la actualidad a hallazgos similares, sin embar-
go, es el ansia por descubrir la Historiay por sacar a la luz y recuperar obras
como Cnosos, lo cjue le debemos a Hvans y a sus colegas de aquel tiempo.

Fruto de una historia que se estaba construyendo sobre la marcha, segin se
excavaban y salian a la luz nuevos hallazgos, es la datacién histérica que se ha
ido manejando en el siglo xx pitra comprender el periodo minoico y micéni-
co. Las sucesivas capas de materiales y escombro que Evans encuentra en Cno-
sos son las que le llevan a proyectar una teoria sobre lo minoico que perdura-
raen el tiempo y que le llevara a debates notables frente a otros historiadores,
gue con sus propios hallazgos van cuestionando este primer gran intento de
Evans de componer una historia cerrada en la que se unia la investigacion
arqueoldgica y el imaginativo deseo de casarla con la literatura homéricay la
mitologia griega.

El trabajo de Evans y sus espectaculares resultados eclipsé las anteriores
investigaciones de las Gltimas décadas del siglo xix, en las que tras el hallaz-
go del mundo llamado micénico de Schlicmann, varios historiadores busca-
ban conscientemente un mundo premiccnico que diera sentido a una cultura
tan desarrollada, pero habian puesto su punto de mira en las Cicladas, y es
Evans el que baja hasta el sur y muestra en Creta y en sus palacios mas lla-
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malivos (Cnosos, Festos, Paleocastro,..) cl camino a seguir. Evans elaboré asi
un esquema cronolégico para lo Minoico dividido en las fases Antigua, Media
y Reciente, en clara semejan/a con el también esquema tripartito temporal de
la historia de Egipto de aquel periodo, con sus divisiones en Imperio Anti-
guo, Medio y Nuevo. Son los historiadores Wace y Blegen los que constru-
yen una cronologia paralela con el termino “Heladico” y sus divisiones en
Antiguo, Medio y Reciente, para poder cobijar los hallazgos obtenidos en la
zona griega continental, y quienes empezaron a cuestionar la preeminencia de
lo minoico, como aseguraba Evans durante todo el periodo del Bronce egeo,
para descubrir la importancia de la fase micénica en un momento posterior al
apogeo minoico, no sélo en el continente, sino también en las islas egeas
incluida Creta.

En la actualidad, el esquema tripartito cronolégico de Evans, que a su vez
se desarrollaba en subdivisiones también tripartitas para cada una de las fases
principales, y que venian sugeridas por los cambios estilisticos en la cerdmi-
ca, aunque sigue siendo utilizado, se ha superado por la necesidad de recoger
los periodos de la Grecia continental y de las Cicladas, y hoy trabajamos con
los denominados periodos Prepalacial, de los Primeros, Segundos y Terceros
Palacios y Pospalacial. Sin embargo, ei debate terminolégico y cronoldgico
en torno a la datacion y clasificacion de los hallazgos del Bronce egeo supo-
ne uno de los mas ricos e interesantes de la historiografia del siglo xx, y saca
a la luz hasta donde es posible trabajar teniendo como Unica fuente la arqueo-
logia, pues la aparicion de fuentes escritas con la comprension de algunos de
los primeros vestigios de escrituras en las tablillas del momento, ya aporta a
periodos sucesivos nueva e interesante luz.

A mediados del segundo milenio tiene lugar la ocupaciéon micénica de la
isla, los griegos que llegan del continente asumen muchos elementos del ante-
rior mundo minoico pero también marcaran con sus caracteristicas la vida en
los palacios cretenses. Esta amalgama de pueblos y culturas superpuestas es la
gue ha de estudiar, ordenar y comprender el arquedélogo y el historiador.

2. Los palacios de la Creta minoica

Los grandes palacios minoicos son el eje vertebrador de la sociedad ya que
se convierten en unidades politicas y religiosas, en auténticas ciudades-estado,
y en centros administrativos y comcrcialcs. La economia de esta sociedad estra-
tificada pero no dividida, se articula en torno al palacio como centro recolector
de los excedentes agricolas, organizador de la actividad comercial a través de
la propia flota naval, y productor de elementos de una artesania muy desarro-
llada en sus talleres. Socialmente los palacios no son sélo el centro del poder
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sino que lambicn rednen en su interior el santuario o lugar de culto. El estudio
de los restos arqueoldgicos nos indica ademas que las defensas como amura-
Jlamientos son casi inexistentes, lo que nos lleva a concluir que eran las flotas
las encargadas de la defensa militai' y que fueron posiblemente las destruccio-
nes conocidas de movimientos sismicos y volcanicos mas darfinas que la acti-
vidad humana durante este periodo. Aunque los procesos de transicion entre
los diferentes periodos palaciales estan aun en estudio por los historiadores para
entender la naturaleza de algunos cambios que se reflejan en la destruccion o
abandono de algunas fases de los palacios minoieos. Es, ademas, en los pala-
cios cretenses donde se han hallado algunas de las primeras muestras de escri-
tura principalmente de caracterjeroglifico e ideografico en el periodo minoico.

A imitacion de los palacios, existen por toda 'a isla un gran nimero de
asentamientos urbanos de menor tamafio e importancia politica y comercial
pero de gran interés histérico y arqueolégico, como Hagia Triada.

2.1. La estructura de los palacios minoieos

La complejidad de pasillos y vericuetos fue lo que despertd la imagina-
cion de Evans en 1900 al excavar Cnosos (fig. 2), y proyectar en aquel hallaz-
go el mito del minotauro en el laberinto del palacio del rey Minos.

Figura 2. Restos del Palacio de Cnosos, Creta.
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Los palacios minoicos tienen caracteristicas similares en su morfologia,
gue quedan fijadas en tomo al inicio del ir milenio a.C. Su estructura se debe
no tanto a modelos importados de oriente sino a laevolucién propia que da res-
puesta a unademanda singular basada en las mencionadas caracteristicas de la
economia local (necesidad de almacenamiento de los productos del campo,
zona administrativa y palacial, talleres,...). La mayoria de los palacios se sitlan
en lo alto de suaves colinas y tienen un orden interno mas claro del que perci-
bié Evans, siendo el gran patio central el regulador de la arquitectura y de la
vida palacial, pues era ci lugar de llegada,recepcién y reunidon. Con una orien-
tacion por lo general direccion norte-sur, los palacios constan de varios nive-
les y estancias de diverso tamafio unidas por galerias, corredores y escaleras.
Los palacios minoicos no cuentan con fachadas exteriores entendidas como
tal, pues la superposicion y el aditamento de espacios descompone ia unidad
de fachada salvo en el patio central. Algunos historiadores se decantan por
atribuir a la fachada de un habitual y contiguo patio oeste que aparece en bas-
tantes construcciones, un papel mas representativo, ya que en dicho espacio
tendria lugar el encuentro de la asamblea popular.

La mayoria de palacios cuenta con areas dedicadas a z-ona de almacenes
con grandes tinajas ceramicas, principalmente para la recolecciéon de exce-
dentes agrarios; con zonas destinadas a la produccién artesanal en talleres; con
los espacios de viviendas nobles y sacerdotales; con las estancias de repre-
sentacion del podery de control administrativo; y con la zona ceremonial reli-
giosa -generalmente en pisos superiores-. Son sin duda plantas complejas
resultado de la evolucidn histérica y la superposicion de varias actuaciones a
lo largo de los siglos. La continua ampliacion de los palacios encerraba habi-
taciones sin luz exterior que obligaron a crear patios o huecos llamados pozos
de luz, que la acercasen al interior y favorecieran la ventilacion.

El alio desarrollo arquitecténico del periodo minoico no sélo es visible en
la capacidad de generar estructuras en altura con varios niveles, sino también
en el manejo de estructuras que canalizaban el agua para bafios y drenajes. Los
muros son estructuras de maniposteria mas o menos grande y regular, con algu-
nas areas de z6calos de silleria y utilizacion de la madera para vigas y refuer-
zos. También utilizan la columna como soporte, donde aparece estilizada la
figura del capitel clasico del periodo griego posterior. La decoracion pictdrica
sobre los muros de los palacios es también un elemento importante que nos
permite conocer la sociedad minoica y su capacidad de expresion artistica. Al
exterior de los palacios se encuentran nuevos patios de diversa importancia y
diferentes caminos o viasprocesionales, que en el caso de! palacio de Cnhosos,
conducen a la zona teatral con sus escalinatas en forma de graderio.

Las reglas seguidas por los arquitectos de los palacios cretenses no seran
tan estrictas como las del posterior templo griego, aunque la mayoria de his-
toriadores coinciden en sefialar la utilizacion de una unidad fija de medida y
el recurso a un plano previo, junto al ahorro de esfuerzos, como se observa en
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la escasa labor de cimentacion, incluso de las grandes edificaciones. Un mode-
lo singular de dependencia bastante comun es el polythyron, una habitacion
con multiples puertas y pilares con posible funciéon ceremonial, al igual que
también tendrian un caracter religioso las piscinas lustrales.

El desarrollo de todas estas caracteristicas demuestra una arquitectura ori-
ginal creada en Creta, y que aunque contiene elementos ya vistos en el mundo
antiguo, expresa un caracter y estilos propios bien definidos, convirtiéndose en
una de las primeros representaciones culturales occidentales homogéneas.

2.2. Los antiguos o primeros palacios

Los primeros palacios minoieos inician su construccién después del afio
2000 y antes del 1900 a.C. En torno al 1700 a.C. son destruidos por causas
tragicas que los historiadores ain no han conseguido explicar totalmente, aun-
gue existen indicios de destrucciones por fuego y hay constancia de movi-
mientos sismicos en estos afios. Si existieron 0 no convulsiones internas de
caracter social o politico en la isla que facilitaron esta destruccion es quizas la
raz6n mas dificil de admitir hoy en dia.

Asi que a partir del 1700 a.C. los palacios se reconstruyen y se amplian ini-
ciandose la etapa de los nuevos palacios, lo que en muchos casos modificara
la estructura en planta de los originales. El palacio de Malia es el ejemplo de
planta menos modificada y el que mejor nos acerca al conocimiento de esta pri-
mera fase arquitectonica de los palacios cretenses en el periodo minoico.

Los principales materiales de construccidon eran los mismos que para el
resto de las edificaciones, aunque en los palacios tenian una organizacion dife-
rente. Los muros de la planta baja se construian con cascotes me/,ciados con
mortero de ladrillo y reforzados por la sujecion de vigas verticales, horizonta-
les y transversales. Los ladrillos de barro se utilizaban principalmente en los
pisos altos, si bien también se usaban en la planta baja en tabiques interiores
y de manera auxiliar. Las piedras de mayor tamafio, generalmente labradas,
eran las que presidian el lugar mas privilegiado de las zonas de fachada. Los
bloques mejor recortados, los mas rectangulares, quedaban para las plantas
bajas, y segun subimos en el alzado de estas construcciones, la irregularidad
se va haciendo mas presente en la piedra y el ladrillo, perfilando apenas los bor-
des de estos materiales. La altura de estas construcciones se cimentaba en
maniposterias de piedra, ladrillo y rellenos de cascotes y escombros mezcla-
dos con mortero, formando bloques verticales, pero también recurriendo a los
cimientos escalonados. La madera se reservaba para su uso en las vigas, y
especificamente, en lo que supone la gran aportacion de estos palacios, como
columnas sobre bases de piedra, que junto a los pilares de piedra, distribuian
el peso de estas grandes estructuras.
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].6gicamente, la maderay la piedraeran también utilizadas en puertas» ven-
tanas, umbrales y en algunas ocasiones con fines decorativos, destacando algu-
nos primeros ejemplos de bloques de piedra esculpidos en relieve en la parte
superior de los muros. Aunque el material mas utilizado con fines decorativos
era el yeso, que permitia ser pintado y se aplicaba a paredes y suelos, y nos ha
dejado algunos de los frescos mas celebres del arte minoico. Los relieves de
yeso pintados,descubiertos en habitaciones, parecen haber tenido una funcién
dentro del mundo ritual antiguo. El color y la textura de la piedra fue también
utilizado con motivos decorativos para frisos o basas acentuando con el con-
traste la calidad decorativa de los espacios.

El palacio de Malia (fig. 3) se
encuentra al este de Cnosos en la
costa norte de Creta, y los primeros
trabajos de excavacién tuvieron
lugar en 1915 por J Hazidakis, para
pasar cinco afios después a manos de
la Escuela Francesa de Arqueologia
en Atenas. El acabado de la obra, los
materiales constructivos utilizados y
el uso de sus instalaciones dedicado
mas a la agricultura que a la indus-
tria, nos remite probablemente a un
centro rural, alejado del esplendor de
Cnosos, palacio iniciado un poco
antes que el de Malia. Sin embargo,
los més de 10.000 metros cuadrados
de superficie de Malia nos hablan de
un centro agricola y rural de gran
importancia en la region.

El epicentro del palacio de Malia
es el gran patio central de 48 por 22
metros rodeado en algunos de sus
lados con pérticos sobre pilares y Figura 3. Planta del Palacio de Malia,
columnas a modo de galerias, y pre- Creta.
sidido en el centro por un altar que
remite a un uso ceremonial del recinto. Al este del palacio, los sistemas de sus-
tentacién de grandes tinajas junto a las estructuras de canales sugieren la utili-
zacion del lugar como zona de produccion de aceite y de vino. El 4rea de alma-
cenamiento se encuentra en el extremo contrario del palacio tras las habitaciones
sefioriales y el area ceremonial, mientras que en la zona norte destaca una sala
hipéstila que nos remite a modelos egipcios, probablemente el area ocupada
por la cocina con un comedor situado en una planta superior. En la zona sur
son llamativos los ocho grandes silos subterrdneos dedicados posiblemente al
almacenamiento del grano. Esta suma de dependencias dedicadas al acopio de

TEMA L1 ELARTE DELACRETAMINOICA 31



Figura 4. Planta del Palacio de Festos,
Creta

alimentos, junto a los mencionados
poco labrados y sencillos materiales
utilizados, son los datos que nos
remiten a un uso agricola de Malia,
cuyas diferentes reconstrucciones
tras las destrucciones, primero en el
1700 y posteriormente en el segundo
cuarto del siglo xv a.C., apenas alte-
ran la planta original del palacio.

La planta del palacio de Festos
(fig. 4) también fue en parte respe-
tada en las posteriores reconstruc-
ciones, aunque el problema en este
palacio ha surgido como consecuen-
cia de su construccién en lo alto de
una colina, cuya erosién y derrumbe
en las zonas sury este, han provoca-
do ia desaparicion de las alas de
ambos lados del palio central.

Festos fue descubierto en el afo
1900 y la excavacion del yacimiento
jlacorj  acaré® de laEscuela Ita-
liana de Arqueologia bajo las direc-
ciones de L. Pcrnier y D. Levi. La

superficie original.de este palacio antes de la erosién seria de unos 8.300 metros
cuadrados que ocupaban una magnifica y estratégica terraza desde la que se
contempla el valle de Mesara al sur del macizo de Psiloriti. Bsta construccion,
aprovechando los desniveles de la montafia, propicia la unién entre areas a tra-
vés de escaleras, y donde destacan en este primer periodo el gran patio central
junto a otros patios exteriores, todos pavimentados en piedra, y una zona sur
con areas de vivienda y almacenes. Aunque la principal herencia de este momen-
to primigenio de Fcstos es la gran cantidad de material cerdmico encontrado, casi
superior a la etapa paralela de Malia o Cnhosos, y cuyas reconstrucciones poste-
riores carecen de elementos destacados que denotan la pérdida de influencia y
de poder de Festos en relacién con otros nucleos palaciales.

2.3. Los nuevos o segundos palacios

Tras las destrucciones en todas las edificaciones cretenses documentadas
en tomo al 1700 a.C., surge e! periodo de mayor esplendor de esta cultura, un
periodo que se extendera hasta las décadas de 1480 y 1450 a.C. Los nuevos
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palacios muestran el momento de auge de la sociedad minoca en la parte eco-
némica y en la parle cultural, con un gran desarrollo de la pintura, !a escultu-
ra, lacerdmica y las artes menores. También en arquitectura la reconstruccion
posterior al 1700 mostrard palacios més extensos y mas complejos, y dejara
nuevas tipologias edilicias en fonna de palacios menores (como Hagia Triada),
pequefias villas nobiliarias y sencillas villas costeras (Gumia). Estos dos siglos
de prosperidad también muestran algunas heridas y pequefias destrucciones
en torno al 1600, y a partir del 1480 a.C.

El palacio de Cnosos (fig. 5), aunque el inicio de su construccién se data
en la etapa anterior, es el
mejor y mayor ejemplo de
palacio de este periodo, ade-
mas de ser una de las mayo-
res, mejor conocidas, estu-
diadas y difundidas, muestra
de arquitectura noble de la
cultura minoica. La excava-
ciobn por parte de Evans,
junto a las reconstrucciones
de algunas de sus dependen-
cias, lo han convertido en un
monumento ampliamente di-
fundido, aunque el sistema
de rehabilitacion seguido,
que lo hacc accesible para
nuestra cultura visual vy
desde el punto de vista del
turista puede ser mas com-
prensible que unas meras
ruinas, ha sido muy poco
continuado tanto en la isla
como en general en el mundo antiguo, y merece algunas consideraciones
especiales cuando la Historia del Arle como disciplina estudia las rehabilita-
ciones de conjuntos histéricos de tanto valor cultural.

Cnosos se yergue en lo alto de una colina a 5 kilbmetros de la costa norte
de Creta, justo en el centro de la isla y enclavada en el camino hacia el inte-
rior. Esta magnifica situacién geogréafica se aprecia en el hecho de ser un
nucleo humano desde el Neolitico hasta nuestros dias. Su conocimiento y estu-
dio por paite de la arqueologia data del siglo xrx, y parte de su fama va unida
a la historia de la reciente arqueologia con nombres como el de Schliemann,
guien ya traté de excavarlo tras sus trabajos en Troya y Miccnas en los afos
70 del siglo xix, y el de su arquedlogo definitivo, sir Arthur Evans, quien tras
una peripecia comercial se hace con lacompra de la colina que perdi6 el pro-
pio Schliemann.

TF.MA |. B. ARTE Dfc LA CRETA MINOICA 33



El Palacio de Minos es la monumental publicacién, obra de Evans, donde
se recogen los hallazgos de las diferentes campafias que se inician desde la
adquisicion de la finca en 1900, y que veran la luz en forma de diferentes volu-
menes entre 1920 y 1935. Las campafas, de una ejecucién velocisima, se ini-
cian en la parte oeste de este gran conjunto de casi 17.500 metros cuadrados y
1.500 dependencias. La segunda campafia actla en la zona este y junto a la
anterior saca a la luz en apenas dos afos las conocidas estancias del salon del
trono, la gran escalera, los almacenes y la residencia real. La tercera campafia
descubrio casi todo el palacio restante, y en posteriores trabajos se excavaron
los edificios y areas exteriores como la Via Procesional, el Pequefio Palacio o
la Tumba de IsGpata, ademas de trabajar en la consolidacion de los elementos
e iniciar la mencionada y discutida reconstruccion.

El gran patio central del palacio de Cnosos tiene una superficie de 50 por
28 metros y divide en su eje norte-sur ai palacio en dos grandes sectores, el
oriental y el occidental, con fachadas que muestran cierta regularidad cons-
tructivay reflejan esta mencionada caracteristica de la arquitectura minoica, la
yuxtaposicién, con cierta homogeneidad, de diferentes espacios con usos varios
erguidos en diferentes momentos. Esta superposicion y aditamento de depen-
dencias ofrece 3a primera imagen para los griegos posteriores, y para Evans,
del laberinto que junto a la aparicion de la cabeza de un toro en unos frescos,
les indujo a asociar el palacio con el laberinto del minotauro mitolégico en la
época del Rey Minos. Este crecimiento del palacio hacia el exterior del patio
central, también en altura o excavando dependencias en algunas zonas, con
habitaciones que se superponian a lo construido y obligaban a la creacidn de
los ya mencionados pozos de lu/,, buscaba en la practica absorber la creciente
demanda de espacios de almacenamiento, industria, talleres vivienda y cere-
monial, en el periodo de auge de Cnosos. Aunque visto por primera vez, sobre
lodo en ios periodos de ruina, sugiere un intrincado camino de pasadizos y
pasillos de dificil explicacién racional y mas cercana al relato del mito.

Desde el palio central surgen dos accesos ai norte (fig. 6) y al sur del com-
plejo, que debido a esta yuxtaposicién de elementos no tienen una l6gica estruc-
tura rectilinea, y son los que marcan la division entre la zona oriental y la occi-
dental del palacio. En el &rea oeste del conjunto existe también un patio desde
el que se accede al edificio a través de una habitacion cubierta, donde existia un
fresco en relieve con motivos del juego del toro, y tras el cual el camino se diri-
gia hacia el patio central a través del denominado pasillo o via de las Procesio-
nes, donde se encontraron decoraciones en fresco mostrando jovenes de ambos
sexos a tamafio natural portando ofrendas. El pasillo se dobla en dngulo recto y
permite el acceso a través de una monumental entrada con escalera hacia el piso
superior, desembocando en una habitacion que continGia el tema de la procesion,
donde se vislumbra una figura conocida como el copero real. En su camino hacia
el norte, la via procesional desembocaba en el &rea teatral, pues se cree, no con
total seguridad, que ésta era una de las funciones de esta zona con estructuras de

34 HISTORIA ORLARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



Figura 6. Entrada norte al Palacio de Cnosos.

bancos corridos rectos superpuestos a
modo de anfiteatro. De este &rea teatral
surge nuevamente un corredor que se
adentra en el palacio y conduce por un
pasillo, con galerias porticadas a ambos
lados, hasta el patio central. Estas gale-
rias estaban decoradas con frescos de
estuco en relieve mostrando nueva-
mente escenas con toros, donde ha per-
vivido una enorme cabeza de un toro
rojo, nexo propicio para la vinculacion
de Cnosos con el mito del minotauro ya
desde la antigliedad.

El ala oeste del palacio se corres-
ponde con la/.ona de representacion y
ios almacenes del palacio, frente a ios
talleres y las zonas de residencia de la
nobleza de Cnosos que se hallaban en
la /,ona este, donde se encontrd el
conocido fresco de la Parisina (fig. 7).
Es en esta parte oeste del patio a donde
se asoma el salon del trono (fig. 8),
una pequefia pero cuidada habitacion
recorrida con un banco corrido inte-

Figura 7. Fresco con lafigura conocida
como “la Parisina", Palacio de Cnosos.
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Figura 8. Sal6n del truno del Palacio de Cnosos.

iTurapido sélo por el hueco ocupado por un trono de alabastro. En la decora-
cién de las paredes se representan grifos, animales siempre asociados a los
simbolos de divinidad y poder. Cerca del salén del trono y tras la gran escale-
ra, se encuentra el santuario del palacio, una pequefia capilla con fachada de
tres cuerpos, el central mas elevado y todos con columnas, con habitaciones
contiguas que tenian la funcidon de camaras del tesoro que recogian las ofren-
das del santuario, entre las que se hallaron las célebres sacerdotisas de las ser-
pientes, y en cuya fachada destacaban representaciones esquematicas.

Los almacenes de la parte baja del ala oeste tienen la caracteristica forma
de una sucesion de largas y estrechas dependencias paralelas, que recogian la
produccion agricola local en tinajas (pithoi), cuya capacidad de almacena-
miento se sumaba a los grandes silos del patio oeste (koulauras).

Fiente a la muy reconstruida fachada sobre el patio de la zona oeste del com-
plejo de Cnosos, reconstruccién guiada por los dibujos encontrados en restos
como frescos o sellos, nos encontramos con el ala este, cuyos restos mejor con-
servados nos permiten una mejor visiéon de lo que seria un palacio minoico.
Desde el patio central se accedia a esta zona residencial de cinco plantas por la
llamada Gran Escalera, reconstruida por Evans segun criterios hoy no muy acep-
tados, pero que da idea del magnifico area que suponia la zona habitacional del
palacio, pues los cinco pisos se deslizaban escalonadamente colina abajo mos-
trando un bello juego de terrazas y galerias abiertas al este y al sur. Los cuatro
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niveles de escalera conservados mostraban los huecos dejados por la madera
carbonizada, utilizada junto a la piedra en la construccién de esta estructura.
Esta ala residencial es también la que mejor nos muestra la utilizacién de los
pozos de luz, y donde se lian hallado perfectos drenajes y conducciones de agua
a través de tuberias de barro cocida, que conectaban a través de canales las salas
de bafio del palacio. Las habitaciones tenian un tamafio reducido y presentaban
sus muros decorados de fieseos, la mayoria perdidos, aexcepcion del que mues-
tra unos acrdbatas sobre un toro y la denominada sala de las Dobles Hachas,
gue muestra el dibujo de estas armas grabado en unos pilares.

El conjunto de Cnosos de completa con las zonas dedicadas a la fabrica-
cién arlesanal, que nos remite por el material localizado, a labores de alfare-
ria y orfebreria, titilado de piedra, marfil, y los conocidos sellos y tablillas, c
incluso a la elaboracién de perfumes.

El cuarto gran palacio cretense, el palacio de Zakro (fig. 9), ha sido des-
cubierto mas recientemente, y de los trabajos de excavacion se encarga Nico-
las Platén desde 1960, ya con unas técnicas y criterios de trabajo contempo-
raneos. Zakro se encuentra en el extremo oriental de la isla y era en realidad
un puerto comercial, posiblemente la Gltima escala hacia los puertos de las
ciudades de la costa oriental del Mediterraneo y de Egipto. Su estructura tipo-
l6gica presenta algunas diferencias frente a laestructura tipo vista hasta ahora,
ya que carece del patio oeste y no se han documentado todavia estructuras en
altura con plantas superiores. Ademas se separa del resto de construcciones de

Figura 9. Restos de! Palacio de Zakro, Creta.
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la ciudad mediante un muro de cierre, construcciones a modo de casas nobi-
liarias muy extensas en Zakro, y separadas entre si por calles pavimentadas.
Salvando estas diferencias, el palacio de Zakro se asemeja en muchos aspec-
tos a Malia, especialmente en los detalles.

Otras construcciones, importantes para el conocimiento social y cultural de
este periodo, aunque de menores dimensiones que lo visto hasta ahora, y donde
ya los avances arquitectonicos tienen un papel menos relevante, son Cumia y
Hagia Triada. Hagia Triada es un buen prototipo de residencia que imita en su
escala a los palacios cretenses, y es uno de los ejemplos mas destacados de
este tipo de numerosas construcciones diseminadas por la isla. A este conjun-
to cercano al mar, se le supone un caréacter residencial o de descanso de los
gobernantes del palacio de Festés, del que dista 3 kilébmetros. Su estructura en
L agrupa en un brazo la zona residencial, donde se han encontrado restos de
decoracion pictdrica sobre el estuco de las paredes, y en el otro, los talleres y
los almacenes. La mayoria de las villas nobiliarias como Hagia Triada mues-
tran por lo general ser pequefios centros de poder y comercio, mads o menos
independientes de los grandes nlcleos palaciales, en torno a las posesiones y
cultivos agricolas, y una pequefia poblacién cercana agrupada o no. Por los
exvotos ofrecidos en santuarios que muestran pequefias maquetas de estas
construcciones en barro, nos hacemos, junto a las excavaciones, una idea de
coémo eran estas construcciones rurales de cierta calidad, con maniposteria y
grandes sillares, recubricion de estuco y suelos pavimentados de piedra, y dos
alturas rematadas en cubiertas planas con terraza y balcones.

En Gumia lo que se ha descubierto es una construccién a modo de peque-
fio palacio casi en miniatura con un plano similar, que hace girar la casa en
torno a un patio central, donde también se ha encontrado una pequefia area
teatral, ademas de las habitaciones y la zona de almacén. Gumia es ademas
una pequefia localidad con casas bastante sencillas, que abarcan una notable
extensién, en la que se abrieron plazas en su composiciéon urbana.

3. La arquitectura funeraria y religiosa

Ademas de en las areas dedicadas a santuarios en los palacios vistos hasta
ahora, el culto en época minoica podria desarrollarse en una gran diversidad
de lugares, que iban desde las cuevas (hay mas de 200 documentadas con res-
tos de cultos), hasta los santuarios ubicados en lo alto de montafias y colinas,
o altares en medio del campo. Los lugares de culto al aire libre y en areas abier-
tas podian haber tenido como destinatarios a la totalidad del pueblo, mientras
que las ceremonias en habitaciones o zonas interiores de palacio serian para las
clases dirigentes y poderosas.
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En lo referente al ritual del enterramiento, es conocido que se continud en
los primeros momentos del periodo minoico con la tradicién de enterramien-
to seguida en el Neolitico de utilizar cuevas y refugios en la roca, e incluso
pequefias grietas, cistas y pozos, donde con el tiempo se introducia al difunto,
a veces en grupo, en pithoi de arcilla o en larnctkes (cajas parecidas a ataudes
de madera). Aunque sin duda, los dos principales tipos de tumba que se exten-
deran en uso por toda la isla, son las-tumbas circulares, prédigas en todo el sur
de Creta, y las conocidas como tumbas-casa o tumbas-edificio, por responder
a una estructura de dependencias que recuerda a las de una edificacion al uso,
mas habituales en el norte y este de la isla. Ambos tipos de enterramiento sugie-
ren un uso compartido por un clan o familia, o que sean destinadas a cobijar
los restos de la alta sociedad.

Las tumbas circulares del sur de Creta se utilizaron durante largos perio-
dos de tiempo y suelen aparecer aisladas o en pequefios grupos de dos o tres
enterramientos, a veces en el centro de cementerios. Su construccién es siem-
pre de piedray sus muros se van cerrando segun van adquiriendo altura, apro-
ximando las hiladas de piedra hasta dar una forma parecida a los posteriores
Iholoi micénicos. Esta cubricion sélo podria tener un aspecto cercano a lo que
podriamos considerar una boveda en las tumbas de menor tamafio. Las tum-
bas circulares, de estilo no muy cuidado, se asentaban casi siempre sobre roca,
tienen una puerta de entrada por lo general, y algunas de ellas presentan una
antecamara previa. Lo que es comun es que las hiladas inferiores contengan los
blogues mas. pesados para soportal- el peso de la estructura, que en algunos
casos se apoyaba en contrafuertes externos.

Las tumbas-casas se disponen con mayor complejidad que las anteriores,
aunque su estructura rectangular sobre sélidos cimientos de piedra acoge un con-
junto variable de habitaciones, entre las que figura la cAmara de enterramiento,
la zona donde se deposita el ajuar del difunto, y una estancia que hace las veccs
de santuario con un altar y demas elementos ceremoniales, ademas de pinturas
murales en ciertos ejemplos. En el palacio de Cnosos, se encontraba la tumba real
de is6pata, excavada por Evans y hoy desaparecida, y la tumba-templo, en la
gue ademas aparece un nuevo elemento, un patio abierto pavimentado, precedi-
do por un pequefio edificio religioso, y que antecede ala zona de enterramiento
y ofrendas donde destacan columnas que soportan una estancia superior.

4. La pintura mural como complemento decorativo y simbdlico.
La ceramica

Es Creta el origen de la pintura mural griega y lo es ademas desde la tem-
prana fecha del final del Neolitico, de donde encontramos material, yeso pin-
tado, cubierto de color rojo con una técnica precedente al fresco. Sin duda, en
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las caracteristicas generales de la pintura minoica existen conexiones con la
pintura egipcia -especialmente con el periodo del Imperio Medio- y mcsopo-
tdmica. Pero el pintor cretense mostrara una mejor habilidad para mostrar la
vida y el movimiento en sus obras, dominadas por temas naturalistas u ofe-
rentes por lo general, lejos de las rigideces y convencionalismos de sus coeta-
neos del sur y del este del Mediterraneo. El descubrimiento, a principios del
siglo XX, de restos de la pintura y la ceramica cretenses, tuvo una clara influen-
cia para movimientos como el Art Nouveau.

La etapa de mayor florecimiento de la pintura mural minoica es paralela a
los nuevos palacios, especialmente entre 1600 y 1480 a.C., y aungue nos ha
legado restos en conjuntos dispersos, es en el palacio de Cnosos donde se
encuentra uno de los mejores y mas numerosos ejemplos. En todos los casos
se utiliza la técnica del fresco tal como la conocemos, pues se enlucen las pare-
des con varias capas de estuco hecho con yeso de buena calidad, pulidas poi-
cantes rodados, sobre cuya uUltima capa se aplica la pintura antes de que el yeso
frague. En algunos casos un modelado previo del estuco permite la creacién de
frescos en relieve. Las figuras son dibujadas con un contorno y la gama cro-
matica no es muy amplia, pues se debe a los colores cuya composicion es de
facil acceso en una isla de superficie reducida, pero que consigue incluir el
blanco, el rojo, ei amarillo, el azul, el verde y el negro. ,

Obviamente, una técnica como el fresco exige rapidez en la ejecucién a su
autor, lo que conlleva en el arte minoico ei recurso a la simplicidad de las for-
mas. Los frescos mas importantes se encuentran en las paredes de las habita-
ciones, especialmente las que tienen algan uso ceremonial, pero también se
decoran en muchos casos, aunque s6lo sea coloreandolos, techos y suelos. Por
lo general el muro quedaba dividido horizontalmentc en tres partes, siendo la
zona principal la banda central, dejando las otras dos para dibujos o alguna
tonalidad de color constante, la parte inferior suele imitar a un z6calo pintado.
Ademas de esta decoracion sobre los muros y paredes, se han hallado frescos
en miniatura sobre estrechas bandas en elementos constructivos.

La funcionalidad de la decoracion pictérica, a deducir por los lugares donde
se han hallado restos, tenia un carécter ritual, ceremonial y religioso. La natu-
raleza es, en casi todos los casos, protagonista de las pinturas, a veces de mane-
ra independiente, 0 a veces, se piensa que las mas, como marco de alguna ofren-
da humana a la divinidad, casi el Unico tema en el que tiene cabida el hombre
en la decoracién minoica. El artista minoico utiliza modelos de la dora local, y
también algunos del vecino Egipto, expuestos en su estado natural en la natu-
raleza, especialmente en la ribera de los rios, y también enjardines o floreros.
Los animales son elementos tratados de manera exquisita, que aparecen siem-
pre en movimiento y representan desde gatos y leones, hasta aves y animales
de) mar, y, como ya hemos aludido anteriormente, también en Cnosos en el
salén dei trono ha aparecido el imaginario grifo (figura zoomorfa con cuerpo de
ledny alas, y cabeza de aguila). Es en este palacio donde encontramos ejemplos
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de esta fauna, en los delfines del mégaron de la reina (fig. 10), o en los frescos
de los monos azules, el recolector de azafran (el primero descubierto por Evans),
el de las perdices de patas rojas, o las mencionadas escenas con toros (fig. 11).
También en la isla de Thera han aparecido en diversas casas en Akrotiri (tras
Cnosos el mayor repertorio de pinturas hallado) importantes frescos como el de
los antilopes, la ribera o el de la Primavera (fig. 12).

Figura 10. Mégaron de la Reina, Palacio de Cnosos, Creia.

Figura 11. Pintura mural que representa una escena de juego con loro,
Palacio de Cnosos, Creta.
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Figura 12. Pintura mural con el terma de la Primavera, Akrotiri.,
isladeTera.

La representacion humana en la pintura cretense es mucho mas flexible y
vivaz que la mostrada por egipcios y orientales, aungnc de ellos utilice el con-
vencionalismo de la piel clara femeninay iaroja masculina, o algunos detalles
del cuerpo y objetos similares. Aqui el cuerpo es presentado mas agil y atléti-
co, especialmente en los hombres, imberbes de cabellos largos, con el falde-
Ilin de claro origen egipcio, mientras que las mujeres muestran los largos tra-
jes ceremoniales de volantes y corsé ceflido que descubren los pechos a!
desnudo, adornadas por joyas y tocado.

Es dificil para los historiadores extrapolar unas caracteristicas generales
sobre la representacién pictérica en base a los restos hallados. Con los datos
actUalos se puede avanzar la idea de que la mayoria de las representaciones
estan ligadas al mundo ceremonial y religioso del pueblo minoico, pues a
excepcion de algin resto en Akrotiri (fig. 13), no existen restos de escenas
bélicas ni temas relacionados con la muerte (pinturas conservadas gracias a
que la ciudad de Akrotiri se encuentra en la isla volcanica de Tera, cuya erup-
cion en torno al 1500 a.C. ha favorecido su conservacion, aunque esta erupcion
es vista por algunos historiadores como uno de los acontecimientos traumati-
cos que termin6 de manera brusca con la cultura minoica dando paso a la micé-
nica). La mayoria de las escenas con presencia humana muestran ceremonias,
fiestas y personajes con ofrendas para la divinidad, como en las damas de azul
y el juego del salto del toro, o los oferentes en la Via de las Procesiones en Cno-
sos, y las damas de la casa de las mujeres (fig. 14) o el fresco de la flota de
Akrotiri. Cuando nos ha llegado una figura de forma individual, como la Pari-
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-Figura 13. Pintura mural de la Casa Oeste, Akroliri, Museo Nacional
de Atenas.

sina de Cnosos, deducimos que es sd6lo
un resto aislado dentro de un conjunto
mayor que presentaba una escena de
ofrenda,.y en donde este personaje es
posiblemente la diosa que las recibe,
ya que nos muestra en su nuca el lla-
mado nudo sagrado.

De los ejemplos de la técnica de
relieve sobre estuco pintado cabe citar
el principe de la flor de lis o principe
de los lirios, figura encontrada en los
pasillos de acceso al patio central del
palacio de Cnhosos, que representa qui-
zas a un sacerdote u oferente que tras-
lada un animal atado a una cuerda, y
que se mueve con sorprendente agili-
dad en medio de un mar de tallos
sobrevolado por una mariposa.

Una de las pocas piezas mueble
decoradas encontradas en la etapa
final del periodo minoico, el sarcéfago
de Hagia Triada, muestra nuevamente

Figura 14. Fresco con damas en la Casa
de las Mujeres, Akrotiri, isla de Tera.
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una imagen de ceremonia, posiblemente relacionada con el enterramiento,
mostrando sacrificios y escenas de canticos junto a numerosos simbolos.

La arquitectura es también un tema recurrente en la pintura al fresco minoi-
ca, y son constantes, al igual que ocurre en las pequefias maquetas ofrecidas
como exvotos, encontrar representaciones de casas, pueblos, templos o altares.

La mayor parte de los restos encontrados en las excavaciones cretenses
remiten sin duda a la practica de la artesania como un oficio extendido, sin
embargo, la diferente factura y calidad de lo hallado nos obliga a pensar que
muchos de estos utensilios fueron elaborados por y para uso doméstico. Es
también obvio, que la alta calidad de algunas piezas junto a la especificidad
espacia] de areas concretas en los palacios, nos muestra una artesania espe-
cializada y con capacidad creativa propia, como en la pintura, ademas de con-
vertirse en un elemento comercial de gran valor. Los artesanos minoicos se
especializan en la cerdmica, pero son también destacados artesanos cuando
trabajan el metal,el marfil o la piedra. La homogeneidad en los modos de pro-
duccion de la cerdmica y el uso masivo del torno desde el periodo de los pri-
meros palacios, son claros indicios que sefialan que la produccién ceramica se
habia convertido en un oficio especializado radicado en los talleres de los gran-
des palacios cretenses.

La naturaleza paradisiaca y libre recogida en la pintura, tiene en la cerdmica
una aun mayor capacidad de expresividad, de profusion de lo curvo y de liber-
tad de movimientos. La capacidad de creacion industrial de la ccramica gene-
rara una homogeneidad desconocida hasta ahora en la produccién alfarera grie-
ga. Los alfareros.cretenses nos han dejado las piezas con un mayor y mas
notable desarrollo de la imaginacion creativa, superior sin duda si lo compa-
ramos con los restos cicladicos o del continente, y su maestria era ya sobresa-
liente antes de que se extendiera el uso del torno.

Al igual que en la arquitectura, el aliciente que supuso el desarrollo social
y econdmico que estimulé el periodo de los primeros palacios, tiene también
su visibilidad en la ceramica de este momento, conocida como cerdmica de
Camares (gruta con funcién de santuario en el monte Ida donde aparecieron
grandes cantidades de esta ceramica). Este término engloba una serie de cera-
micas de lujo pintadas en estilo policromo de claro sobre oscuro, generalmente
rojo o blanco sobre fondo negro, que nos han dejado en Cnosos y Festos las
muestras mas elaboradas,especialmente en forma de copas, tinajas de grandes
bocas con pitorros, y varias clases de jarras, decoradas con motivos abstractos,
con profusién de espirales y plantas. Dentro de esta ceramica cabc destacar
las refinadisimas copas de “céscara de huevo” (fig. 15), de paredes extraordi-
nariamente delgadas, que quizas eran fabricadas gracias a moldes, y que mues-
tran a un artesano con grandes dotes artisticas cuya produccion era muy valo-
rada en la época. Sin embargo, con el declive de este periodo se finaliza la
gran calidad de esta ceramica, también, como sefialan algunos historiadores,
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por la entrada de nuevos
recipientes de lujo reali-
zados con materiales mas
preciados como la loza y
el metal.

Durante el periodo de
los segundos palacios
resurge el auge de la cera-
mica minoica coincidien-
do con la yaclara produc-
cion en serie de las piezas,
muy elaboradas y de claro
uso palaciego. De hecho,
es ahora mas visible ia
influencia de las pinturas
murales de los palacios en
los motivos decorativos
de la ceramica de este
periodo, y a los motivos
geométricos y florales se
les afladen elementos de
la fauna marina como pul-
pos y peces. Mientras que
en la ceramica de Cama-
res abundaban las piezas
de tamafio pequefio, ahora
se producen formas de
mayor tamafio, como tinajas, generalmente recipientes cerrados, cuyas piezas
de mejor calidad se producen casi exclusivamente en los talleres de Cnosos,
desde donde se exportaron a todo el Egeo y se convirtieron en modelos de
imitaciéon para el resto de artesanos griegos. Los motivos geomeétricos, vege-
tales y marinos, utilizados durante este periodo, son mucho mas estilizados
que los de laetapa de Cantares, y la decoracién se dispone en registros hori-
zontales delimitados mediante grupos de bandas finas. El fondo claro susti-
tuye al oscuro de la anterior etapa, y sobre él las figuras se plasmaran con
lineas oscuras.

Figura 15. Ceramica minoica (h. 1500 a.C.), Museo
Nacional de Alefias.

En lo que respecta a la escultura minoica, su lugar en las artes pléasticas no
es ni mucho menos comparable con el de la cerdmica. Se continué la tradicion
neolitica de la pequefia estatuilla con caracter de exvoto, aparecida con tanta
frecuencia en santuarios. Kn el periodo de los nuevos palacios aparecen las
llamadas diosas de las serpientes (fig. 16), figuras femeninas que representan
probablemente a sacerdotisas con atributos de la divinidad femenina, la Diosa
madre de culto extendido en Creta.
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Figura 16. Escultura, Diosa de las serpientes
(h. 1600 a.C-). Museo de Heraktion, Creta.

También hay que mencio-
nar las figuras talladas en mar-
fil, muchas de ias cuales repre-
sentan acrobatas, las figuras de
bronce de pequefio tamafio, o
las cabezas de toro labradas en
roca con ojos de cristal incrus-
tados. Pero sin duda, donde
existe un extraordinario desa-
rrollo, casi igual al de la cera-
mica, es en el mundo de las
artes menores, y los artesanos
cretenses eran enormemente
apreciados por su produccién
de joyas, recipientes de oro y
plata, y el riquisimo mundo de
los sellos, cuyo estudio es fun-
damental para el conocimiento
de la sociedad minoica, y cuyo
auge productivo tiene lugar en
el periodo de los segundos
palacios. Los sellos, que no
superan los 3 centimetros de
diametro, pueden también ser
utilizados como adornos o
amuletos y son una pieza casi
exclusiva del Egeo, aunque su
uso fundamental esta asociado
al control del almacenamiento

y transporte de mercancias, funcionando como precinto, y en algunos casos

ligado a labores administraiivas.
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Tema 2
EL ARTE MICENICO

Jesus Lépez Diaz

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. Schliemann y Homero.
2. La arquitectura defensiva de la Grecia Miccnica: acropolis y fortifica-
ciones.
3. Los palacios y las tumbas.
3.1. Los palacios micénicos como simbolo del nuevo poder.
3.2. Arquitectura funeraria micénica.
- Los circulos Ay 13de Micenas.
- El Tesoro de Atreo.
4. La ceramica vy la orfebreria.

1. Schliemann y Homero

Como ya vimos en el tema anterior, la aparicion de elementos culturales
homogéneos en la zona continental llevé a algunos historiadores en un primer
momento a proponer el término Hehidico (con sus divisiones en Antiguo,
Medio y Reciente) en contraposicién al minoico, para acoger las manifesta-
ciones materiales del Bronce final de la zona continental griega. Recordando
la ya mencionada cronologia para este periodo, hoy aceptada y extendida, el
Helddico Reciente, periodo que comprende los afios 1600 al 1250 a.C., es el
espacio temporal que acogc el mundo micénico que se desarrolla, en contra-
posicion al minoico, que so6lo afecta a Creta, tanto en la parte continental grie-
ga como en las islas, las Cicladas y Creta.

El arquedlogo aleman Heinrich Schliemann (1822-1890) (fig. 1), es uno de
los prototipos de personajes propios del siglo xix que elevaron la arqueologia
al rango de aventura épica. Su fascinacidon desde nifio por los relatos homéri-
cos le llevé a abandonar su vida de comerciante a los 36 afios para dedicarse al
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estudio autodidacta de len-
guas y conocimienlos de la
Antigledad clésica. Schlie-
mann se converliria en uno de
los padres de la ai'‘queologia
moderna al dotar las excava-
ciones de cierta técnica y
documentacién. Su salto a la
fama internacional se debe al
descubrimiento en 1868 de las
ruinas de Troya, en la costa
oeste de Turquia, partiendo de
las indicaciones de la !liada,
el mitico texto de Homero,
dando de esta forma cierta
validez histérica al relato miti-
co y demostrando que los
especialistas de entonces erra-
ban al considerarlo sélo un
texto literario sin referencias a
elementos histéricos legenda-
rios, abriendo asi la puerta del
romanticismo decimondnico
que mezclaba aventura y
leyenda con los inicios de una
ciencia moderna.

Figura 1. Acceso al Tesoro de Atreo en un graba-

- . Schliemann continud, con
do de la obra Mykenae de ji. Schliemann (1H78).

éxito, descubriendo paralelis-
mos entre mitologia y exca-
vaciones, al hallar los ricos tesoros de las tumbas en las ruinas de la acrépolis
de Micenas en 1874, la ciudad que Homero en la iliada llamaba “rica en oro”.
Asi que bautizé a los hallazgos con los nombres que encajaban en el relato
homeérico, el Tesoro de Atreo o la Méascara de Agamenon, proyectando la idea-
lizacion literaria y el espiritu romantico del xix sobre los descubrimientos de
los palacios y tumbas de Micenas.

Los textos de Homero (siglo vin a.C.), son la base del esfuerzo de Schlic-
mann y de muchos otros aventureros. Sin embargo, la veracidad de lo descri-
to en la lliada y la Odisea, es hoy muy cuestionada, al menos la verdad hist6-
rica, no la poética o literaria. Sobre Homero tenemos muy pocos datos, los
historiadores actuales se inclinan por pensai' que este poeta del siglo vm a.C,
recogio6 tradiciones orales més o menos formadas y las dio un gran cuerpo para
conformar dos de los poemarios més interesantes de la historia de la Literatu-
ra universal. Los hechos que Homero cuenta contienen algunos datos ciertos,
sobre todo la geografia en ia que tienen lugar, y varios autores piensan que nos
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remiten a acontecimientos -alterados y magnificados por diversas generacio-
nes de poetas- que pueden tener su origen en las aventuras de algunos princi-
pes micénicos del siglo xm a.C., e incluso de momentos anteriores. Pero en
definitiva son poemas que no conforman un relato de caracter histdérico, y las
aventuras de la conquista de Troya, recogidos en la/liada, y el azaroso y des-
venturado regreso de aquella batalla por parle de Ulises, narrado en la Odisea,
deben ser asi valorados. Mas aun, cuando quieren narrar hechos acaecidos mas
de cinco siglos antes que un autor los fije, y cuyo primer texto homérico cono-
cido en realidad pertenece al siglo nra.c.

En los afios posteriores a los descubrimientos de Schliemann, y durante el
siglo XX, han salido a la luz numerosisimos restos de cientos de poblamientos
dentro de este espacio temporal entre el siglo xvi y el siglo xm a.C. Aunque en
un principio, debido a los ricos hallazgos de Schliemann en Micenas, se pensé
gue esta ciudad seria el epicentro de esta cultura, hoy, aln manteniendo el
nombre cie micénico, se habla de un periodo con muchos mas nucleos, fruto de
un proceso gradual de movimientos y migraciones de pueblos indoeuropeos
iniciado siglos antes, que se extendi6 de norte a sur y que a partir de mediados
del siglo Xv a.C. muestra unas caracteristicas homogéneas. La organizacién
politica habia adquirido un nivel superior al palacial minoico y ahora el con-
trol de rutas comerciales favorecio lacreacion de pequefios estados a modo de
reinos.

No existe pues, una brusca ruptura con lo anterior, y al igual que en la ya
estudiada etapa minoica, durante estos siglos el comercio de productos manu-
facturados y materias primas de estas ciudades autdbnomas se produjo dentro
del marco geografico del Mediterraneo oriental y Egipto. En todo caso, es un
momento de ampliacion de las redes comerciales, con la consiguiente capaci-
dad de exportar también influencias culturales, con oirds regiones cada vez
mas lejanas, como el norte de Europa, el area del Mar Negro y el Mediterra-
neo occidental, especialmente Sicilia.

El arte micénico, dentro de este proceso de expansion comercial y geo-
gréafica, va a adoptar como punto de partida el legado minoico cretense, pero
fomentando un original arte micénico con rasgos singulares y particulares.

2. La arquitectura defensiva de la Grecia Micénica: acropolis
y fortificaciones

A diferencia de los siglos anteriores, las ciudades micénicas con sus
importantes fortificaciones nos hablan de un tiempo més convulso. Al igual
que en los .siglos precedentes, siguen siendo las ciudades las estructuras poli-
ticas y sociales de mayor rango. Si los asentamientos mas importantes del
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periodo minoico se alojaban en lo alto de colinas, ahora se continla este
modelo pero fortificando mucho mas estos espacios que alojan tanto el pala-
cio real -ya se habla de monarcas en este periodo-, como diferentes edifica-
ciones.civiles y religiosas de la ciudad y, como en Tirinto, un &rea de refugio
para proteger alos habitantes del campo. Todo ello conforma el conjunto que
se denomina la acrépolis.

En todo caso, la gran diferencia entre las ciudades minoicas y micénicas va
a radicar en este concepto de ciudad abierta cretense frente a la cerrada micé-
nica. Ambas tipologias se”basan en ia necesidad de controlar fisicamente el
espacio circundanteunediante su ubicacién en zonas altas desde las que se pro-
tege el valle cercano o e! puerto contiguo. En ambos casos no sélo la cons-
truccién es una factor que puede ser utilizado para ia defensa, sino que también
se aprovechan los recursos que ofrecen la orografia natural para una mejor
proteccion.

La ciudad de Micenas (fig. 2) y las dos fases constructivas de su muralla
son el mejor ejemplo de fortificacion en este periodo. También cabe destacar
las murallas de centros como Tebas, Tirinto, Pilos, Gla o Atenas. Dentro del
espacio de la acrépolis, el lugar mas destacado lo ocupa el palacio real, ahora
también con un perfil mas defensivo, y todas las edificaciones anejas al
mismo (residencias, almacenes y talleres) conforman el espacio de la ciuda-
dcla. E! caserio y la necropolis se extendian por el resto del espacio amura-
llado.

Figura 2. Plano de la ciudad de Micenas.
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Las dos fases del amurallamiento de la ciudad de Mjcenas en este perio-
do lienen lugar en los siglos xiv y xin a.C., apogeo de la arquitectura militar
micénica y momento en el que se absorben los enterramientos reales dei lla-
mado Circulo A. En la primera fase la zona protegida englobaba la parte mas
alta de la colina sobre la que se asienta Micenas y sus muros estaban confor-
mados por enormes piedras de caracter megalilico, lo que en algunos momen-
tos ha apuntado a posibles conexiones e influencias con la arquitectura hitita.
La reforma expansiva del siglo xm a.C. conformara el plano mas o menos
triangular que hoy conocemos de 300 por 200 metros, que aprovecha en su
flanco oriental las abruptas laderas de la colina como muralla natural. De este
momento son caracteristicos los grandes bloques irregulares de superficie
plana superpuestos sin necesidad de cemento o mortero -aunque sicon peque-
fias piedras que rellenaban los huecos-, apoyados directamente sobre la roca,
lo que se conoce como “aparejo ciclépeo”, nombre dado por Evans en alu-
sion al mito homérico. En los tramos de hilera doble de piedras, entre ambas
aparece un relleno de piedras y escombros. La combinacion de estos grandes
tramos de muro ciclépeo con tramos de aparejo mas regular conformaba la
gran muralla micénica, que tenia en algunos puntos casi 15 metros de altura
y acuyas puertas se accedia mediante rampas. Obviamente, el recurso a gran-
des bloques permite la construccién de muros de forma mas rapida y con una
altura mayor, aunque la
dificultad del transporte
requiere que se encuentren
en areas préximas a la zo-
na constructiva.

En la muralla de la
ciudad de Micenas encon-
tramos la famosa Puerta
de los Leones (siglo xni
a.C.) (fig, 3), ejemplo de
sabiduria y sencillez cons-
tructiva, donde dos gran-
des piedras monoliticas
verticales sostienen el din-
tel convexo sobre el. que
se apoya el famoso relie-
ve de los leones -simbo-
los de poder- enfrentados
a ambos lados de la co-
lumna real sobre altares.
La escena se desarrolla
dentro de una roca tallada
de forma triangular que
permite el descargue del Figura 3. Puerta de los Leones, Micenas.
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resto de las piedras de las hiladas que completan la muralla (fig. 4). Estos leo-
nes, quizas fueran grifos aunque su cabeza tallada por separado se ha perdido,
representan junto a ia columna el valor sagrado y el poder politico de la ciu-
dad que protegen, mientras que en las decoraciones pictéricas minoicas repre-
sentaban al poder politico dentro del contexto ceremonial y religioso. El resto
de la muralla de Micenas, como las encontradas de este periodo en Atenas o
Tirinto (cuya muralla se refuerza continuamente hasta el siglo xrri a.C.), se
construye con Sos mencionados gruesos muros de sillares ciclépeos. La Puer-
ta de los Leones es un elemento Unico en la arquitectura micéniea, pues no se
han hallado restos de decoraciones similares en entradas amuralladas. Ademas
de estos elementos decorativos, esta magnifica puerta debia tener dos hojas
probablemente de bronce.

Figura 4. Detalle de la Puerta de los Leones, Micenas.

Otro de los aspectos novedosos y destacados de la arquitectura defensiva
micéniea lo constituyen los pasillos o vias subterraneas que se descubren en el
interior de las murallas y que llamamos “casamatas” (fig. 5). Su funcion adn
hoy no es del todo segura, y se apunta a su posible uso defensivo o como alma-
cén. Arquitectdonicamente tienen el gran interés de que estas casamatas con-
forman un gran corredor cubierto por una falsa béveda realizada mediante
aproximacion de hiladas, un elemento propio y singular de la arquitectura
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mieénica. Un recurso tam-
bién utilizado en la cons-
truccion de una cisterna
subterranea que recogia el
agua de un manantial que
se encontraba colina arri-
ba, y que traia el agua
mediante un completo sis-
tema de tubos de terracota.

Micenas no es el Unico
punto donde encontramos
estas capacidades de inge-
nieria hidraulica, también
en Tirinto sus habitantes
construyeron una presa
para abastecer de agua la
ciudad, y en general en las
areas de mayor presencia
micénica encontramos res-
tos de diques, puentes o
canales cubiertos de falsas
bévedas, e incluso quedan
restos que nos hablan de
una red de caminos con
centro en Micenas.

Figura 5. Galeria cubierta confalsa béveda
en el interior de las murallas de la ciiulad de Tirinto.

También son importantes los restos del amurallamiento de ia ciudad de
Tirinto (fig. 6), cuyo plano urbano no se aleja de la mencionada tipologia vista
en la ciudad de Miccnas. Ademas del recurso de las casamatas, en Tirinto apa-
recen también saeteras, y destaca !a impresionante rampa que asciende entre
dos murallas paralelas hasta llegar al primer patio que precede al palacio real.

Figura 6. Plano dé la ciudad de Tirinto.
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Pilos es la excepcidn de las ciudades micénicas en el uso de grandes blo-
ques ciclopeos en sus murallas, lo que para algunos historiadores es en reali-
dad una muestra de prudencia econémica por parle de sus dirigentes, ya que
el despliegue de recursos y el gran esfuerzo por levantar las ciudades amura-
lladas habria llevado a resentirse a las economias micénicas. Tras este colap-
so, muchos de los grandes logros constructivos e ingenierilcs del mundo micé-
nico terminaron convirtiéndose en escombros.

3. Los palacios y las tumbas

3.1. Los palacios micénicos como simbolo del nuevo poder

Los palacios micénicos, tanto en la zona continental como los reformados
en Creta, siguen reflejando como en la etapa minoica los valores propios de una
sociedad mercantil y comercial de base agraria. Los palacios ocupan el centro
déla vida de las ciudades y en ellos como en los siglos anteriores se concen-
tra tanto el almacenamiento de productos como su manufactura a través de los
talleres. Datos precisos de administracién e inventario nos han llegado gracias
a las numerosisimas tablillas con ia llamada escritura silabica lineal B que
vimos existian en el palacio de Cnosos, pero que también han aparecido en los
de Pilos y Tebas.

A diferencia de la etapa anterior y en paralelo al papel cada vez mas des-
tacado que en las culturas micénicas encarnaba el sefior o rey de los nacientes
pequefios estados, el palacio va a modificar su tipologia respecto a la plafiia
tipo minoica para mostrar estos nuevos valores politicos. La mayoria de los
palacios se ubican en lo alto de colinas o lugares estratégicos dotandose de un
potente sistema defensivo donde la residencia real, como simbolo de poder,
se ubica en una posicion destacada.

También, en contraposicidon al modelo de palacio cretense, los nuevos pala-
cios se conciben como piezas unitarias y no como elementos yuxtapuestos. Un
eje axial organiza ahora la disposicion de los elementos en el palacio, y el
mégaron es el elemento central que ordena y jerarquiza los espacios. La dis-
posicion comun de los palacios micénicos se conforma desde la entrada prin-
cipal del palacio, cubierta con un pértico apoyado sobre una columna, desde
la que se accede al propileo principal -con columnas en diferente nimero
segun los ejemplos que nos han llegado- y al patio que antecede la antecAma-
ra del mégaron, espacio que puede estar flanqueado por corredores que con-
ducen a habitaciones subsidiarias.

El mégaron es la base del palacio micénico y asi se observa en las estruc-
turas halladas en los restos de los palacios de Tilinto, Pilos -el mejor conser-
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vado y base para los estudios-, Micenas u Orcémeno. De nuevo un eje longi-
tudinal dirige la distribucién del espacio, que comienza en la entrada, un por-
che con dos columnas in antis a ambos lados de la puerta, y continua con un
area de vestibulo antes de llegar a la zona del salon del. trono con cuatro colum-
nas rodeando ef hogar y sirviendo de sustentacion de la cubierta, situdndose el
trono r.eal en el muro derecho de la estancia.

Gracias a los restos hallados en las excavaciones se puede afirmar que la
mayoria de estas edificaciones contaban de un piso superior. Mientras la plan-
tainferior se cimentaba sobre muros de piedray adobe, la superior, para ganar
ligereza, s6lo se fabricaria con este segundo material.

En el caso de la ciudad de Micenas, tras la Puerta de los Leones surge una
ascendente calle también amurallada que conduce a los propileos o entradas
monumentales de la zona palacial, que tras sucesivos patios y atravesar un ves-
tibulo con columnas y una antecamara, accede a! mégaron real, el area central
donde el rey o warnax ejercia su poder. El mégaron es en este caso una gran
habitacién rectangular con un hogar en el centro rodeado de cuatro columnas,
gue sigue sirviendo tanto de espacio de celebracion del culto religioso, como
salén de escenificacion del poder real, demostrando que los palacios micénicos,
como los minoicos, alinan en este periodo los poderes politico y religioso.

Al igual que los palacios minoicos, los micénicos también se encontra-
ban profusamente decorados en su interior, especialmente ios lugares repre-
sentativos, como el mégaron del palacio de Pilos (fig. 7) en Mesenia que
muestra unos grifos protectores pintados en la pared del trono real, escena ya
vista en el salén del trono de Cnosos. Aunque existen similitudes con los
modelos anteriores, los
micénicos también repre-
sentan procesiones con
oferentes femeninas de
piel blanca y cabello largo
portando flores, perfumes
y estatuillas de terracota
gue representan las divini-
dades micénicas. Nuevos
temas -como escenas de
caza o de guerra- y un
estilo mas rigido con figu-
ras menos flexibles y esti-
lizadas, nos muestran un
cierto cambio de rumbo en
la pintura mural micénica.

Estos cambios reflejan los
nuevos valores de la aris- Figura 7. Planta del Palacio de Pilos en Mesenia,
tocracia palaciega micéni- con el mégaron real en el centro.
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ca, mas belicosa dentro de una etapa de cierta expansion, y abren la puerta
para la interpretaciéon épica y lieroica de los personajes plasmados en estas
pinturas, en etapas historicas posteriores.

Rn los restos de pintura micénica hallados, ademas del estilo m&s geomeé-
trico de sus figuras al compararlas con los restos minoicos, también hay que
destacar el hecho de que las escenas se encuadran en marcos verticales y hori-
zontales bien trazados, compuestos de bandas decoradas con motivos geomeé-
tricos, especialmente espirales. Las figuras humanas, mayoritariamentc feme-
ninas y siempre de perfil, rozan cierto esquematismo en sus figuras, y el detalle
se concentra en las armas o incluso en la figura de los carros.

Dentro de los ejemplos mas destacados que han resistido el paso del tiem-
po en Tirinto, cabria mencionar la escena de la caceria de losjabalies (fig. 8),
las damas oferentes y las damas en un carro.

Figura 8. Pintura mural que representa la escena de la caza de los jabalies,
Palacio de Tirinto.

Si ladecoracién pictdrica estaba presente en la etapa minoica, en este perio-
do la profusién de decoracion llega a cubrir desde pavimentos hasta muros,
techos y columnas, quizas en muchos casos fruto de manos artesanas minoi-
cas segun sefialan varios investigadores. Fn el caso de Pilos, los restos halla-
dos nos muestran una decoracion que utiliza colores vivos, mientras que en la
base del hogar (la eschara) quedan espirales y triAngulos curvos pintados, que
parecen remitir a la figura del fuego. Desde el mégaron real se abren diferen-
tes puertas que conducen a nuevas habitaciones, como la sala del. bafio con
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una bafiera de terracota decorada también con espirales, o un conjunto de
dependencias que se identifica con el mégaron de la reina.

Mientras que el yeso es un elemento profusamente utilizado en Pilos, no
tenemos constancia de un uso tan extenso de columnas, que si aparecian en los
palacios cretenses. La madera, la piedray el bronce son utilizados ahora como
elementos decorativos, y en el caso de la madera, también como elemento
constructivo, como es visible en Pilos por las huellas de su uso en forma de
vigas. Pilos no era probablemente el palacio mas lujos del periodo micénico,
aunque son sus restos ios mejor conservados. Micenas si que presenta restos
de decoracion en piedray el uso de capiteles y columnas, al igual que los res-
tos del palacio de Tirinto.

En definitiva, la arquitectura palacial micéniea no aporta innovaciones sig-
nificativas ni nuevos elementos constructivos, como si lo hace el mundo micé-
nico en las fortificaciones, y lo que incorpora es una tipologia en planta mas
ordenada_y jerarquizada en tomo ai mégaron.

El resto de construcciones civiles halladas en ei interior de los amuralla-
micntos, no tiene por lo general la misma calidad y entidad de sus edificacio-
nes analogas en las ciudades cretenses, lo que se explica por el poder centra-
lizado de los monarcas micénicos frente a entidades aun 110 tan consolidadas
de la cultura minoica. Es en Micenas donde aparecen algunos conjuntos mas
relevantes, como la Casa de las Columnas, o el llamado grupo de Casas Oeste,
donde habitaciones similares a un mégaron y restos de decoracion mural en
fresco, nos remiten a centros administrativos vinculados a algun funcionario
de alto nivel.

3.2. Arquitecturafuneraria micenica

No sélo los palacios se leen como expresion de poder, también los ente-
rramientos del periodo micénico nos hablan de individuos y familias podero-
sas a través de los importantes ajuares y tesoros encontrados en ellos. Schlie-
mann en 1876 fue el descubridor del llamado circulo A de enterramientos en
fosas en Miccnas, que permitié conocer unos ajuares de una riqueza descono-
cida en la Grecia continental, y que daban nuevos datos sobre las creencias y
la organizacion social del momento. Posteriormente, en 1951, Blegen descu-
brié nuevos enterramientos en ei llamado circulo B de Miccnas.

La arquitectura funeraria méas destacada de las culturas micénicas conti-
nuo con las inhumaciones en espacios cerrados, como analizamos en el perio-
do minoico. Parte de la exitosa difusion de los hallazgos de Schliemann se
debid a los tesoros encontrados en los enterramientos micénicos. Porque en
este periodo la tumba se incorpora como espacio de demostracidon del poder,
pues los enterramientos, colectivos por lo general, acogen a individuos de un
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grupo familiar poderoso en espacios jerarquizados. Es posible que algunos de
los enterramientos mas significativos funcionaran como mausoleos reales.

Al igual que en los siglos anteriores, perviven de manera conjunta diver-
sas formas de enterramiento. Las mencionadas tumbas de fosa de los circulos
Ay B de Micenas (fig. 9) son las mas antiguas dentro dei marco cronolégico
del mundo micénico. A partir dei siglo xvi y hasta el xin a.C. se desarrollaran
con cierto éxito tanto los enterramientos en camara como las tumbas tipo
tholos, tipologia que en una fase mas primarla ya habia sido utilizada en la
Creta minoica. Esta pervivenda y variedad tipolégica nos remite también a
diversidad en los usos funerarios, algo idgico en una sociedad que, como ya se
ha insistido, adolece de una falta de homogeneidad.

Figura 9. Enterramientos del Circulo B de Micenas.

Aungue descubierto con posterioridad, el circulo B de enterramientos en
fosa de Micenas, corresponde a un grupo de 24 individuos inhumados entre el
1650 y el 1550 a.C., en esta &rea a las afueras del recinto fortificado de Mice-
nas. La estructura es la misma que parael circulo A o que para enterramientos
similares descubiertos en Lema o Corinto, pues ia zona central es siempre un
pozo rectangular excavado de no mas de cinco metros de profundidad al que
se le rccubrc el suelo con guijarros sobre maniposteria de piedra y adobe. El
difunto, tras el proceso ritual de enterramiento que desconocemos, pero que
incluiria posiblemente un banquete, es dispuesto sobre el lecho rodeado de su
ajuar y cubriendo su rostro con la mascara de metal mortuoria. La tumba que-
daba sellada al cubrirse el area rectangular con ramas y barro, y todo ello que-
daba debajo de una montafa de tierra sobre la que se situaba una estela de pie-
dra con inscripciones.
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En el caso del circulo A descubierto por Schliemann, se encontraron seis
cuerpos enterrados en una estructura similar, enterramiento que en un princi-
pio se localizaba fuera del recinto amurallado de la ciudad de Micenas, pero
que quedd incluido tras sus muros en una fase de ampliacién, momento en el
cual el conjunto es rodeado de una doble fila de estelas en circulo. La masca-
ra mortuoria de oro que Schliemann descubri6 sobre uno de los cuerpos le
llevé a afirmar, presa del impulso literario y romantico que le habia empujado
a Grecia, que se correspondia con el enterramiento de Agamendn y sus hom-
bres. En este caso la datacion de las tumbas se ha fijado entre el 1600 y el 1500
a.C., momento en el cual los enterramientos de las clitcs gobernantes pasaran
a ser mayoritariamente en los tholoi circulares.

El otro gran modelo de enterramiento, (as camaras funerarias, tienen plan-
ta rectangular o circular (tholos), la més extendida y desarrollada, y se prece-
den de un largo corredor (dromos), para cubrirse, las circulares, con una falsa
clpula de gran monurnentalidad construida por aproximacidn de hiladas. Los
tholoi més destacados son el conocido como el Tesoro de Atrco (s. xiv a.C.)
aparecido junto a la acrépolis de Micenas, y el Tesoro de Minias, en Orcémc-
no, con sus paredes y techos decorados con espirales.

Aunque el tholos micénico tiene su predecesor en ios tholoi minoicos ya
estudiados -construidos con sencillez, en ejecucion y materiales-, es ahora
cuando la singularidad de su elaboracion lo convierte en el signo distintivo de
la arquitectura micénica. La capacidad de cubrir un espacio circular con un pri-
mer modelo de cUpula, aunque sea por aproximacion de hiladas, nos remite a
un gran logro arquitecténico que se suma a la monurnentalidad de estos espa-
cios funerarios. Esto lo que nos demuestra es ia importancia que adquirio el
enterramiento en estos momentos, pues al prestigio del principe o gobernante
enterrado se dedicaba lo
mejor de la capacidad téc-
nica del mundo micénico.

El Tesoro de Aireo
(1350-1300 a.C.) (fig. 10)
es el mas paradigmatico de
los tholoi micénicos. Fue
excavado a principios del
siglo xix por Lord Elgin,
quien se llevé parte de ios
restos de la entrada junto
con los marmoles del Par-
tendn de Atenas a su pais,
para acabar expuestos en
el Museo Britanico. En los

trabajos de excavacion, Figura 10. Vista desde el dromos del Tesoro
Schliemann crey6 idenufi de Atreo, Micenas.
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Figura 12. Interior del Tesoro de Atreo,
Micenas.

car en esta tumba el ente-
rramiento de Atreo, rey
de Micenas, padre de
Agamenoén y Menelao.

Ciertamente es un
enterramiento real y las
dimensiones nos remiten
a una edificacién de una
monumentalidad singu-
lar (fig. 11). El pasillo de
acceso (dromos) mide 36
metros de largo y 6 de
ancho, y se construyo a
cielo abierto, flanqueado
por dos grandes muros
en talud construidos con
granes bloques de piedra
gue contintan la pen-
diente de la gran colina
qgue rodea el conjunto.
La puerta monumental

(siomion) que da acceso ala cama-
ra mide 10,5 metros y se remata, al
igual que la Puerta de los Leones
de Sa muralla de la ciudad, con un
gran dintel monolitico sobre el que
posaba una gran piedra en forma
triangular, sistema que permite la
descarga de los pesos laterales a
modo de primitivo arco. La puerta
se encontraba decorada con dos
grandes semicolumnas de piedra
rojay verde con relieves en el fuste,
y el tridngulo de descarga quedaba
cubierto por una serie de placas
labradas con relieves geométricos
y motivos de toros.

En el interior nos encontramos
con un espacio monumental resul-
tado de cubrir el didmetro de 14,5
metros de base con hiladas de pie-
draregular -mas talladaen las hile-

ras superiores- en forma de anil los
superpuestos, las cuales al aproxi-

HISTORIA DEL ARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



marse poco a poco, cerraban, el espacio superior formando una falsa cupula
(fig, 12). Este sistema permitia descargar en los muros las cargas del conjun-
to sin necesidad de utilizar un soporte central, resultando el espacio diafano
cubierto mas grande de la antigiiedad, hasta la construccidon del Pante6n de
Roma maés de mil afios después, lo que nos habla de una pieza singular, Unica
y magnifica de Ja arquitectura griega, y de la relevancia de ios principes micé-
nicos alli enterrados.

Alexterior el tholos se perfilaba con un perfil troncoconico, imperceptible
porque la colina exterior crecia permitiendo su construcciéon en altura y ase-
gurando su estabilidad, dejando enterrado el conjunto funerario.

También en Micenas se encuentra el tholos de Clitemnestra (h. 1220 a.C.),
identificado segun algunos autores como el enterramiento de Agamenan.

Las tumbas de base rectangular comparten el mismo esquema tipolégico
de dromos-stomion-camara sepulcral, con algunas variantes en cuanto a for-
mas, nimero de camaras o dependencias anexas, destacando la denominada
“camara pintada” de Tebas compuesta por dos pasillos de entrada paralelos
gue desembocaban en dos caAmara unidas por una puerta, estando toda la
superficie decorada por pinturas al fresco. Estos enterramientos no plantean
grandes diferencias con la planta-tipo proveniente dei modelo cretense minoi-
co y siguen teniendo la funcion de alojar a clanes y familias de la alta socie-
dad griega.

4. La ceramicay la orfebreria

Si en la arquitectura es mas facil encontrar diferencias entre el periodo
minoico y el micénico, no lo es asi en el mundo de las artes decorativas, pues
lo minoico pervive de manera clara en los siglos sucesivos. Los temas y téc-
nicas utilizados muestran la pervivenda de la anterior tradicién, trabajos que
contintian controlados desde los talleres palaciales. Aunque quizéas la incor-
poracion en el tratamiento del metal de alguna técnica nueva, que lo hacen
mas moldeablc y favorecen la escenificacién del poder a través de las rique-
zas, es el rasgo mas caracteristico del periodo micénico y su aporte a las artes
decorativas.

Kn el caso de la cerdmica, se puede afirmar que toda la produccion del
periodo del Bronce en el Egeo presenta una gran homogeneidad, aunque exis-
tan las l6gicas diferenciaciones por escuelas, materiales y talleres. En el perio-
do micénico, concretamente, es tan clara la homogeneidad en los restos halla-
dos que algunos investigadores afirman que su fabricacion corri6 a cargo de un
solo centro o de unos pocos, radicados en la region de Micenas. Es obvio, pues,
afirmar que el estilo marcado por los artesanos de los palacios micénicos es el
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dominante en todo el periodo, si bien al final del mismo variantes locales nos
remiten a cierta produccién local.

Entre la produccidon cerdmica micénica cabe destacar un grupo de piezas
y formas destinadas a laexportacién, lo que comporta no sélo un desarrollo de
la ceramica, sino de las industrias que requieren de estos recipientes para su
comercio, especialmente Ja de los perfumes. Esta capacidad de negocio y
exportacion ejemplifica la prosperidad econémica de los nuevos reinos.

La cerdmica micénica, como la
minoica, consagra el uso del lomo
como elemento imprescindible en
la fabricacion ceramica, y compar-
te también la decoracion dispuesta
en registros horizontales delimita-
dos por grupos de pequefias y finas
lineas. Tanto lineas como conteni-
dos buscaban adaptarse a la forma
de la pieza, tanto en la posicidn
como en el tamafio del motivo
empleado. Estos motivos eran
mayoritariamente geométricos, con
la incorporacion de elementos flo-
rales o marinos dibujados de un
modo muy estilizado, al igual que
en la decoracién mural. En todo
caso, en el periodo micénico existe
un tipo de cratera decorada con
procesiones en carro (fig. 13) con

Figura 13. Ceramica pintada del periodo ~ IMagenes que recogen escenas
micénico, British Museum de Londres. donde destacan entre los animales
representados la figura del toro.

El abanico de formas utilizadas se limitaba a continuar las formas previas,
recurriendo de manera mas especifica tanto en palacios como en ceremonias
y rituales, a las formas cerradas como las tinajas y las llamadas jairas de estri-
bo. Los restos encontrados fuera de los palacios y sus talleres o almacenes,
nos presentan formas abiertas sin decorar, donde destaca la llamada copa de
champan micénica, y son muestra, por su abundancia y calidad, del alto grado
de profesionalidad alcanzado en la produccidon de ceramica. En general, las
muestras ceramicas miccnicas se decantan por la monocromia y unacubricién
de barniz.brillante.

Las figuras de arcilla o terracota tendran en Micenas un estilo claro, al
fabricar en serie, pero cuidadosamente pintadas a mano, figurillas humanas. La
forma mas habitual es la que representa a una figura de mujer de pie con los
brazos en diferentes posiciones, y que en analogia con algunas letras del voca-
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bulario griego son llamadas
“en Phi” (®) o “en Psi” (W)
(fig. 14). Las primeras son més
antiguas y representan mujeres
adorando o portando un nifio
entre sus brazos, las segundas
nos muestran divinidades con
los brazos alzados. Tanto éstas
como otras figurillas represen-
tando otras posiciones de figu-
ras humanas, animales, carros
u otros objetos, son elementos
de tamafio pequefio que pare-
cen tener un caracter votivo y
ser elementos especificos de
un ritual o ceremonia.

Sélo en las ultimas décadas
se him encontrado figuras de
mayor tamafo, que estas bien

conocidas figurillas en Psi o Figura 14. Esculturas de terracota pintada

Phi, entre las cuales destacan en formas de Phiy Psi (h. {200 a.C.).
imagenes de culto, como ia

dama de Filakopi, algunos grupos de idolos aparecidos en Micenas, o grandes
cabezas de yeso con formas animales que posiblemente estuvieran unidas a
cuerpos de madera, formando esfinges o elementos protectores del poder real.

Junto a la arcilla, el marfil proveniente de Siria es también un elemento
recurrente en la escultura de pequefio tamafio micénica. Esta procedencia tam-
bién sera clave para entender su influencia artistica. EI marfil era utilizado
principalmente para cubrir recipientes y muebles, y la mayoria de los ejemplos
nos muestran figuras de divinidades femeninas en relieve.

En definitiva, por lo conocido hasta hoy, en todo el mundo crctomicénico,
nos encontramos casi siempre pequefas esculturas, nada parecido a las gran-
des realizaciones de egipcios y de los pueblos del oriente, dejAndonos como
legado singular por su gran tamafio y su significado, el relieve de la Pueita de
los Leones de Micenas y las estelas funerarias que conforman el enterramien-
to del Circulo A -con sus relieves de caza o de guerra-.

Junto a la decoracién y creaciéon ceramica, y las figurillas -como casi Gnico
representante de la escultura miccnica-, debemos también hablar de otro ele-
mento de representacion de esta cultura, el trabajo en metal. Quizas, de todo
lo visto en esta uUltima paite, la creacién que mas se diferencia con la etapa
minoica. Ademas, su aparicién en los enterramientos, con altas muestras de
calidad y representatividad, ha sido una de las claves para entender la jerar-
quizacion y el nuevo papel politico de ias élites reales en la cultura micénica.
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El incremento de la riqueza en estos siglos,junto al mejor acceso a las mate-
rias primas con las rutas comerciales, son factores importantes para compren-
der la explosion de articulos de metal, con predileccién por el oro, que apare-
cen desde el siglo xvi a.C. De todos ellos, los vasos metalicos se convierten en
los objetos de prestigio méas utilizados tanto para beber como para servir liqui-
dos, lisos o decorados, fabricados en oro y plata -los descubiertos en tumbas
de fosa-, 0 en bronce -los encontrados en contextos domésticos-.

Los Vasos de Vcifio (h. 1500 a.C.) (fig. 15) son un buen ejemplo de talla
metalica en oro. Fueron hallados en el siglo xix en Laconia dentro del tholos
funerario de un principe micénico enterrado con sus armas de bronce y su
.ajuar. Son dos piezas enteramente de oro con asas remachadas con clavos.
Ambas estan ricamente labradas, y una nos muestra escenas de toros en dife-
rentes momentos de lucha (atrapado en una red, hifiendo y embistiendo), mien-
tras que la otra nos muestra a un toro cortejando una vaca y un ejemplar lle-
vado al sacrificio por una figura masculina.

Figura 15. Vaso de Vafio tallado en oro (h. 1500 a.C.), Museo
Nacional de Atenas.

También aparecidas en tumbas, en este caso en los enterramientos del Cir-
culo A de Micenas, son las méscaras de oro batido, que parecen plasmar, aun-
gue sea dé forma sencilla y un poco ruda, los rasgos propios, personales c
idealizados del difunto a cuyo ajuar pertenecen y cuyo rostro debian cubrir.
La ya mencionada de Agamenodn (fig. 16), segun la bautizo Schliemann,
podria querer transmitir los valores propios del héroe, pues el oro es en Orien-
te el elemento que nos indica la heroicidad del guerrero o rey.
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Figura 16. Méascara de Agamendn tallada en oro
y localizada en el enterramiento del Circulo A de Micenas
(h. §550 a.C.), Museo Nacional de Atenas.

Dentro del ajuar funerario del Circulo A, se encontraron espadas y pufia-
les ricamcntc decorados con incrustaciones de metales preciosos, y con esce-
nas de luchas entre animales, o de la caza del ledn, el conocido recurso ico-
nografico de larga tradicion real en Oriente.

Pasado el siglo xm a.C. perdemos el rastro de la orfebreria, de la cerami-
ca y en general constatamos un colapso de las culturas creiomicénicas. Los
historiadores ain dudan, porque los restos arqueoldgicos y las fuentes no apor-
tan datos claros, en reconocer las causas de este colapso brusco que sumergi-
rd a toda Grecia en la llamada Edad Oscura, y que perdurara hasta el siglo vid
a.C. Unacrisis econdmicay la llegada de los llamados “pueblos del mar™, que
alteran las rutas y el comercio establecido, son algunos de los factores mas
aceptados en la actualidad por los investigadores que estudian este periodo.

El buen haccr y los logros arquitectonicos y artisticos de los periodos
minoico y micénico tardardn mucho en tener parangon, aunque es obvio que
muchas de sus logros y avances no se olvidan ni se pierden. Ni sus historias
caen tampoco en la desmemoria gracias a poetas como Homero, que en todo
caso, fijan en este periodo un mundo de héroes que aun hoy, como a Evans y
Schliemann, nos despiertan la curiosidad y la imaginacion sobre manera.
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Introduccién al Arte Griego

La civilizacidn griega ocupa un area formada por la Grecia peninsular, por
las islas del Egeo y la costa de Anatolia, al este, y por Sicilia e Italia meridio-
nal, la costa del sur de Francia, el extremo occidental de Espafia y el norte de
Africa, al oeste. Consecuentemente, por arte griego se entiende la produccién
artistica de las poblaciones de lengua helénica establecidas tanto en la Grecia
peninsular y continental como en el Egeo y en las colonias de la costa del mar
Mediterraneo de Europa, Asia y Africa (fig. 1).

La compleja orografia griega Coment6 la carencia de unidad politica y de
un sistema de gobierno comunitario y estable en la Antigiiedad, por lo que
existieron numerosos pequefios estados independientes, frecuentemente
enfrentados entre si y gobernados por sucesivos sistemas cambiantes, en los
gue la polis, o ciudad estado independiente, fue la unidad basica de su socie-
dad. Pese a la soberania de estas ciudades-estado, la colectividad ciudadana
participé de una conciencia comun y de una singular- cultura, de caracter antro-
pocéntrico, lo que permitio a estas urbes disfrutar de un estilo artistico unita-
rio, a pesai- de la presencia de variantes regionales dentro del territorio. En
Grecia su particular estructura social sitia al hombre, y no a los dioses y a sus
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Figura 1. La cultura griega en el Mediterraneo.
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monarcas, como medida del universo, por lo que tanto en los temas literarios
como en el mito es posible encontrar a las divinidades participando en accio-
nes en las que se dejan arrastrar por las pasiones humanas, hasta el punto de
unirse carnalmente con los mortales para concebir una raza de semidioses o de
héroes que reafirman su propia grandeza y la de su estirpe mediante perma-
nentes luchas contra su adverso destino. Esta singular cosmovision determina
en el arte la ausencia del colosalismo y del nivel de abstraccién y complejidad
iconogréfica que caracteriza a las realizaciones de las antiguas culturas orien-
tales, halldndose sus antropomorfos modelos en constante evolucién desde las
fases més simples y antiguas a los periodos mas tardios. Dado que la mayoria
de sus obras se han perdido, el estudio de las mismas debe hacerse a través de
los escasos restos originales llegados hasta nuestros dias, de las fuentes litera-
rias y de las copias efectuadas en época romana. Afortunadamente, tras la con-
quista de los territorios helenos por parte de los ejércitos romanos los invaso-
res heredaron sus pautas artisticas, junto con laconviccién de que las obras de
calidad por ellos creadas debian estar basadas en los presupuestos artisticos
griegos. De esta forma, los romanos se convirtieron en portadores de la heren-
cia cultural griega, transmitiéndola a los nuevos paises por ellos conquistados.

El conocimiento histérico de esta cultura, cuyo estudio se inicié en el Rena-
cimiento al reaparecer el interés por las civilizaciones griega y romana, conti-
nuod a lo largo del siglo xvnr y xix a través de los estudios de destacados eru-
ditos y de las descripciones y los datos aportados por viajeros y artistas,
quienes ayudaron a reconstruir e interpretar su cultura, si bien en algunas oca-
siones crearon una imagen distorsionada de ella debido a la subjetividad de
sus valoraciones. El citado interés por la Antigledad propicioé también la apa-
ricion de las primeras campafias de excavaciones, tras las cuales surgieron inci-
pientes intentos elasificatorios de los materiales obtenidos en ellas y los pri-
meros estudios de interés que sentaron la base de importantes reflexiones
artisticas, como el de J. Winckelmann, cuya Historia del Arte Antiguo, escri-
taen el afio 1764, determind con su novedosa vision el estudio e inteipretacion
del arte griego desde el momento de su publicacién. Durante ios Gltimos siglos
el andlisis de este arte ha estado tradicionalmente fundamentado en la conjun-
ciéon de la informacién procedente de los textos antiguos con las hip6tesis deri-
vadas del anélisis de los materiales arqueolégicos, intentando llegar mediante
larealizacion de investigaciones de carécter interdisciplinar a un conocimien-
to mas objetivo del mundo griego en el que se vinculen los procesos cultura-
les, que posibilitan la creacion de sus grandes obras, con el de las personali-
dades de sus excelentes artifices, los cuales desarrollaron su labor & lo largo de
los distintos periodos en que acostumbra a dividirse su historia.
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Tema 3
EL NACIMIENTO DEL ARTE GRIEGO

Cruz Martinez de la Torre

ESQUEMA DE CONTENIDOS

Introduccion
1. El origen del templo griego.
2. El empleo de la piedra y la definicién de la estructura templaria.

3. Los origenes de la figuracion griega: la plastica de pequefias dimen-
siones.

4. Los primitivos vasos pintados: del periodo geométrico al oricntali-
zante.

4.1. EIl estilo geométrico.
4.2. El estilo orientalizante.

Introduccion

A la hora de abordar el estudio de las manifestaciones artisticas de la cul-
tura griega resulta dificil establecer con exactitud en qué momento se inicia su
desarrollo autdnomo tras la época micénica, si bien se conjetura la existencia
de algunos precedentes que se remontan al siglo xii a.C. Tras ei hundimiento
del esplendor cultural micénico y la destruccién de sus palacios la escritura
desaparece y la lengua griega se fragmenta en numerosos dialectos. Durante
este primer periodo de la historia de Grecia laorganizacion de la sociedad fue
evolucionando hasta el punto de consolidarse una nueva estructura social que
diferenciaba a los productores de la riqueza de quienes la disfrutan. La sepa-
racion del trabajo artesanal del productivo sera uno de los caracteres de las
nuevas urbes, si bien en ellas el arte responde todavia a los presupuestos del
embrionario sistema social en el que el mito y el rito forman una parte esen-
cial en el afianzamiento de los tipos iconogréaficos y en la constitucion de los
modelos artisticos.
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Entre los afios 1200 y 950 a.C., aproximadamente, transcurre una larga y
mal conocida etapa de decadencia, denominada “Siglos oscuros”. Hacia el
1100 a.C., una vez finalizada la Edad del Bronce, nuevas tribus, entre las que
destacan las de losjonios y dorios, penetran en la peninsula por el norte, pro-
cedentes de la cuenca del Danubio, absorbiendo a los micénicos o aqueos. El
grupo de los dorios se extienden por la Grecia continental, en el Pcloponeso,
huyendo ante su invasién los jonios a las islas del Egeo y Asia Menor, los
cuales habian llegado con anterioridad al area. Las invasiones doria y jonia,
el hundimiento del comercio internacional y la irrupcién de los Pueblos del
Mar en el Mediterraneo oriental y en Egipto son algunas de las causas que
generan esta situacion de inestabilidad y cambio. De esta oscura etapa apenas
quedan manifestaciones artisticas y las escasas que existen son un vago
recuerdo de la antigua tradicion micéniea, salvo en la ceramica que, pese a no
romper con dicho acervo, simplifica en extremo su decoracion.

En el siglo xi a.C. tiene lugar ei inicio de la Edad del Hierro en Grecia, sin
que el bronce llegue totalmente a desaparecer, encontrdndose a comienzos del
siglo X a.C. indicios de cambio que posibilitan la recuperacién de la economia
y ei aumento de la poblacion. Durante los siglos IXy vm a.C. surge un renaci-
miento de lo griego basado en la afinidad de lengua y en la existencia de creen-
cias y tradiciones comunes, pese a permanecer los distintos grupos separados
en pequefas ciudadcs-estado rivales entre si politica, militar y comcrcialmcn-
tc. La mayor importancia cultural de esta época reside en las dos epopeyas de
Homero, la litada y la Odisea, desarrollandose la literatura antes que las artes
visuales.

Desde el punto de vista artistico se establecen en estos siglos y en los ini-
cios del siguiente los rasgos fundamentales caracteristicos de la civilizacion
griega, cuya aparicion coincide con el inicio del emergente concepto de nacién
gue prevalece sobre el de cada una de las ciudades y estirpes regias existentes
en el area. En esta etapa tiene lugar la colonizacién de Italia y de Sicilia, en el
Mediterraneo occidental, y la aparicién del denominado estilo Geométrico y
del Orientalizante, este Gltimo como consecuencia de la recuperacion del comer-
cio con el Mediterrdneo oriental, en cuyos pequefios objetos importados se
transmite la ideologia de esta zona. Es precisamente en esta fase cuando se esta-
blecen los principales tipos arquitecténicos y figurativos que van a aportar un
elemento de continuidad, con variantes, a io largo de todo el recorrido histéri-
co de esta cultura.

1. El origen del templo griego

Se conoce poco de las construcciones de la etapa formativa, que discurre
aproximadamente entre los afios 1100 y 900 a.C. En sus inicios aparece un
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urbanismo planificado dentro de nucleos amurallados, controlados por la aris-
tocracia, que son el germen de la futura polis de época clasica. Ademas, duran-
te ella se descubren las tumbas micénicas, iniciandose mediante rituales espe-
cificos el culto a los héroes, y se mantienen los lazos nobiliarios en torno a la
casa, cuya estructura y connotacion profana permanecera sin apenas diferen-
ciarse durante mucho tiempo del espacio sagrado, o templo.

En Grecia el lugar sagrado no se concebia confinado en una construccién
aislada sino que la actividad religiosa tenia lugar en un recinto a! aire libre en
el que tenian Jugar las ofrendas y sacrificios. En las etapas més remotas de esta
cultura bastaba con la existencia de un altar o de un simple baldaquino, erigi-
do en el campo abierto, para la proteccién de la imagen de la divinidad y la rea-
lizacion de su culto. Con el transcurso del tiempo se estimd necesario estable-
cer un entorno digno para albergar en su interior las imagenes de los diferentes
dioses, credndoles para ello un recinto cerrado, ios templos, donde éstos pudie-
ran vivir. En este lugar de culto de la urbe, abierto a lodos los ciudadanos, era
donde se ubicaban también los demas edificios necesarios para los encuentros
de la colectividad. De esta forma todo el espacio exterior, con su consiguien-
te crecimiento arquitectonico, estabajustificado funcionalmente al formar parte
del templo, cuyo edificio columnado constituia la casa del dios a la que tenia
acceso tan solo el oficiante religioso.

En la antigua Grecia el templo nunca se concibié como un lugar de reunion
de los fieles para implorar a la divinidad sino exclusivamente como su morada,
albergdndose en su interior su estatua de culto. Dado que la liturgia no se fun-
damentaba en la relacion directa clei individuo con los dioses, sino en la vincu-
lacion de la colectividad con eilos, lo que se potencia es Ja creacién del entorno
sagrado, o témenos, es decir del espacio externo sobre el interno. En él los ritua-
les religiosos especificos de cada divinidad se seguian realizando en el altar, ele-
mento que se conservo en las afueras delante de la entrada al edificio. De esta
forma se establece el concepto de templo no como un lugar de despliegue del
ritual de culto, ni de zona sagrada de oracidn, sino como casa de la divinidad
antropomorfa. Esta idea prevaleceraa lo largo de los distintos periodos de la his-
toria griega determinando su sentido arquitectdénico, de tal manera que, a dife-
rencia de lo que sucede en las antiguas culturas de Egipto y Mesopotamia, en
Grecia la morada divina siempre tiene proporciones humanas. En su interior se
crea un espacio funcional, destinado a albergar la estatua del dios y las ofrendas
gue conforman su tesoro, mientras que el espacio exterior, con el transcurso del
tiempo, acaba adquiriendo una mayor monurnentalidad y complejidad plastica.

Del siglo X a.C. procede el rico yacimiento de Leikandi, en Eubea, donde
se construyo un monumental edificio dedicado, quiza, al culto vinculado con
algan ritual heroico. Esta construccién, de diez metros de ancha por cuarenta
y cinco de larga, posee un remate absidal y un peristilo de postes cuadrados de
madera, caracteres ajenos a la antigua tradicion micénica que no se repetiran
en ninguna edificacion de los dos futuros siglos.
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El origen ciel templo griego puede retrotraerse a los siglos vm y vil a.C.,
etapa en la que se determina claramente su estructura y su funcion tras laradi-
cal transformacidn de los enclaves habitacionalcs surgidos en los momentos
iniciales de la historia de las comunidades griegas, durante la denominada
Epoca Oscura (siglos xn-x a.C.) y los primeros siglos del Periodo Geométri-
co (siglos IX-vn a.C.). EI hecho de que en las ultimas centurias del segundo
milenio a.C. se produjera una profunda regresién cultural, generada por la
desaparicion de la cultura miccnica y la crisis que afect6 al area del Medite-
rrdneo, determind que las primitivas construcciones habitacionales se efec-
tuaran con materiales perecederos, como la madera y el barro, desaparecien-
do por ello sus sencillas estructuras. Fue preciso, pues, esperar a los inicios
del primer milenio a.C., para que dichas comunidades comenzaran a estable-
cer unaorganizacién estatal nueva, lapolis o ciudad estado, que posibilitara la
aparicion de rituales religiosos inéditos. Como consecuencia surgen pequefios
santuarios cuya estructura se fundamenta en la tradicién del mégaron micé-
nico, si bien su ubicacion se desvincula ya del entorno urbano, domestico y
palacial, en que éste apareci6. En estas pequefias estancias, erigidas en torno
a la urbe, se efectuaban ofrendas votivas a las divinidades locales, estable-

ciéndose en ellas los
cimientos de la arqui-
tectura monumental
gue se consolidara
plenamente en el Pe-
riodo Arcaico, cuyos
modelos perviviran,
con variantes, hasta
la desapariciéon de la
cultura helena.

El conocimiento
de este tipo de estruc-
turas religiosas se de-
be fundamentalmente
al hallazgo de dos
pequefias maquetas
arquitectonicas, reali-
zadas en terracota,
ofrendadas en el si-
glos vm a.C. como
exvotos en los san-
tuarios de Hera de
Peracora y en el He-
raion de Argos. En

Figura 1. Exvoto del Heraion de Argos (s. vma.C.), ellas se reproducen
Atenas, Museo Arqueolégico Nacional. sumariamente las po-
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sibles formas de estos primitivos edificios, lo que facilita su analisis. Se trata
de reducidas miniaturas, que tal vez copian construcciones ejecutadas en made-
ra y adobe, abigarradamente decoradas con motivos geométricos situados en
las paredesy en el techo de las mismas. Ambas ofrendas muestran una peque-
fia y Unica habitacion, de planta rectangular, que remata en una cabecera recta
o0 absidada, careciendo de columnata en torno a ella. Los dos edificios se techan
con una cubierta de fuerte pendiente a dos aguas, abriéndose en el hueco trian-
gula, formado por la confluencia de ambos faldones del tejado, una ventana
de iluminacidon que preludia la forma de los frontones de ios templos de eta-
pas futuras. En el caso del exvoto del Heraion de Argos, guardado en el Museo
Arqueolégico Nacional de Atenas (fig. 1), el porche de la entrada, sujeto por
dos columnas in antis, se cubre con una techumbre plana, anticipando, segin
algunos investigadores, el modelo de templo préstilo, o de una fachada, de
etapas posteriores.

2. El empleo de la piedra y la definicion de la estructura
templaria

El primitivo templo de época geométrica contintia siendo de pequefias
dimensiones y esta fabricado en adobe y madera, por lo que no quedan restos.
Los primeros edificios que se pueden considerar como tales se remontan a este
periodo y su estructura bésica constaba de altar para los sacrificios al aire libre,
pequefio recinto intermedio, o pronaos, y habitacion rectangular, denominada
oikos o celia, destinada a albergar la estatua de culto y las ofrendas de la divi-
nidad. El ancho de estos edificios estuvo siempre condicionado por el tamafio
de las vigas de madera disponibles durante su construccion.

A comienzos del siglo vm a.C. se constata en Esparta la existencia de un
edificio de pequefio tamafio construido con ladrillos sin cocer dispuestos sobre
un z6calo de pequefias piedras. En el centro de su espacio interior se dispuso
una fila de columnas de madera con objeto de poder sostener el techo, lo que
obligé al desplazamiento lateral de la imagen de la divinidad.

A partir de dicho siglo la idea de templo se concreta en la ereccién de un
edificio de forma alargada construido con una medida sagrada de cien pies, 0
hekatompedon, un ejemplo del cual es el santuario de la diosa Hera, en Sainos,
erigido hacia el afio 800 a.C. (fig. 2). Se trata de una construccién estrecha y
larga con una fila central de columnas para poder sujetar la techumbre, como
en el caso anterior, lo que seguia obligando a desplazar lateralmente el pedes-
tal con la imagen de cuit6. Esta edificacion se rode6 de columnas, o perisia-
sis, por lodos sus lados a finales del siglo, sirviendo de ejemplo al futuro mode-
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lo de templo periptero. Otros edificios que responden a este tipo de estructura
se encuentran en Dé&los, Sanios, Esparta y Olimpia, entre otros lugares.

Hekatompedos |
Figura 2. Planta del hekatompedon del Heraion, Samas.

Desde mediados del siglo vm a.C. hasta la mitad del siglo siguiente evo-
luciona la técnica de la talla de ia piedra, cuyo empleo va a permitir la soli-
dez y ei aumento del tamafio de los edificios. Sera a partir del siglo vn a.C.
cuando comiencen a individualizarse estas construcciones, renovandose y
amplidndose. Para ello se emplean materiales més duraderos, como la piedra,
utilizada en los paramentos verticales, y las tejas, en la techumbre. Dichas
edificaciones se efectian ahora con gran esmero y pericia técnica, ya que la
fabrica de piedra en seco, sin uso de argamasa, obligaba a los canteros a cor-
tar los bloques con gran esmero para lograr un perfecto encaje de sus bordes
y angulos. No obstante, su uso no se generaliz6 hasta los siguientes periodos.
La estabilidad de estos edificios se confié al peso de los grandes bloques
pétreos con que fueron construidos, si bien para asegurar la union de las pie-
zas expuestas a cambios de tension arquitectonica se emplearon grapas de
bronce fijadas con plomo, garantizando ademéas mediante su empleo la soli-
dez de )a obra ante la posible apariciéon de movimientos sismicos.

El siguiente paso en la evolucién de la primitiva estructura templaria tuvo
lugar a finales de este periodo, definiéndose en él plenamente los elementos
que caracterizaran a los' templos griegos arcaicos. Uno de ellos es la perista-
sis, o columnata que rodea a la celia 0 naos, cuya aparicién surge en el men-
cionado Heraion de Samos. Otro de los cambios efectuados en el siglo vn a.C.
tiene que ver con la estructura de la planta, subsanandose la estrechez del espa-
cio interior de la celia gracias a la inclusion en ella de otra fila de columnas.
La presencia de esta doble columnata amplié notablemente su espacio inte-
rior, dividiéndose éste ahora en tres naves en vez de en dos, lo que permitié la
colocacién en el centro de la imagen divina.

La evolucién de este tipo de construcciones religiosas se constata clara-
mente en Termos, en Etolia, donde han sobrevivido una serie de edificios reli-
giosos que responden, el mas antiguo de ellos, a la estructura de planta rec-
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tangiilar con 4bside rodeado de una
columnata exterior paralela a las
paredes del templo, que constituye
el precedente de la peristasis, que
rodea al templo griego en época
arcaica y cléasica, cuya funcién es
proteger el muro de la celia (fig. 3).
El segundo edificio posee planta
alargada con columnata central,
siguiendo el modelo del de Samos.
Del tercero, dedicado a Apolo, se
conserva parte de la decoracion
ceramica empleada en las metopas
y antefijas. En su construccion se
usaron aun columnas de madera,
siendo el ejemplo mas antiguo que
se posee de la utilizacion del orden
dorico. Su arquitecto, quiza en un
intento de proporcionar mayor si-
metria al exterior del edificio, pro-
longé los muros longitudinales por
detrds de la pared postrera de la
celia, creando asi una nueva habita-
cion, el opislédomos, y una segun-
da fachada al edificio, lo que dio
lugar al modelo de templo anfiprés-
tilo, o de doble fachada.

Figura 3. Planta del Mégaron B del templo
de Apolo, Thermon.

3. Las origenes de la figuracion griega: la plastica de pequefas

dimensiones

La Edad Oscura supuso la casi total desaparicion de la escultura. No obs-
tante, es en esta primitiva época cuando comienzan a establecerse también los
principales tipos figurativos a partir de los cuales el arte griego inicia su esti-
lo, proporcionando éstos el punto de partida de un género cuyos principales
elementos se mantendran a través de los siglos con abundantes variantes.

Las primeras manifestaciones figurativas tras la desaparicion del arte micé-
nico y el predominio ddérico se reducen a la cerdmica y a pequefas y esque-
maticas estatuillas fabricadas en terracota, piedray metal, las cuales aparecen
en los santuarios y en las tumbas de los dos primeros siglos del primer mile-
nio a.C. Precisamente al siglo x a.C., dinante la fase protogeométrica, corrcs-
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ponde una singular y excepcional obra, realizada en terracota, hallada frag-
mentada en dos tumbas del yacimiento de Lefkandi, en Eubea, que se guarda
en el Museo de Arqueologia de Eretria. En ella se plasma, por primera vez en
el arte griego, a un ser mitico llamado a tener un destacado protagonismo en
futuros periodos, el. centauro. Este personaje, mitad hombre mitad caballo, se
halla decorado con motivos geométricos, de color oscuro sobre fondo claro,
similares a los empleados en los talleres ceramicos de la época. Su esquema-
tico e inmovil cuerpo equino estd formado por elementos cilindricos y en su
triangular rostro destacan las grandes orejas que lo enmarcan.

Durante los siglos ix y vm a.C. se desarrolla el llamado Estilo Geométrico,
con cuyo lenguaje se crean objetos ejecutados en terracota, bronce y marfil. Se
trata de pequefias ofrendas, halladas enterradas en el interior del recinto sagra-
do de los santuarios, que fueron depositadas como exvotos a los dioses, de ahi
su caricter sacro. Cuando los santuarios se saturaban de estas pequefias obras,
o cuando los gustos artisticos cambiaban, se las enterraba en el lugar, al no poder
ser abandonadas o rcutilizadas debido a su condicién sagrada. De ahi la abun-
dancia de piezas llegadas hasta nuestros dias. Se trata de estatuillas, ejecutadas
en barroy bronce, muy expresivas y de gran estilizacion formal, asi como de cal-
deros tripodes de bronce, material de gran prestigio aristocratico y artesanal.
Las representaciones abarcan figuras de animales, como ciervos, caballos y aves,
y de hombres, los cuales a partir del siglo vt a.C. se suelen fundir en bronce,
preferentemente mediante la técnica de la ccra perdida, mostrando un estilo ya
claramente geométrico similar al de las imagenes que decoran la ceramica. En

dichas obras la parte
central del cuerpo
acostumbra a reducir-
se al minimo, desta-
candose las articula-
ciones y la potencia
de los musculos de las
piernas y dei torso.

Entre los anima-
les las figuras de ca-
ballos son especial-
mente importantes,
dado que en ei mun-
do griego constituyen
un simbolo de poder
y prosperidad que so-
lo poseen las altas
clases sociales y los
héroes. Su vigorosa ¢

Figura4. Caballo de terracota geométrico (s. vma.C.), ~ inmovil anatomia se
Munich, Staatliche Antikensammlungen. plasma con extremo
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cuidado, mostrando un cuerpo filiforme, un
cuello fuerte y unos destacados cuartos trase-
ros. Las orejas se raimetizan con las crines y
el largo hocico presenta la misma forma tubu-
lar que el vientre. Estas imagenes desapare-
cen a finales de siglo en los santuarios del sur
del pais, manteniéndose en los del norte como
signo distintivo de su aristocracia (fig. 4). En
el caso de las representaciones de hombres las
piernas se alargan, el torso es triangular, la
cintura delgada, los hombros anchos, los bra-
zos fuertes, los glateos prominentes, la cabe-
za pequefia con un rostro cuyos rasgos estan
apenas esbozados. Algunos son guerreros con
casco y armas mientras que otros se muestran
ejecutando diversas actividades. I;idesnudez
y las exageradas proporciones corporales de
algunos de el los podrian ser indicativas de su
condicion de seres mitoldgicos.

Las imégenes ejecutadas en marfil, desa-
parecidas tras el ocaso del mundo micénico,
vuelven a surgir en el primer milenio antes
de Cristo a raiz de los contactos cgmerciales
mantenidos con Africa y el Proximo Orien-
te. Entre los restos llegados hasta nuestros
dias estan varias figuras halladas en la Tum-
ban° 13 del cementerio Ceramico de Atenas,
fechadas en la segunda mitad del siglo vm
a.C., una de las cuales sobresale por su buen
estado de conservacién. Se trata de unaesta-
tuilla de casi veinticinco centimetros de altu-
ra de una mujer de cuerpo estilizado y torso
triangular, tallada de pie y desnuda, que
adorna su cabeza con un polos, o tocado
cilindrico, decorado con un meandro. Cono-
cida con el nombre de Diosa del Dipylén
(fig. 5), su iconografia, aunque fundamenta-
da en los modelos orientales de las volumi-
nosas diosas sirio-fcnicias, se concibe y eje-
cuta al modo griego,mostrando una anatomia
y un tocado totalmente novedosos. No obs-

tante, la técnica escultérica y los grandes ojos Figura 5, Diosa del Dipylon
del rostro son deudores de los marfiles orien- (s. vma.C.), Atenas,
tales de Nimrud. Museo Arqueoldgico Nacional.
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Ademads de las mencionadas imégenes se conoce la existencia en este siglo
de representaciones de dioses, ejecutadas en madera o en bronce, que cum-
plieron la funcién de estatuas de culto en los santuarios, si bien no se ha con-
servado ninguna de ellas. Durante los Gltimos afios de este siglo, a finales del
Periodo Geométrico, las figuras comienzan a tener un mayor volumen y a mos-
trar una mayor vitalidad, difundiéndose nuevos modelos decorativos con los
gue comienza el denominado estilo orientalizante.

4. Los primitivos vasos pintados: del periodo geométrico
al orientalizante

4.1. El estilo geométrico

La ceramica es el género artistico donde mejor se puede constatar los cam-
bios acontecidos en esta época que surge tras cl fin del mundo micénico. De
hecho, el denominado estilo geométrico, que se desarrolla durante los siglos ix
y vin a.C., es preferentemente ceramico y esta asociado al florecimiento de
ciudades-estado como Atenas, Corinto, Tcbas o Argos. Esta nueva moda surge
en un momento de relativa uniformidad cultural, lo que hace que los talleres
de las diversas urbes empleen en !a decoracidn de sus vasijas similares moti-
vos decorativos. De todas ellas Atenas es la ciudad que marca la pauta al resto,
siendo en las piezas procedentes de sus alfares donde mejor se ha documenta-
do la formacion y el desarrollo del mismo. A diferencia de sus talleres, los de
las otras ciudades alcanzan una menor calidad en cuanto a la ejecucién de los
vasos, si bien algunos desarrollan, como en Corinto, singulares estilos deco-
rativos.

Esta nueva tendencia ornamental se denomina asi por el componente ple-
namente geométrico que predomina tanto en la morfologia de los vasos como
en la decoracion de los mismos. Sus formas, muchas de ellas heredadas de la
vieja tradicidn micénica, se reducen en los inicios del periodo con respecto a
las de época prehelénica, si bien sus proporciones comienzan a ser cada vez
mas estructuradas y la decoracidn se adapta con mayor precision a las diferen-
tes partes que componen el vaso.

Ademas de los cantaros, endcoes, cuencos, pixides y otras formas, desta-
can las grandes anforas y las crateras funerarias, que se han encontrado en las
necrépolis atenienses del Dipylon y del Ceramico, fabricadas expresamente
para situarse las primeras sobre los enterramientos femeninos y las segundas
sobre las tumbas masculinas. EI Dipylon se hallaba proximo a la doble puer-
ta de la ciudad de Atenas y el segundo de dichos cementerios estaba situado en
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el barrio de ios ceramistas. En sus alfares se crearon estas grandes vasijas
empleadas corno monumentos funerarios conmemorativos de la nobleza ate-
niense, disponiéndose sobre las tumbas a modo de estela. Ambos tipos se
encuentran horadados eu su base para filtrar las libaciones que se efectuaban
al difunto. En la fase final de este periodo estos grandes recipientes se deco-
ran con escenas alusivas al ritual fanebre, sin que por ello sus motivos hagan
referencia expresa a la vida de ultratumba ni se adapten a las precedentes cos-
tumbres funerarias micénicas.

Cada uno de los vasos se ejecutd mediante el empleo del torno y fue con-
cebido como una estructura arquitecténica, donde sus distintas pintes se
encuentran perfectamente articuladas. Esta sirve como soporte a una profusa,
armonica y ordenada decoracién bicroma, ejecutada en color oscuro sobre
fondo claro, trazada mediante regla, compas y pincel multiple. En los prime-
ros momentos de este nuevo estilo el ornamento se compone de motivos exclu-
sivamente geométricos, situados en bandas (t'ig. 6). En ellos predomina la linea
recta, como en el caso de las esvasticas, ajedrezados, rombos, triangulos y zig-
zags, si bien también existen motivos curvilineos como puntos, circulos con-
céntricos, espirales y lineas onduladas. Estas Ultimas daran origen a meandros
de angulos rectos, conocidos con el nombre de greca griega, motivo que se
empleara a lo largo de
toda la historia del arte
helénico. Los frecuen-
tes temas de caracter
curvo de la naturalista
tradicién minoica, pos-
teriormente reducidos a
rigidos esquemas en
época micénica, se es-
guematizan ahora al
maximo, ejecutandose
de una manera total-
mente regular y mate-
matica. La forma glo-
bular del cuerpo del
vaso se cubre por com-
pleto de estos motivos
lineales, sin dejar espa-
cios libres, disponién-
dose los méas destaca-
dos en su zona central y
cubriendo los restantes
la totalidad de la super-
ficie del mismo, de tal Figura 6. Cratera geométrica fv. ix a.C.), Ixmclres,
manera que subrayan Muxeo Briténico.
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con gran nitidez sus diferenciadas partes. Su disposicién obliga al pintor a
efectuar un calculo exacto del espacio de que dispone para que puedan adap-
tarse con fluidez al contorno del recipiente.

En los momentos iniciales de este estilo, durante el siglo ix a.C.., los tipos
de vasijas aumentan, asi como el de bandas decorativas que comienzan a
ensancharse hasta cubrir casi por completo el cuerpo del vaso, aumentando
paulatinamente la complejidad de los disefios. A mediados del siglo vm a.C.
contintan creciendo el namero de las formas cerdmicas, asi como el de moti-
vos pintados, y aparecen las primeras figuraciones de animales. Estos se mues-
tran plenamente esquematizados, geometrizados, igualados posturalmente y
repetidos en ordenadas hileras, disponiéndose dentro de.frisos sobre la super-
ficie del vaso.

La mayor jerarquizacion y complejidad social de finales del periodo deri-
va en una tendencia general a la ostentacidon por parte de las altas esferas de la
sociedad, perceptible en la complejidad de sus enterramientos. En los vasos
funebres aparecen ahora, junto a los estilizados y bidimensionalcs motivos
decorativos de caracter animal y a los minuciosos motivos geométricos, esce-
nas con figuras humanas, surgiendo con ellas la narracion en el arle griego.
Hacia el afio 750 a.C. el lujo funerario alcanza cotas no conocidas hasta el
momento, creAndose monumentales ejemplares que se disponen sobre las tum-
bas de los personajes mas ricos del cementerio ateniense del Dipylon, en cuyas
escenas decorativas aflora ya la tematica asociada al contexto de la muerte.
En estas vasijas se acostumbra a plasmar escenas alusivas al ritual funerario en
las que participan tanto hombres como mujeres acompafiando al difunto, que
se coloca sobre un catafalco, formando parte de su cortejo finebre, hallando-
se también guerreros que desfilan montados en carros tirados por caballos.
Estas militaristas escenas podrian aludir tanto a temas de caracter heroico, en
los que la sociedad griega busca sus raices y su identidad a través de las haza-
fias de sus héroes, rememorando vagamente las imagenes literarias homéricas,
como a los juegos deportivos que solian organizarse en honor del prestigioso
finado. A finales del siglo vm a.C. los lemas figurativos continGan compar-
tiendo el espacio con los motivos geomeétricos, si bien la preferencia por la
figura humana y la narracién, en menoscabo de la abstracta decoracion de
caracter lineal, acaba definitivamente con este magistral estilo.

Desde el punto de vista iconografico los temas empleados en el arte geo-
métrico muestran una gran simplicidad debido a la abstraccién, al esquema-
tismo y a la estilizacién formai con que se proyecta su lenguaje. Las figuras
humanas se conciben como siluetas dentro de una misma escala con torsos
triangulares, dispuestos frontalmente, largas y delgadas piernas y brazos, estre-
chas cinturas y cabezas reducidas a un simple punto, en cuyo rostro tan solo
destaca la disposicion frontal del ojo y un pequefio apéndice para significar la
barbilla. Con el paso del tiempo los cuerpos van ganando en tamafio y volu-
men, situandose siempre dentro de frisos cada vez mas anchos. De esta forma,
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los temas figurativos acaban
restando protagonismo a los
motivos de caracter geomeétri-
co, que se reducen y ocupan los
espacios libres del vaso. Pese a
la evolucion de las imagenes
dentro del estilo la tendencia al
orden de los distintos compo-
nentes decorativos, la compar-
timentacion de los temas y la
precisa ejecucion técnica de las
escenas son los caracteres basi-
cos del arte ceramico de esta
etapa, iniciandose en sus narra-
ciones la tan anhelada busque-
da de la proporcién ideal que
caracterizara a las imagenes de
los grandes maestros de etapas
posteriores.

Entre las obras mas signifi-
cativas del estilo geométrico
merecen destacarse las magni-
ficas anforas y crateras del de-
nominado Maestro del Dipylon,
halladas en las tumbas de este
cementerio ateniense, algunos
de cuyos ejemplares sobrepasan
el metro y medio de altura.
Entie la veintena de ejemplares
por él creados destaca la Gran
anfora del Dipylon, guardada  Figura 7. Gran anfora del Dipylon (s. viil a.C.),
en el Museo Arqueolégico Na- Atenas, Museo Arqueolégico Nacional.
cional de Atenas, ejemplo de
armonia, belleza y perfeccién técnica. En esta obra, que sefiala la existencia de
una tumba femenina, confluyen la maestria del alfarero, que ha calculado mate-
maticamente las proporciones del vaso, y la del pintor, que ha ejecutado los
minuciosos motivos geométricos y figurativos que cubren toda su superficie
con la clara intencién de no dejar ningun espacio libre (fig. 7). En el cuello se
disponen dos filas de pequefios animales, similares a ciervos o a cabras, que
son de idéntico tamafio y se colocan uno a continuacion del otro, los cuales
alternan con grecas y otros disefios lineales. En el cuerpo del recipiente, en
una banda mas ancha que el resto, se sitia una escena del ritual funerario, la
exposicion del cadaver. En ella los abstractos personajes de las plafiideras se
mesan los cabellos y velan en distintas posturas a la difunta, la cual se halla
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expuesta sobre un lecho
cubierto con dosel (fig. 8).

En la Cratera de Ate-
nas, del Museo Arqueol6-
gico Nacional de Atenas,
se combinan dos escenas
alusivas a dicho ritual.
Una de ellas aparece pin-
tada sobre el friso superior

- del cuerpo del vaso y entre
las asas del mismo y otra
se encuentra debajo de la
anterior, aludiendo posi-
blemente a los juegos fu-

Figura 8. Detalle de la gran anfora del Dipylon nerarios que, a modo de

(s. vma.C.), Atenas, Museo Arqueologico Nacional. |os organizados por Aqui-

les tras Ja muerte de Patro-
clo, se solian promover en
honor de los aristocraticos
difuntos (fig. 9). Ambas
narraciones se complemen-
tan con motivos geométri-
cos de caracter diverso, que
rellenan por completo el
fondo del vaso. En las dos
escenas se alude a las di-
versas fases del ritual fa-
nebre del noble, como su
traslado al cementerio en
un carro tirado por dos
caballos, rodeado por sus
familiares y amigos que le
acompafan, algunos de los
cuales se lamentan y se
mesan los cabellos. En la
banda inferior, enmarcada
por lineas paralelas, apare-
ce una estatica e idéntica
sucesiéon de personajes que
portan enormes, escudos
con escotaduras, que les
cubren por completo sus
Figura 9. Cratera de Atenas (s. vma.C.), Atenas,  CU€rpos, posiblementegue-
Museo Arqueoldgico Nacional. rreros, montados en carros
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tirados por sus bigas. La perfecta ejecucion del vaso por parte del ceramista y
el equilibrio decorativo de las esquematicas y estaticas figuras por parte del
pintor, son algunos de los caracteres mas destacados de estas singulares obras.

A finales de este estilo comienzan a aparecer nuevos disefios, como se
constata en la Jarra del taller de Atenas, guaidada en el Museo Arqueolégico
Nacional de Madrid (fig. 10), en cuyo cuello aparecen figuras femeninas de lar-
gos cabellos y faldas cubiertas de reticula que, agarradas de las manos, pare-
cen participar en una posible danza ritual. La discreta inclusion de la narracion
en la parte superior del vaso hace que ésta apenas destaque con respecto al
resto de los componentes decorativos del mismo, formados por un friso de
aves, que corre bajo los pies de las mujeres, y por la decoracion lineal que
cubre por completo el resto de la obra. Igualmente, en algunos ejemplares de
menor tamafo surgen lo que podrian conceptuarse como escenas miticas, quiza

procedentes de la epopeya o de los
poemas homeéricos, las cuales se popu-
larizaran en etapas posteriores, si bien
el esquematismo de las figuras no
siempre permite una identificacién
clara de los personajes que participan
en ellas. Uno de los temas que alcan-
zard una gran aceptaciéon en la futura
iconografia del. arte griego es el de los
trabajos de Heracles, entre los que

Figura l0. Jarra del taller de Atenas
(a. vma.C.), Madrid, Museo Figura 11. Tripode (s. vma.C.), Atenas,
Arqueoldgico Nacional. Museo del Dipylon.
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sobresale su Jucha contra el lebn de Nemea, el cual podria estar representado
en el Vaso tripode del Museo del Dipylon de Atenas (fig. 11). La narracion
pintada en una de sus patas podria corresponderse con dicho relato. En ella el
cuerpo del héroe es méas voluminoso que el de las imagenes de los anteriores
vasos y presenta un mayor movimiento, caracteres que también se constatan
en los personajes armados con escudo, casco y lanzas que el pintor dispone en
el friso dei cuerpo del vaso.

4.2. EI estilo orientaliz,ante

Paralelamente a la tradicion geométrica atica, presente en las ofrendas de
las tumbas de los ricos personajes enterrados en los mencionados cementerios
atenienses, es posible hallar en una serie de objetos otra diferente vinculada al
arte del Préximo Oriente, en la que se percibe el influjo de su acervo cultural.
Si bien el contacto con estos pueblos es esporadico a comienzos del siglo ix
a.C., no es hasta mediados del siglo vm a.C., a partir de la expansion colonial
griega, y del siguiente siglo, araiz del incesante contacto con otros pueblos con
fines comerciales, cuando se adopten plenamente en Grecia sus técnicas y sus
tipos figurativos, conociéndose a esta etapa con el nombre de Periodo Orien-
talizante.

Esta nueva moda oriental, que coincide con los inicios de la arquitecturay
de la gran estatuaria en piedra, se transmite a través de los productos importa-
dos de estos lejanos paises, especialmente a través de los tejidos, marfiles y
metales. En estas originales obras se mezclan las técnicas y los temas decora-
tivos propios de estas lejanas manufacturas con los procedentes de las tradi-
ciones locales griegas. De esta forma, los artifices helenos acaban creando
nuevos objetos, preferentemente cerdmicos, que se hallan imbuidos de un exo-
tismo inexistente en los fabricados en anteriores etapas, en los cuales surge
una distinta forma de concebir el arte.

Desde los inicios del siglo vti a.C. y hasta mediados del siguiente siglo ori-
ginales motivos procedentes del repertorio vegetal y animal egipcio y mesopo-
tdmico van a inundar, reinterpretados, la superficie de los vasos griegos, espe-
cialmente la de los fabricados en ios talleres de Corinto, donde la incorporacion
de estos ornamentos provoca un auge artistico sin precedentes. Esta ciudad se
convierte durante el siglo vu a.C. en el principal centro productor de esta nueva
tendencia decorativa, imitandose sus vasos en numerosas ciudades griegas hasta
el punto de surgir distintas escuelas artisticas directamente relacionadas con la
procedencia de los materiales traidos desde estos exéticos paises.

Entre los animales representados, algunos convertidos en monstruosos
seres fantasticos, merecen citarse los leones y panteras, las esfinges, las sire-
nas y los grifos, en ocasiones dispuestos todos ellos formando composiciones
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heréldicas (fig. 12). Los
temas pertenecientes al reino
vegetal, interpretados con
gran refinamiento, van a ta-
pizar por completo la super-
ficie del vaso, lo mismo que
los motivos geométricos lo
hacian en la anterior etapa.
Entre ellos se incluyen rose-
tas, palmetas y “arboles de la
vida”, los cuales se pintan
tanto en las grandes vasijas
de almacenamiento de la zo-
na de las Cicladas como en
los pequefios vasos corin-
tios. A la presencia de estos
temas ornamentales se une la
aparicion de las primeras
escenas mitolodgicas, esboza-
das algunas de ellas en el
anterior estilo, derivadas de
la epopeya. Como ejemplo
merece citarse la Cratera de
columnas, del Museo del
Louvre de Paris, en la que se
muestra una escena del ban-
guete de Heracles y Burilo,
el centauro que intentd rap-
tar a Hipodamia, la novia de
Piritoo, provocando la Cen-
tauromaquia, o guerra entre
lapitas y centauros (fig. 13).

La nueva decoracion se
continua disponiendo en or-
denados frisos superpuestos,
sustituyéndose en ella las
anteriores formas rectas por
dibujos curvilineos, caracte-
risticos de esta nueva etapa.
La austeridad tonal de las
vasijas geométricas se va a
ver enriquecida con la inclu-
sion de nuevos colores, el
blanco y el rojo, cuyas tona-

Figura 12. Oinocoe corintio (s. vua.C.), Londres,
Museo Britanico.

Figura 13. Cratera corintia (s. vua.C.), Paris,
Museo del Louvre.
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lidades aportan vitalidad y volumen a las bidimensionales imagenes. Los pin-
tores corintios van a idear una nueva técnica a la hora de crcar sus figuras, que
se aplica antes de la coccién del vaso, consistente en efectuar determinados
detalles mediante incisiones en el barro en algunas partes del interior de los
motivos previamente silueteados, procedimiento que preludia la futura técni-
ca decorativa de los vasos de figuras negras atenienses. Posteriormente deco-
rardn el interior de las pequefias figuras con los colores anteriormente men-

cionados.

Entre los numerosos ejemplares creados en este nuevo estilo merecen citar-
se el Olpe Chigi, del Museo Nacional de Villa Giulia en Roma, excepcional
obra ejecutada a mediados del siglo vn a.C. cuya decoracién figurativa, dis-
puesta en anchos frisos separados por bandas de color negro, ocupa ya la casi
totalidad del cuerpo del vaso. En el superior se muestra a dos compactos gru-
pos de hoplitas, formado cada uno por cuatro guerreros provistos de casco,
lanza y redondos escudos decorados, uno de ellos con el mitico tema de la
Gorgona (fig. 14), Ambos bloques de contrincantes se enfrentan entre si al son
de la musica del aulas, o doble flauta que toca un personaje de te/, mas oscu-
ra que aparece interpuesto entre ellos y el siguiente grupo de hoplitas que mar-
chan camino de la contienda. Los cuerpos de los personajes que participan en
la accion poseen ya una so6lida musculatura y muestran el torso y el ojo de
frente, mientras que la cabeza y los miembros se representan de perfil. En el

Figura 14. Olpe Chigi (s. vna.C.), Roma, Museo de Villa Giulia.

83  HISTORIA DEL ARTE CLASICO EN LAANTIGUEDAD



segundo friso un grupo dejinetes cabalgan en fila sobre poderosos caballos de
largas crines, efectuadas mediante profundas incisiones, al igual que los deta-
lles internos de los cuerpos y del atuendo del resto de las figuras. Tanto la
narracion de estos dos frisos como del tercero, dispuesta sobre la banda deco-
rada con negros dientes de sierra que rodean la base del recipiente, se com-
plementa con motivos vegetales curvilineos colocados entre las figuras, eje-
cutados con brillantes colores que resaltan sobre el fondo claro de esta insélita
obra.

Otro vaso de forma similar, aunque algo mas tardio,es el Olpe corintio, que
se guarda en el Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid, sobre el que el pin-
tor plasma una abigarrada decoracion de tipo orienlali/.anle, dispuesta en seis
bandas de anchura variable, separadas por lineas rectas paralelas (fig. 15). Los
motivos figurativos, de brillantes
colores, estdn formados por leones
y panteras que alternan con esfin-
ges aladas, animales fantasticos
gue se disponen en cinco de los fri-
sos. Las dos situadas en el cuello
del recipiente se ubican enfrentadas
a una imagen femenina, siguiendo
un antiguo esquema oriental. Bajo
ellas, en una ancha banda, aparecen
varias figuras femeninas, cogidas
de la mano y ataviadas con peplo,
en una tipificada actitud de danza,
tema decorativo empleado ya en
los vasos del estilo geométrico. La
gran profusion de elementos vege-
tales, fundamentalmente palmetas,
completan la decoracidn, ejecutada
mediante incisiones, de esta jarra
perteneciente a este singular estilo.

Por ultimo merece citarse el céle-
bre Enécoe Levy, del Museo del
Louvre de Paris, obra maestra del
estilo rodio oricntalizantc decorada
con seis frisos de motivos rcticula-
dos colocados bajo el cuello del
recipiente (fig. 16). Todos ellos se
hallan rellenos con delicadisimas
figuraciones monocromas y com-
plejos y vaiiados temas vegetales y

geométricos que se insertan entre Figura 15. Olpe corintio (s. vaa.C.),
los anteriores. En el friso situado Madrid, Museo Arqueolégico Nacional.
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Figura 16. Oinocoe Lévi (s. vaa.C.), Paris, Museo

del Louvre.

bajo el cuello aparecen
varias esfinges y gritos
alternando con corvi-
dos y, bajo él y separa-
dos entre si por finas
bandas decorativas, se
sitlan otros cinco fri-
sos de cabras salvajes
que pastan apacible-
mente en hilera, unas
con la piel lisa y otras
moteada. La delicade-
za del acabado de las
imagenes y la gran
profusion de detalles
decorativos dispuestos
entre ellas evidencian,
una vez mas, la vincu-
lacion decorativa de
esta obra con el reper-
torio fantéastico proce-
dente de Oriente.

El comercio corin-
tio sufre a partir del
segundo cuarto del si-
glo vi a. C. un dcscen-

so radical de sus pro-
ductos, siendo éstos

sustituidos por las mer-

cancias y la moneda atica. A partir de este momento se inicia el desarrollo de
una nueva etapa dentro de la creacion alfarera que derivara en la fabricacion
de los insuperables vasos &ticos del siguiente periodo, cuyas principales reali-
zaciones se analizardn en el siguiente tema.
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Tema 4
EL ARTE DE LA GRECIA ARCAICA

Cruz Martinez de la Torre

Introduccién

1. La configuracion de los érdenes: el ddrico, el jonico y el corintio.
1.1. El orden dérico.

1.2. El orden jénico.
1.3. El orden corintio.

2. Los templos ddricos y jonicos del arcaismo en la Grecia continental y
en la Magna Grecia.

2.1. Los templos doéricos arcaicos.
2.2. Los templosjénicos arcaicos.

3. El estilo dedalico y los inicios de la escultura monumental. Las ima-
genes votivas exentas: kouros y kore. La estatuaria del arcaismo tardio.
Los comienzos del relieve arquitectdnico y las imagenes funerarias.
3.1. La escultura exenta.

3.2. Laestatuaria del arcaismo tardio.
3.3. La escultura arquitecténica.
3.4. El relieve funerario.

4. La ceramica arcaica: formas, decoracién y funcion. Los vasos aticos
de figuras negras y de figuras rojas.
4.1. La técnica de figuras negras.
4.2. La técnica de figuras rojas.

Introduccién

El Periodo Arcaico se inicia a finales del siglo vii a.C. y abarca hasta
comienzos del siglo v a.C. Es éste un momento de expansion de la polis grie-
gay de instauracion de un nuevo orden ciudadano, con la “tirania” como marco
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politico principal, sistema que pronto desaparecera frente al ideal igualitario de
ciudadania del siglo v a.C. La legitimacion de este tipo de mandato ciudada-
no supone la promocién de grandes obras publicas, representativas del presti-
gio del tirano, quien apoya ia creacién de edificios civiles y religiosos en las
ciudades donde gobierna, para lo cual manda remodelar su entramado urbano.
Esta actuacién tuvo como objeto otorgar- a cada urbe una identidad propia, al
tiempo que mostrar su preponderancia sobre el resto de ellas. Consecuente-
mente, el arte desempefia en esta etapa un nuevo papel al erigirse en vehiculo
propagandistico de la tirania, cuyos gobernantes lo utilizan para justificar su
poder escasamente legitimado. A partir del siglo vi a.C. el centro politico de
lapolis se convierte en un lugar de gran relevancia artistica, convirtiéndose la
plaza publica, o agora, en e! corazén de las actividades civicas de la sociedad.
Entre todas ellas sobresale la de la ciudad de Atenas, impulsada por el legis-
lador Sol6n y monumcntalixada en la época de los Pisistratidas.

El culto religioso desempefié también un papel fundamenta] en la sociedad
griega de este periodo, de manera que todas aquellas ciudades que dispusieron
de medios econdmicos suficientes promovieron la construccidon de edificios
religiosos en piedra, los cuales cumplieron un importante papel a la hora de
cohesionar las diferentes clases de la nueva sociedad, menos igualitaria que la
de siglos anteriores. Se crean ahora santuarios panhelénicos, como Dclfos y
Olimpia, donde los distintos tiranos realizan grandes ofrendas votivas para
exhibir su poder, y se fomentan nuevos cultos populares, al tiempo que surgen
mitos relacionados con dioses y héroes locales, lo que incrementa las identi-
dades politicas de las distintas poleis que necesitan sentirse independientes y
destacar sobre el resto.

1. La configuracion de los 6rdenes: el dérico, el jonico
y el corintio

La mejoraen las técnicas constructivas durante el arcaismo va a derivar en
la sistematizacion y normativi/acion de los lenguajes arquitectdnicos, conoci-
dos con la denominacién de 6rdenes. Sus principios fundamentales van a per-
manecer casi invariables alo largo de los siglos en la arquitectura griega, fijan-
dose en este momento los elementos basicos que los componen. A partir de
esta etapa las formas de todos los templos griegos se van a regir por estas rigu-
rosas reglas, las cuales no son otra cosa que un canon razonado Yy sistematiza-
do de elementos asociados entre si basado en criterios de proporcidon y medi-
da. No obstante, con el transcurso de los siglos estos drdenes seran
perfeccionados o incluso cambiadas sus proporciones, al tiempo que experi-
mentaran variaciones formales en cuanto a su decoracidon. Dichos cambios en
las proporciones de las columnas se corresponden con los experimentados en
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el canon de la estatuaria contemporanea, adelgazando el fuste y creciendo este
en altura y a medida que avanza el tiempo. Ademas, la disposicién de los
soportes de las esquinas del edificio requirié también ajustes de distancias que
fueron matematicamente calculados.

Los dos 6rdenes arquitectonicos basicos surgidos durante el arcaismo son
el doricoy eljonico, denominacion que concuerda con los dos grandes grupos
étnicos de esta cultura. EI primero surge en la Grecia continental y en las gran-
des y prosperas ciudades de Occidente, asi como en la zona denominada
Magna Grecia, en el sur de Italia y en Sicilia. El segundo aparece en Asia
Menor y en las islas jonicas del mar Egco. Es precisamente en las urbes crea-
das en estas regiones orientales donde la arquitectura va a experimentar una
manifiesta tendencia a la monumentalidad, quizé& debido a la influencia que
las grandes construcciones persas ejercieron sobre .Tonia. Esta tendencia gene-
ral a la grandiosidad constructiva permitié a los habitantes de jas colonias grie-
gas de ambas regiones limitrofes poder individualizarse y diferenciarse clara-
mente con respecto a la cultura de las poblaciones barbaras que rodeaban sus
urbes. Sus ciudadanos
se identificaron con TsgjnraxaiLrfaffain
los fundamentos de la
cultura helena preci-
samente a través de
los grandes monu-
mentos religiosos por
ellos creados.

Ademaés de los dos
mencionados érdenes,
a finales del siglo v
a.C. surge el orden
corintio, que constitu-
ye una variante deco-
rativa del jonico, sien-
do mas utilizado pol-
los futuros arquitectos
romanos que por sus
creadores griegos. Da-
do que cada orden
tiene sus propias nor-
mas compositivas, a
continuaciéon analiza-
remos los diferentes
elementos estructura-
les que definen y sin-
gularizan a cada uno Figura!. Ordenes arquitectdnicos: dérico (izquierda),
de e 110S (fig. 1). jonico (centro) y corintio (derecha).
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1.1. El orden doérico

Aparece en Grecia en la regién del
Pcloponeso y se difundi6é por toda la
peninsula y por las colonias occidenla-
ies de la Magna Grecia. EI dorico es el
orden mas antiguo. Su repertorio de for-
mas se encuentra plenamente definido
a comienzos del siglo vi a.C., si bien su
origen se retrotrae a mediados del siglo
anterior. De gran sobriedad y mesura, el
dorico estd compuesto, al igual que el
resto de los 6rdenes, por elementos sus-
tentantes, como el pedestal y las colum-
nas, y por elementos sustentados, como
el entablamento, sobre el que descansa
el tejado del edificio construido siem-
pre a doble vertiente (fig. 2).

El primero de los elementos susten-
tantes del edificio es el pedestal, o krepis,
gue esta formado generalmente por ties
escalones, dos inferiores, o estereébato,
y uno superior, o estilébato. Sobre esta
plataforma escalonada reposan directa-
mente las columnas, carentes en este

Figura 2. Esquema de los elementos  orden de basa. Estas se hallan formadas
del orden dorico. por el fuste, compuesto por varios tam-

Figura 3. Capitel dérico.
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bores cilindricos dispuestos unos sobre otros a hueso, es decir, sin empleo de
argamasa u otro componente para unirlos. El fuste de la columna dorica suele
ser mas ancho por abajo que por arriba y presenta un engrosamiento central
denominado éntasis, apareciendo acanalado longitudinalmente con estrias
gue se cortan en arista viva. Sobre el fuste se dispone el capitel, que esta for-
mado por el equino, gran forma circular a modo de tronco de cono invertido,
y por el abaco, pieza en forma de prisma cuadrangular que remata la colum-
na. Bajo el equino suele aparecer una fina moldura anular denominada colla-
rino (fig. 3).

El entablamento es el primero de los elementos sustentados, hallandose
subdividido en arquitrabe, friso y cornisa. El arquitrabe es una gran viga de
piedra horizontal, carente de decoracion, que descansa sobre ei 4baco del capi-
tel. Sobre el, separado por una moldura muy fina denominada tenia, se sitda
et friso. Este se encuentra dividido en triglifos, rectdngulos con acanaladuras
decorativas verticales espaciadas regularmente, y en metopas, pequefias losas
cuadradas,, lisas 0 decoradas, que se sittan entre los triglifos. EI origen de los
triglifos parece hallarse en los elementos verticales que tapaban el extremo de
las vigas de la techumbre y el de las metopas en las losas que tapaban el hueco
entre ellas.

Por altimo, la cornisa se apoya sobre el friso, sobresaliendo de él. Esta
consta de un ancho alero, o geison, para protegerle de la lluvia, el cual esta
decorado con pequefias placas rectangulares bajo las que penden hileras de
gotas, denominadas tnutulos, y de una moldura concava ain mas saliente sobre
la que se talla una variada decoracién, denominada sima o cimacio. Entre la
parte de la cornisa situada sobre el friso y su prolongacién ascendente siguien-
do las lineas de la doble vertiente del tejado se forma un espacio triangular,
denominadofiontdn o timpano. Los vértices del fronton se adornan con acro-
teras, ornamentos tallados frecuentemente en forma de palmeta, y su interior
se aprovecha para colocar decoracion escultérica, cuyos temas iconogréaficos
iran evolucionando desde los inicios de este periodo hasta el final de los tiem-
pos helenisticos.

1.2. El ordenjonico

Surge a fines del siglo vu a.C. y se expande a comienzos del siglo vi a,C.
por las costas de Asia Menor y por las islas del Egeo aprovechando la prospe-
ridad econ6mica y cuitara! de la zona, hasta el punto de caracterizar las cons-
trucciones de las colonias griegas orientales. Eljonico ofrece algunas diferen-
cias tectdnicas con respecto al orden dérico referidas a la formay proporcion
de los elementos que le caracterizan, especialmente un mayor dccorativismo
y un canon mas alargado (fig. 4).
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Figura 4. Esquema de los
elementos del orden jénico.

En él, las columnas, dispuestas también
sobre una plataforma escalonada, reposan
cada una sobre una basa circular que presen-
ta variaciones conforme al lugar en que se eri-
gen las construcciones, estando generalmen-
te formada por varios elementos moldurados
denominados plinto, toro y escocia. El fuste
jonico es mas esbelto que el de la columna
dorica, presenta una ligera disminucion desde
la basa hasta el capitel y carece de éntasis.Por
lo general aparece acanalado por medio de
veinticuatro estrias separadas entre si median-
te finos listeles lisos. El capitel jénico se une
a menudo al fuste mediante un collarino
decorado y posee un pequefio equino, ornado
con ovas, sobre el que se dispone una espe-
cie de almohadilla circular con los extremos
enroscados en espiral formando dos volutas
(fig. 5). En las columnas angulares del edifi-
cio se colocan también volutas en las dos
caras exteriores del capitel, confluyendo éstas
en el chaflan con las de las caras interiores de
los lados adyacentes. Por Ultimo, el capitel
remata en un estrecho abaco rectangular
decorado con hojas y dardos.

El entablamento del orden jonico ofrece
también variaciones con respecto al orden

Figura 5. Capitel jonico.
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anterior. En contraste con el liso arquitrabe
dorico el jonico se divide en tres bandas
horizontales, o fasciae, cuya profundidad
aumenta al ascender unas sobre otras. El
friso es continuo, careciendo de triglifos y
metopas, y puede ser liso o estar decorado
con relieves. Bn el caso de que el edificio
prescinda de este elemento ios arquitectos
disponen sobre el arquitrabe un cimacio
decorado con ovas. La comisa se compone
de un saledizo y de molduras que pueden
estar decoradas con ovas, perlas o dardos.
El frontdn presenta idéntica forma y fun-
cién que en el orden dérico.

1.3. El orden corintio

De origen incierto, si bien su creacion

pudo deberse al escultor Kalimachos, este
tercer orden constituye una variante deco-
rativa del jonico, siendo empleado masiva-
mente en la arquitectura de época helenis-
tica y romana. En el se mantiene la forma
del fuste de la columna, variando tan sélo Figura 6. Es-quema de los
las proporciones, que son algo mas alarga- elementos del orden corintio.
das, mientras que se cambia la
estructura del capitel (fig. 6).
Este posee una forma tronco-
conica invertida en su centro
que se decora con dos filas de
hojas de acanto superpuestas y
cuatro volutas en los &ngulos
superiores, denominadas tam-
bién cauliculos (fig. 7). Dicha
ornamentacion finaliza en un
fino 4baco sobre el que se dis-
pone el entablamento, cuyo
friso, liso y corrido como en el
anterior orden, suele decorarse
con motivos de guirnaldas y
bucréancos.

Figura 7. Capitel, corintio.
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2. Los templos doricos y jonicos del arcaismo en la Grecia
continental y en la Magna Grecia

En el periodo arcaico los edificios religiosos se construyen aislados den-
tro del témenos sin aparente conexion visual entre ellos. EI templo constituye
la construccién mas representativa y monumental de esta etapa, si bien su
estructura no se diferencia en esencia de la que muestran los ejemplares cons-
truidos durante los siglos anteriores. Construidos estos edificios en época geo-
métrica con materiales perecederos, como el adobe y la madera, los templos
del arcaismo se comienzan a ejecutar ya en piedra, si bien todavia cu algunos
estos efimeros componentes conviven a la par con ella durante largo tiempo,
como sucede en el Heraion de Olimpia donde la canteria acabé sustituyendo
a la madera a medida que esta se deterioraba.

Como ya se indic6 en el anterior tema, la superficie interior del templo la
constituyen dos espacios contiguos y comunicados, uno de reducido tamafio,
denominado pronaos, que solia estar precedido a modo de pértico por dos
columnas in antis flanqueadas por pilastras. Esta parte sirve de acceso a una
sala de mayores dimensiones donde se alberga la imagen del dios, o naos. A
ambas estancias se afiadio posteriormente una tercera, adosada al extremo del
corto muro de la cabecera de la celia pero sin comunicacién con ella, deno-
minada opistodomos, que constituia el lugar donde se albergaba el tesoro del
templo y podia funcionar a su vez como un segundo pértico posterior (fig. 8).
Sobre este modelo bésico de planta los constructores griegos introdujeron
numerosas variantes a lo largo del tiempo referidas, fundamentalmente, al
namero de columnas y a su disposicién en torno al edificio. En esta etapa, en
el interior de la naos se sitla ya una doble fila de columnas para sostener la
techumbre del edificio y permitir la colocacién central de la imagen divina,
abandonéndose, salvo en contadas ocasiones como en la Basilica de Paestum,
la disposicion de una Unica fila central de columnas destinada a este fin.

ESTILOBATO (nivel sobre el que se levantan las columnas) f-

APILAS
TRA . 1r |
COLUMNATA

PASILLO o PTfcHUMA
_ COLUMNAS LATERALES o PTEMNON

ft-t . | t ¢ . ¢ t f . o
*SIIBFSTRIIOTURA o FSTEREOBATO

Figura 8. Planta general de templo griego.
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En los grandes templos del arcaismo el exterior de la construccion se rodea
de una hilera de columnas formando un poértico o peristilo. Asi, si el edificio
aparece totalmente rodeado de columnas por los cuatro lados se denomina
periptero y si estas no son exentas sino que aparecen embutidas en sus muros
se llama seudoperiptero. En el caso de que dicha columnata perimetral sea
doble se le denomina diptero y si la columnata exterior se dispone a la distan-
cia de dos intercolumnios de los muros de la celia se denomina seudodiptero.
Atendiendo al nimero de soportes que tenga cada templo ante ambas facha-
das se llama distilo si posee dos columnas, tetrastilo en el caso de que sean cua-
tro, hexastilo si son seis, ociasiilo si cuenta con ocho, etc.

No obstante, no todos los templos se construyeron con una columnata alre-
dedor, quiza debido a su tamafio 0 a su importancia, sino que algunos tan sélo
contaron con columnas situadas en cada uno de los lados menores del edificio.
En el caso de que estas se dispongan solamente ante su fachada principal se
denomina préstilo, y si el pdrtico ocupael frente y la trasera de la construccion
anfiprostilo. En el caso de que éste solo tenga dos columnas enmarcando las
antas, o pilastras cuadradas que encuadran la puerta de acceso al templo, se
nombra in antis.

2.1. Los templos déricos arcaicos

Dentro del territorio la Grecia continental el templo dérico més antiguo y
destacado es el Templo de Hera en Olimpia, edificio in antis, periptero y hexas-
tilo (fig. 9). Construido sobre dos estructuras mas antiguas con pobres mate-
riales, disimulados mediante el uso del estuco y de la policromia, la planta del
que data de hacia el afio 600 a.C. presenta una divisién tripartita, con pronaos,
celia y opistodomaos, si bien en este caso la naos es muy alargada. Su interior,
cuyas paredes de adobe se erigen sobre un zécalo de silleria, alberga colum-
nas agrupadas en dos filas, las cuales se sitian muy proximas a las paredes
laterales intercalandose enne cortos muros divisorios que crean pequefios com-
partimentos laterales a modo de capillas. Dichas columnas fueron en origen de
madera, siendo reemplazadas por otras de piedra a medida que se fueron dete-
riorando. Esto explica su diversidad de estilos a lo largo de los siglos, si bien
predominan en él las de época arcaica (fig. 10).

Otro de los edificios més significativos del arcaismo griego es el Templo
de Artemis en Corfu, octastilo, in antis y pseudodiptero, cuyo principal inte-
rés radica en la decoracion escultdrica de sus frontones, espacio que a partir de
ahora se convierte en una de las zonas decorativas mas relevantes del templo
(fig. 11). Construido integramente en piedra, su celia es muy estrecha y alar-
gada, hallandose dividida en tres naves mediante una doble fila dé columnas.
Al exterior sus muros quedan muy aislados del peristilo debido a la gran anchu-
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Figura 9. Planta del templo de Hera, Olimpia.

Figura 10. Templo de Hera, Olimpia.
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ra del pasillo que
media entre ambas
partes. Por ultimo,
deben mencionarse
los templos de Apo-
lo en Corinto, cons-
truido a mediados
del siglo vra.C.,que
presenta la particu-
laridad de tener divi-
dida la celia en dos
partes desiguales e
independientes, a las
que se acccdc desde
el pronaos y el opis-
todomos respectiva-
mente (fig. 12); el
de Apolo en Delfos,
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Figura 11. Alzado de la fachada del templo de Artemis,
Corfa.

del ultimo cuarto de dicho siglo, templo hexastilo que sigue el modelo del
anterior edificio introduciendo ademas correcciones canénicas destinadas a la
mejora Optica del conjunto; y el Viejo templo de Atenea, construido en la segun-
da mitad del siglo vi a.C. en la Acrépolis de Atenas, que ofrece la novedad de
introducir rasgos jénicos en un edificio ddrico.

Figura 12. Templo de Apolo, Corinto.
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En la Magna Grecia, la planta de los templos déricos se traza con mucha
mayor libertad que en el area continental griega, interpretdndose el modelo
candénico. Rasgos como el protagonismo de la fachada principal en detrimento
de la posterior, la sustitucion del opistodomos por una dependencia a la que
se accede a través de la celia, denominada &dyton, y la mayor libertad en cuan-
to a la situacion de la columnata exterior con respecto al muro de la celia son
algunas de las novedades constructivas mas destacadas (fig. 13). Entre los
templos mas sobresalientes esta la Basilica o Templo de Hera 1, erigido en
Paestum en la segunda mitad del siglo vi a.C., que cuenta con un peristilo
casi pseudodiptero de nueve por dieciocho voluminosas y proximas colum-
nas con acentuado adelgazamiento del fuste en su parle superior, asi como
con capiteles de equino muy abierto (fig. 14). EIl pronaos tiene tres columnas
in antis y la celia posee una Unica fila central de soportes que la divide en dos
partes iguales, con acceso diferenciado a cada una. En Sicilia, la acrépolis de

Figura 14. Templo de Hera i, Paestum.

Figura 13.Planta
del templo
C, Selinunte. Figura 15. Templo C, Selinunte.
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Selinunte destaca por albergar los restos de una serie de templos entre los
cuales el denominado Templo C, quiza dedicado a Apolo y construido hacia
el 550 a.C., es uno de los méas grandes y antiguos que se conservan (fig. 15).
Posee una peristasis de seis por diecisiete grandes columnas, muy distancia-
das de los muros de la celia. En él, prima la fachada este, que posee una entra-
da monumental en la que se afiade una segunda fila de columnas a modo de
poértico ante la celia, de planta profunda y alargada y con adyton al fondo de
la misma.

2.2. Los templosjoénicos arcaicos

Los rasgos definitorios de esta tipologia se fijan en este siglo. Frente a la
solidez y magnificencia del estilo dorico, los monumentos construidos en Jonia
y en la regién oriental del Egeo ofrecen una serie de caracteres que los singu-
larizan como son la esbeltez de los componentes, la grandiosidad del disefio y
una suntuosidad decorativa, estos dos ultimos heredados quizé de oriente. Edi-
ficados en marmol y no en piedra local como ios edificios déricos, conse-
cuencia del gusto por el lujo ornamental, los elementos que definen su planta
son la doble peristasis que rodea una amplia celia, a la que se acostumbra a pre-
ceder del pronaos.

Entre los principales Lemplos cabe destacar el Heraion de Sainos, cuya cuar-
ta remodelacién se efectlia hacia el afio 537 a.C. Se trata de un grandioso edi-
ficio diptero con tres filas de columnas en sus lados menores. Su planta carece
de opistodomos y muestra una alargada celia con doble columnata,al igual que
el pronaos (fig. 16). EI hecho de estar realizado en marmol, asi como su mag-
nificencia y la belleza de su decoracién, hizo que este templo constituyera un
prestigioso modelo a imitar. El Artemision de Efeso, de tamafo colosal y edifi-
cado sobre cimientos més
antiguos, fue subvencio-
nado por el rey Creso de
Lidia. Se trata de un tem-
plo diptero cuyos conoci-
dos arquitectos aumenta-
ron a tres filas el namero
de columnas de la peris-
lasis por el frente princi-
pal y las prolongaron por
el pronaos, produciendo
al visitante la impresion
cie hallarse ante un bos-
que de columnas. Su fus-
te se encontraba surcado Figura 16. Planta del Heraion, Sanios.
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por estrias de arista viva déricas y los tambores interiores se decoraron con sun-
tuosos relieves al estilo egipcio y mcsopotéraico (fig. 17).

fe

Figura 17. Planta del Artemision, Efeso.

Ademas de estos templos merece citarse el primitivo Templo de Apolo en
Didyma, de mediados del siglo vr a.C., que sigue el modelo diptero y ofrece
la novedad de presentar un espacio interior descubierto en el que se dispone
una pequefia capilla para la imagen de culto y cuyas columnas se hallan bella-
mente decoradas con relieves. Otra gran obra es el Tesoro de los Sifnios, eri-
gido en la Grecia continental hacia el 525 a.C., que constituye una pequefia y
opulenta construccién dentro del santuario de Apolo en Delfos. Se trata de un
pequefio edificio distilo in antis, construido en marmol, que destaca por su
excelente decoracion y por el hecho de transformarlas dos columnas situadas
entre las antas del edificio en estatuas de mujer, denominadas cariatides.

3. El estilo dedalico y los inicios de la escultura monumental.
Las imagenes votivas exentas: kouros y kore. La estatuaria
del arcaismo tardio. Los comienzos del relieve arquitectonico
y las imagenes funerarias

3.1. La escultura exenta
La figura humana siempre fue objeto de atencion y de estudio por parte de

de los escultores griegos. En su origen, los artifices de época arcaica parecen
haberse inspirado en modelos orientales, sobre todo en los procedentes de
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Siria, Fenicia y Egipto, si bien pronto crearon un estilo propio que se alej6é de
ellos, asimilando y helenizando su influencia. La escultura arcaica griega,
como la egipcia, tiene también un namero limitado de puntos de vista, casi
siempre el frontal y el dorsal. Conceptual y formalmente su esquema se origi-
na con anterioridad a esta época, asimilando alguno de los caracteres presen-
tes en la estatuaria egipcia, si bien las imagenes griegas carecen del apoyo de
la losa posterior y estdn totalmente liberadas de! bloque pétreo por primera
vez en la historia. Ademas, las figuras masculinas presentan una desnudez total
impensable en la cultura egipcia.

Los artistas de este periodo crean sus primeras imagenes vinculadas a la
necesidad religiosa, sin diferenciar nunca en ellas entre los rasgos fisicos del
hombre y de los dioses, si bien enseguida se sienten impulsados por la bus-
gueda racional del orden, la armonia y la belleza, asi como por lograr en sus
creaciones una expresion de vida que se aleja de la rigidez de los prototipos
orientales. Mediante las innovaciones surgidas en los talleres de las distintas
ciudades que competian entre si, se llegan a concebir en menos de dos siglos
imagenes de gran realismo, cuyos modelos influirdn en el devenir del arte occi-
dental hasta nuestros dias.

Pese a que casi todos los originales griegos se han perdido, a excepcion de
los de época arcaica, las creaciones de las distintas etapas se conocen gracias
a las fuentes y a las copias de época romana, que transmitieron su legado artis-
tico. La mayoria de las escultura griegas fueron creadas para situarse al aire
libre, bien fuera como hitos en las tumbas o como exvotos en los santuarios,
aexcepcion de las imagenes divinas destinadas a albergarse en los templos. La
piezas méas antiguas proceden del siglo viit a.C., si bien las de gran formato no
van a aparecer hasta mediados de la siguiente centuria. EI material con que se
ejecutan en época arcaica es el marmol de las Cicladas y del Pentélico,
empleandose herramientas de hierro en la elaboracion de las tallas que sus
creadores ejecutan con puntero y cincel, lo que se constata, por ejemplo, en el
geométrico tratamiento del pelo durante esta etapa.

Desde finales del siglo vu a.C. y hasta ei fin de las GlUefias Médicas, en el
afio 480 a.C., se van a desarrollar dos tipos escultéricos basicos, que se corres-
ponden con juveniles imagenes masculinas y femeninas, denominados kouros
y kore respectivamente. Ambos modelos se tallan en gran cantidad y presen-
tan caracteres genéricos estables, ios cuales van evolucionando ligeramente
con el paso del tiempo. Sus funciones pueden ser multiples y su significado es
incierto. Se trata de prototipos de muchachos y de doncellas que aparecen
ofrendados a las diversas divinidades en todos los santuarios de las ciudades
griegas del siglo vi a.C. o bien se encuentran depositados en las tumbas como
monumentos funerarios, constituyendo estas imagenes de permanencia terre-
nal del difunto sin que por ello tengan que representarle. No son pues rertatos
sino esculturas votivas y conmemorativas idealizadas, imagenes sagradas de
jévenes perfectos y atemporales, llenas de tensién y de vida, que resultan agra-
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dables a los dioses. Algunas de ellas se hallan firmadas por sus autores y otras
llevan el nombre del donante. Los kouroi representan el ideal de perfeccion
fisica y de belleza efimera del efebo, compartida por mortales e inmortales,
combinandose en sus rasgos el naturalismo y el idealismo. Aparecen siempre
desnudos, con la cabeza alta, los ojos mirando al frente y cuya expresion facial
y distribucion equilibrada del peso entre ambas piernas evoluciona a medida

Figura 18. Kouros de Sunion
(h. 600 a.C.), Atenas, Museo
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Arqueolégico Nacional.

que transcurre el tiempo (fig. 18). Las korai
son arquetipos de lo femenino, imagenes que
sobresalen por su juventud, belleza y recato,
las cuales van ataviadas con bellos y policro-
mados vestidos y portan pequefias ofrendas a
los dioses, rompiendo a través de su bra/.o
extendido, o bien cruzado sobre el pecho, el
estatismo de las imagenes masculinas.

Los primeros kouroi se esculpen en las
islas de Delos, Naxos y Samos. A fines del
siglo vu a.C. y comienzos del siglo vi a.C. en

Figura 19. Cleobisy Biton (h. 600 a.C.), Atenas,
Museo Arqueolégico Nacional.
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el Aticay en el Pcloponeso se tallan obras de gran tamafio, como los hallados
en el Dipilon o en el santuario de Posidén en Sunion. Las primeras represen-
taciones tienen un caréacter cubico y frontal y son muy rigidas y simplificadas.
Presentan una geométrica anatomia en la que destaca una pronunciada division
entre los muasculos, ademas de anchos hombros,pufios cerrados, pierna izquier-
da avanzada, rotulas muy realzadas, rostros con enormes ojos abombados, ore-
jas con forma de voluta y largas cabelleras surcadas por lineas geométricas a
la manera egipcia. Un magnifico ejemplo de ellos es el Kouros de Sunion, del
Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas, de comienzos del siglo vi a.C., y las
algo posteriores imagenes de Cleobis y Bitdn, del Musco de Delfos (fig. 19),
obras ambas de transicion del estilo deddlico al arcaico caracterizadas por la
gran solidez y el hieratismo de las figuras, que adn conservan la apariencia de
bloque de marmol.

A medida que se avanza en el tiempo, hacia mediados de siglo, estos rigi-
dos caracteres van cambiando, de manera que la dureza del modelado de los
cuetpos se va atenuando, las claviculas aparecen ya correctamente colocadas
y la expresién de los rostros es mas viva gracias a la aparicién de la denomi-
nada ‘“sonrisa arcaica”,
como se constata en el
Kouros de Melos, del Mu-
seo Arqueolégico Nacio-
nal de Atenas, imagen de
canon mas estilizado y
suave modelado corporal
propio del estilo de las
islas griegas. En la escul-
tura votiva del Mosco6foro,
del Museo de la Acrépolis
de Atenas, se percibe un
avance en el tratamiento
del barbado rostro de este
personaje que lleva como
ofrenda un ternero y se
atavia con una tdnica,
cuya adaptacion a las for-
mas del cuerpo permite
captar claramente la evo-
lucion de su anatomia
(fig.- 20). De mediados de
siglo es también la ima-
gen ecuestre mas antigua
de Grecia, el Jinete Rom-
pin, del Musco de la Aer6- Figura 20. ElI Moscéforo (h. 570 a.C.), Ateruis,
polis de Atenas, ofrecida Museo Argueoldgico Nacional.
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como exvoto a Atenea en su
santuario de la Acropolis ate-
niense. Se trata quiza de un
aristdcrata heroizado que por-
ta sobre el pelo, minuciosa-
mente labrado, la corona del
vencedor (fig. 21). Su sonrien-
te y refinado rostro rompe la
rigida frontal idad con respec-
to a la posicién de la figura
del caballo, hoy perdido.

En Grecia la imagen fe-
menina evoluciona desde las
primeras representaciones,en
las que se muestra completa-
mente vestida, reflejando las
modas y las diferencias loca-
les de la vestimenta, hasta la
aparicion del desnudo feme-
nino, ya en época tardia. Las
korai reflejan el ideal femeni-
no, que en esta cultura se
identifica con el vestido y el
atuendo digno. Son figuras

Figura 21. Jinete Rampin (h. 560 a.C.), Atenas, primorosamente policroma-
Museo de la Acropolis. das, cuyo color casi siempre
se ha perdido, y cuya inicial
sonrisa evoluciona hacia una expresiéon de interioridad en los ejemplares mas tar-
dios. La disposicidn de las manos oscila entre el primitivo recogimiento y la
futura comunicacién con el espectador a través de la ofrenda.

Las mas antiguas son esculturas rigidas y frontales, con ambas manos pega-
das a un cuerpo solido ¢ indiferenciado del que anatbmicamente solo resaltan
los brazos y los pies, evocando las primitivas imagenes en madera o xdana.
Entre sus principales ejemplos estd la Dama de Auxerre, obra procedente de la
isla de Délos que se guardaen el Museo del Louvre de Paris (fig. 22). Se trata
de una pequefia imagen, tallada hacia mediados del siglo vil a.C. en piedra
caliza con policromia perdida. Su cuerpo, cuya mano derecha cruza sobre el
pecho, se viste con un pcplo, decorado con grecas incisas, y un corto manto,
y su escalonado peinado evoca los tocados del arte egipcio. Merece destacar-
se también la Hera de Samos, del mismo museo, imagen cilindrica de gran
tamafio y efecto mayestatico hallada en el templo de esta isla. Resaltan los
pliegues en diagonal del himation, o manto, que contrastan con los verticales
del khiton, o tunica, con que se viste a la manera jonia, adaptandose ambas
prendas como una segunda piel a su cuerpo (fig. 23).
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Figura 22. Dama Figura 23. Hera Figura 24. Kore Del Peplo
de Auxerre (h. 650 a.C.), de Sanios (h. 570 a.C.), (h. 530 a.C.), Atenas,
Paris, Museo del Louvre.  Paris, Museo del Louvre. Museo de ta Acrépolis.

Entre todos los ejemplares existentes las imé&genes &ticas, halladas en el
santuario de Atenea de la Acrdpolis de Atenas, las procedentes de Jonia y el
Peloponeso sobresalen por su belleza y perfeccién. Mencion especial merece
la Kore del Peplo, del Museo de la Acrépolis de Atenas (fig. 24), imagen ofe-
rente creada hacia el afio 530 a.C. que guarda restos de policromia. Muestra un
grato rostro sonriente, enmarcado ya por suaves trenzas onduladas que caen
sobre los hombros, y esta ataviada con un severo peplo de lana, colocado sobre
el chitéri, que cubre su cuerpo sin por ello ocultar las formas.

3.2. La estatuaria del arcaismo tardio

Durante el arcaico final se producen cambios importantes, como el de la
moda del peinado y la consecucion de una postura mas relajada y nattiral. El tra-
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Figura 25. Kouros de Anavyssos
(h. 530 a.C.), Atenas, Museo Arqueoldgi-
co Nacional.
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(.amiento realista de la anatomia hu-
mana va a dar paso al inicio de una
nueva fase escultdrica, cuyas mejores
obras se producirdn a lo largo del
siglo v a.C. En el Kouros de Anavys-
sos, del Museo Arqueoldgico Nacio-
nal de Atenas, se suavizan las agudas
divisiones musculares y surgen mar-
cadas curvas corporales, si bien toda-
via el peio no es corto (fig, 25).

En la dltima década del siglo vi
a.C. se expresa la interioridad humana
en imégenes como la Estatuafunera-
ria de Aristédico, del Museo Arqueo-
l6gico Nacional de Atenas, que prece-
de al ideal de belleza del siglo v a.C.

Estilisticamente las korai mues-
tran una evolucion similar a las ima-
genes masculinas. En el dltimo cuar-
to del siglo vi a.C. se impone el rico
atuendo jénico, decorado con precio-
sos y ricos motivos. Las obras pre-
sentan un excelente modelado, una
notable variedad de expresiones y un
gran refinamiento en cuanto al peina-
do y a los adornos. Entre los numero-
sos ejemplos que se albergan en el
Museo de la Acrdpolis de Atenas cita-
remos la Kore 675, de amplia sonrisa
gue aparece ataviada con un lujoso y
preciosista atuendo policromado, y la
Kore 674, de grandes ojos oblicuos y
expresion introvertida, que se halla
vestida con un rico himation jonico,
de gran valor ornamental, que con-
serva restos de policromia (fig. 26).
De las dltimas esculturas de este siglo
la mas célebre es la Kore de Eutidyco,
ya de comienzos del siglo v a.C,,
cuyo rostro, de aspecto serio y con-
centrado, es obra de un escultor pre-
clasico que le dota de un nuevo espi-
ritu de mayor vigor y profundidad
expresiva (fig. 27).
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Figura 26. Kore 674 (h. 510 a.C.), Atenas, Museo de la Acrépolis.

Figura 27. Kore de Eutidyco (h. 490 a.C.),
Atenas, Museo de la Acrépolis.
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3.3. La escultura arquitectonica

Los mitos encuentran en la arquitectura de los santuarios un lugar idéneo
para desarrollarse, preferentemente en los de los grandes recintos panheléni-
cos como Delfos. En sus templos y tesoros se esculpen en piedra escenas en
relieve que se sitian en los espacios libres del arquitrabe y entre la cubierta del
edificio, especialmente en las metopas de los templos déricos, en los frisos
corridos de los templos jénicos y en los frontones de ambos estilos. El trian-
gular relieve de la Puerta de los Leones de Micenas, enmarcado entre los ele-
mentos estructurales del muro y del dintel, es el referente més inmediato del
futuro timpano tallado de los templos griegos. Ademas de estas imagenes
arquitectonicas se crearon figuras exentas de terracota para ubicarse en los
extremos y en la cuspide del frontén e imagenes femeninas con funcién de
columna, como las del Tesoro de los Sifnios, en Delfos.

Para tapar todos los huecos estructurales del templo se emplearon en un
comienzo placas de ceramica decorada, que derivaron en la colocacién de otras
de piedra con figuras talladas en el espacio correspondiente a las metopas del
arquitrabe dorico. Ademas se tallaron esculturas en altorrelieve en el frontén
para que destacaran sobre su fondo liso, estando todas ellas ensambladas con
la estructura arquitectonica pero sin perder su propia entidad escultérica. En el
caso del fronton surge la necesidad de adaptacion de las imagenes a su espa-
cio triangular, cuyo tamafo disminuye en los extremos laterales, por lo que
las figuras erguidas se disponen en el centro mientras que las arrodilladas o
tumbadas ocupan los &ngulos. En un comienzo son inmensas tallas que en oca-
siones rebosan el marco arquitecténico, si bien posteriormente logran amol-
darse a €l. La evolucion tematica discurre desde los monstruos sagrados o los
grandes animales afrontados, de origen oriental, a los temas miticos o heroi-
cos, esculpiéndose en ocasiones agresivas escenas bélicas como un episodio
aceptado por los dioses, quienes justifican el empleo de la violencia en enfren-
tamientos guerreros a lo largo de la historia.

Los primeros intentos decorativos aparecen en los templos doricos de fina-
les del siglo vir a.C. y comienzos del siglo vi a.C., cuyos frontones muestran
importantes distorsiones en la escala de las figuras y falta de coordinacién
entre ellas. Para poder adaptarlas a las esquinas los escultores de este periodo
recurren a narrai- temas que, por su naturaleza, encajan mejor en las simétri-
cas composiciones. En ellos participan monstruos fantasticos y apotropaicos
o bien personajes sentados o tumbados, como sucede en el frontén del Heka-
tompedon de la Acrépolis de Atenas, de hacia el 560 a.C. En una de las esqui-
nas del frontén de este templo aparece Heracles luchando con una criatura
ictiomorfa, quizd Triton o Nereo, y en la otra un policromo ser hibrido formado
por tres torsos humanos que finalizan en una gran cola de serpiente (fig. 28).
En el centro del Templo de Artemis, en Corfa, y enmarcada simétricamente por
dos grandes leones se talla a Medusa, la Gorgona mortal, que corre con sus
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hijos Pegaso y Crisaor, escul-
pidos arabos a diferente esca-
la que ella.

De finales del siglo vi a.C.
son las magnificas imégenes
del jonico Tesoro de los Sif-
nios, del panhelénico santua-
rio de Delfos, erigido por los
habitantes de la isla de Sifnos.
Las figuras, policromadas, se
alojan en el frontén, el friso, y
en el portico columnado, sien-
do todas ellas de gran calidad
pléstica. La técnica de relieve
se empleaen el friso y el bulto
redondo en los soportes y en
los frontones. En el trasero,
Apolo y Heracles luchan por
el tripode del oraculo de Del-
fos ante una gran imagen de
Zeus, situado en el centro de
la composicion (fig. 29). En
los frisos se relatan episodios
mitolégicos, como la asam-

Figura 28. Decoracion escultorica del fronton
oeste del Templo de Artemis, Corfa.

(Inicios s. via.C.).

blea de dioses, presidida también por Zeus, en la que participan Ares, Afrodi-
ta, Artemis, Apolo y otros dioses, que hablan animadamente. En el friso norte
se representa con gran dinamismo la Batalla de los Dioses y los Gigantes, o

Figura 29. Decoracion escultorica delfronton este del Tesoro de tos Sifnios
Delfos (ji. 525 a.C.).
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Gigantomagiiia, en la que Apolo y Artemis luchan contra tres de estos seres
armados como hoplitas. Se trata de imagenes condensadas y expresivas que se
superponen desde un primer plano hacia el fondo, para dar sensacién de pro-
fundidad a la escena.

También merecen mencionarse las esculturas de la Gltima fase del arcais-
mo y de comienzos del siglo v a.C. del Templo de Afaia, diosa local de la isla
de Egina, dispuestas en ambos frontones formando complejas y dramaticas
escenas alusivas a dos fases de la guerra de Troya, en las que Atenea preside
la accidon entre ambas facciones. Las figuras, dispuestas de manera simétrica
y decreciente, componen un equilibrado y ordenado conjunto ornamental. En
el frontdn oeste, mas primitivo, sobresale la esquematica figura del Guerrero
caido con gorro frigio. Pese al dramatismo de la accién, los participantes en
dicha contienda aparecen sonriendo. En el frontén este, ya del momento de
transicién hacia la etapa clasica, destacan las imagenes del Guerrero mori-
bundo y de Heracles, personajes ambos de gran fuer/a dramatica que ilustran
la épica de Homero (fig. 30). Estas figuras son menos rigidas, se sitian en un
espacio mas libre y en ellas el movimiento y la tension muscular estdn mag-
nificamente tratados.

Figura 30. Decoracion escultorica del fronton oeste del Templo
de Afaia en Egina (h. 490-480 a.C.).
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3.4. El relievefunerario

Las largas y estrechas estelas de las necr6-
polis, dispuestas sobre basa y coronadas por
esfinges protectoras, sefialan la tumba de los
difuntos opulentos en época arcaica. En oca-
siones estas estelas llevan inscrito cl nombre
del finado, e incluso del artista. A finales del
siglo vi a.C. estos hitos conmemorativos se
simplifican sensiblemente y adoptan la forma
de una losa rematada en forma de palmenta,
de influenciajonica, en laque se talla en bajo-
rrelieve la imagen del difunto. Entre ellos
merece citarse la denominada Estela del
corredor de Maraton, del Museo Arqueoldgi-
co Nacional de Atenas, en la que aparece un
joven corriendo desnudo con casco de hopli-
ta, y la Estela de Arislion, del mismo museo,
obra ejecutada por Aristoclcs a finales de siglo
en la que se muestra a un hoplita apoyado en
su lanza (fig. 31). Esta policroma representa-
cién de un soldado barbado constituye un per-
fecto estudio de las proporciones. En ella se
superan los antiguos convencionalismos egip-
cios en la manera de representar las dos manos
y los dos pies izquierdos, tallandose cuidado-
samente las suaves superficies del cuerpo y
del peinado asi como la fina tdnica que lleva
bajo la coraza.

4. La ceramica arcaica: formas,
decoracion y funcién. Los vasos
aticos de figuras negras
y de figuras rojas

Los artistas griegos se expresan con tipos
que forman un repertorio estable, bien sea en
la arquitectura, la escultura o la ceramica.
Esta dltima constituye un género artistico en Figura 31. Estela de Aristion
gue se reflejan antes y mejor que en el resto (h. 520-510 a.C.), Atenas,
de las artes figurativas los nuevos cambios de  Museo Arqueoldgico Nacional.
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estilo como, por ejemplo, el incipiente movimiento de las figuras o el escor-
zo. La pintura de esta etapa es sobre vasos, pese a que también existio sobre
murales y sobre tabla sin que haya pervivido. La evolucién estilistica de los
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Figura 32. Lutréforo protoatico
(h. 700 a.C.), Alenas, Museo
Arqueoldgico Nacional.

numerosisimos vasos existentes pue-
de seguirse con gran precision gracias
a los trabajos iniciados por John Beaz-
ley en 1910 y a los estudios posterio-
res de numerosos investigadores.

Tras la desaparicion del estilo geo-
meétrico y orientalizante surge otro
nuevo conocido con el nombre de Pro-
toatico, por preceder al desarrollo de
los futuros vasos atenienses del arcais-
mo (fig, 32). En él se manifiestan cam-
bios en la formay en la decoracién de
las vasijas, como narraciones de mitos
y leyendas griegas y frisos de animales
afrontados, estos ultimos procedentes
del repertorio oriental.

La cerdmica del arcaismo se fabri-
ca en muchas ciudades griegas, prefe-
rentemente en los talleres de Corinto y
de Atenas, y se destina tanto al uso
local como a la exportacion. Se trata
de mercancias muy valoradas y de-
mandadas por su caracter altamente
individual, especialmente en Etruria
donde llegaron a utilizarse como
ofrendas funerarias. Con el paso del
tiempo el inicial e influyente estilo
miniaturista corintio pierde competi-
tividad frente al intelectual, ordenado
y apreciado estilo ateniense, cuyas
primeras producciones todavia se ven
influenciadas por él si bien pronto
acaban desplazandole para siempre.
Los ceramistas atenienses compiten
por modelar vasos perfectos, forma-
dos por partes claramente definidas y
proporciénables, los cuales, en oca-
siones, suelen aparecen firmados por
el alfarero y por el pintor. Un ejemplo
es el famoso fragmento decorado con
Losjuegos de Patroclo, segln consta
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en la inscripcion, que se guarda en el Museo Arqueolégico Nacional de Ate-
nas, en el que se conserva la firma de So6filos, el primer pintor griego conoci-
do. Las formas de los recipientes son numerosas y varian ligeramente a medi-
da que transcurren los afios, siendo todos ellos de menor tamafio que los de la
etapa precedente al perder la funcion de monumentos funerarios. Destacan,
entre otras, el &nfora, la cratera, la copa, el 1écito, la hidria, el aribalo y el kilix,
cuya estructura y decoraciéon estan siempre adaptadas a su funcion. Su desti-
no consistia en servir de ofrendas a los dioses en los templos y a los muertos
en las tumbas. Ademas se empicaron como regalos de boda o se usaron como
joyeros femeninos, sirviendo también para mezclar el agua y el vino en el sim-
posio o para contener el aceite perfumado de los atletas.

La cerdmica arcaica se decord basicamente con dos colores, el rojo y el
negro, y con la figura humana como principal teina. En las escenas predomina
el dibujo sobre el color, empleandose una gama muy limitada en la que sobre-
sale el negro brillante junto al color natural de la arcilla. En ellas prevalece una
cierta policromia sobre la monocromia del periodo geométrico, afiadiéndose
ahora los tonos blanco y purpura, empleados ya en algunos vasos de estilo orien-
talizante. EIl trazo decorativo debia ser preciso y rapido, sin posibilidad de
correccion. Se abandona ahora la composicion de escenas en franjas para pro-
yectarlas sobre una superficie plana, que se superpone a la curvatura del vaso,
en la que se dibujan unas imégenes que suelen combinar la tradicional vista de
frente y de perfil. EI patron decorativo basico se construye con el cuerpo huma-
no masculino como prototipo, al que se afiaden atributos especificos y gestos
gue ayudan aidentificar y diferenciar a los personajes y a comprender el signi-
ficado de las escenas en las que participan. Los temas estan basados en la leyen-
da heroica y mitolégica y en imagenes conceptuadas habilualmente como de la
vida cotidiana, si bien en Grecia el sustrato mitico se manifiesta muchas veces
bajo la apariencia real, complicando su identificacion, salvo que se cuente con
inscripciones que clarifiquen su significado y relaten la accion.

Técnicamente, tras modelar y pintar el vaso éste se introducia en el homo
para pasar por tres fases antes de que finalizara la coccidon: una primera, den-
tro de una atmdsfera oxidante, en la que las partes barnizadas y las reservadas
sin barniz se volvian rojas; una segunda fase, de cochura reductora, donde se
enhornaba el vaso en una atmdsfera de humo para ennegrecerle; y una udltima
fase en la que se volvian a oxidar las paites reservadas, mientras que la zona
cubierta con barniz permanecia negra. Este largo proceso requeria gran peri-
cia, ya que podian surgir defectos si no se controlaba adecuadamente la entra-
da de aire y la temperatura del horno.

En Grecia los ceramistas tuvieron gran prestigio hasta aproximadamente el
afio 475 a.C., fecha en la que este género comienza a decaer. A partir de este
momento la pintura de vasos se convirtié en un arte menor, ya que la profun-
didad y el modelado de las iméagenes estaba fuera de sus recursos técnicos, lo
que no sucedia en la pintura mural.
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4.1. La técnica defiguras negras

En la época arcaica existen dos estilos ceramicos: el de figuras negras y el
de figuras rojas. En el primero los ejemplares se fabricaron conforme a unatéc-
nica introducida por los alfa-
res corintios que pronto adop-
taron los talleres atenienses,
acabando éstos con su orienta-
lizante estilo. En la técnica de
figuras negras las imagenes
aparecen silucteadas en negro
y barnizadas sobre el fondo
rojo de la arcilla, que se deja
sin pintar (fig. 33). El pintor
dibuja su contorno y los deta-
lles interiores mediante un
estilete metalico muy fino, con
el que rasca la pintura negra
del interior del motivo decora-
rivo parasacar a la luz el fondo
de color rojo de la arcilla. A
esta dualidad tonal en ocasio-
nes se agregaban los colores
Figura 33. Copa de Exequias (h. 550 a.C)), blanco y puipura con objeto de
Munich, Museo de Arte Antiguo. resaltar determinados aspectos
de laimagen.

Entre los miles de
ejemplares guardados
en los muscos de todo el
mundo citaremos el es-
pectacular Vaso Fran-
¢ois, grandiosa y pro-
porcionada cratera de
volutas creada hacia el
570 a.C. que fue hallada
en una tumba etrusca de
Chiusi y que se guarda
en el Museo Arqueologi-
co de Florencia (fig. 34).
Firmada por Ergétimos
y Klirias, presenta una
miniaturista decoracién,

Figura 34.Vaso Frangois (h. 570 a.C.), Florencia, dividida alun en regis-
Museo Arqueoldgico. tros, con motivos geo-
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métricos de rayos y palmetas
en la base y las asas. Pese a
estos arcaizantes rasgos las
doscientas setenta figuras
gue lo decoran comienzan a
superponerse ya en profundi-
dad, participando en descrip-
tivos relatos miticos como
las bodas de Tetis y Peleo, la
muerte de Aquiles y las carre-
ras de carros en los funerales
de Patroclo o la Centauroma-
guia. Al gran pintor y alfare-
ro Exequias, que trabaja en la
segunda mitad del siglo vi
a.C. pertenecen dos magnifi-
cas obras. La primera es una
copa en ia que aparece el dios
Dioniso en un barco, hallada
en Vulci y guardada en el
Staatliche Antikensammlun-
gen de Munich. En ella se
alberga una dindmica, simbo-
lica y adaptada composicion
circular en la que el dios del
vino reposa en el mastil del

barco junto a una parra, ro-
deado por los pirataS, trans- Figura 35. Anfora de Exequias (h 550-530 a.C.),

formado en delfines, que le Roma, Muscos Vaticanos.

habian secuestrado para ven-

derlo como esclavo. La segunda es el &nfora con la escena de Aquiles y Ayax
jugando, del Museo Vaticano de Roma, en la que la masa de las convergentes
figuras, ataviadas con mantos y armaduras decoradas con minuciosos detalles,
se contrapone con las divergentes lanzas apoyadas sobre sus hombros (fig. 35).

Otro destacado artifice es el Pintor de Amasis, quien posiblemente aldna
los oficios de alfarero y pintor durante la segunda mitad del mismo siglo. Ama-
sis introduce novedades como las asas de seccién cuadrada, la ancha banda
radiada del pie del vaso y las figuras se que se expanden sobre el fondo, sien-
do el cortejo dionisiaco su tema preferido. Por ultimo haremos referencia a
una destacada obra, que se guarda en el Museo Arqueol6gico Nacional de
Madrid, creada en dicho siglo. Se trata de la Cratera con Aquiles recibiendo
las armas, del Pintor de Londres, cuyas monumentales figuras pertenecen al
aristocratico mundo de la epopeya y del mito. En una de las escenas se repre-
senta al héroe desnudo ante su madre Tetis y ias Nereidas, mientras que en la
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otra aparece un cortejo diorrisiaco, tema surgido en la Atenas del siglo vi a.C.
gue serd muy popular posteriormente. En esla obra el tono épico y sosegado
del ideal heroico del aristocrata ateniense se contrapone con el dinamismo del
salvaje del mundo del los satiros.

Pese al paulatino abandono de la técnica de figuras negras durante este siglo,
algunos vasos especiales, como las &nforas trofeo panatenaicas, se continuaran
fabricando con ella, incluso durante le siglo iv a.C., lo que subraya la impor-
tancia que este tipo de decoracién cerdmica tuvo en el &mbito artistico griego.

4.2. La tecnica defiguras rojas

Hacia el afio 530 a.C. la técnica de figuras negras comienza a agotarse,
apareciendo algunos ensayos ceramicos, como la dificil combinacion de figu-
ras negras y rojas en un mismo recipiente y la creacion de vasos de fondo

Figura 36 a'y 36 b. Anfora bilingtie de Andocides y Psiax (h. 520-510 a.C.),
Madrid, Museo Arqueolégico Nacional.
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blanco, los cuales permiten dibujar sobre un delicado engobe el;uo el tema
decorativo empleando uno o varios tonos. Un excelente ejemplo de la técni-
ca mixta de figuras rojas y negras es el Anfora bilingue, ejemplar de finales
de siglo, fabricado por Anddcides y Psiax, guardado en el Museo Arqueolé-
gico Nacional de Madrid. En él se pintan dos escenas alusivas a los dioses
Apolo y Dioniso, quienes compartian el santuario de Delfos. La de figuras
negras muestra a Dioniso, de cuyo cuerpo brotan ramas de hiedra, simbolo de
la vegetacion que nunca se marchita, acompafado de su séquito de ménades
y sétiros. En la escena decorada con figuras rojas Apolo toca la lira entre su
hermana Artemis y su madre Leto, acuyo lado aparece Ares armado como un
hoplita (figs. 36 ay b). El disefio en cl que participa este dios, simbolo de la
juventud, la razén, la armoniay la vida, se opone al de Dioniso, alegoria de
la locura, la sinrazén y la muerte.

Tras estos intentos intermedios la técnica que finalmente va a triunfar y
popularizarse se corresponde con lafabricacion de los denominados vasos de
figuras rojas. En ellos se invierte la manera de plasmar las imagenes, dejan-
dolas sin pintar, en el color rojo de la arcilla, mientras que el fondo del vaso
se cubre de barniz, negro. De esta forma, las figuras resultan ahora mas rea-
les al dibujarse todos sus detalles mediante una linea de barniz ejecutada con
un fino pincel, en vez de grabarse éstos, como sucede en las figuras negras.
Esta nueva técnica permite ganar en rapidez y precision respecto a la anterior.
Desde el punto de vista tonal se introduce en los disefios !a gama cromatica
blanca. Durante la primera fase, entre el 520 y el 500 a.C., la narracién es, ante
todo, épica, ensayandose timidamente el escorzo de las figuras, cuyo giro de
cabeza tarda en lograrse. A fines de la misma se inicia el sombreado-, evolu-
cionando el dibujo de contornos lineales hacia la visidon pictorica. La forma
del kylix, o copa con asas, se desarrolla al méximo, especializandose sus fabri-
cantes con respecto a los que crean el resto de las formas.

LS trata, pues, de un momento de eclosion artistica en el que destacan pin-
tores como Eufronios y Euthymidcs. EI primero emplea un estilo monumen-
tal en el que las imagenes se singularizan por el empleo del escorzo y por su
exagerada musculatura, como puede verse en la cratera del Museo def Louvre
en la que se representa la Lucha de Heracles y Anteo. En Retirando a Sarpe-
don del campo de batalla, kilix-cratera del Museo Metropolitano de Nueva
York, se aborda el entierro de este guerrero troyano, hijo de Zeus, efectuado por
Hipnos y Tanatos en presencia de Hermcs (fig. 37). La escena se acompafa de
lineales inscripciones que ayudan a ubicar espacialmente a las figuras, cuyo
excelente tratamiento evoca el modelado y la expresividad de los personajes
esculpidos en el fronton de Egina. Las obras del segundo pintor, Euthymidcs,
resultan también innovadoras en cuanto al empleo del escorzo y de la pers-
pectiva, destacando su Anfora, del Staatiiche Antikensammiungcn de Munich,
en una de cuyas escenas aparece Héctor colocandose su armadura en presen-
cia de sus padres Priamo y Hécuba. Tras esta primera etapa de consolidacién
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de la técnica de figuras rojas la fabricacién de este tipo de vasos continda su
andadura a lo largo del siglo v a.C., algunos de cuyos mas significativos ejem-
plares analizaremos en el siguiente tema.

Figura 37. Créatera de Eufronios (h. 510-500 a.C.), Paris, Museo
del Louvre.
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Introduccién

La etapa de transicion entre el periodo arcaico y el clasicismo pleno, que
coincide aproximadamente con la primera mitad del siglo v a.C., se correspon-
de con el momento de mayor auge militar, politico y econémico de la historia
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de Grecia, asi como con el mas democratico de su historia. Se trata de lina cpoca
de imperialismo politico y de gran expansién comercial, lo que rednnda en la
difusion por el Meditciraneo de la imagen politica y cultural de Atenas. Tras las
victorias contra los persas en el 480-479 a.C. esta ciudad organiz6 una alianza
de poleisjonicas contra los invasores, conocida con el nombre de Liga Délica.
Dicha confederacion de ciudades, creada para luchar contra los persas y asegu-
rar e] futuro de los asentamientos griegos de Oriente, acabo transformandose
en un auténtico imperio ateniense al trasladar Pericles entre el 455 y 454 a.C. su
tesoro desde Délos a Atenas. Con posterioridad, en el afio 449 a.C. se firma la
paz de Calias entre atenienses y persas, quedandose Atenas con el tesoro de la
Liga con el pretexto de garantizar su seguridad. Poco después Pericles propone
utilizar los tributos destinados a la proteccion militar de los confederados para
la reconstruccion de la Acrépolis, argumentando que Atenas aseguraba a los
aliados su defensa. Su ambicioso programa constructivo, del que nos informan
las fuentes literarias, incluia, ademas de la reconstruccion de la Acrépolis, la
construcciéon de otra serie de monumentos dentro y fuera de esta urbe. La etapa
acontecida en Atenas durante los afios del gobierno de Pericles es lo que se cono-
ce como Estilo Clasico, o edad de oro del arte griego.

1. La transicion del arcaismo al clasicismo

La transicion artistica desde el arcaismo al clasicismo, época mas rica en
recursos artisticos que la etapa anterior, tiene lugar entre ios afios 500 y 490
a.C., momento tias el cual se inicia la primera fase del periodo clasico, que

Figura 1. Templo de Aphaia, Egina.
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discurre entre el 480 y el 450 a. C. aproximadamente. Es entre estas fechas
cuando se desarrolla el denominado Estilo Severo, el cual finaliza en la época
clasica plena, datable entre los afios 450 y el 420 a.C.

En el terreno arquitectonico destacan dos importantes templos en los que
culmina el proceso de configuracion de los elementos basicos del templo dori-
co iniciado en el arcaismo, cuya definicién del modelo concluye en laépocacla-
sica. El primero de ellos es el Templo de Aphaia, que se erige en 3aisla de Egina
a comienzos de dicho siglo, cuyos habitantes dedican una bella y pequefia cons-
truccion, ejecutada en piedra caliza estucada y pintada, a esta divinidad local
(fig. 1). Se trata de un edificio existilo y periptero, de seis por doce esbeltas y
elegantes columnas cuyos capiteles no son tan pesados ni aplastados como los
de los templos de la etapa precedente, en el que se perfecciona el sistema de pro-
porciones. La celia se encuentra dividida en tres naves de diferente anchura
mediante dos filas de columnas superpuestas en altura, cuya funcién es mas
decorativa que sustentante. Esta zona estd precedida por un pronaos y en la
parte opuesta a él se sitda el opistodomos, ambos con columnas in antis. En las
bellas esculturas que decoran ambos frontones, hoy en la Gliptoteca de Munich,
tiene lugar el transito del estilo arcaico al estilo severo.

Otro edificio de este momento de transicion es el Templo de Zeus, en Olim-
pia, construido entre los afios 470 y 456 a.C. por el arquitecto Libon de Elis con
unas dimensiones cuatro veces superiores a las del templo de Egina (fig. 2). Se
trata de un solido y candnico edificio hexastilo y periptero, de seis por trece
columnas, cuyo pronaos y opistodomos cuentan con dos columnas in antis. El
material con que fue construido, piedra local estucada con polvo de marmol de
Paros, contrasta con el marmol empleado en las bellas esculturas con que el
edificio se decora. En el interior de la celia se dispuso un doble piso de colum-
nas doricas, cuya galeria superior, situada sobre las estrechas naves laterales,
permitia la contemplacién de la gran imagen sedente de Zeus, esculpida por
Fidias, que se encontraba situada en la ancha nave central. Este templo se pro-
yectd siguiendo un sistema ideal y unitario de proporciones en el que las par-

Figuia 2. Planta y alzado del templo de Zeus, Olimpia.
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tes se supeditan al todo, incluyéndose en él una serie de correcciones Opticas
gue mejoranban su percepcion visual y evitaban la sensacion de pesadez carac-
teristica de las construcciones anteriores. La influencia del modelo de Olimpia
se deja sentir en la Magna Grecia en el Templo de Posidén, en Pacstum (fig. 3),
y en el Tcmplio E de Selinunte, cuyas proporciones, plantas y forma siguen los
preceptos basicos imperantes en la Grecia Continental.

Figura 3. Templo de Posidon, Paeslum.

2. Los templos de la segunda mitad del siglo v a.C.:
La Acropolis de Atenas y el Partendn. Otros edificios
de la Acrépolis ateniense

2,1. La Acropolis de Atenas
El promontorio de la Acrépolis de Atenas fue, desde la época arcaica, el

punto neuralgico de la ciudad y un Jugar sacro en el que habian acontecido,
segun la tradicion, algunos de los principales sucesos de la mitologia griega

126 HISTORIADEL ARTE CLASICO EN LAANTIGUEDAD



(fig. 4). Si bien su ocupacion es muy anterior a esta época, en el siglo vi a.C.
contaba ya con santuarios e imagen de culto, construyéndose hacia mediados
del mismo el primer templo a su diosa, el Hekatdmpedon, asi como otro tem-
plo algo posterior, posiblemente dedicado a Atenea Polias, diosa protectora
de la ciudad, cuya planta es la Gnica que se conserva de la segunda mitad de
este siglo.

Figura 4. Acropolis de Atenas.

Cuando los persas la asaltaron e incendiaron en el afio 480 a.C. destruye-
ron este gran templo arcaico,el Prepartenén o Parten6n Viejo, el primero con-
cebido en marmol blanco de! Pentélico, que estaba alin en construccion. En los
afios siguientes a dicha invasion en Atenas hubo poca actividad constructiva y
las obras ejecutadas se centraron en el Agoray en los trabajos de limpieza de
la Acrépolis, enterrandose sus sagradas ofrendas y habilitando para el culto
algunas zonas. Distintas partes del mencionado templo se utilizaron en la
reconstruccion de las murallas perimetrales como testigos de !a barbarie persa,
completandose en tiempos de Pendes la parte norte y sur de las mismas. Hacia
el afio 449 a.C. los atenienses se replantearon reconstruir el lugar, iniciando un
ambicioso programa arquitecténico que llevara a cabo Pericles junto con
Fidias, a quien encarga la supervision de todos sus proyectos artisticos. Los
nuevos templos y sus imagenes, construidos con el dinero de la Liga Délica,
se situaron sobre los cimientos sagrados de los anteriores edificios. En la actua-
lidad se ha perdido parte de estas nuevas estructuras, aunque se las conoce a
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través de las excavaciones efectuadas en el lugar. EI primer monumento que
se comenzo6 aconstruir en la Acroplis fue el Partenon, seguido de los Propileos,
del templo de Atenea Niké y del Erecteion, edificio cuya construccién finali-
za hacia el 406 a.C. tras la muerte de este gobernante.

2.2. El Partenon

Fidias, como supervisor de las obras, inici6 en el afio 448 a.C.,junto con los
arquitectos letinos y Caiicrates, la construccién del principal edificio de la Acr6-
polis, El Partenén, destinado a albergar laespectacular imagen rubia de Atenea
Parthenos, esculpida por él. Construido sobre las minas del Prepartcnén, esta
construccion, segun algunos investigadores, parece que no fue estrictamente
un templo, sino un gran exvoto ofrecido por la urbe de Atenas a su diosa para
albergar su estatua criselefanlina, que constituia parte del tesoro de la ciudad.
Su actual nombre aparece citado en el siglo iv a.C. por Demostenes, cuando la
denominacion de pcirthenon, o sala de las virgenes dada al opistodomos, susti-
tuye aj anterior. Las ideas basicas del proyecto las aporta letinos, mientras que
a Caiicrates se le atribuye la realizacion de !a parte jénica del edificio.

La construccidon se sitia en un emplazamiento privilegiado, sobre los
cimientos de los recintos que guardaban los tesoros ofrecidos en el primitivo
templo de Atenea, dominando majestuosamente el espacio situado por encima
de la ciudad y de la llanura circundante. El proceso de edificacion durd casi
diez afos, hasta el 438 a.C., si bien su decoracidn escultérica se terminé en el
afio 432 a.C. La brevedad de su construccion implicé una perfecta organiza-
cion del trabajo desde el arranque de los bloques de marmol, procedentes de
las canteras del monte Pentélico, hasta su terminacion a pie de obraen laAcro-
polis. Pese a su 6ptimo emplazamiento nunca goz6 de una perspectiva idénea
para su contemplacién, ni tampoco de relacién con el resto de los edificios,
obteniéndose una visidn de conjunto gracias a la suma de visiones fragmenta-
das. Considerado como una unidad plastica cerrada en si misma, en su orde-
nacion no interfirieren para nada los monumentos vecinos ni la abundancia de
ofrendas y exvotos que se hallaban ubicados alrededor, al estai-organizado el
espacio de la Acrépolis de acuerdo con un criterio sagrado y no conforme a un
trazado de simetria y orden.

El Partendn fue disefiado en estilo dérico y construido totalmente con mar-
mol del pentélico policromado, al igual que las esculturas con que se decord.
Es un edificio octastilo, periptero y con doble portico hexastilo. Tiene ocho
columnas en las fachadas principales y dieciséis en las laterales, frente a la tra-
dicional estructura de seis por trece columnas de los anteriores templos de
Zeus de Olimpia y del Prepartenén (figs. 5 ay 5 b). La ampliacion del nUme-
ro de columnas y el considerable aumento del tamafio de la celia, destinada a
albergar la colosal estatua criselefantina de Atenea Parthenos, de doce metros
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Figura 5.a) EIl Parlenon, Atenas.

de altura, denotan un nuevo sentido espa-
cial que apareja una disminucién de la
anchura del pasillo existente entre las
columnas y el muro. El edificio cuenta con
lina doble columnata en el interior de la
naos, que se cierra en la parte posterior de
la nave central a modo de nicho para
albergar mejor laimagen de la diosa, ubi-
cada sobre un basamento monumental.
Sus dimensiones no fueron mucho mayo-
res que las del templo de Zeus de Olim-
pia, si bien debié parecerlo tanto por su
innovador disefio como por las sutiles
modificaciones introducidas en los distin-
tos componentes el orden dorico utilizado.
Para lograr la perfecta conjuncion de las
nuevas proporciones del interior y del
exterior del edificio se introdujeron en el
el una serie de refinamientos 6pticos total-
mente novedosos, algunos empleados ya
en época anterior. Entre ellos sobresalen
la curvatura de todos los elementos hori- Figura 5. b) Plantay alzado
zontales, desde el estilébato al entabla- de el Partendn, Atenas.
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mento; el mayor grosor de las columnas laterales con respecto a las centrales
y su inclinacion hacia adentro; la ligera variacién de ja distancia entre los inter-
columnios y la contraccion de las metopas desde el centro hacia los laterales,
de tal forma que son mas anchas las dos ultimas de cada lado. Todas estas
correcciones, junto con la mayor longitud de sus columnas, contribuyeron al
aiunento de su altura y le distinguieron con respecto a las construcciones de
etapas anteriores. De igual manera, la curvatura de todos los elementos hori-
zontales implicd que la seccion de los bloques de piedra no fuera totalmente
regular, debiendo ser cortado cada uno individualmente. Sin embargo, la divi-
sion de la cel laen dos espacios desiguales y la introduccién de rasgos jonicos,
como el friso y las columnas de la estancia trasera dentro de un espacio déri-
co, se habian experimentado ya con anterioridad en otros templos, como en el
Prepartenon.

El Partendn sufrié con el paso del tiempo numerosas transformaciones,
destrucciones y expolios, ademas del inherente envejecimiento, hasta que se
inicid su restauracion en el siglo xx d.C. Durante los siglos viy vn d.C., se con-
virti6 en la iglesia de Santa Maria del Partendn, perdiendo el centro de su fron-
ton principal y parte del friso para abrir un dbside y ventanas. Posteriormente
fue mezquita y polvorin, de manera que en 1687 vol6 por los aires su estruc-
tura central y su decoracion tras la explosion de un mortero de la artilleria
veneciana lanzado contra los turcos, acontecimientos que no han impedido que
se haya convertido en el edificio mas clasico y emblematico del antiguo mundo
griego, pese a la singularidad del modelo.

2.3. Qiros edificios de laAcrépolis de Atenas

Los Propileos

Constituyen la entrada monumental al recinto de la Acrépolis, en su flan-
co occidental, desde la Via Sacra. Su construccion fue propuesta por Pericles
para equilibrar la gran estructura del Partenén y dotar al recinto de un suntuo-
so conjunto arquitectdnico, al haber sido destruida la antigua entrada al misino
por los persas. Los Propileos constituian el escenario que.introducia en el espa-
cio sagrado a los participantes en las procesiones durante las fiestas de la ciu-
dad, especialmente durante la celebracidon de las Panatenaicas. Pericles cam-
bia la alineacion de los Propileos arcaicos, orientados hacia el Templo Viejo,
por una nueva dirigida hacia el Partendn. Para su construccidon se empled el
mismo material, las mismas proporciones y refinamientos épticos y la misma
elegante combinacidon de 6rdenes arquitecténicos que para este templo. Se trata
de una incompleta obra condicionada por la dificil topografia del terreno, por
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su elcvadisimo coste y por los monumentos anteriores existentes, quedando
interrumpida en el 431 a.C. por la muerte de Pericles y por la necesidad de
invertir sus recursos econdmicos en la Guerra del Peloponeso.

Figura 6. a) Los Propileos, Atenas.

Su montaje fue dirigido,
bajo la supervisién de Fidias,
por Mnesiklés, quien logra
que no parezcan inacabados
pese a la complejidad del
espacio en que se ubican, a
requerir una enorme obra de
cimentacion, y a los dificiles
condicionamientos sufridos
durante toda su construccién
(figs. 6 a 'y 6 b). El edificio
estd planteado en dos niveles
porticados, situados a dos ter-
cios del pasaje, debido al
cambio de nivel entre ambas
entradas. Las fachadas este y
oeste tienen un portico dori-
co, con seis columnas que se
asemejan a las del Partendn,
rematado en un frontén. En
ambos porticos, el interco-
lumnio central se ensancha  Figura 6, b) Plafifay alzado de los Propileos.
para posibilitar el transito de Atenas.
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personas y de animales a través del corredor central, afiadiéndose un triglifo y
una metopa mas en el entablamento para compensar la mayor distancia. La obra
posee doble escalera peatonal, situada una a cada lado del pasaje central dis-
puesto en rampa, de estilo jénico, para permitir el paso de los caballos y de los
animales de sacrificio en direccidn este-oeste. Su planta es asimétrica, quiza
debido a quedar inacabados, aunque no da la impresién al verlos, desarrollan-
dose mas el ala norte que la sur a través de la que se accede al templo de Ate-
nea Niké. A ambos lados de la rampa de acceso se proyectan dos pares de estan-
cias rectangulares, en direccion norte-sur, de funcién desconocida, albergandose
junto a la estancia norte una sala conocida como la pinacoteca, debido a guar-
dar pinak.es, o cuadros, de artistas de la talla de Polignoto.

Templo de Atenea Niké

Se trata de un pequefio templo dedicado a Atenea, como diosa de la victo-
ria, paraconmemorar el tratado de paz firmado por Kallias con los persas del afio
449 a.C. Situado sobre el estrecho, elevado y peligroso espolén suroccidental de
la roca de 'a Acrépolis, fue construido un cuarto de siglo mas tarde del inicial
proyecto de Caiicrates como un templo jonico, tctrastilo y anfiproéstilo, de una
sola nave sin pronaos, destinado a albergar la vieja estatua arcaica de Atenea

Nike salvada por los
atenienses del saqueo
persa (fig. 7). Dada la
peligrosidad de su
ubicacién sobre el ba-
rranco, poco después
de su construccion se
le afiadi6é una balaus-
trada en tres de sus
lados, decorada con
relieves, para impedir
gue se produjeran
accidentes en los dias
de maxima afluencia
al recinto. El templo
se encuentra bella-
mente ornamentado
con un rico programa
iconogréfico en relie-
ve, ubicado tanto en
ella como en el friso

Figura 7. Templo de Atenea Niké, Arenas. corrido que le rodea.
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El Erecteion

Constituye un singular templojénico, de gran complejidad, construido por
Mnesiklés a distintos niveles, debido a la complicada topografia del terreno y
a la existencia de restos de antiguos santuarios, lo que no resta armonia al con-
junto. Su construccién sucede al sagrado templo de Atenea Polias, de época de
los Pisistratidas, e integra en el proyecto la presencia de varios recintos colo-
cados a distintas alturas. .Erigido ocho afios después de la muerte de Pericles,

Figura 8. a) El Erecteion, Atenas.

en él se combinaron varios cultos,
con cuatro salas y tres poérticos de
diferente tamafo y orientacién, dos
de ellos con altas y esbeltas colum-
nas de capiteles jonicos, muy elabo-
rados (figs. 8ay 8 b).

La zona oriental, méas elevada,
se dedicé a Atenea Polias, ocupan-
do el lugar donde se creia que tuvo
lugar su disputa con Posiddn por el
dominio del Atica. Presenta un por-
tico de seis altas columnas jonicas,
ligeramente inclinadas, que consti-
tuyen un pronaos en forma de poér-
tico que da acceso a la celia dedica- Figura 8. b) Planta del Electeion, Atenas.
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da a la diosa, la cual ocupa aproximadamente la mitad de la planta del edifi-
cio. Tras este recinto se dispone separadamente la parte occidental, mas baja,
dedicada al culto de PosidOn-Erecteo, a Hefaistos y a los ancestros miticos.
La fachada de esta zona se resuelve en dos partes para salvar el gran desni-
vel del terreno. EI muro del nivel bajo, sobre el que se alzan cuatro colum-
nas jonicas exentas en su parte superior, da acceso al patio donde estaba el
olivo sagrado de Atenea, recibiendo las salas de este nivel, dedicadas al culto
de los héroes ancestrales, una escasa luz a través de las ventanas de la celia.
Al norte de dicha parte occidental se construye un grande y lujoso pdrtico,
también jénico, con cuatro columnas de frente y dos de lado que, a su vez,
da acceso a una amplia estancia redangular a la que estad adosada, sobre el
lado sur, la tribuna de las Cariatides. Se trata de una galeria orientada hacia
el Partendn que posee seis robustas figuras femeninas ataviadas con pcplo,
gue tienen un vaso de libaciones en una de las manos, las cuales hacen la
funcion de columnas y sostienen un baldaquino. Estas serenas y bellas imé-
genes son similares a que las que aparecen en la fachada al del Tesoro de los
Sifnios, en Delfos.

El Erectcion es un edificio que presenta un modelo Gnico, carente de
axialidad y de simetria, en el que su autor busca armdénicas soluciones a su
dificil emplazamiento y a su multiple funcién y en el que extrema la belle-
za de los elementos constructivos y decorativos. La delicada precisién con
gue esta labrada la profusa decoracion en marmol de los dinteles y de los
marcos de las puertas, cuyas cenefas vegetales evocan los trabajos en mar-
fil, asi como las figuras en relieve de los frisos y las korai hacen que este
edificio sea, junto con el Partenén, uno de los més bellos y emblematicos
del recinto.

3. La arquitectura doméstica y defensiva

En origen, la casa griega ofrecia una estructura sencilla, estando cons-
truida con materiales modestos como la madera y el adobe. Durante el
arcaismo la vivienda fue evolucionando partiendo de formas y estructuras
mas primitivas derivadas del mégaron prehelénico, residencia principesca
construida segun un esquema tipo de caracter axial compuesto, en su nucleo
principal, por una gran estancia rectangular con hogar central alrededor de
la cual se sitian ordenadamente las distintas habitaciones y reservados, ade-
mas de las zonas de bafio y almacenes. Si bien este esquema general cuen-
ta con variantes, el acceso a dicha estancia principal se efectuaba a través de
una serie de espacios dispuestos en hilera como son la entrada, un patio inte-
rior y la antecAmara a la misma. Esta estructura, adema4s de constituir el pre-
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cedente de la planta del templo griego, determiné con el discurrir de los
siglos el modelo basico sobre el que se disefi6 la residencia doméstica grie-
ga. A finales del siglo v a. C. algunas viviendas alcanzaron un cierto nivel
de confort, elegancia y funcionalidad superior a las del arcaismo, lo que va
unido al nivel de desarrollo urbanistico experimentado en este momento y
mas tarde durante la primera mitad del siglo iv a.C. Segln las excavaciones
efectuadas en Olinto, en la peninsula Calcidica, la mayoria de las viviendas
de esta gran urbe son de planta mas o menos cuadrada y de un solo nivel, sin
gue por io general dispongan de una fachada representativa. Su estructura
interna se organiza en torno a un patio, con o sin peristilo con jardin, al que
se accede a través de la entrada. A su alrededor se disponen las distintas
dependencias, con ventanas abiertas a calles de anchura variable, y en el
muro de acceso al recinto domeéstico se abre la puerta, fabricada general-
mente de madera. En ocasiones, en este modelo de vivienda se construye
una planta superior sobre una determinada zona de la misma. En Olinto, por
primera vez en la arquitectura doméstica griega, se constatd la tendencia a
sistematizar y estandarizar la estructura de ia vivienda, preludiando sus uni-
dades domeésticas las lujosas y aristocraticas mansiones de la época hele-
nistica y romana.

Las ciudades griegas poseian murallas defensivas que las protegian contra
los posibles atagues de sus enemigos, que se encontraban mas o menos proxi-
mos a ellas. Las diferentes contiendas que se libraron a lo largo de su historia
hicieron que, al no disponer el pais de un estado unificado, cada polis contara
con sistemas autébnomos para defender su nucleo urbano y los terrenos a él
adyacentes. Este tipo de construcciones surgieron, preferentemente, a raiz de
dos momentos historicos de singular interés: el final de las Guerras Médicas,
acomienzos del siglo v a.C., tras los largos enfrentamientos que tuvieron lugar
entre los ejércitos griego y persa, y la Guerra del Peloponeso, que a finales de
dicho siglo se libr6 entre los habitantes de las ciudades griegas de Esparta y
Atenas. Estas largas y costosas luchas obligaron en ambos casos a derivar
ingentes cantidades de dinero para la construccion de este tipo de obras, des-
tinadas, en origen, a otros menesteres.

La arquitectura defensiva tuvo siempre un caracter permanente, constru-
yéndose solidos bastiones, provistos de puertas y torres, y una acropolis que
sirvieran como refugio en caso extremo. El gran tamafio y la efectividad de
estos ultimos recintos amurallados, situados en lo alto de un promontorio natu-
ral, deriva de los antiguos sistemas defensivos de época micénica. Su ubica-
cién en altura facilitaba la construccién interna de espacios de caracter reli-
gioso y palaciego y, al mismo tiempo, la defensa de la poblacién que habitaba
en la parte baja de la ciudad y que se refugiaba en ellas durante los ataques ene-
migos. Entre las acrépolis mejor conservadas en la actualidad merece citarse,
en primer lugar, la de la ciudad de Atenas, si bien sobresalen igualmente las de
ciudades como Priene, Corinto o Pérgamo.
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4. Los inicios de la escultura clasica: los primeros ejemplares
exentos. La escultura arquitectonica

4.1. Las imagenes exentas

La culminacion del proceso de evolucién del kouros, a finales del siglo vi
a.C., tiene lugar en una serie de obras ejecutadas durante la primera mitad del
siguiente siglo por los maestros del denominado Estilo Severo. En esta nueva
etapa se experimenta un cambio respecto al material con que éstos ejecutan sus
imagenes, mostrando una preferencia por el bronce para efectuar las tallas exen-
tas, mientras que el marmol se emplea, sobre todo, en la decoracion de los tem-
plos. El paso intermedio hacia este nuevo estilo, en el que las imagenes adquie-
ren ya pleno realismo, es la escultura del Efeho de Kritios, creado hacia el 480
a.C. y guardado en el Museo de la Acropolis de Atenas. En ella se percibe la
intencion del escultor de dotar plenamente de vida a la obra, empledndose por
primera vez el contraposto. Este ténuino alude a un nuevo y arménico esque-
ma de representacién corporal en el cual cl peso del cuerpo recae sobre una de
las piernas del personaje, mientras que la otra aparece flexionada, lo que con-
lleva que la zona de la cadera de la piema de apoyo se desplaza hacia abajo
mientras sube la de la piema contraria, balanceo que afecta por igual a los hom-

bros. No obstante, en esta imagen
las claviculas todavia permanecen
rectas, mientras que el suave giro de
la cabeza hacia la pierna libre rompe
ligeramente con la frontalidad ca-
racteristica de las anteriores obras.
Otras célebres tallas del momento
son el Grupo de los Tiranicidas del
Musco Nacional de Napoles, obra
algo mas tardia, atribuida al mismo
autor, en la que queda patente la
preocupacion de esta etapa por plas-
mar al hombre en movimiento, y el
Efebo rubio, bella cabeza policro-
mada del Museo de la Acropolis de
Atenas (fig. 9), obra de comienzos
de ese siglo cuyo tratamiento del
rostro y del cabello, ya clasico, pre-
ludia las imagenes de los frontones
del templo de Zeus en Olimpia.

Entre los grandes bronces del

Figura 9. Efebo rubio (h. 480 a.C.), Atenas, estilo severo, ejecutados entre los
Museo de la Acrépolis. afios 470 y 460 a.C. aproximada-
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Figura 10. Auriga de Delfos Figura 11. Posiddn de Artemision
(h. 470-460 a.C.), Museo de Delfos. (h. 470-460 a.C.), Atenas, Museo
Arqueoldgico Nacional.

mente, esta el Auriga de Delfos,del Musco de Dclfos, figura que formo piule de
un grupo escultérico mas amplio, del que apenas se conservan restos, conme-
morativo del triunfo obtenido por este personaje en las carreras de cairos (luian-
te los juegos piticos (fig. 10). Se trata de una imagen de tamafo natural y cui-
dada factura, fundida por piezas unidas mediante soldadura. En su cabeza, girada
ligeramente, destaca un hermoso y sereno rostro que aln conserva los ojos de
vidrio y piedra, los dientes de plata y los labios de cobre, materiales que le dotan
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de gran expresividad y vida. Se
viste con una larga tunica, de rec-
tos pliegues, que quedarian ocul-
tos tras el carro, al igual que sus
pies, ejecutados con gran realis-
mo. La segunda gran obra es el
Posicion de Artemision, del Museo
Arqueoldgico Nacional de Atenas,
ejecutada mediante la técnica de la
cera perdida. Esta impresionante
imagen, de controvertida identifi-
cacion, esta dotada de gran solidez
y vitalidad corporal y en ella se
explora magistralmente la idea de
movimiento inminente (fig. I1).
El excelente modelado de la sobria
musculatura de su desnudo cuer-
po y la plasticidad de su recogido
peinado y de la barba constituyen
una de las caracteristicas funda-
mentales de este estilo, precursor
del clasicismo pleno.

La transicion escultdrica entre
el estilo severo y el pleno clasicis-
mo viene de la mano de Mirén,
afamado broncista cuyas principal
obra, el Discoébolo, es un vcrdade-

Figura 12. Discébolo (h. 460-450 a.C.), ro alarde de virtuosismo tecnol6-

Koma, Museo de las Termas. gico a la hora de captar el instante

previo al lanzamiento del disco.

Guardado en el Museo de las Termas de Roma, su magnifico estudio coiporal,

basado en laestricta aplicacion geométrica de las distintas partes, contrasta con

la inexpresividad de su rostro, que no refleja el esfuerzo que requiere el momen-

to (fig. 12). A Mirdn se le atribuye una extensa obra, ejecutada ya durante la

madurez del periodo clasico, conocida a través de las copias romanas, entre ellas
un Herald.es de bronce apoyado en la clava o el grupo de Atenea y Marsias.

4.2. La escultura arquitectonica

Las imagenes exentas y en relieve que decoran el fronton y las metopas del
Templo de Zeus en Olimpia, talladas hacia el afio 460 a.C. y guardadas en el
Museo de Olimpia, constituyen el mas relevante conjunto escultérico del esti-
lo severo. En sus frontones y metopas, dispuestas sobre los porticos, se ilus-
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Figura 13. Metopa del templo de Zeus (h. 460 a.C.), Museo de Olimpia.

Iran tres importantes relatos de la
mitologia griega: la agitada carrera
de carros entre Pelops y Endmao, en
el fronton oriental, la boda de Piri-
too y Deidamia con la dramatica
lucha entre lapitas y centauros, en el
occidental, y los trabajos de Hércu-
les, en las metopas (fig. 13). En
todas estas escenas el andnimo
maestro de Olimpia pone de mani-
fiesto cl pensado interés por lograr
el equilibrio compositivo del con-
junto y la gran sobriedad y plastici-
dad, tipica del periodo severo, con
gue aborda ei disefio de las figuras
gue intervienen en los distintos rela-
tos. En el frontén oriental las cuatro
figuras se disponen veiticalmente en
lomo a la gran imagen de Zeus, que
preside el momento previo a la
carrera, destacando el realismo y la
gran expresividad del afligido ros-
to del viejo adivino que vislumbra

Figura 14. Cabeza de Apolo (h. 460 a.C.),
Museo de Olimpia.
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cl tragico final de la accion. En el occidental la majestuosa figura de Apolo,
situado en el centro del frontdn, es la Gnica que aparenta serenidad y calma
cutre el violento movimiento del resto de los personajes, cuyo estilo unitario
¢ incipiente riqueza gestual preludiael pleno clasicismo (fig. 14). En las esce-
nas de las metopas, al igual que en las de los frontones, se percibe el contras-
te entre el dinamismo y la quietud de los distintos trabajos del héroe, consti-
tuyendo un claro ejemplo dei buscado equilibrio del estilo severo.

5. El clasicismo escultorico: la obra de Fidias y las imagenes
de la Atenas de Pericles. Otros maestros del clasicismo.

La decoracion en relieve

Figura 15.Atenea Varvakeion
(s. n d.C.), Atenas, Museo Nacional.

5.1. La obra de Fidias

Con Fidias la evolucion escultérica
griega iniciada en siglos anteriores
alcanza su momento cumbre de madu-
rez, introduciendo por primera vez en
las imagenes el reflejo de los senti-
mientos. El papel que este artista tuvo
en todas las obras se discute, ya que los
textos antiguos solamente citan la eje-
cucion de las tallas criselefantinas de la
diosa Atenea, guardada en el Partendn,
y el gran Zeus sedente del templo de
Olimpia. La permanente investigacion
sobre su obra, de la que no restan los
originales a excepcidn de las esculturas
del Partenén, pone de manifiesto la
imposibilidad de que él solo realizara
toda las que se le atribuyen, si bien esta
claro que fue el creador de un estilo y
de una escuela de. escultores que influ-
ye no sélo en los maestros contempora-
neos sino también sobre sus sucesores.

Durante los afios 460 y 430 a.C.
Fidias ejecuta sus principales creacio-
nes, entre las que destacan las tres ima-
genes exentas de la diosa Atenea. La
primera de ellas, la Atenea Promacos,
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fue levantada frente a las ruinas del templo arcaico de la diosa en la Acropolis,
La colosal estatua, de diez metros de altura y ochenta toneladas de peso, se
hallaba armada, como salvaguarda de la urbe, con un casco corintio, escudo y
lanza. Fue realizada en bronce con el armamento fundido de los persas derro-
tados. La imagen de Atenea f.emnia, dedicada en la Acrépolis por los colonos
griegos de laisla de Lemnos hacia el afio 450 a.C., representa a la diosa en acti-
tud pacifica, sin casco sobre la cabera. En ella resalta la serena perfeccion de
los rasgos de su bello y clasico rostro y el modelado del cabello, cuyos mecho-
nes realzan mediante la taenia, cinta Jisa y ancha que los cifie. Por ultimo, la eri-
selefantina Atenea Parthenos fue una gigantesca obra posterior que estuvo colo-
cada dentro de la celia del Partendn ante un estanque que la iluminaba desde
abajo (fig. 15). Segun algunos investigadores, no se tratd de una estatua de culto
sino la imagen y el tesoro de la ciudad. Estaba formada por un alma de made-
ra a la que se adosaron placas de oro, para crear su vestido, y de marfil, para
figurar la carne del cueipo de la diosa. Estuvo vestida con un sencillo peploy
con la égida, coraza dispuesta sobre su pecho, llevando sobre la cabeza un com-
plejo casco atico decorado en el centro con una esfinge y a los lados con grifos.
En la mano derecha tenia una Niké y en la izquierda un escudo y una lanza,
con una serpiente junto a ella. Tanto su pedestal como el escudo y la alta suela
de las sandalias estaban decorados con relieves y pinturas, como una ama/.o-
nomaquia en relieve en el exterior del escudo, una gigantomaquia pintada en su
interior y una ccntauromaquia en las suelas de sus sandalias. Entre las multiples
versiones que se conservan las del Museo Nacional de Atenas o ia del Musco
del Prado son algunas de las més significativas.

Ademas de las imagenes de esta diosa Fidias crea otra gran obra, la estatua
de Zeus entronizado del templo de Olimpia, también de formato colosal y téc-
nica criselefantina. Conocida a través de elogiosas referencias literarias y por su
reproduccion en gemas y monedas romanas, en éstas el dios aparece sentado en
un trono con la cabeza coronada con olivo, el torso desnudo y el manto de oro
sobre las piernas, teniendo en la mano derecha una niké y en la izquierda el cetro
coronado por un aguila. El trono, ejecutado en oro, marfil y piedras preciosas,
estaba ricamente labrado con relieves, como la matanza de los hijos de Niobc,
al igual que el basamento de la estatua, en los que se aludia al nacimiento de
Afrodita. Como ultima obra de este gran autor mencionaremos ia Amazona heri-
da, presentada al concurso del Artemision de Efeso junto con otros dos ejem-
plares de Policleto y de Kiesilas (fig. 16). Conocida por copias romanas, de las
cuales la Mattci. guardada en los Museos Vaticanos de Roma, es la mejor de
ellas, es la dltima obra de este escultor, en la que combina Ja verosimilitud tema-
tica con el virtuosismo del modelado de sus profusos los pafios.

Ademas de las imagenes de Fidias, entre los mas significativos ejemplares
de la Atenas de Pericles destacan las Korai del Portico de las Cariatides del
Erecteion (fig. 17), hermosas figuras femeninas de estilo fidiaco, cuyo rostro no
deja traslucir el enorme peso del entablamento que llevan sobre sus cabezas.
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Figura 16. Amazona Muttei Figura 17. Cariatide del Erec-
(h. 440-430 a.C.), Roma, Museo leion (h. 420 a.C.), Atenas,
Vaticano. Museo de la Acropolis.

5.2. Otros maestros del clasicismo

Otro gran escultor de esta etapa es el broncista Policleto de Argos, del que
tampoco se poseen originales, en cuyas obras consigue introducir un nuevo
ritmo al ondulante movimiento corporal conocido como contraposto. Policle-
to escribid un tratado hoy perdido, el Canon o norma, acerca de las propor-
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clones ideales del cuerpo masculino desnu-
do, el cual estaba fundamentado en las rela-
ciones y en el principio basico de la sime-
tria entre sus distintas parles y la relacion
de cada una de ellas con el todo. En el Dori-
fora, o portador de la lanza, creado hacia el
ano 450-440 a,C. y guardado en el Museo
Nacional de Napoles, Policleto articula con
precision, naturalidad y equilibrio la forma
ideal de un cuerpo atlético (fig. 18). En esta
obra la pierna derecha sostiene todo el peso
del mismo, mientras que la izquierda queda
libre, y la pronunciada inclinacion de la
cadera se corresponde ya con la de los
hombros. El rostro es sereno y arménico y
las estudiadas proporciones de su minucio-
sa y poderosa musculatura pretenden plas-
mar el ideal de perfeccidn. En el Diadurne-
no del Museo Arqueolégico Nacional de
Atenas, joven que se cifie las cintas de atle-
ta, Policleto acentla su preocupacién por
la belleza y las proporciones corporales,
suavizando la imagen por influencia de
Fidias. En esta obra reduce las proporcio-
nes, apoya tan solo la puntadel pie libre en
el suelo y crea una cerrada composicion en
forma de aspa, de gran equilibrio y riqueza
de movimientos. Por altimo citaremos la
Amazona herida, creada hacia el 450-430
a.C., tema con el que se inicia el semides-
nudo femenino. Su estructura recuerda a la
del Diadumeno, si bien varia el giro de la
cabeza. Con ella gan6 el mencionado cer-
tamen de Efeso junto con Fidias, Phradmén
y Kréslias.

Figura 18. Dorifora (h.450-440
a.C.), Napoles, Museo Nacional.

Este altimo escultor, discipulo de Fidias y vinculado estrechamente a Ate-
nas, esculpe otra Amazona herida, también para el templo de Efeso, que sigue
el ritmo postural de Policleto, mientras que la riqueza decorativa y el virtuo-
sismo del plegado de los pafios derivan de la escuela 4tica y de Fidias. Otra sig-
nificativa obra de este artista es la Estatua de Pericles, encargada tras su muer-
te en el afio 429 a.C. En esta idealizada imagen de cuerpo entero, hecha en
bronce, se le muestra con lanza y casco corintio, atributos propios del estrate-
ga, y con ella el escultor pretende que se reconozca eternamente la gran obra
realizada por este singular gobernante.
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Figura 19. Nike de Paionio de Mende
(h. 420 a.C.), Museo de Olimpia.

Especial mencibn merece tam-
bién la Niké de Paionio de Mende,
del Musco de Olimpia, creada hacia
ci afio 420 a.C. y también conocida
con el nombre de Victoria de Olim-
pia (fig. 19). Esta estatua, conmemo-
rativa de la victoria de los mesemos y
naupaktios sobre los espartanos, esta
realizada en marmol de Paros y su
composicién preludia la futura Victo-
ria de Samotracia, de cpoca helenis-
tica. La policromada figura desciende
desde el aire para posarse sobre la
columna y viste una tdnica transpa-
rente, que se arremolina pegandose
al cuerpo, dando la impresion de
estar en pleno vuelo. Los brazos, el
manto y las alas han desaparecido, al
igual que el rostro, posiblemente ins-
pirado en la niké de la Atenea Par-
thenos. Se trata de una composicién
de apariencia sencilla pero impactan-
tc, del estilo rico o florido de finales
de siglo, ejecutada con gran virtuo-
sismo técnico.

Por ultimo, merece citarse la Afro-
dita de h'rejus, copia romana del
Museo del Louvre de Paris de un ori-
ginal atribuido a Kallimacos, a quien
[as fuentes antiguas atribuyen la crea-

cién del capitel corintio y de la técni-

ca del trépano. Se trata de una de las imagenes mas célebres de la Antigiedad,
de gran elegancia y refinamiento manicrista, que sigue la tradicion de las ima-
genes de Policlcto en cuanto al modelado anatémico.

5.3. La decoracion en relieve

El Partenén

El estilo de Fidias apenas se diferencia del estilo atico de su tiempo, sien-
do dificil distinguir sus obras de las de sus discipulos aventajados de la escue-
la escultdrica por €l creada. La decoracion de) Partendén forma parte del pro-
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grama politico y religioso de Pericles y se realiz6 en doce afios bajo la direc-
cién del maestro, ayudado por otros escultores, lo que explica la diversidad de
estilos y la libertad de ejecucidn que presentan algunas de sus composiciones.
Las esculturas, al igual que el edificio, sufrieron multiples peripecias, hasta
que en el siglo xix d.C. fueron trasladadas la mayoria al Museo Britanico de
Londres, donde estan expuestas. En sus frontones se plasma la historia miti-
ca del Atica a través de mas de veinte figuras dispuestas en cada uno, de tama-
fio mayor que el real, las cuales conceptualmentc son relieves aunque estan
labradas como esculturas de bullo redondo,Tanto en su ejecucién como en la
de las restantes imagenes que decoran el edificio se reconocen distintas manos
y diferentes niveles de calidad, discutiéndose si su autoria corresponde a
Fidias. No obstante, en todas las figuras se distingue el denominado estilo Par-
tendn con su impronta, caracterizado por el abandono total de las formas orna-
mentales arcaicas con respecto al tratamiento de las sobrias telas y a la ana-
tomia de las figuras, propias de! estilo severo, para dotar ahora a los cuerpos
de gran energia y movimiento. Sin embargo, los rostros, en contraposicién
con el dinamismo de los ropajes, mantienen una expresion de calma propia del
estilo clésico, caracteres cuya combinacion otorga a estas esculturas de una
extraordinaria calidad.

Las composiciones de los frontones son las méas evolucionadas de lodo el
edificio, organizandose sus personajes no ya sobre la base del principio de estric-
ta simetria en tomo a una estatica figura central, como sucede en Olimpia, sino
gue ahora todos ellos participan de la accion que tiene lugar en el centro del
mismo. En el oriental, estilisticamente anterior al occidental, se plasma el Naci-
miento de Atenea de
la cabeza de Zeus ante
los dioses. Este parece
ser que se hallaba en-
tronizado entre Ate-
neay Heray algo des-
plazado del eje central
de la composicion,
siendo éstas las Unicas
imagenes cuya identi-
dad no se cuestiona.

En el angulo izquier-

do se dispone el carro

de Helios con sus cor-

celes junto a unjoven

e imberbe Dionisos

tendido (fig. 20), a

cuyo lado estan dos

diosas sentadas, que Figura 20. Dionisos,fronton oriental del Partenén
se las ha identificado (/1. 445.438 a.C.), Lomtres, Museo Britanico.
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con Demeter y Perséfonc, y otra
diosa que avanza con el manto
desplegado a su espalda. En el
angulo derecho aparece Afrodita
recostada sobre Artemis, bella-
mente vestidas con fino chitén y
manto, contemplando ambas el
carro de Selene. Todas las figuras
femeninas se muestran ataviadas
con ligerisimos ropajes de com-
plejos pliegues que se adhieren
magistralmente a sus cuerpos,
permitiendo la transparencia ana-
tdmica, los cuales estan ejecuta-
dos conforme a la técnica cono-
cida con el nombre de “pafios
mojados”. En este sentido Fidias
fue el primer escultor que utilizé
el ropaje para dejar traslucir la
anatomia de los cuerpos y acen-
tuar el dinamismo de la accién.

En el frontén occidental se
narra la viélenla lucha enlre Ate-
neay Posidon por el dominio del
Atica tras el momento de haber
realizado cada uno sus respecti-
vos prodigios. En este dindmico
acontecimiento Atenea hace brotaren la Acrépolis un olivo y Posidén hiere con
su tridente laroca y hace surgir un manantial. Se trata de una composicién cen-
tral en forma de V en la que Atenea triunfa ante los dioses que asisten al even-
to. Junto a ambas divinidades aparecen sus carros y entre Atenea y Posidon,
situados en el centro del frontén junto al olivo, se esculpe a los héroes princi-
pales del Aticay a los dioses mensajeros Hermes e Iris, esta ultima con el ves-
tido dinamicamente pegado al cuerpo (fig. 21). Las figuras se vuelven todas
hacia el centro, cerrando y equilibrando la armdénica composicion.

Figura 21. Iris,front6n occidental del Partendn
(h. 445-438 a.C.), Londres, Museo Britanico.

En el largo friso continuo de estilo jonico, del muro exterior de la celia, se
esculpen en bajorrelieve trescientos setenta personajes que participan en la prin-
cipal fiesta de la ciudad de Atenas, las Paneteneas. Se trata de un relieve plano,
colocado a gran alturay mal iluminado, por lo que los bloques de piedra no son
planos sino que tienen la cara anterior ligeramente inclinada hacia fuera para
recibir mejor la luz desde debajo. En él se narra el cortejo procesional de esta
festividad destinada a rendir homenaje a la diosa Atenea y ofrecer el peplo
sagrado a !a antigua estatua de madera guardada en el Erecteion. Toda la com-
posicién constituye un tema a caballo entre la historia y el mito, distincidn ajena
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por otra parte al pensamiento griego, al representar a los ciudadanos libres de
Atenas que son recibidos por sus héroes y dioses.

En él las imagenes se acumulan, arrancando en el angulo suroccidental para
bifurcarse en dos direcciones. Por el lado oeste y norte discurre la cabalgata,
dada la importancia y el rango social de la clase ecuestre, algunos de cuyos per-
sonajes se sitan supeipuestos para indicar- profundidad (fig. 22). Delante de

Figura 22. Cabalgata delfriso norte del Partenén (h. 442-43% a.C.), Ixmdres,
Museo Briténico.

ellos aparecen diversos
individuos a pie, refle-
jando un ambiente hu-
mano y festivo. En el
lado este desembocan
las dos ramas del desfi-
le procesional, apare-
ciendojovenes atenien-
ses, vestidas con bellos
peplos, que sostienen
objetos en las manos
para el sacrificio. Estas
figuras son de menor
tamafio que las anterio-
res y caminan en fila,
con la mirada baja, al
final de la procesion. Figura 23.Divinidades olimpicas delfriso este del
En tallas de mayor ta- Partenén (h. 442-438 a.C.), Londres, Museo Britanico.
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mafio surgen, tras otros personajes, los Dioses Olimpicos que, al ser de mayor
tamafio, se esculpen sentados (fig. 23). A continuacién un nifio entrega el peplo
a un hombre adulto y en otra parte de la escena asoman sacerdotes llevando el
instrumental y los animales parael sacrificio. En todas estas escenas Fidias cre6
una nueva manera de combinar las figuras de a pie con las de a caballo, for-
mando grupos auténomos donde las primeras, vestidas con naturales ropajes, se
mueven con mayor fluidez que en épocas anteriores. Ademas utiliza conven-
cionalismos compositivos, como reducir el tamafio de los caballos respecto al
de los jinetes o tallar las cabezas y los hombros de otros participantos en un
relieve mas acusado que la parte inferior de sus cuerpos. Pese a constatarse dife-
rencias de esrilo atribuibles a la participacion de numerosos escultores en su eje-
cucion, con todo existe un sello estilistico del taller de Fidias caracterizado por
la gran plasticidad, la fluide/ del modelado y el tratamiento de los pafios de las
vestimentas, que ahora caen airosos y naturales.

Las noventa y dos metopas del Partendn representan el comienzo de los tra-
bajos escultéricos del edificio, siendo destruidas en su mayoria al convertirse en
iglesia cristiana. Fueron talladas en altorrelieve por tres generaciones de escul-
tores, por lo que su nivel artistico es desigual. En ellas se percibe una amplia
diversidad de estilos, desde la evocacion del estilo severo hasta el preludio de
los cambios de finales del siglo v a.C. Sus temas son escenas de batallas ¢ilusi-
vas a episodios de la historia mitica de Grecia: dioses contra gigantes, o Gigan-
tomaquia, en la fachada oriental; atenienses contra amazonas, 0 Amazonoma-
guia, en la occidental; griegos contra troyanos, o lliupersis, en el lateral norte;
y lapitas contra centauros, o Centauromaquia, en el lado sur, si bien solo se con-
servan estas Ultimas. Las diversas escenas reflejan la accion fraccionada en gru-
pos de figuras emparejadas, que combaten cuerpo a cuerpo y se adaptan al espa-

Figura 24. Metopa del lado sur del Partenén (h. 447-442 a.C.), Londres,
Museo Briténico.
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cio rectangular disponible. En ellas se tallan figuras contrapuestas unidas den-
tro de tensas composiciones en las que prima el movimiento y el excelente tra-
tamiento dado al cueipo humano y a los ropajes (fig. 24). En definitiva, a la
vista de todas estas numerosas imagenes el gran valor de Fidias fue crear una
nueva forma en la dindmica composicion de los diferentes temas escultoricos,
los cuales se funden intima y arménicamente con la arquitectura.

Templo de Atenea Niké

Este santuario tuvo be-
llisimos relieves, esculpi-
dos por maestros bajo la
direccion de Fidias, que se
hallaban situados en la ba-
laustrada que rodeaba su
recinto sagrado. Entre ellos
sobresale la famosa Niké
desatandose la sandalia
(fig. 25), del Museo de la
Acrépolis de Atenas, ima-
gen en la que se lleva al
extremo el empleo de los
pafios mojados para desta-
car la sensualidad del cuer-
po femenino. Ademas el
edificio contd con un friso
gue le circundaba, en cuya
zona este se muestra una
asamblea de dioses y en el
resto de los lados batallas
de griegos contra persas y
de griegos contra griegos,
de violento dinamismo,
relatdndose en él un hecho Figura 25. Niké desalandose la sandalia
histérico con tintes miticos. (h. 410 a.C.), Atenas, Museo de la Acrépolis.

Otros relieves: las estelasfunerarias

La influencia del estilo del Partendn se deja sentir en los escultores del ulti-
mo cuarto del siglo v a.C., surgiendo entre los afios 430-400 a.C. el denomina-
do Esrilo Bello, de caracter preciosista caracterizado por su gran virtuosismo téc-
nico. Entre ellos citaremos a Calimaco, cuyos relieves de Danzantes, de las que
se conservan cuatro copias en el Museo del Piado de Madrid (fig. 26), son un des-
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tacado ejemplo. Se trata de representaciones de ménades captadas en diversos
movimientos de su agitada danza, que originariamente pudieron haber sido rea-
lizadas en metal. En su composicion se percibe la gran calidad de los detalles y
en su ejecucion la maestria a la hora de emplear el trépano, estando cubiertas con
vaporosos vestidos cuyos caligraficos pliegues dejan traslucir las sensuales for-
mas femeninas a través de la transparencia de las telas. Se trata ya de un arte
escapista, ornamental y elegante, que reacciona ante los multiples desastres vivi-
dos a finales del siglo en una Atenas azotada por la peste y la guerra.

Entre los més notables relieves de carécter funebre sobresale la Estela de
Eleusis, del Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas, en la que Démeter y Per-
sefone inician a Tripiolemos en los misterios relacionados con el cultivo del
trigo, escena de gran calidad artistica dentro de las estelas funerarias. Otras des-
tacadas obras son la Estela de Egina, del mismo museo, en la que el difunto apa-
rece idealizado y de perfil acompafiado de la imagen de unjoven esclavo de tris-
te expresion, y la Estela de Hege.so, del Museo Arqueoldgico Nacional de
Atenas, en la que se representa a la difunta, sentada y elegantemente ataviada,
sosteniendo entre sus manos una cadena que saca de una caja que porta su escla-

Figura 26. Estela de Hegeso (finaless.v Figura 27. Danzante (finales s. va.C.),
a.C.), Atenas, Museo Arqueoldgico Necional. Madrid, Museo del Preda.
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va, colocada de picjunio aella (fig. 27). Se trata de una obra de gran calidad y
equilibrada composicidn, en cuyos rostios e inclinacion de las cabezas se per-
cibe la melancolia del lema representado, que esta tratado con gran dignidad y
naturalidad. Muestra una notable calidad técnica en la talla del atuendo y en la
representacion de los detalles, asi como un excelente dominio espacial en el
que se insertan ambas figuras, que sobrepasan el marco arquitecténico con obje-
to de aproximarse al espectador, lo que denota un claro sentido de profundidad
gue preludia los inicios del ilusionismo de la pintura de esta etapa.

6. La pintura. La ceramica: el apogeo de la técnica de las
figuras rojas y los vasos aticos de fondo blanco

6.1. Lapintura

La ceramica refleja la gran pintura del momento, que lleg6 a cotas artisti-
cas de notable altura, si bien esta ultima, al apenas conservarse, se conoce por
las referencias literarias y por su reflejo en las escenas de los vasos. De hacia
el afio 470 a.C. nos han llegado unas bellas imé&genes procedentes de la Tumba
del Zambullidor, en la Magna Grecia, guardadas en el Museo de Paestum. Las
alegoricas representaciones que decoran las paredes interiores de la cista, crea-
das en exclusiva para el difunto, aluden a alegres escenas de simposio, mien-
tras que en la cara interna de su tapa un joven desnudo salta al mar desde un
trampolin, destacando la simplicidad del paisaje en que se enmarca esta her-
mosa y evocadora escena (fig. 28).

Figura 28. Tumba del Zambullidor (h. 470 a.C.), Museo de Paestum.
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Durante la primera mitad del siglo v a.C. pintores como Polignoto y
Mikén, entre otros, destacan por su nueva manera de concebir este genero,
percibiéndose ya en sus creaciones un claro intento de crear un espacio picto-
rico. Segun Pausanias, Polignoto reali/,6 grandes decoraciones muiales en las
paredes de los pérticos y en otros edificios publicos, como la Stoa Poikile, en
Atenas, y la Leske de Delfos. En ellas se pintan, con sobrios tonos, complejas
escenas de batallas y relatos milicos donde las figuras se superponen en dis-
tintos planos espaciales, en un intento de distanciarlas gradualmente del espec-
tador, y no en un espacio abstracto como se venia haciendo hasta ahora. Si la
obra de Polignolo se caracterizd por crear figuras idealizadas, al tiempo que
fuertemente caracterizadas, la obra de Mikén destaco por reflejar las emocio-
nes de sus personajes en sus también miticas representaciones, reflejAndose el
estilo de ambos en las creaciones ceramicas del momento.

Durante la segunda mitad de este siglo la gran pintura se interesa méas por
las pequefias y colorislicas composiciones de caballete que por los grandes
frescos, incorporando la perspectiva y los juegos de luces y sombras. Parrha-
sios de Efeso, Apollocloros de Atenas y Zeuxis de Heraklea son referentes pic-
toricos de los que no se conservan obras. El espiritu de sus desaparecidas crea-
ciones se conoce por las descripciones literarias y débilmente a través de las
imagenes de las ceramicas, pese a que a mediados de siglo se rompe la ante-
rior compenetracion entre la pintura mural y la de vasos, alejAndose cada vez
mas los temas y el tipo de las composiciones.

6.2. La ceramica

La primera fase de la cerdmica atica de figuras rojas transcurre entre los
aflos 500 y 475 a.C. La tematica continUa siendo preferentemente mitolégicay
técnicamente se continta empleando finos matices en la ejecucion de las figu-
ras, si bien disminuye la calidad de los vasos. Esta primera etapa cuenta con la
presencia de importantes pintores, como Kleofrades y el Pintor de Berlin, cuyas
composiciones cubren las paredes de grandes vasos, o el Pintor de Brygos, que
pinta preferentemente fondos de copas. Kleofrades es el pintor de la fuerzay de
las emociones y sus figuras se caracterizan por tener la nariz larga, los labios con
reborde negro y pequefias fosas en las comisuras, como puede constatarse en su
Ménade en éxtasis, anfora hallada en Vulci que se guarda, en el Staatliche Anti-
kensammlungen de Munich (fig. 29), escena magnificamente dibujada, espe-
cialmente los detalles del cabello y de la guirnalda que lo adorna. E1 Pintor de
Berlin pinta sobre todo anforas con una escena a cada lado ocupada por una
soia figura, que contrasta con el negro intenso del fondo.

Entre los vasos de fondo blanco de esta etapa destacan los lékytos, o vasos
destinados al culto a la muerte, y las copas, empicadas como exvotos a los dio-
ses. Un destacado ejemplo es la Copa de Delfos, en la que se representa a
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Apolo acompafiado por su cuer-
vo mientras toca la lira y hace
una libacién, exvoto que consti-
tuye un cco de la tan apreciada y
desaparecida gran pintura griega
(fig- 30).

Hnlre los afios 474-450 a.C.
el arte ceramico nos ofrece exce-
lentes ejemplares creados por
grandes maestros, en cuyas com-
posiciones se percibe el deseo de
distribuir libremente a las figu-
ras por la superficie del vaso. En
ellas aparece ya un claro interés
por plasmar la perspectiva, por
introducir escor/os y por expre-
sar las emociones de jos perso-
najes, produciéndose cambios en
el gusto por determinadas for-
mas ceramicas en las que se al-
bergan las composiciones. Asi,

junto a los grandes vasos deco- i
rados con figuras r'ojasl especia]- Figura 29. Anfora de Kleofrades (h 500-490

mente las crateras. los vasos de @-C.), Munich, Staaliiche Antikensammtimgen.

fondo blanco adquieren adn un
mayor desarrollo, decordndose
con gran refinamiento.

Entre los principales maes-
tros y sus numerosas obras cita-
remos en primer lugar al Pintor
de Pan, cuya cratera en la que se
plasma la Muerte de Acte6n a
manos de Artemis, del Museo de
Belias Artes de Boston, constitu-
ye una preciosista composicion
en forma de V en la que prima el
movimiento. Ademas resalta el
Pintor de Pentesi lea, cuya dramé-
tica Muerte de Pentesilea, del
Staatliche Antikcnsammlungen
de Munich, inscrita en unacircu-
lar composicién estd llena de
escorzos y movimiento, aproximandonos a los temas de la gran pintura (fig. 31).
Por altimo, el Pintor de los Nidbides representa en cada uno de los lados de una

Figura 30, Copa de Delfos (h. 480 a.C.),
Museo de Delfos.

TEMA5. ELARTE DE LAGRECIACLASICA 153



cratera en forma de céaliz, del Museo del Louvre de Paris, la Matanza de los
hijos de Niobe y la Asamblea de los Argonautas. Ambas mcgalograficas com-
posiciones aportan la novedad de que los personajes que participan en la accion
se distribuyen en distintos planos y se insertan en un incipiente paisaje, indi-
cando profundidad. Ademas, apoyan los pies sobre un accidentado teiTeno y no
ya en una misma linca, muestran escorzos y manifiestan sus estados de animo,
novedades no plasmadas hasta el momento en los vasos (fig. 32).

Figura 31. Copa del Pintor de Peritesilea (h. 465 a.C.), Gliptoteca de Munich.

Figura 32. Cratera del Pintor de los Nidbides (h. 460 a.C.), Paris, Museo del Louvre.
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En la segunda mitad del s. i a.C. en alfareria el tema preferido sigue sien-
do la figura humana, compaginandose dos tipos de tendencias: la influencia
del estilo escultérico clasico, con el Pintor de Aquiles, y la tendencia que opta
por el dibujo y el color, con el Pintor de Sotades y el Pintor de Phiale. En el
ultimo cuarto de siglo, durante el Estilo Bello, se fabrican numerosos lekitos
con figuras de aires atormentados y tradgicos. Destacan artistas como Aison,
el Pintor de Talos o el de Pronomos. Al primero pertenece la Copa de Aison,
del Museo Arqueolégico Nacional de Madrid, composicidén en cuyo interior
se representa, en diagonal y con caligréafico estilo, a Teseo después de haber
matado al Minotauro delante de un templo j6nico y en presencia de Atenea,
protectora de los héroes (fig. 33). Otros destacados ejemplares son la Crate-

Figura 33. Copa de Aison (h. 420-410 a.C.), Madrid, Museo
Arqueolégico Nacional.

ra de volutas del Pintor de Pronomos, en la que se pinta una escena teatral
donde los actores aparecen con sus mascaras, y la Despedida del guerrero, del
Pintor de Kleophon, perteneciente al preciosista estilo bello, en la que la deco-
racion de palmetas y los motivos ornamentales de las telas estdn magistral-
mente tratados. Entre los numerosos lekythos de fondo blanco merecen citar-
se las composiciones denominadas Musa en el monte Helicon, Despedida de
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un guerrero y su mujer y Sefiora con su sirvienta (fig. 34), del Pintor de Aqui-
les, cuyas escenas de suaves lineas apenas bosquejadas sugieren una nueva
concepcidn espacial y un nuevo empleo de la luz.

Figura 34. Lekythos del Pintor de Aquiles
(h. 440 a.C.), Atenas, Museo Arqueoldgico
Nacional.
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Tema 6

EL ARTE DE LA GRECIA
HELENISTICA

Cruz Martinez de la Torre

ESQUEMA DE CONTENIDOS

Introduccién

1. La arquitectura del siglo iv a.C. y los templos del Helenismo.

2. Los Santuarios y sus edificios de culto. La arquitectura funeraria.

2.1. Los Santuarios.
2.2. La arquitectura funeraria.

3. Los edificios de la arquitectura publica institucional. La arquitectura
domestica.

3.1. El urbanismo y la arquitectura publica.
3.2. La arquitectura doméstica.

4. Laevolucion escultérica desde el Clasicismo al Helenismo: La ruptu-
ra del equilibrio clasico y el cambio en el arte del siglo tv a.C. Los ini-
cios del retrato y el relieve funerario.

4.1. Las imagenes del siglo tv a.C.
4.2. Los inicios del retrato y el relieve funerario.

5. Las escuelas del Helenismo: el barroquismo y dramatismo de las iméa-
genesy el apogeo del retrato.

5.1. Principales escuelas escultoricas del Helenismo.
5.2. EIl apogeo del retrato.
6. Las iméagenes pictdricas, la pintura ceramica y el mosaico.

Introduccion

A finales de siglo v a.C. Atenas sufre una terrible peste que diezma a su
poblacién, situacién que deriva en un cambio de pensamiento y de valores ciu-
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dadanos. Pocos afios mas tarde, durante la guerra del Peloponeso, los atenien-
ses son derrotados por los espartanos, perdiendo Atenas su papel hegemonico.
Este hecho derivé en la aparicion de graves desdrdenes sociales que la sumie-
ron en una gran crisis econémica y moral. A partir de este momento se inicia
un nuevo periodo, que se dilata hasta la muerte de Alejandro Magno en el afio
323 a.C., al que se ha optado por denominar siglo iv a.C., etapa que alun par-
ticipa de los presupuestos clasicos si bien hay autores que mas que como una
continuidad tardia del clasicismo le consideran como una fase prehelenislica.
En la primera mitad de dicho siglo Esparta y Tcbas heredan, respectivamente,
el dominio ateniense, salvo en las ciudades de Asia Menor sometidas a los per-
sas. El enfrentamiento militar de las ciudades griegas culmina con la derrota
de las urbes independientes y su unificacion bajo el poder de Eilipo u, rey de
Macedonia, quien, iras su victoria en la batalla de Queronea, en el 338 a.C.,
conquista casi toda Grecia y logra el desplazamiento de la influencia cultural
ateniense hacia su corte de Macedonia. Su hijo Alejandro m, el Magno, con-
quistd todo el imperio persa e intentd heienizarlo, adoptando a su vez las cos-
tumbres de la divinizada monarquia persa. Las conquistas de Alejandro amplia-
ron el mundo griego y generaron la nueva estructura econémica de los reinos
helenisticos, base de la nueva produccion artistica, relacionando la sencilla y
maltrecha economia de las ciudades-estado griegas con los inmensos recursos
y la gran organizacion del imperio persa. Surge asi una civilizacion monar-
quica y urbana que ahora se extienden desde Oriente hasta Occidente, cuyos
nuevos reyes y satrapas que le suceden tras su muerte necesitan de la propa-
ganda para legitimar su poder absoluto, viajando los grandes maestros a sus
cortes para efectuar alli sus obras.

Desde el punié de vista artistico el siglo rva.C. es una etapa de cambios y
de continuismo donde aparecen mezclados diferentes estilos artisticos que par-
ticipan tanto de la tradicion como de lainnovacion. El equilibrio del estilo cla-
sico, resultado del nacionalismo ateniense, se sustituye por presupuestos total-
mente nuevos que afectan a la planificacién del espacio, a la captacion del
movimiento y a la plasmacion de la luz. La ampliacion de horizontes milita-
res, econdmicos y culturales del siglo rv a.C. preludia ya la idea de universa-
lidad, propia del Helenismo, frente a la mentalidad tradicional, basada en los
grandes ideales de las poleis clasicas griegas.

Este ultimo periodo de la historia de Grecia, de controvertida datacion al
haber desaparecido la cerdmica figurada y escasear los datos cronoldgicos
fijos, se corresponde con un momento de gran inquietud y diversidad cultural.
En él las técnicas y las elegantes formas del arte griego se expanden por todo
el Mediterraneo y por las lejanas regiones de Oriente, dotando a estos territo-
rios de un lenguaje artistico comun. Esle periodo del arte griego abarca desde
la muerte de Alejandro Magno, en el 323 a.C. hasta la batidla naval de Accio
enel 3 1a.C., fechaen que Octavio derroté a Marco Antonio y Oriente se incor-
poré definitivamente al Imperio Romano.
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1. La arquitectura del siglo v a.C. y los templos del Helenismo

El modelo de templo de esta nueva etapa se fundamenta en las indagacio-
nes arquitecténicas que se efectuaron a finales del siglo v a.C., no solo en los edi-
ficios jonicos de la Acrdpolis de Atenas sino también en los de otras regiones
mas alejadas. En Basas, Figalia, se erigio en la segunda mitad del siglo V a.C.
un largo y estrecho templo hcxastilo dedicado a Apolo Epicurio que supuso un
hito arquitecténico no tanto por su estructura externa, en la que se emplea el
orden ddrico candnico, sino por su novedosa concepcion espacial interna. Cons-
truido por Ictino, uno de los arquitectos del Partendn, el interior de su celia, a la
gue se accede tras una profunda pronaos, presenta soluciones nuevas al alber-
gar una fila de cinco semicoiumnas jénicas de amplias basas, de funcién pura-
mente ornamental, adosadas a cada uno de sus largos lados mediante pequefios
muros (fig. 1). Al fondo de la naos y en su centro, se dispuso una columna ais-
lada rematada por un capitel
corintio, el primero de este
estilo que se conoce, que
separaba esta dependencia
del adyton, espacio comuni-
cado con el exterior del tem-
plo mediante una puerta late-
ral abierta en el muro oriental
de la celia, que permitia la
entrada adicional de luz. El
interior del templo ofrecia
también una novedosa solu-
cion ornamental al disponer
un friso jénico corrido sobre
las columnas, con una Ama-
zonomagquia y una Centauro-
maquia, cuyas voluminosas
figuras estan imbuidas de un
vivo movimiento y de una
gran expresividad, si bien se
hallan desprovistas de la ele-
gancia que caracteriza a las

imagenes aticas. Figura 1. Templo de Apolo Epicurio, Bassas.

Durante el siglo iv a.C. las construcciones seculares adquieren una relevan-
cia similar a las de caracter religioso erigidas en el anterior periodo, alternando
por lo general en ellas el orden dérico con el corintio. En esta nueva etapa de
fines del clasicismo Atenas deja de ser el centro deJ mundo griego para despla-
zarse éste hacia otras regiones, como la corte de Macedonia y a las ciudades de
Asia Menor. El resurgir urbano de esta Ultima zona en la segunda mitad de este
siglo tiene como consecuencia la creacion de una sobrediinensionada arquitcc-
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tura religiosa. En ella predomina el masivo empico de columnas, dispuestas
sobre todo en el portico con objeto de destacar la fachada del edificio, y la ele-
vacion del templo sobre altos basamentos, caracteres ambos que la dotan de una
monumentalidad hasta entonces raramente vista. A medida que transcurre el
tiempo el orden jénico adquiere un mayor protagonismo, alcanzando formas
candnicas en Asia Menor a finales del siglo tv a.C. Entre los nuevos templos de
esta region, de estilo jonico, destacan el Artemision de Efeso y el de Apolo en
Didima, este altimo terminado de realizar durante el periodo helenistico. El
Artemision de Efeso, reconstruido hacia el 356 a.C. sobre su predecesor de época
arcaica, destruido tras un incendio, presenta un basamento mas elevado, un ver-
dadero bosque de columnas alrededor, adornadas con relieves en su parte baja
y una profusa decoracion, elementos que le aportaron mayor monumentalidad
y esplendor con respecto al del periodo anterior.

El Helenismo es una época de amplios y heterogéneos territorios en cuyos
proyectos constructivos aparecen algunas estructuras nuevas y en la que la
arquitectura se torna cada ve/, mas ornamental. En esta nueva etapa se produ-
cen cambios profundos frente a la arquitectura y el urbanismo de época clasi-

ca, que comenzaron a apuntarse ya en el
siglo tv a.C., como la grandeza, la abigarra-
da decoracion, la teatralidad y el predomi-
nante interés por la impresion visual del con-
junto. Los templos son ahora todavia mas
monumentales, elevandose sobre escalones
y decorandose profusamente. En ellos prima
el acabado de la fachada principal, que se
acomparia por un desarrolladisimo pronaos,
sobre la trasera. En los edificios més tardios
los intercolumnios se ensanchan y los pasi-
llos son mas amplios, lo que dota de magni-
ficencia a la planta y al conjunto. EI orden
jénico, mas decorativo y esbelto que el orden
dorico, adquiere ahora un total protagonis-
mo, relegandose este Gltimo a lugares secun-
darios como las grandes alas de los p6rdeos
del centro de las ciudades o las grandes
columnatas de las vias urbanas, caracteristi-
cas de las ciudades sirias. Junto al orden
jonico el corintio también se desarrolla, per-
feccionandose el follaje del capitel.

Una de las més grandiosas construccio-
nes finalizadas en este periodo es el templo
de Apolo en Didima (figs. 2 ay 2 b), singu-
lar, complejo y monumental edificio inaca-
bado que empezé a construirse a finales del
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Figura 2. b) Templo de Apolo, Didima.

siglo IV a.C. por los arquitectos Paionio de Efeso y Dafnis de Mileto, cuyas
obras duraron hasta época romana. Situado sobre un antiguo templo destruido
por los persas, se eleva sobre un alto estilébato y posee ciento ocho columnas
jénicas en su exterior decoradas con bellos relieves. Se trata de un edificio dip-
tero e hipetro, sin techo ni frontones, en el que, tras una pronaos repleta de
columnas, se dispone una antecdAmara elevada desde donde parece ser que se
dictaba el oraculo. La celia, situada en un nivel més bajo que la anterior zona,
adopta la forma de un patio descubierto que, a su vez, alberga cerca de su cabe-
cera un templete tetrastilo, o naiskos, destinado a guardar la imagen divina. E]
acceso a ella tenia lugar mediante pasadizos abovedados emplazados a los
lados de la tribuna elevada, salvindose el desnivel existente entre ambas par-
tes del edificio mediante una ancha escalera. Las dimensiones, las numerosas
columnas, los distintos niveles de acercamiento al santuario y la copiosa deco-
racién evocan los modelos de los grandes templos del arte egipcio, mientras
gue el juego de diferentes espacios y la insercion del pequefio naiskos en la
gran escenografia que lo rodea son algunos de los caracteres mas significati-
vos de la arquitectura de esta etapa.

Omnd de los monumentos sacros mas destacados del helenismo es el Tem-
plo de Zeus Olimpico, que se comenz0 a construir en Atenas en época pisis-
tratida, en el siglo vj a.C., si bien tras el fin de la tirania se abandon6 lo poco
gue se habia edificado. Antioco iv, rey de Siria, reanudo la obra hacia el afio
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175 a.C., conservando las lineas generales y el tamafio de la anterior cons-
truccion. EI nuevo proyecto se lo encargo al arquitecto romano Cosutio, y en
él se fundian las formas helenisticas con el gusto romano (fig. 3). Fue un tem-
plo diptero y el primero en que se utilizd la columnata corintia a gran escala
en el exterior del edificio, ya que previamente este tipo de capiteles solo se
habia empleado en interiores, como en el templo de Apolo en Basas. La mag-
nitud del proyecto impidié a Antioco acabar la construccion en vida, reto-
mandose ésta en época de Augusto para ser finalizada en el 132 d.C. durante
el reinado de Adriano. Por ultimo mencionaremos el edificio mas célebre de
todo el helenismo, el Altar de Zeus, monumental construccion mandada erigir
por Eumenes u entre los aflos 197-159 a.C. en la Acrépolis de la ciudad de
Pérgamo (fig. 4). Se trata de un portico columnado de estilo jonico, elevado
sobre un alto podio esculpido a la manera de las grandes obras orientales. A él
se accede a través de una gran escalinata, enmarcada por sus dos alas latera-
les, que da acceso al altar de Zeus, situado dentro de un gran patio abierto.
Este edificio, conservado actualmente en el Museo de Pérgamo en Berlin, ofre-
ce un claro contraste entre la sencillez y el equilibrio del espacio interior y el
barroquismo del exterior, cuya compleja escenografia escultdrica alude a la
fundacién del reino de Pérgamo y a su mitica vinculacion dinastica con el
mundo griego.

Figura 3. Templo de Zeus Olimpico, Atenas.
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Figura 4. Aliar de Zeux, Pergamo.

2. Los Santuarios y sus edificios tie culto. La arquitectura
funeraria

2.1. Los Santuarios

Los santuarios, lugares de peregrinacion a los que acudian los habitantes
de las distintas urbes griegas, siempre gozaron de una destacada importancia
desde tiempos remotos. Situados por lo general en parajes naturales, algunos
de complicado acceso, con el transcurso del tiempo fueron variando su funcién,
si bien algunos siguieron conservando su finalidad oracular. En ellos se ubi-
caban tanto edificios de culto como de caracter civil, separados por un muro
gue delimitaba sus respectivos espacios, accediéndosc al lugar a través de puer-
tas monumentales denominadas propileos. Desde este acceso partia una via
sacra que conducia al altar donde se efectuaban las ofrendas y sacrificios, asi
como a las diversas estructuras religiosas y votivas. Durante el siglo prece-
dente, el enclave de la Acrépolis de Atenas fue el espacio sacro mas rcieviui-
te, cuyas principales construcciones ya han sido analizadas.

En los santuarios, aparte de ios templos, sobresalen otros dos tipos de edi-
ficios claramente diferenciados: los denominados tesoros y los tholoi. Los pri-

TBMA 6. EL ARTE DE LAGRECIA HELENISTICA 163



meros consisten en pequefios edificios disefiados en orden dérico o jénico,
por lo general de planta rectangular con poértico in antis, que se suelen encon-
trar bellamente decorados. Su funcién consiste en albergar las ofrendas ofre-
cidas bien por los habitantes de las diversas ciudades estado con motivo de sus
victorias militares o bien por ricos ciudadanos. Entre los santuarios més sobre-
salientes del periodo arcaico esté el de Apolo en Dclfos, situado bajo el monte
Parnaso, en el que se construyeron mas de treinta tesoros ofrecidos por dife-
rentes ciudades. Entre todos ellos destaca el opulento Tesoro de los Sifnios, eri-
gido hacia el afio 525 a.C. por estos ciudadanos jonios como muestra de su
riqueza, y el Tesoro de los Atenienses, que mandaron edificar éstos tras su vic-
toria obtenida en la batalla de Maraton contra los persas, en el afio 490 a.C.

(fig. 5).

Figura 5. Tesoro de los Atenienses, Delfos.

Los iholoi son construcciones religiosas que se erigen a finales del siglo
IV a.C., si bien existen ejemplos anteriores en Atenas y Delfos. Poseen plan-
ta circular y su funcién es desconocida, si bien se las vincula con el culto a
un difunto heroizado. En ellos destaca la insolita importancia que adquiere su
espacio interno y el destacado gusto por la riqueza decorativa, caracteristica
de este siglo, siendo frecuente encontrar mezclados los diversos Ordenes
arquitectdnicos en las columnas de su espacio exterior e interior. De fines del
siglo v a.C. o de comienzos del siglo iv a.C. procede cl tholos del santuario
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de Atenea Marina-
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de Epidauro (fig. 6).

Otro importante re-
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sacro de esta ciudad Figura 6. Tholos de Delfos.
el Philippeion, un

tholos que combina el orden jénico en su columnata exterior y el corintio en
la interior, que se encuentra adosada al muro.

Junto a los lugares anteriormente citados, los santuarios de las ciudades
de Epidauro y Pérgamo tuvieron también gran relevancia en esta nueva etapa,
concentrandose en sus recintos importantes edificios de caracter religioso y
civil. Entre todos ellos mencionaremos el santuario de Asclepio, en Epidau-
ro, donde se construye hacia el afio 360 a.C. un magnifico ejemplo de este
destacado gusto por los edificios de planta circular. Atribuido por Pausanias
a Policleto el Joven, destaca por el gran refinamiento decorativo de su pro-
fusa decoraciéon arquitectonica, inspirada en la del Erecteion, y por la impor-
tancia concedida a su espacio interno. Consta al exterior de un sencillo peris-
tilo dorico de piedra caliza, sobre el que se apoya un estrecho friso con
metopas decoradas con rosetas, y de una refinada columnata interior corin-
tia, ejecutada con marmol del Pcntélico, cuyos capiteles poseen volutas muy
curvadas y una doble fila escalonada de hojas de acanto talladas con gran
virtuosismo técnico.
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2.2. La arquitecturafuneraria

Durante el siglo iv a.C., tras ja preeminencia del &mbito de lo privado sobre
los ideales publicos del clasicismo, la clase pudiente comienza a preocuparse
por embellecer no s6lo su morada terrenal sino también la que ocupara tras la
muerte. El desplazamiento hacia la periferia del mundo griego de los hori-
zontes artisticos atenienses hace que su lenguaje sea empleado por la elase
dominante como expresion de su grande/a maés alla de sus fronteras. La adqui-
sicion de lujosos bienes relacionados con el adorno personal, algunos de ellos
depositados en las tumbas, pone de manifiesto este nuevo interés por dejar
constancia de su prestigio y de su afan de pervivencia a través de enterra-
mientos de una monumentalidad desconocida hasta el momento en Grecia. En
los inicios del siglo jv a.C. tiene lugar la creacién en la region de Licia, al sur
de Asia Menor, de una importante construcciéon de caracter funerario, el Monu-
mento a las Nereidas de Janto, trasladado y reconstruido en el Museo Brita-
nico de Londres (fig. 7). Esta lumba de una dinastia licia posee forma de tem-
plo jonico tetrastilo, con frontones decorados y portico con imagenes de

Nereidas dispuestas
entre las columnas.
Su estructura, ejecu-
tada en méarmol, se
encuentra situada so-
bre un basamento de
piedra caliza orna-
mentado con relieves,
tallados conforme al
estilo de la regidn.

Pese a su impor-
tancia, la mas espec-
tacular y colosal de
todas estas sepulturas
fue la mandada cons-
truir en Halicarnaso
por Mausolo, satrapa
helenizado de Caria,
en la que concurren
elementos de la tradi-
cién funeraria local
con componentes es-
tilisticos y artistas de
origen griego. Su
Mausoleo, una de las
siete maravillas del

Figura 7. Monumento a las Nereidas, Janto. mundo construida pa-
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ra heroizarle, estuvo em-
plazado en un luminoso
enclave entre dos colinas,
dominando el puerto, y fue
la obra mas importante de
este siglo realizada para un
particular (fig. 8). Para la
ejecucién de sus importan-
tes esculturas y relieves,
conservados en el Museo
Britdnico de Londres, se
convoco a artistas de la ta-
lla de Briaxis, Escopas,
Ledcares y Timoteo. Se
trata de una tumba de unos
cuarenta y seis metros de
altura, totalmente perdida
y conocida a través de las
descripciones literarias de
Plinio y Vitrubio. Se halla-
ba dispuesta sobre un am-
plio pedestal en el que se
apoyaba un peristilo de
treinta y seis columnas jonicas, situadas en una doble fila, que rodeaba la cAma-
ra sepulcral. Esta estuvo decorada con un friso escultérico en el que se relata-
ban diversos temas de luchas miticas, como una Ccntauromaquia y una Ama-
zonomagquia. El edificio se hallaba cubierto por una alta techumbre de forma
piramidal, en cuyo centro aparecia una cuadriga con Mausolo y su esposa Arte-
misia. En esta colosal obra se sintetizaron diversos elementos como la torre,
de tradicion local, el templo columnado, de origen griego, y la pirdmide, de
ascendencia egipcia.

Figura 8. Reconstruccion del Mausoleo
de Halicarnaso.

3. Los edificios de la arquitectura publica institucional.
La arquitectura domeéstica

3.1. El urbanismoy la arquitectura publica

En la etapa clasica el urbanismo de las ciudades respondia a presupuestos
muy simples y su monumentalidad se circunscribia a la zona religiosa, situa-
da casi siempre en la Acropolis, y a ios edificios publicos del agora, ubicada
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plo jonico tetrastilo, con frontones decorados y portico con iméagenes de
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ra heroizarle, estuvo em-
plazado en un luminoso
enclave entre dos colinas,
dominando el puerto, y fue
la obra mas importante de
este siglo realizada para un
particular (fig. 8). Para la
ejecucién de sus importan-
tes esculturas y relieves,
conservados en el Museo
Britdnico de Londres, se
convoco a artistas de la ta-
lla de Briaxis, Escopas,
Ledcares y Timoteo. Se
trata de una tumba de unos
cuarenta y seis metros de
altura, totalmente perdida
y conocida a través de las
descripciones literarias de
Plinio y Vitrubio. Se halla-
ba dispuesta sobre un am-
plio pedestal en el que se
apoyaba un peristilo de
treinta y seis columnasjonicas, situadas en una doble fila, que rodeaba la cama-
ra sepulcral. Esta estuvo decorada con un friso escultérico en el que se relata-
ban diversos temas de luchas miticas, como una Centauromaquia y una Ama-
zonomagquia. El edificio se hallaba cubierto por una alta techumbre de forma
piramidal, en cuyo centro aparecia una cuadriga con Mausolo y su esposa Arte-
misia. En esta colosal obra se sintetizaron diversos elementos como la torre,
de tradicién local, el templo columnado, de origen griego, y la piramide, de
ascendencia egipcia.

Figura 8. Reconstruccion del Mausoleo
de Halicarnaso.

3. Los edificios de la arquitectura publica institucional.
La arquitectura doméstica

3.1. El urbanismoy la arquitectura publica

En-la etapa clasica el urbanismo de las ciudades respondia a presupuestos
muy simples y su monumentalidad se circunscribia a la zona religiosa, situa-
da casi siempre en la Acrépolis, y a los edificios publicos del agora, ubicada
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esta en el centra. La urbe propiamente dicha se situaba en un terreno mas o
menos llano, al pie de la colina que servia como fortaleza, donde el terreno
lo permitia. Durante el siglo «v a.C. y posteriores se remodelaron algunas anti-
guas ciudades, como Atenas o Priene, y se colonizaron nuevos territorios, lo
gue obligd a la creacion de enclaves, diseflados sobre la base de un trazado
regular en cuadricula, en los que confluian los intereses comerciales con las
actividades propias de los lugares de esparcimiento y cultura. En estos nue-
vos asentamientos las casas se construyeron formando manzanas, que se
hallaban separadas entre si por calles perpendiculares que se cruzaban en
angulo recto. Esta novedosa concepcion urbanistica, atribuida a Hipodamo
de Mileto, no fue totalmente desconocida anteriormente, ya que se empled
hacia el afio 475 a.C. en el trazado del puerto del Pireo. EIl progresivo creci-
miento y la diversificacién de las actividades administrativas y de esparci-
miento propicié la creacion de espacios especificos para que éstas se pudie-
ran desarrollar, ubicandose las primeras en torno al agora y las segundas en
las afueras del centro metropolitano.

Durante la época helenistica las urbes més sobresalientes se encuentran en
lugares alejados de Grecia, como Asia Menor, Siria o Egipto, en los que se
crea una nueva concepcién urbanistica, basada en la grandiosidad, que des-
borda los limites de la ciudad preexistente con su rapido crecimiento. Tal es el
caso de Alejandria, la ciudad mas importante del Mediterraneo, que fue pro-
yectada por Dinécratcs de Rodas en el. delta del Nilo bajo las 6rdenes de Ale-
jandro Magno. Esta urbe posee amplias calles, como la via can6pica que la
dividia en dos partes: la norte, donde se hallaba la zona publica con el palacio
y las zonas de esparcimiento y culturay la sur, zona habitacional donde se ubi-
caban los barrios griego y egipcio. Préxima a la urbe, en la isla de Faro, Sés-
trato de Cniclo construy6 una gran torre luminosa que servia de orientaciéon a
los marineros, una de las siete maravillas del mundo.

La grandiosidad arquitecténica, la concepcién unitaria del conjunto, la
escenografia teatral de muchos de los edificios civiles y religiosos y la lujosa
decoracién de estilo oriental son algunos de los caracteres mas significativos
de los nuevos asentamientos de este periodo, algunos de los cuales son de gran
singularidad al estar ubicados en altas laderas montafiosas. Sus abundantes
escalinatas, terraza y porticos contribuyen a producir un efecto espectacular,
como acontece en Pergamo, culta y sofisticada ciudad, situada sobre una alta
colina, que fue la segunda en importancia tras Alejandria. En ella, el desnivel
existente entre la parte alta y la baja se salva gracias a la planificacion de con-
tinuas terrazas y columnatas que conectan los distintos niveles urbanos. En la
acropolis, de planta semicircular y rodeada por sdlidas murallas, se edifica un
gran templo dorico a Atenea y el monumental altar de Zeus.

Los espacios abiertos y los grandes edificios publicos, como la stoa, el tea-
tro, el gimnasio y el bouleulerion, son caracteristicos del helenismo, no pudien-
do faltar en ninguna de las ciudades griegas de nueva planta. Estas tradicio-
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nales construcciones se van a adaptar fuera de Grecia a nuevas funciones, orna-
mentandose con imagenes de dioses y de personajes ilustres de la comunidad.
La sloa consiste en un largo edificio rectangular y porticado en uno de sus lar-
gos lados, con uno o dos pisos, que delimita los margenes de grandes com-
plejos comerciales. Sus soportales protegen al ciudadano de las inclemencias
meteorolégicas, al tiempo que sirven como lugar de reunién y de transaccio-
nes comerciales. Una de las construcciones mas significativas es la Stoa de
Atalo 11, regalada en el siglo ua. C. a la ciudad de Atenas por este rey de Pér-
gamo (fig. 9). Edificada ccrca del agora, y actualmente totalmente reconstrui-
da, sobrepasé los cien metros de longitud y los veinte de anchura. Conté con
dos pisos en los que se ubicaban las tiendas y en ella se utilizaron columnas
doricas en la zona inferior y jénicas en la superior, conforme a la costumbre
helenistica, heredada por los romanos, de combinar diferentes 6rdenes en un
mismo edificio.

Figura 9. Stoa de Atalo u, Atenas.

El teatro al aire libre era imprescindible en cualquier gran santuario y ciu-
dad helenistica de prestigio (fig. 10). Destinado a representaciones religiosas
y corales su estructura bdasica consistié en una orchestra circular, donde dan-
zaba el coro, y en un graderio semicircular empinado, o théatron, excavado
en la pendiente de una colina con asientos para los espectadores, que a partir
del siglo rv a.C. se efectuaron en piedra. Una construccion rectangular tras la
orchestra, la skene, ocultaba en origen el vestuario de los actores para acabar
siendo el lugar donde éstos actuaban. En época helenistica ésta se complicé con
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Figura 10. Teatro, Epidauro.

un proskenion, estructura elevada de piedra sobre la orchestra con columnas
exentas o con pilares adosados, donde también acabé teniendo lugar la repre-
sentacion. Entre todos los teatros llegados hasta nuestros dias el de Epidauro,
construido a finales del siglo iv a.C. y proyectado por Policleto el Joven, es de
una grandiosidad, armonia de disefio y perfeccion acustica sin precedentes en
la Antigliedad, destacando también los de las ciudades helenisticas de Priene
y Pérgamo. En ocasiones en las vias urbanas proximas a ellos es posible hallar
monumentos mas modestos, relacionados con la actividad teatral, como laLin-
terna de Lisierutes, cicada en el afio 334 a.C. Situada en la via de los Tripo-
des conducente al teatro de Dioniso, en Atenas, sirviéo como base para la colo-
cacién del tripode que este ciudadano gané dicho afio al crear un coro para el
teatro de esta ciudad (fig. Il). Se trata de una estructura circular de marmol,
dispuesta sobre un pedestal ctbico de piedra caliza, decorado con seis colum-
nas corintias, las primeras que se sitan en un edificio til exterior. Estas sos-
tienen el entablamento ornamentado con relieves alusivos a un mito de Dio-
niso, el de los piratas convertidos en delfines. El tejado conico del monumento
se encuentra coronado por un capitel, ricamente adornado, que sujetaba el tri-
pode de bronce obtenido como premio.
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El gimnasio esjunto con el teatroy la
stoa, uno de los principales simbolos cul-
turales griegos en las tierras conquistadas,
existiendo desde tiempos antiguos en las
mas destacadas ciudades griegas, como en
Olimpia y Delfos, y en las urbes de Asia
Menor, como en Priene, Mileto o Pérga-
mo. Su estructura consiste en un espacio
rectangular situado al aire libre, o palestra,
rodeado de pdrticos columnados, que se
empleaba para la préactica del deporte.
Posee también otras dependencias, como
las destinadas a vestuario y lugar-para apli-
carse el aceite los atletas, un complejo ter-
mal y estructuras destinadas a la actividad
didéactica del efebo, como la biblioteca.

Por dltimo destacaremos, el bouleute-
rion, edificio donde se efectuaban las reu-
niones del consejo de ciudadanos que
gobernaba la urbe (fig. 12). Su estructura
basica consistié en una amplia sala cua-
drada, cubierta probablemente mediante
un tejado de madera colocado a dos aguas,
destinada a las asambleas. En su espacio
interior se dispusieron lateralmente largas
filas de asientos, separadas mediante esca-
linatas de acceso, y un altar centrai, cerca
del cual intervenian los oradores. Su orga-
ni/,acién fue evolucio-
nando desde la sencillez
de los primeros ejempla-
res de Olimpiay Dclos a
la mayor complejidad de
los de Mileto o Pricne,
ya en época helenistica.

Figura 1). Linterna de Lisicrates.

Figura 12. Reconstruccion Del Bouieuterion de Priene.
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3.2. La arquitectura doméstica

La planta ele la casa privada se va a complicar durante el helenismo con
la inclusion de patios porlicados y estancias, que se embellecen con una rica
decoracion en mosaico. La casa helenistica de la clase adinerada posee gran
lujo, accediéndose desde la calle, a través de un vestibulo, al peristilo, patio
cend al columnado semicubierto, con un po/.oy un aljibe pararecoger el agua
de la lluvia. A su alrededor se colocan las dependencias publicas destinadas
a recibir a los invitados y para celebrar banquetes y en la paite superior se
disponen las habitaciones privadas empleadas como dormitorios. Los suelos
de la zona publica se cubren ahora con ricos mosaicos, que preludian los de
las futuras mansiones romanas, y la decoracién general se complementa con
pequefias esculturas en terracota, denominadas tanagras. Un ejemplo de este
tipo de complejas construcciones, ejecutadas ya con materiales mas sélidos
gue en siglos anteriores, se puede rastrear en las ruinas de importantes ciu-
dades helenisticas como Priene, Mileto, Delos y Pella (fig. 13). En ellas se
constata la presencia de lujosos frescos decorativos pintados en sus paredes,
hoy inexistentes, y de bellos pavimentos de mosaicos realizados con guijarros
fluviales que forman motivos geométricos, en blanco y negro, y complejas
escenas mitoldgicas, en color, que ornamentan las numerosas estancias de
estas ricas mansiones pertenecientes a los estamentos més acomodados de la
sociedad griega.

Figura 13.Mosaico pavimenta!. Pella (finales s. iv a.C.)
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4. La evolucioén escultérica desde el Clasicismo al Helenismo:
La ruptura del equilibrio clasico y el cambio en el arte
del siglo 1v a.C. Los inicios del retrato y el relieve funerario

4.1. Las imagenes del siglo jv a.C.

El arte del siglo rv a.C. es deudor, desde la punto de vista formal, de la
época anterior. Durante sus primeros afios la tradicion del estilo bello de fines
del clasicismo aln se mantiene en Atenas, mientras que en el Peloponcso el cir-
culo mas activo estd en torno a la escuela de Policleto. En esta nueva etapa, en
la que ya no sirven los ideales del anterior siglo y el ciudadano se refugia en
el dmbito de lo individual, los artistas plantean una nueva plasmacion de los
rostros que afecta especialmente a las imagenes de las divinidades, cuya expre-
sidbn mas humana se contrapone con la lejania expresiva de algunas muestras
de la plastica del siglo v a.C. La busqueda de lo inmediato y la manifestacion
de los sentimientos y de las pasiones constituyen la base del nuevo arle, espe-
cialmente de la escultura, donde se vislumbra ya el género del retrato, que mas-
adelante se desarrollara plenamente durante el Helenismo. El pathos, o pade-
cimiento intimo, sustituye al éthos, o caracter moral, de las imagenes del pri-
mer clasicismo. Los temas relacionados con el culto a Dionisos y a Afrodita,
divinidades que dominan el lado oscuro de la personalidad humana, se multi-
plican en detrimento de los referentes a otras divinidades y a los temas heroi-
cos, que en esta etapa pierden la importancia que hasta entonces habian teni-
do. A partir de ahora los dioses se van a representar cada vez mas jovenes y
afeminados, como los esculpe Praxiteles, la mujer y el erotismo femenino van
a ocupar un amplio espacio, como en la obra de Timoteo, y los rostros mues-
tran a veces un sorprendente realismo, como en los retratos ejecutados por
Silanion, o un gran patetismo, como se percibe en los de Escopas. Se trata,
pues, de un momento de gran diversidad y complejidad de estilos, dificiles de
definir, en el que se crea una nueva relacion psicoldgica entre la imagen y
quien la contempla y en el cual se comienza a personificar conceptos abstrac-
tos 110 representados hasta el momento.

Entre los numerosos escultores que conectaron con esta emergente con-
cepcidn plastica destacaremos a Cefisodoto el Viejo, cuyo conjunto escultéri-
co Ireney Pluto, realizado hacia el afio 370 a.C. y guardado en la Gliptoteca de
Munich, constituye la primera gran composicion alegorica de la escultura grie-
ga. Los ropajes de Irene, la Pa/., evocan la severidad y elegancia de los pafios
de Fidias, si bien en las miradas de ambos personajes se percibe una nueva
expresion de ternura y afecto que preludia a las futuras imagenes de Praxiteles.

Este gran artista fue probablemente hijo suyo, de quien debié aprender el
oficio. El éxito de Praxiteles se fundament6 en la suavidad de su estilo, sien-
do copiadas sus creaciones numerosas veces en época romana. Entre ellas des-
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tacan la Afi'odita Cni-

dia, del Museo Vaticano

de Roma, imagen de

culto creada hacia el

afio 350 a.C. para el

santuario de Cnido, en

Asia Menor, que consti-

tuye su obra méas famo-

sa al ser el primer des-

nudo de wuna diosa

existente en el mundo

griego. Segun relata Pli-

nio, fue la imagen de

culto mas famosa de la

Antiguedad y para su

publica contemplacién

y veneracion se la situé

dentro de un templete

circular abierto con ob-

jeto de poder redearla,

si bien la obra posee un

punto de observacion

principal. La diosa apa-

rece sorprendida en el

momento del bafio sa-

grado, lo que justifica

gue aparezca desnuda, y

se apoya sobre la hidria

Figura 14. Venus Capitolin_a (s_. in-ua.C.), Roma, y un pafio con flecos,

Museo Capitolino. utilizados ambos como

soporte de la estatua. Su

cabeza gira ligeramente hacia la izquierda y la expresion del rostro, con la

mirada lejana, muestra un gesto sonriente y ambiguo. Pese a las deficientes

restauraciones sus formas son plenas y suaves, lo que la convierte en una escul-

tura poseedora de vida. A partir de este modelo se inaugura una serie de ima-

genes helenisticas de Afroditas desnudas, conocidas con el nombre de Venus
pudicas, como la del Museo Capitolino de Roma (fig. 14).

Praxiteles tall6 otras imagenes de dioses en marmol, entre las que sobre-
salen el grupo de Hermes con el nifio Dionisos, realizada hacia los afios 330-
320 a.C. y guardada en el Musco de Olimpia, controvertido y célebre conjun-
to que se aun se discute si responde a un original suyo, aunque no parece
probable pese a que Pausanias le adjudica su autoria. EI tema esta tratado de
una forma amable y casi familiar, ajeno a la majestuosidad de las representa-
ciones del anterior siglo, a! mostrar al dios jugando con el nifio Dionisos. La
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delicadeza y el blando modelado cor-
poral de Hermes se adapta plenamente
al estilo praxiteliano en cuanto al sinuo-
so tratamiento de la composicion y al
refinado y exhaustivo pulido de su
superficie, aprovechandose al maximo
la cualidad cristalina y trasllcida que
ofrece el marmol (fig. 15). La impreci-
sion intencionada de los rasgos del
rostro y la extrema suavidad en el tra-
tamiento de los parpados y de las comi-
suras de los labios otorgan un trata-
miento casi pictérico a la imagen del
dios. ElI Apolo Saurdctono, obra de
hacia el 360-350 a.C., del Museo Vati-
cano de Roma, muestra a esta divinidad
con aspecto juvenil ocupado en una
accion intrascendente. En ella Praxite-
les aborda un tema mitico desde la
anécdota al mostrar al gran Apolo ca-
zando indolentemente un lagarto y no a
la terrible serpiente Pitén, a la que el
dios dio muerte en Delfos para adue-
fiarse del santuario, lo que indica la pro-
funda transformacién espiritual experi-
mentada por la sociedad griega de este
siglo. El tratamiento casi femenino
dado por el autor a algunas de las ima-
genes divinas, de formas suaves y alar-
gadas, las aleja no s6lo del modelo de
la religién oficial sino que constituye
uno de los rasgos definitorios de su per-
sonal estilo.

Figura 15. Hermes con el nifia
Dionisos (h. 330-320 a.C.), Museo
de Olimpia.

Otro de los grandes maestros del siglo iv a.C. es Timoteo, quien colaboro6
junto con Escopas en la decoracion del Mausoleo de Halicarnaso. Este autor
efectud algunas de las bellas imagenes del templo de Asclepio en Epidauro,
como laNike, del Musco Nacional de Atenas, captada en pleno vuelo, que deco-
rabael vertice del frontén, cuyo tratamiento del ropaje permite traslucir su ana-
tomia. Su representacion de Leda con el cisne, del Museo Capitolino de Roma,
constituy6 una famosa obra, de la que se conservan numerosas copias, en la que
Timoteo explora magistralmcnte la sensualidad del cuejpo femenino (fig. 16).
En esta abierta y teatral composicion, pervive la tradicion del estilo bello del
siglo v a.C. con las nuevas tendencia figurativas de esta etapa. En ella la pro-
tagonista intenta proteger a Zeus, su amante transformado en cisne, del 4guila
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Figura 16. Leda con el cisne (h. 365 a.C.), Figura 17. Ménade danzante
Roma, Museo Capitolino. (hacia mediadas del s. tva.C.),
Dresde, Albertinum.

que les ataca y hacia la que vuelve su angustiado rostro, cuya expresion posi-
blemente influye en las imagenes de su contempordneo, Escopas de Paros.

Este magistral autor, nacido en esta isla hacia el 380 a.C. y formado en Ate-
nas, trabajo en el Mausoleo de Halicarnaso esculpiendo probablemente el friso
de la Amazonomagquia. En sus trabajos traduce como nadie el padecimiento
psicolégico y latragedia interna de los personajes, al tiempo que expresa magis-
tralmente el movimiento, caracteristicas que més adelante se haran patentes en
las imagenes del barroco helenistico. Entre ellos merecen citarse la Ménade
danzante, de! Albertinum de Dresde (fig. 17), figura concebida para ser vista
de lado. Su violento movimiento, manifiesto en la torsién del rostro, girado
hacia arriba, y de todo el cuerpo, parcialmente vestido, expresa a la perfeccién
el éxtasis mistico y pone de manifiesto el lado irracional y pasional de la reli-
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gion diomsiaea, asi como la maestria con que el autor trata este tema mitol4-
gico. Por ultimo citaremos las esculturas del templo de Atenea Alea en Tegea,
que algunos investigadores dudan si le pertenecen. La Cabeza del front6n oeste
del templo, del Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas, sobresale por la gran
profundidad de la talla de sus hundidos ojos, cuya intensa mirada acentla la
expresion del rostro produciendo un gran cfccto dramético que volveremos a
ver en las iméagenes helenisticas de la escuela de Pérgamo.

Por altimo es obligado citar a Lisipo de Sicidn, prolifico escultor de larga
carrera cuya obra influy6 directamente en el arte helenistico. Vinculado a la
corte de Macedonia fue escultor de Alejandro Magno, creando unos heroicos
retratos, de gran verosimilitud y dramatismo emocional, que le convierten en el
prototipo del gobernante helenistico de
prestigio. Al comienzo de su carrera escul-
pe temas atléticos basados en las obras de
Mirén y Policleto, si bien los concibe de
una forma totalmente nueva al aplicar un
nuevo canon, mas esbelto que el de este
ultimo. En el Apoxiomenos, del Musco
Vaticano de Roma, copia de un original en
bronce creado hacia el 330 a.C., se repre-
senta un lema cotidiano de palestra al
mostrar a unjoven quitandose con el cstri-
gilc el polvo, el aceite y el sudor del cuer-
po tras el ejercicio (fig. 18). Su cabeza es
mas pequenia, el torso y las extremidades
son mas largas y flexibles, la musculatura
es mas suave, la torsion del cuerpo es mas
pronunciada y el equilibrio mas inestable
gue el de las antiguas imagenes en las que
se basa. Los brazos se separan ahora total-
mente delante del cuerpo y se extienden
hacia el espectador, lo que rompe por
completo con la vision frontal de la ima-
gen y obliga a rodearla para poder perci-
birla en su totalidad. En la escultura a él
atribuida del atleta Agias, del Musco de
Delfos, las proporciones y la oscilacién
corporal se asemejan a las de la anterior
obra, pese a que en ésta el movimiento se
congela al apoyar los dos pies en el suelo.

En ella la postura de la cabcza y el recur-

so de hundir los ojos para otorgar profun-

didad a la mirada evoca a las imagenes de Figura 18. Apoxiomenos
Escopas. Por dltimo mencionaremos el (h. 330 a.C.), Roma, Museo Vaticano.
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Heracles barnesio, del Museo
Nacional de Napoles, obra de
tamafno colosal en la que se
resume el momento final de la
mitica accién llevada a cabo
por el viejo y musculoso héroe
tras lograr las manzanas del
jardin de las Hespérides, al
finalizar uno de sus doce tra-
bajos (fig. 19). En ella Lisipo
talla con gran naturalidad y
contrastados efectos de claros-
curo su pesado cuerpo, que
apoya en su maza mientras
esconde en su espalda el fruto
conseguido, lo que obliga al
espectador arodear la compo-
sicion para comprender plena-
mente el significado del tema.

Figura 19. Heracles Farnesio (Segunda milad
del s. iva.C.), Napoles, Museo Arqueoldgico
Nacional.

4.2. Los inicios del retratoy el relieve funerario

Durante el siglo iv a.C. el auge del culto a la personalidad influyé en la apa-
ricion del género del retrato, que hasta la época de Alejandro Magno apenas
habia existido. Es importante sefialar que en el mundo griego nunca se efectua-
ron retratos parciales sino de cuerpo entero, al no concebirse la creacién de cabe-
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zas 0 de bustos como sucedera posteriormente en época romana. El personaje
del que mas retratos se conservan es Alejandro Magno, de quien Lisipo fue su
escultor oficial, entre los que sobresalen las cabezas guardadas en el Museo del
Louvre de Paris y en la Gliptoteca de Munich. En general se caracterizan por
tener los cabellos alborotados, amigas en la frente, boca entreabiertay ojos gira-
dos, exagerandose las depresiones del rostro con objeto de acentuar los con-
trastes de luces y sombras para otorgarle mayor emocionalidad (fig. 20). Ade-
mas de estos retratos regios, en Atenas se erigen en esta etapa estatuas a
personajes relevantes y a intelectuales admirados por sus discipulos, como Pla-
ton, Aristoteles o Socrates, de quienes diferentes artistas ejecutan esculturas en
cuyas efigies se combina el realismo de sus auténticas facciones con una cierta
espiritualidad. Junto a esta tendencia encontramos obras en las que el naturalis-
mo del individuo prima sobre su caracter, sin que por ello este componente se
excluya en la representacién. Un ejemplo es la obra de Silanion del luchador
Saiyros, figura creada hacia el afio 344 a.C., que se guarda en el Museo Nacio-
nal de Atenas (fig. 21), de la que tan sdlo queda la cabeza. Se trata de un rostro
individualizado, de gran realismo, con pequefios ojos y labios cubiertos de cobre
y el cabello revuelto, cefiido con la corona de olivo del vencedor, de quien, segun
Pausanias, fue un pugilista varias veces vencedor en los juegos panhclcnicos.

Figura 20 .Alejandro Magno (s. iva.C.), Figura 21. Luchador Saiyros (h. 344 a. C.),
Népoles, Museo Arqueoldgico Nacional. Atenas, Museo Arqueoldgico Nacional.
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Las primeras imagenes fune-
bres de esta etapa ofrecen escasas
variaciones con respecto al modelo
del anterior siglo, si bien a partir de
mediados de ella muestran ciertos
cambios. En las estelas sigue pre-
dominando el tema de la despedi-
da, donde el difunto se encuentra
de pie como signo de su partida de
este mundo. La escena acostumbra
a estar flanqueada por dos pilastras
y coronada por un frontéon. De
comienzos del siglo iv a.C. es la
Estela de Dexileos, del Musco del
Ceramico de Atenas, en la que un
jinete a caballo, vestido con tanica,
estq a punto de matar al enemigo
caido, el propio Dexileos, quien
desnudo y apoyado sobre su escu-
do intenta evitar el fatal desenlace
(fig. 22). En este caso es el venci-
do, y no el vencedor, el protago-
nista de esta equilibrada y excelen-
temente modelada composicion, en
la que los cuerpos ganan en volu-

Figura 22. Estela de Dexileos (h 395 a.C.), men y profundidad con respecto a
Atenas, Museo de Ceramico. las imagenes de etapas anteriores.

5. Las escuelas del Helenismo: el barroquismo y dramatismo
de las imagenes y el apogeo del retrato

En este ultimo periodo del arte griego, los escultores dominaron el reperto-
rio de los anteriores siglos, imitando en ocasiones conscientemente a sus pre-
decesores con gran creatividad y pericia técnica. Por lo general la datacién de
las imégenes de esta cosmopolitay compleja etapa es dificil de efectuar, a menos
que cuenten con inscripciones o con referencias concretas, y, salvo escasos ori-
ginales llegados hasta nuestros dias, todas ellas son copias de época romana.
Las efigies de dioses, en menor medida, y de ciudadanos ilustres van a consti-
tuir el complemento perfecto para el ornamento de las nuevas ciudades, crean-
dose grupos de varias figuras que se organizan conforme a patrones pictéricos.
Las grandes personalidades artisticas de tiempos anteriores desaparecen, si bien
contamos con numerosas obras de artistas agrupados en escuelas.
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5.1. Principales escuelas escultéricas del Helenismo

Escuela de Pérgamo

Pérgamo, cuyos habitantes decian descender de Tcleio, hijo de Heracles,
segln la leyenda de su fundacién, fue un reino fuerte provisto de un ejército
poderoso. Hacia mediados del siglo 111 a.C. se independiz6 de los seléucidas y
se convirtio en lo que fue Atenas a principios del siglo v a.C., protegiendo a las
ciudades griegas de la llegada de los barbaros. Su vinculacién con esta ciudad
se repite tanto en los monumentos que le donaron sus reyes, como en el patro-
nazgo ejercido por la diosa Ateneaen su capital. Su legado mas destacado es su
escuela escultérica, en
cuya primera etapa se
crean importantes obras
probablemente realiza-
das por Epigono de Pér-
gamo, el méas destacado
de sus escultores, de las
que no han llegado sus
originales en bronce pero
si copias. Entre las escul-
turas conmemorativas de
la victoria de Atalo i so-
bre los gélatas, que po-
nen de manifiesto el ato
nivel de los escultores de
esta escuela, esta el Galo
Ludovisi, del Museo de
las Termas de Roma. En
este grupo de estructura
piramidal, creado en la
segunda mitad del siglo
tu a.C.,el galo se suicida
después de haber dado
muerte a su mujer con su
espada, contrastando su
potencia muscular con la
laxitud del cadéaver de
ella (fig. 23). Otra im-
portante obra es el Galo
Capitolino, también de-
nominado Galo mori- Figura 23. Galo Ludovisi (h. 230 a.C.), Roma,
bundo, del Museo Capi- Museo de las Termas.

TEMA 6. ELAim- DE I.A GRECIA HELENISTICA 18]



tolino de Roma, escultura de gran dramatismo en la que, lejos de degradar al
barbaro, se resalta la nobleza y el valor de este personaje vencido que se apoya
sobre su gran escudo oval herido de muerte (fig. 24). EI Grupo del suplicio
de Marsias, del que se conservan varias copias, una en el Museo Capitolino
de Roma, probablemente pertenece esta escuela. La postura en la que se nos
muestra a este satiro, atado a un arbol y colgado de las manos antes de ser
desollado por Apolo, es totalmente novedosa. El dramatismo de la accién,
manifiesto en la expresion de su rostro, conecta con el de las imé&genes de
gigantes del altar de esta ciudad.

Figura 24. Galo moribundo (h. 220 a.C.), Roma, Museo Capitolino.

A comienzos del siglo ta.C., tras la muerte de Atalo i, su sucesor Eumenes n
continud la lucha contra los galatas y engrandecié la ciudad con las grandes
construcciones. Destacan entre ellas el palacio, la biblioteca y el gran pértico
situado en torno al santuario de Atenea Niccfora, si bien el edificio mas signi-
ficativo es el gran Altar de Zeus, la obra més famosa del Helenismo. Sus bairo-
cas y teatrales esculturas, de autor desconocido, adornan la gran estructura que
rodea al altar, en cuya base exterior se representa la lucha de los Gigantes con-
tra Zeus y los demas dioses olimpicos, al principio de los tiempos, con objeto
de intentar recuperar éste su poder. Rodeando a Zeus y a Atenea aparecen los
monstruosos hijos de laTierra, muchas de cuyas figuras llevan inscrito su nom-
bre. El conjunto destaca por el gran ritmo de las iméagenes, en las que la inci-
dencia de la luzjuega un papel fundamental, y por los individualizados rostros,
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que muestran un drama-
tismo superior al que
ofrecen las imagenes de
Escopas (fig. 25). Tras
la muerte de Eumenes il,
Atalo mtdecide simplifi-
car el proyecto y acabar
apresuradamente los re-
lieves del friso del espa-
cio interior de esta es-
tructura que rodea el
altar, poniendo fin al
grandioso y barroco aite
oficial de esta escuela.
En ellos se muestra, en
una sencilla y nada dra-
maética narracidon conti-
nua, la mitica fundacion
de Pérgamo, donde los
personajes se mueven
con gran libertad sobre
un fondo neutro en el
que surge el paisaje y ia
perspectiva.

Figura 25. Relieve del Altar de Pérgamo
(h. 160-150 a.C.), Berlin, Museo de Pérgamao.

Escuela de Rodas

La ciudad de Rodas, de activo puerto maritimo y gran rigueza monumen-
tal, disfrut6 de un largo periodo de paz y expansion comercial a partir del siglo
nr a.C., sin que por ello compitiera con ninguno de los grandes reinos del
momento. En el afio 227 a.C. un gran seismo sumié en la tragedia a laislay
derrib6 su gran estatua de bronce de Apolo situada a la entrada del puerto, el
Coloso de Rodas. En este ambiente de prosperidad anterior al desastre los
escultores rodios destacaron como virtuosos maestros, creando excelentes ima-
genes para sus monumentos publicos y privados que sobresalen por su com-
pleja ambientad 6n escenografica, en la gue los elementos paisajisticos cobran
una nueva dimensién. Esta escuela cred, ademas, un tipo de retrato realista de
personajes no necesariamente famosos, sino de simples ciudadanos, los cua-
les se ofrendaban en los santuarios.
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Entre las obras mas sobresalientes destaca la Victoria de Samolracia del
Museo del Louvre de Paris, posible obra de Pitocrito de Rodas, que constituye
una de las obras cumbres del arte griego (fig. 26). Donada por los rodios al san-
tuario de Samotracia iras sil victoria frente aAntioco m de Siria, esta imagen de
una victoria alada estuvo dispuesta dentro de un lemplete sobre ia proa de una
nave, que le servia de base, estando iluminada por un estanque situado debajo
de elia. Se trata de una bellisima composicion en la que se funde la esculturay
la naturaleza. La disposicion de la imagen, ataviada con un finisimo y ondulante
atuendo pegado al cuerpo gracias al aire marino que parece sacudir sus alas y
telas, acrecienta e! efecto teatral de la obra. Por ultimo citaremos el grupo del
Laoconte y sus dos hijos, guardado en el Museo Vaticano de Roma, compleja
e impactante composicion piramidal de Agcsandros, Polidoro y Atenodoro rea-
lizada en el siglo i a.C., de extremo realismo, virtuosismo técnico y monumen-
talidad. Algunos autores consideran que se trata de un original realizado en
época romana a partir de un modelo helenistico, si bien otros consideran que es
una copia de una escultura de esta época. La escena, que se libera de las limi-
taciones compositivas de las anteriores imagenes, ofrece gran movimiento y
dramatismo expresivo, mostrando al sacerdote troyano Laoconte atrapado,junto
con sus hijos, por dos serpientes ante los muros de su ciudad (fig. 27).

Figura 26. Victoria de Samotracia Figura 27. Laoconte y sus dos hijos
(h. 190 a.C.), Paris, Museo del Louvre. (s. 1 d.C.), Roma, Museo Vaticano.
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Escuela de Alejandria

En ella cl realismo arraigé ain con mayor fuer/a, lo que se manifiesta en
los retratos de los monarcas ptolemaicos y de sus esposas, donde se funden
elementos griegos y egipcios, y en obras como la Danzarina Baker, del Museo
Metropolitano de Nueva York. Ademés se abordan temas ligados a la natura-
leza, como el alegdrico grupo del Nilo, del Museo Vaticano de Roma, donde
se representa antropométricamente a este rio acompafiado de animales, plan-
tas y de dieciséis nifios que simbolizan los codos de su cauce durante su cre-
cida anual.

Talleres Neoaticos

A mediados del siglo u
a.C. el mapa politico de Gre-
cia cambia con la entrada de
las legiones romanas que des-
truyeron Corinto, si bien res-
petaron las ciudades de Délos
y Atenas. En esta Gltima urbe
los escultores recrean viejas
obras para la nueva clientela
romana,copiando libremen-
te o con exactitud antiguos
modelos escultdricos y pic-
toricos del clasicismo que a
veces firman con su nombre,
lo que dificulta su datacion.
La Venus de Milo, del Mu-
seo del Louvre de Paris, es
la méas famosa de las obras
gue se inspiran en las nume-
rosas Afroditas desnudas de
la ultima etapa helenistica
(fig. 28). De belleza distan-
te, se adapta al modelo de la
Afrodita de Capua, atribui-
da a Usipo. Otras conocidas
imagenes de esta escuela
son el Nifio de la espina, del
Museo de los Conservado- Figura 28. Venus de Milo (s. u d.C.), Paria,
res de Roma, obra quiz4 del Museo del Louvre.
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siglo i a.C., realizada en un
taller romano de gran virtuo-
sismo y eclecticismo, y el
Jinete nifo de Artemision,
del Museo Nacional de Ate-
nas, grupo de finales del
siglo n a.C. o comienzos del
sigio i a.C. que maravilla por
su dinamismo Yy vitalidad
(fig. 29). Hn él el caballo,
cuyo estirado cuerpo apoya
tan soOlo las patas traseras
antes de iniciar el galope,
contrasta con la pequefia talla
del palafrenero, que se adap-
ta perfectamente al cuerpo del
animal con expresiéon tensa.
Para finalizar, es preciso citar
las numerosas figuritas de
terracota, ejecutadas a molde
y pintadas, denominadas Ta-
nagrae, por haberse encontra-
do en el cementerio griego del
mismo nombre. Representan
a mujeres en diferentes actitu-
des, ricamente ataviadas, es-
culturas a través de las cuales
se difunde, por su pequefio
tamafio y coste, la imagen
Figura 29. Jinete nifio de Artemision {finales s. n-1 artistica de la cultura griega
a.C.), Atenas, Museo Arqueolégico Nacional. mas alla de sus fronteras.

5.2. El apogeo del retrato

| ras el agotamiento de los modelos del clasicismo, hacia el afio 260 a.C. |

escultura de caracter realista comienza a tener prestigio. Las imagenes de esta
etapa muestran un creciente interés por la representacion de lo privado frente a
lo pablico. En ellas el realismo riguroso y una nueva dimension del drama sobre-
pasan con creces el tipo de retrato de etapas anteriores. Es ahora cuando en las
distintas escuelas escultéricas se desarrolla plenamente este género, confluyen-
do en él los modelos preestablecidos, los rasgos fisondmicos concretos del per-
sonaje representado y la cualidad moral individual por la que éste destaco.
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Entre los numerosos retra-
tos existentes citaremos ej de
Demdstenes, de la Gliptoteca
Ny Carlsberg de Copenhague,
obra de hacia el afio 280 a.C. en
la que el escultor plasma con
gran realismo la serenidad de
este politico de avanzada edad;
la detallista cabeza en bronce
de) Filésofo de Anticitara, del
Museo Nacional de Atenas,
fragmentada escultura de gran
expresividad y captacién psico-
logica; el retrato del filésofo
estoico Crisippos, del Museo
Britanico de Londres, efectua-
do hacia el 200 a.C. (fig. 30), en
el que aparece sentado y cubier-
to por un pesado manto de pro-
fundos pliegues que potencian
el efecto de claroscuro; la Vieja
borracha, del Museo Capitoli-
no de Roma, descriptiva obra de
fecha incierta, quiza se finales
del siglo ma.C. o del ma.C., en
la que el escultor capta con gran
patetismo la total decadencia de
esta anciana mujer que, sentada,
se aferra a su garrafa de vino; el
Boxeador de las Termas, figura
en bronce del siglo i a.C. guar-
dada en el Musco de las Termas
de Roma, que muestra a un for-
nido y duro boxeador con la
nariz rota y heridas en la cara,
en la que se combina el gran
conocimiento anatémico con la
expresion tragica de la interio-
ridad del personaje (fig. 31); v,
por ultimo, la Cabeza de Délos,
del Museo Nacional de Atenas,
realista retrato de un hombre
comun de mediana edad, afeita-
do y con el pelo corto, cuyo tipo

Figura 30. Retrato de Crisipo (h. 200 a.C.),

Londres, Museo Britanico.

Figura 31. Boxeador de las Termas (s. /a.C.),

Roma, Museo de las Termas.
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Figura 32. Cabeza de Délos
(s. na.C.), Atenas, Museo
Arqueoldgico Nacional.

pervivird con gran éxito en siglos posteriores
(fig. 32). Tanto en estos ejemplos como en
otros de los muchos existentes se evidencia el
interés del Helenismo por representar la diver-
sidad de tipos raciales y de estados psicologi-
cos de los retratados, explorando, a veces con
dureza, los diferentes estados de la cambiante
realidad humana.

6. Las imagenes pictoricas,
la pintura ceramica y el mosaico

La pintura del siglo iv a.C. se conoce,
sobre todo, por las copias romanas. Los maes-
tros de este siglo dominaron ya en la compo-
sicién de sus cuadros la perspectiva, el mode-
iado, la luz y el color, destacando en ellos el
interés por el paisaje. En esta etapa surgen

varias escuelas regionales, co-
mo la de Sicion, en la que el uso
de la encaustica permitié apli-
car colores mas vivos a los cua-
dros. Sus maximos representan-
tes fueron Teoponpos de Sicion
y Pausias. Esta misma técnica
pictdrica fue empicada también
por los numerosos pintores de
la escuela atica, cuyo principal
maestro fue Nicias de Atenas.
En sus obras, conocidas a través
de la pintura pompeyana, se
observa la preferencia por los
temas mitoldgicos, destacando
por el suave modelado de los
cuerpos y por el sombrado de
sus imagenes. En su Andréme-
da y Perseo, del que se conoce
una copia romana hallada en
Pompeya que se guarda en el
Museo Nacional de Napéles,

Figura 33. Andrémeday Perseo (s. jva.C.), Nicias ignora aun la perspectiva
Népoles, Museo Arqueol6gico Nacional. del suelo, si bien coloca a los
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personajes sobre gruesas piedras a modo de paisaje y los destaca sobre un
fondo idealizado, utilizando convencionales tonos para ejecutar sus cuerpos
gue cubre con brillantes telas (fig. 33). Otro destacadisimo ejemplo son las
pinturas originales, lamentablemente mal conservadas, que coronan la facha-
da de la Tumba de Filipo //,en Vcrgina, creadas poco antes de su muerte hacia
el afio 336 a.C. En ellas se expresan los avances experimentados en el terre-
no de la perspectiva paisajistica y en uso del sombreado, sin romper con el tra-
dicional uso de la cuatricomia de la cadlida gama tonal. Otra de las obras que
reflejan a finales de siglo la grandiosa pintura de este momento es el Mosai-
co de Alejandro, hallado en la Casa del Fauno de Pompeya y guardo en el
Museo Nacional de Napdles. El original plasmo la batalla de Alejandro Magno
contra Dario, supuestamente pintada por Filoxeno de Eretria (fig. 34). En esta
monumental composicion musivaria sobresale el empleo de excelentes escor-
zos y el dominio del sombreado, describiéndose con gran minuciosidad y dra-
matico realismo, patente en las tragicas expresiones de los rostros, la huida de
Dario y de! ejército persa ante las fuerzas maccdonias durante la cruenta con-
tienda.

Figura 34. Mosaico de Alejandro (h. 325 a.C.), Napales, Museo
Arqueoldgico Nacional.

El mas renombradotc todos los pintores de este siglo fue Apeles de Colo-
fon, quien esta al frente de la escuelajonica, en cuyos cuadros el alegorismo
alcanza pleno significado. Apeles fue el retratista oficial de Alejandro Magno,
de quien pinta diversas efigies, inaugurando la modalidad de retrato ecuestre
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pictorico. Su cuadro mas célebre fue su famosa su Afrodita Anadyomene, que
mostraba a la diosa saliendo de las aguas, de la que no se conocen copias. Fren-
te a los mantenedores de la antigua tradicion, como Apeles o Protdgenes, a
comienzos del Helenismo surgen pintores mas innovadores que cultivan la
decoracién mural, como Tedn de Samos, autor de un famoso cuadro con el
lema de Aquilesy Estiro, conocido también a través de copias pompeyanas.

A fines de este periodo el arte pictérico abundo en aspectos como la lumi-
nosidad, los matices de color, las trasparencias y el paisajismo, predominan-
do definitivamente la pincelada sobre el trazo lineal. En él se crearon hermo-
s0s mosaicos con temas marinos y los grandes temas mitolégicos decaen en
aras de las escenas de género, como bodegones y escenas callejeras. Los
mosaicos pompeyanos nos remiten a obras pictéricas del Helenismo, hoy per-
didas, en las que los artistas se expresaban con mayor libertad que en etapas
precedentes. Destacan los de Dioscurides de Samos, en cuyos Musicos calle-
jeros, copia de un original suyo guardado en el Museo Nacional de N&poles,
se percibe el interés por la plasmacion de asuntos cotidianos relativos al
ambiente teatral de la época. Realizado con finisimas teselas hacia el afio 100
a.C., en él se representa a actores bailando al son de la musica. En esta esce-
na se introducen refinamientos tales como la proyeccidon de la sombra de los

Figura 35. Mosaico de laspalomas (s. //d.C.), Roma, Museo
Capitolino.
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personajes en la pared, con objeto de darla profundidad. Otro excelente mosa-
ista fue Soso de Pcrgamo, que vivié en la corte de Eumenes 1, cuyas obras,
reproducidas en las casas romanas, decoraron los interiores de las ricas man-
siones de esta ciudad. Su gran virtuosismo técnico se percibe en el famoso
Emblema con palomas, procedente de la villa Adriana en Tivoli y guardado en
el Musco Capitolino de Roma, mosaico que decoraba el pavimento de una
estancia de Pérgamo con el tema de Sas palomas de la diosa Afrodita, posadas
en el borde de un recipiente metéalico (fig. 35).

La ceramica éatica del siglo iv a.C. continGa con las pautas precedentes sin
renovarla apenas. Los temas que interesan ahora no son tanto los de origen
mitico o las ha/afias bélicas sino, sobre todo, las escenas intimas del mundo
femenino y los lemas relacionados con la naturaleza. Los vasos de los alfare-
ros de las colonias griegas del sur de Italia desplazan definitivamente a las
obras aticas, desapareciendo a finales de este siglo los vasos de figuras rojas.
En la ceramica de Apulia las composiciones se amplian, imprimiéndolas un
sello propio tanto en la decoraciéon como en la funcidén, algunas de cuyas for-
mas podrian estar destinadas al ritual funebre. En ellas se emplean con mayor
profusidon tonos como el blanco y el dorado, ornamentadndose los bordes de
ciertos vasos con motivos florales en relieve. A finales de siglo surgen en el sur
de Italia grandes vasos funebres decorados con imagenes exentas y en relieve,
situadas en las asas y en los golletes, mientras que en los talleres aticos se
siguen fabricando sencillos vasos de uso doméstico, cubiertos de barniz negro
carentes de decoracion, tipo que pervive en la zona sirviendo de base a la futu-
ray rica produccion ceramica de! mundo romano.
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Bibliografia comentada
ARTE PREHELENICO Y GRIEGO

AA. VV.. El Mundo Micénico. Cinco siglos de la primera civilizacion europea
(160-1)00 a.C.). Museo Argueoldgico Nacional, Madrid, 1992.

Catélogo de la exposicidon presentada en Madrid, en el Museo Arquolé-
gico Nacional, con motivo de la clcbracion en 1992 de la capitalidad
cultural de la ciudad, por lo que el libro sélo estd mayoritariamentc dis-
ponible en bibliotecas. Lo interesante de la publicacion radica en que
Madrid fue el destino final de una importante exposicién que fue vista
en Berlin y Atenas con anterioridad, en 1988. El texto se divide en dos
partes diferenciadas, la primera -tras una breve introduccién historica-
es un analisis de diferentes aspectos del mundo micénico, tratados de
manera resumida por especialistas mayoritariamenté griegos, sobre
temas variados como la arquitectura, los frescos, la religion, etc. La
segunda parte del catalogo muestra l6gicamente las fichas de todas las
piezas expuestas en laexposicion, con el correspondiente analisis tras la
imagen de los objetos expuestos, con una interesante bibliografia adi-
cional para cada una de ias obras tratadas.

ALEGRE,E.y GOMEZ, C.: Edificios de la arquitectura antigua, U.N.E.D.,
Madrid, 2007.

Manual que aborda el proceso de configuracion y evolucién de los dis-
tintos modelos de edificios de la Antigliedad y los usos y funciones que
determinaron y establecieron su estructura. Las dos primeras paites de
la obra estan dedicadas al estudio de las construcciones de Egipto y de
Proximo Oriente y las siguientes al de Grecia de Roma, planteando un
andlisis de los modelos arquitecténicos creados por estas dos grandes
civilizaciones, asi como de las cuestiones esenciales que afectaron a la
configuracion de sus espacios urbanos. Cuenta con abundantes ilustra-
ciones y referencias bibliogréficas.

BIANCHI BANDINELLI, R. y PERIB ANT, E.: El arle de la Antigiiedad Cla-
sica griega. Akal, Madrid, 1998.

Bianchi Bandinelli es especialista en el estudio del arte clasico griego, en
torno al cual ha escrito destacadas obras en las que analiza con rigor y
exhaustividad las principales manifestaciones arquitectonicas, escultoricas
y pictéricas de este arte, desde la prehistoria, con las culturas minoica y
micénica hasta llegar al final periodo helenistico. El texto se acompafa
de numerosas fichas sobre las obras més significativas de los distintos
periodos, asi como de mapas y de planos de diferentes monumentos.
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BLANCO FRENEIRO, A.: El Arte Griego. Anaya, Madrid, 1990.

Obra concebida como un manual de caracter general que ha sido utili-
zada como texto de referencia para el estudio del arte griego. A través de
sus diferentes capitulos el autor analiza las distintas manifestaciones
artisticas de los distintos periodos que transcurren desde la aparicién del
arte creto-micénico hasta la época helenistica, aportando una extensa
sintesis que permite profundizar en el arte de la cultura griega.

BOARDMAN, J.: El arte griego. Destino, Barcelona. 1995.

Manual de referencia para el estudio del arte griego en el que, a través
de seis capitulos, el autor analiza con rigor y profundidad las diferentes
manifestaciones artisticas griegas, desde los inicios de la etapa geomé-
trica hasta finales del Helenismo y su repercusion en el arte romano,
aportando una seleccionada bibliografia y numerosa imagenes que ilus-
tran su discurso.

CHADWICK, J.: EI Mundo Micénico. Ariel, Madrid, 1998.

Un texto escrito por uno de los linglistas que descifré la escritura lineal
B proveniente de las tablillas de la cultura micénica. El libro es un ana-
lisis general del mundo micénico partiendo del conocimiento que nos
revelan los restos materiales arqueoldgicos como fuente documental para
el estudio. El autor parte de estas fuentes y del analisis del medio geo-
gréafico paraexplicar al lector con un estilo ciertamente ameno la estruc-
turasocial, lareligion, la economia y la cultura material, tratados en capi-
tulos diferentes. Tanto el prefacio como los capitulos introductorios y
finales, nos acercan de manera muy llacida al conocimiento historiogra-
fico del periodo micénico, a sus influencias en la cultura griega clasica,
o0 a las referencias histéricas de lo micénico en los textos homéricos.

CHARBONNEAUX, J. et Alii: Grecia arcaica. Aguilar, Madrid, 1969.

Texto de un autor consagrado en el que se estudian con gran profundi-
dad las distintas manifestaciones artisticas, agrupadas por géneros, desde
las primeras conquistas del arte griego hasta las creadas hasta el momen-
to de madurez de la etapa clasica. La obra consta de tres partes, ocu-
pandose este autor del analisis escultérico, mientras que sus colabora-
dores, Roland Martin y Francois Villard, lo hacen de la arquitecturay de
la pintura y ceramica, respectivamente. El texto se acompafia de una
amplia documentacién bibliografica asi como de abundantes planos,
mapas y otros apéndices.

CHARBONNEAUX, J. etAlii: Grecia helenistica. Aguilar, Madrid, 1971.

Obra coordinada por Charbonneaux con la colaboracién de los anterio-
res autores. Se encuentra estructurada en tres partes, la primera dedicada
al andlisis de la arquitectura de este periodo, abordado por R. Martin, la
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segunda a la pintura, escrita por F. Villard, y la tercera a la escultura, que
él efectla. El texto se acompafia de una amplia bibliografia asi como de
abundantes planos, mapas y otros apéndices documentales.

DICKINSON, O.: La Edad del Bronce Egea. Akal, Madrid, 2000.

El libro de este investigador britanico es una de las mejores obras actua-
lizadas que estudian todo el periodo de la Edad de Bronce en el Mar
Egeo, desde el iv hasta el i Milenio a.C. El texto abarca todos los cono-
cimientos sobre el periodo, incluyendo el conocieminto geograéfico, la
economia, la religién y la produccién artistica, con especial énfasis en
las culturas minoica y micénica. Su lectura es muy recomendable para
entender el fundamental contexto histérico en el que tienen lugar las
manifestaciones artisticas objeto de estudio en este libro. La actualiza-
da bibliografia y sus innumerables citas a articulos y textos, son basicas
para quien desee profundizar en el estudio de este periodo. Tanto la intro-
duccion como el prefacio son muy recomendables para entender toda la
problemaética sobre la datacion de las culturas egeas.

ELVIRA BARBA, M.A.: Arte Clasico. Historia 16, Madrid, 1996.

Reedicién actualizada, revisada y completada de los textos de la colec-
cién Historia 16 publicada a finales de los afios 80, en este caso, por el
mismo autor (ver infra). El formato elegido est4 pensado para ofrecer a
un lector universitario y al gran publico una obra de manejo atil y de
lectura préctica, resumiendo en diferentes capitulos los principales epi-
grafes en los que tradicionalmente se agrupan el arte griego y el roma-
no. Su lectura permite un primer y rapido acercamiento a los conceptos
e ideas fundamentales del arte clasico.

ELVIRA BARBA, M.A.: El arte griego Ill. Historia 16, Madrid, 1990.

Obra de facil manejo donde se analiza, con cierta profundidad, el desa-
rrollo de las méas destacadas creaciones arquitecténicas, escultéricas y
pictéricas, asi como algunas concernientes a las denominadas artes
menores, surgidas en Grecia desde el inicio del siglo iv a.C. hasta lacon-
guista romana. Bien ilustrada, incluye un apéndice documental de obras
maestras comentadas, que facilita el conocimiento del significado de las
mismas.

LEON ALONSO, R: El arte griego Il. Madrid, 1989.

Sintesis de facil consulta donde se analiza el desarrollo de las principa-
les creaciones arquitecténicas, escultéricas y pictoricas, asi como algu-
nas artes menores, surgidas en Grecia desde los inicios del arcaismo
hasta finales del clasicismo. Texto ilustrado con abundantes imagenes
que incluye un apéndice documental de obras maestras comentadas, que
facilita el conocimiento del significado de las mismas.
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POLLTT, JJ.: Artey experiencia en la Grecia Clasica. Xarait, Barcelona, 1984.

Pollit es especialista en el estudio de! arle griego, lema en tomo al cual
ha publicado interesantes obras. El texto est4 concebido como un manual
de caréacter general, un libro de referencia para el estudio del arte y la
arqueologia del mundo griego en el que se ofrece una sintesis bien docu-
mentada de los resultados obtenidos en este campo de investigacion,

RICHTER, G.: El Arte griego. Barcelona, 1980.

Obra de gran interés, lanto para iniciados como para principiante reali-
zada por una prestigiosa investigadora de arte griego y romano, que
constituye una excelente introduccion al estudio de las diferentes mani-
festaciones artisticas del mundo griego. Estructurada en diferentes capi-
tulos, en ellos la autora analiza tanto la arquitectura, la escultura y la
pintura como la metalurgia, ei mosaico, laceramica y otras artes meno-
res. El texto se acomparfia de numerosas ilustraciones, de una extensa
bibliografia y de una amplia cronologia.

ROBERTSON, M.: El arte griego. Alianza, Madrid, 1985.

Obra de referencia, enfocada con criterios basicamente pedagdgicos, en
la que, tras una ordenacidn cronolégica, el autor realiza una excelente
sintesis que permite analizar la tradicidn artistica griega desde sus remo-
tos origenes hasta la compleja etapa del Helenismo. Bien ilustrada, aun-
gue con imagenes en blanco y negro, incluye una amplia bibliografia.

SANCHEZ, C.y AZNAR, R.: Una nueva mirada al arte de la Grecia Antigua,
Céatedra, Madrid, 2006.

Excelente libro de estudio y consulta, que ofrece una visién actual y nove-
dosa del arte griego, sin que se trate de una historia del arte al uso basa-
da en autores y fechas. Su discurso esta escrito con gran profundidad y
claridad, lo que permite realizar un nuevo y certero acercamiento al
mundo clésico a través de sus creaciones artisticas. Texto de amena lec-
turay excelentes imagenes en color, estructurado en cinco apartados, que,
partiendo de la historia del arte griego, analiza en uno de sus capitulos los
distintos procesos culturales que repercutieron en la creacién de las varia-
das manifestaciones artisticas a lo largo de la historia griega. Tras los
apartados dedicados al estudio de la Acropolis de Atenas, a la cerdmica
y al origen de la escultura, los autores establecen un ultimo capitulo dedi-
cado al analisis de cuarenta significativas obras que comentan, comple-
tdndose el libro con una amplia y pormenorizada bibliografia.

SIEBLER, M.: El arle griego. Taschcn, Colonia, 2007.

Obra reciente a cargo de un estudioso y arquedlogo clésico, que analiza
en el texto, tras una introduccidn y una cronologia del periodo,unas cin-
cuenta obras de las mas importantes de la época griega con cuidadas
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imagenes y fotografias dentro del conocido estilo de la editorial que lo
acoge. El texto recoge las novedades mas importantes en el estudio de
los ejemplos estudiados que han sido elegidos por el autor.

STORCII DE GRACIA, J.: El Arte Griego (I). Historia 16, Madrid, 1989.

J.ibro perteneciente a la coleccion de Historia 16 que ya sélo se encuen-
tra mayoritariamente en bibliotecas, pero que son una coleccidon de refe-
rencia, pues autores e investigadores espafioles pusieron al dia a finales
de la década de los 80 la literatura cientifica de la mayoria de los perio-
dos de la Historia del Arte. En este volumen c! profesor Storch de Gra-
cia estudia la fase neolitica del arle griego y la primera cultura cicladi-
ca, se centra con bastante detalle en los periodos minoico y miccnico, y
termina su estudio con el anélisis de los llamados periodos geométrico
y orientali/.ante. Es un libro de referencia de estudio imprescindible en
la materia, que finaliza como lodos los de la coleccién con un escuelo
pero interesante analisis de un buen nimero de obras de arte del perio-
do en cuestion.
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Introduccion ai Arte Etrusco

El inicio del I Milenio a.C. en Italia coincide con el nacimiento y desarro-
llo de la civilizacidon villanoviana, cultura con la que comienza la Edad del
Hierro italica. Su nombre proviene del gran yacimiento arqueolégico encon-
trado en la ciudad de Villanova, cerca de Bolonia, cuyo estudio ha puesto en
descubierto la importante influencia de las tradiciones helenas y orientales,
cuyos mercaderes llegaban hasta la peninsula italica a través de las redes
comerciales.

La cultura villanoviana se expandi6 geograficamente hasta el sur, hasta la
frontera del rio Tiber, punto de partidaen el siglo vm a.C. de la expansion del
pueblo etrusco. EI mismo momento en el que los griegos iniciarian una impor-
tante segunda oleada de colonizacion de las regiones del sur y en la isla de
Sicilia.

El origen del pueblo etrusco no esté claramente definido para los estudiosos,
pues ni su lengua es similar a las italicas de los pueblos colindantes, ni su orga
nizacion politica ni sus principios religiosos tienen nada que ver con los pueblos
que poblaban Italia, como los etruscos, desde hacia siglos. Este origen arcaico
y su capacidad para sobrevivir con su cultura casi intacta son rasgos extraordi-
narios que abren bastantes interrogantes aln no resueltos a los historiadores.

La etapa de conformacion y el inicio de la expansion de los etruscos tiene
un punto de origen en el siglo ix a.C., llegando a una fase de apogeo entre los
siglos vn y Va.C., adquiriendo en este momento un papel central en el desa-
rrollo econdmico, politico y cultural del Mediterraneo. A partir de la mitad de)
primer milenio, los etruscos se iran reduciendo a su esfera regional para aca-
bar absorbidos ya en el siglo i a. C. por el mundo romano. La derrota de la
flota etrusca en la batalla de Cumas (474 a.C.) por parte de la flota de Siracu-
sa, es el punto que marcael inicio del declive. A lo que cabe afiadir la presion
griega por controlar el Mediterraneo y algunos puertos italicos, junto con la
zona de la Magna Grecia, y la conquista definitiva de Etruria por parte de los
romanos en el siglo ni a.C.

Si con algun rasgo hemos de presentar y resumir lo fundamental del arte
etrusco, deberemos sefialar siempre su gran capacidad de aprendizaje y asi-
milacién, de la que un rico Mediterraneo con influencias de Grecia y Oriente
eran un terreno fértil, a lo que hay que afiadir una asombrosa creatividad téc-
nica y una gran aficién al deleite del lujo, con su consiguiente necesidad de
decoracion, utilizado como reflejo ostensorio del poder.

Conocery comprender el arte etrusco es fundamental para entender el alto
grado de desarrollo artistico del Imperio Romano, pues lo etrusco se convirtio
en la bisagra que asimilabay creaba las lecciones aprendidas en el mundo cla-
sico griego.
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Convencionalmente se destacan en el arte etrusco dos periodos importan-
tes. La primera fase, la conocida como arcaica, se desarrolla entre los siglos
vu y v a.C. y tiene como caracteristica la gran asimilaciéon de los principios
artisticos griegos. La evolucién de las formas sociales y politicas de los etrus-
cos en este periodo favorecera la creacion de nuevas tipologias arquitecténi-
cas que transformaran la cabafia villanoviana y sus enterramientos en fosa.en
arquitecturas mas ricas y complejas. La expansion comercial llevard apareja-
do un alejamiento del lujo funebre por una mejor exhibicion del poder y la
rigueza terrenal.

Con la derrota en la mencionada batalla de Cumas, el declive politico y
social y la desmembracion se aduefian de la sociedad etrusca, con su consi-
guiente reflejo en un declive artistico. En el siglo v a.C. se inicia el periodo
etrusco-italico, o clasico, que, una vez superada la derrota y la salida de Roma,
y su asentamiento nuevamente en laregion de Etruria, alumbrara desde el siglo
IV a.C. dos siglos de importantes avances técnicos en la arquitectura y el urba-
nismo etrusco, mostrando igualmente algunas de las mejores realizaciones
decorativas etruscas.
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Tema 7
EL ARTE ETRUSCO

Jesus Loépez Diaz

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. Ciudades, templos y necrépolis.
1.1. De la cabafia a la domus. Organizaciéon urbana e infraestructuras.
1.2. Arquitectura religiosa: el templo etrusco.
1.3. Tipologias funerarias etruscas: una domus para la eternidad.

2. La escultura y las artes decorativas.

3. La pintura mural.

1. Ciudades, templos y necrépolis

1.1. De la cabafa a la domus. Organizacion urbana e
infraestructuras

La primigenia cultura villanoviana, al igual que su coetanea lacial, es el
punto de partida de la Edad del Hierro en Italia. En sus enterramientos en pozos
(siglos 1x y vin a.C.) se han hallado las urnas donde se guardaban las cenizas
tras la incineracion del difunto, urnas con forma bitroncocénica o las que repro-
ducen la llamada cabafia villanoviana (fig. 1). El resto del ajuar nos habla de
un pueblo que adn no conocia el torno para la creacién de sus ceramicas, pero
gue utilizaba el bronce y el hierro para confeccionar sus armas y susjoyas. La
aparicion de restos de todos los estratos sociales en la cultura villanoviana,
nos habla de un pueblo homogéneo sin grandes distinciones y sin una estruc-
tura social compleja.

El pueblo etrusco tiene a la cabafia villanoviana como punto de partida de
su arquitectura doméstica, religiosa y funeraria. De hecho, las construcciones
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Figura 1 Urna cineraria enforma de cabafia, cultura villanoviana
(siglo vma.C.), Roma, Museo de Villa Giulia.

funerarias reproducian fielmente la estructura domeéstica y su distribucién, lo
que indica a los historiadores la importancia del hibitat doméstico para los
etruscos. La estructura de la cabafia villanoviana es también el punto de parti-
da de los primeros edificios religiosos etruscos. Esta cabafia se compone de una
estructura interior de ramas sobre planta oval con tejado a dos aguas, muros de
barro y techumbre de paja y un pequefio porche delantero.

La vivienda etrusca en el siglo vil a.C. tenia planta cuadrangular y se divi-
dia en su interior en dos estancias, la sala de estar y el dormitorio. Este plan-
teamiento se iria complicando con el paso de los siglos con la incorporacion
de nuevas dependencias hasta conformai' la domus italica, la tipologia béasica
de la arquitectura doméstica romana. La domus tradicional se construia sobre
una base de cimientos de grandes piedras, sobre la que se levantaban los muros,
gue por lo general eran de adobe u hormigén (opus caementitium), y el tejado
de tejas de terracota. Con el tiempo la domas se fue complicando con la incor-
poracién de mas estancias y fundamentalmente tom6 su forma definitiva al
incorporar como eje central y distribuidor de la vivienda el atrio, un patio cua-
drado con entrada directa desde la calle que, ademas de dar luz y ventilacién,
servia para recoger las aguas de la lluvia gracias a una abertura en su cubierta
(compluvium), que volcaba el agua en un pequefio estanque ubicado en el cen-
tro del patio (impluvium).
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La estancia principal del interior de la vivienda, el tablinum, formaba un
eje con la puerta principal de la casa, el atrio, y posteriormente comunicaba con
el huerto o jardin, y funcionaba como el lugar de recepcion de invitados. A su
alrededor se organizaban la cocina y el comedor, y los dormitorios (cubiculo),
siempre mas cercanos al patio.

Esta conformacién de la domus italica en el mundo etrusco serd heredada
por el mundo romano, aunque a lo largo de los siglos en los que se configura
su planta se complicard y acrecentara segun las necesidades y el lujo creciente.

En las zonas interiores de Etruria, donde permanecié por mas tiempo un
sistema politico de pequefios sefiores o principes, esta estructura de domus que
surge de la primitiva cabafia, derivara en la configuracién del palacio etrusco.
Construccién con las dependencias similares a la domus, aunque con mayor
exhibicién de un ambiente lujoso, especialmente en el patio central, cuadrado
o triangular, que era la estancia utilizada para las recepciones y las fiestas. A
diferencia de la domus, el palacio etrusco incorpora altares, graneros, zonas
de servicio, y todo lo necesario para convertirse en una estructura autosufi-
ciente. Los ejemplos mas interesantes para el conocimiento de la tipologia de
palacio etrusco son el de Acquarossa, el de Regia del Foro y el de Murié.

Los etruscos legardn al mundo romano esta importante valoracién del inte-
rior doméstico, pero también la trama urbana caracteristica de la ciudad roma-
na, el trazado regular hipoddmico. Aunque sea l6gico pensar que la fuente ori-
ginal fueran las colonias griegas del siglo vil a.C., los etruscos desarrollaron
el concepto de entramado ortogonal, y también la necesidad de crear una ciu-
dad con cierta calidad de servicios béasicos.

En el acto fundacional de una ciudad etrusca, un toro y una vaca trazaban
el perimetro de la misma, quedando de este modo sacralizado el espacio inte-
rior de la nueva ciudad. Se trazaban luego dos calles perpendiculares, gene-
rando un eje del que partian el resto de las calles. Las dos calles originales
desde las que se organiza la ciudad son el cardo y el decumanus, posteriores
simbolos de la urbanistica romana en todo el Mediterraneo. Los trazados mas
antiguos de ciudades etruscas pertenecen al siglo vi a.C., (Capua y Spina, y la
necrépolis de Orvieto). Estas colonias etruscas son l6gicamente espacios amu-
rallados, en Mazarbotto (fundada en 500 a.C.) es posible comprobar la exis-
tencia de calles cortadas en angulo recto que generan manzanas rectangula-
res. Sin embargo, otro espacio urbano que se ira privilegiando, la plaza publica
o foro, ain no aparece en Mazarbotto, donde los edificios singulares de carac-
ter religioso se organizan en una especie de acrépolis griega.

Frente a este modelo de ciudad colonial, se sitda la ciudad militar, que
como consecuencia de esta etapa de marcado caracter guerrero, no sélo con los
pueblos limitrofes sino también entre los clanes etruscos, se conformaba pri-
vilegiando las defensas naturales de la orografia. Por lo que sus calles y estruc-
tura se amoldaban al terreno y a la necesidad defensiva. La belicosidad de este
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periodo requeria pues un
desarrollo en la capacidad
de fortificacién de las ciu-
dades. Las puertas de las
murallas, como en la ciu-
dad de Voltérra (fig. 2), se
convirtieron en el simbolo
da las nuevas urbes etrus-
cas, por su estructuray por
su valor. Los etruscos
importan el arco, ya utili-
zado en Oriente y en Gre-
cia, para desarrollar estas
grandes puertas, dandole
también un importante
valor estructural e incor-
porando el despiece en
dovelas (siglo iv a.C.). El
mundo romano tomara el
arco de medio punto etrus-
co como elemento cons-
tructivo de su vocabulario
clasico, mientras que en lo
simbolico, estas puertas se
convertirdn en los poste-
riores arcos del triunfo

Figura 2. Arco de medio punto en lapuerta romanaos.

de la muralla de la ciudad de Volterra. Los esfuerzos coloni-
zadores etruscos no se
limitaban a la construccion de ciudades aisladas, sino que dotaban al territo-
rio también de elementos estructurales, como las vias o las canalizaciones de
agua. Los puentes y acueductos construidos son nuevamente piezas claves para
comprender el valor de la ingenieria civil en el posterior mundo romano. En
Veyes, el Puente Sodo es una galeria de 70 metros de longitud y 3 metros de
anchura, que le crea un curso artificial al rio Cremera para evitar sus devasta-
doras crecidas. En Roma, los principes etruscos erigiran los Muros Servianos,
y la muy destacable obra de la Cloaca Maxima, una red de canalizaciones de
600 metros de longitud y 4 6 5 de diametro, abovedada en algunos puntos, que
buscaba desecar una vaguada reconduciendo los cursos de agua que la cruza-
ban. En el siglo vi a.C. el rey de Chiusi, Porsenna, inicié un amplio proyecto
colonizador en el valle del Po.

La mayoria de los logros arquitectdénicos y la fijacion de los principios
urbanos etruscos se desarrollan en la llamada fase arcaica, sin embargo, tras las
derrotas militares del siglo v a.C., se iniciard el llamado periodo etrusco-itali-
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co, una fase de recuperacién en el siglo IV a.C. que aportara nuevas obras de
relevancia. Especialmente en la ciudad de Roma, cuyo crecimiento poblacio-
nal exige nuevas obras civiles, por lo que se acomete la reconstruccién de los
Muros Servianos tras la invasion celta. Mientras que en tiempos del censor
Apio Claudio (312 a.C.) tienen lugar dos grandes obras, la construccién de un
acueducto, la Aqua Appia, y el camino empedrado que une la ciudad con la
recién conquistada region de Campania, la Via Appia.

1.2. Arquitectura religiosa: el templo etrusco

Como ya hemos indicado, la cabafia villanoviana es el punto de partida
también pata la arquitectura religiosa. La estatizacién y formalizacion de este
espacio sera la base templaria del culto etrusco. El templo era el espacio ade-
cuado al culto colectivo para las divinidades etruscas basadas en la naturale-
za, y el hogar y la tumba se reservaban para el culto privado.

El templo etrusco se convertira con el tiempo en el principal modelo de
edifico religioso del mundo romano. Las primeras realizaciones con cierta
monumentalidad datan del siglo vi a.C. y se caracterizan por ser construccio-
nes elevadas sobre podio con escalinata delantera, altura que es posible se deba
a querer aislar su estructura de madera de la humedad del terreno. La estruc-
tura de madera se reforzaba con
muros de adobe y se cubria de un
particular entablamento de pla-
cas de terracota pintada. La fa-
chada va ir desarrolldndose con
cierta monumentalidad, marcan-
do un eje axial en todo el edifi-
cio y dotandose de dos o tres
filas de columnas, mientras que
los laterales contaban con una
sola fila, y ninguna en la parte
posterior. El interior de estos pri-
meros templos tenia una sola
estancia o celia.

Desde finales del siglo vi a.
C. los interiores ya se han desa-
rrollado en las tres estancias o
triple celia (fig. 3) habitual que
permite acoger la triada de divi-
nidades sobre la que se basa el
culto en los templos. Las maque- Figura 3. Esquema ele triple celia en un
tas de terracota utilizadas como templo etrusco segun Vitruvio.
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elementos votivos nos permiten ver este modelo extendido en Etruria, al igual
gue las descripciones de Vitruvio en sus Diez libros de Arquitectura (siglo i
a.C.). Es Vitruvio quien nos amplia datos al describir los templos como edifi-
caciones de seis por cinco metros de superficie, con la nave central de la tri-
ple celia de mayor tamafio para acoger a la divinidad principal de la triada, y
cubiertos de un tejado a dos aguas apoyado en una gran viga transversal lla-
mada columen. La portada se caracteriza ya por un pértico con doble hilera de
columnas, seis u ocho generalmente, y con el acceso al templo a través de una
escalinata. Tanto el columen como los aleros presentaban una rica coleccion de
esculturas y relieves decorativos.

Vitruvio también nos habla del orden toscano como base decorativa del
templo etrusco. Basicamente es una variante del orden doérico en la que el fuste
o la columna lisa se construye en madera a veces recubierta de terracota, y la
piedra se utiliza en el capitel y la basa, que presenta una estructura de doble
moldura y plinto. Estos materiales pobres nada tienen que ver con el marmol
y la caliza de los templos griegos. Sin embargo, el mundo romano no dudara
en tomar como base de sus templos esta estructura creada por los etruscos,
superponiendo principios decorativos del rico mundo griego.

A esta primera fase en la que se fijan los templos etruscos en torno al siglo
vi a.C. pertenecen el Templo del Jupiter Capitolino en Roma, una obra cierta-
mente imponente en su tiempo, el Templo de Apolo en Veyes, o los de Mar-
zabotto en Fiésole. Los principes y tiranos etruscos dotaban de edificios colec-
tivos sus urbes, como parte de la red de obras publicas, para responder a la
religiosidad ciudadana.

1.3. Tipologiasfunerarias etruscas: una domus para la eternidad

Ya hemos sefialado que en las antiguas culturas villanoviana y lacial, la
incineracion era la forma mas habitual de enterramiento, y que las cenizas se
introducian en la urna que se enterraba junto al ajuar. Todos los estratos se
enterraban de igual forma, y la riqueza del ajuar o una decoracién un poco mas
elaborada de la urna funeraria eran las Gnicas diferencias en los enterramien-
tos que aparecen en las necrdpolis de los siglos ix y vm a.C.

S6lo en la segunda mitad del siglo vm a.C. se iniciara un proceso de dis-
tincion social en los enterramientos, como consecuencia de la politica cada
vez mayor de alianzas entre pueblos y clanes, con la creacién de estructuras
de poder en consejos (pretérito Senado romano) y el reconocimiento de poder
personal en algunos principes. Estas modificaciones politicas estaban en
parte provocadas por la necesidad de organizarse frente a la influencia de
los comerciantes extranjeros, principalmente los griegos, cuya influencia
artistica se dejard sentir en las manifestaciones decorativas del incipiente
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mundo etrusco, sobre todo aquellas destinadas a formar parte de los ente-
rramientos.

La arquitectura funeraria etrusca destaca por el uso sistematico de la pie-
dra, frente a la pobreza de materiales constructivos utilizados, como ya se ha
sefialado, en las construcciones domésticas o religiosas. Asi que a partir del
mundo funerario es posible conocer mejor la sociedad etrusca, més aun, cuan-
do, como se ha apuntado, los enterramientos reproducen en piedra de manera
fidedigna las estructuras domeésticas de estos pueblos. Estas viviendas peren-
nes nos remiten a una concepcién mas hedonista que tragica del mundo de
ultratumba etrusco, que aportan de esta forma una tipologia desconocida en
los modelos anteriores del mundo antiguo occidental.

Estos enterramientos son obviamente utilizados para inhumaciones, por lo
gue es probable que la influencia de griegos y fenicios modificara la costum-
bre de incinerar los cuerpos de los difuntos. Los etruscos, que en un primer
momento heredan de la anterior cultura villanoviana las incineraciones de sus
difuntos enterrando la urna con las cenizas en tumbas de pozo, realizaran las
primeras inhumaciones de manera muy sencilla, enterrando al difunto en una
fosa excavada, cubierta por una gran piedra.

Sera este modelo el que se desarrolle y se haga mas rico y complejo en
paralelo a la transformacién social y politica del pueblo etrusco, sobre todo a
principios del siglo vu a.C. Las tumbas en fosa comienzan a adquirir propor-
ciones mayores y el espacio excavado se transforma en un &rea cada vez mas
amplia, cubierta con una falsa ctpula al estilo micénico de hiladas superpues-
tas que se aproximan hasta cerrar y cubrir el espacio. En ocasiones el espacio
cubierto se reforzaba en su parte central con un pilar vertical que se asemeja-
ba al utilizado en la primitiva cabafia villanoviana.

Las tumbas en forma de tiumulos de la necrépolis de la Banditaccia de Cer-
veteri (o Caere), un impresionante espacio que recoge cientos de enterra-
mientos desde el siglo ix hastael ma.C., son un ejemplo de este modelo cons-
tructivo. Las tumbas se excavaban en un area llana y se cubrian con un timulo
en el exterior, mientras que el interior adoptaban una forma de planta cruci-
forme en la que el brazo de entrada actuaba a modo de dromos, corredor cen-
tral del enterramiento que daba acceso a dos pequefias camaras, los brazos
laterales de la planta en cruz, cubiertos por una falsa béveda construida por
aproximacion de hiladas.

Paralelamente a las tumbas en forma de timulos, se construyeron enterra-
mientos excavados directamente en la propia roca, a modo de hipogeos, como
la Tumbo de la Cabafia de Cerveteri (fig. 4) de mediados del siglo vn a.C. En
este caso, a ambos lados del corredor aparecen dos pequefias habitaciones, y
la cAmara funeraria ubicada al final de este pasillo se divide en dos estancias.
Es llamativo, y de ahi su nombre, el pronunciamiento del techo en dos ver-
tientes a modo del interior de la cabafia primitiva.
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Figura 4. Plantay alzados de la Tumba de
la Cabafia en Cerveteri (siglo vila.C.).

Esta mayor diversidad de
espacios que acabamos de
ver en la Tumba de la Cabafia
de Cerveteri serd el camino
evolutivo de las tumbas, tanto
de las excavadas en roca
como las de forma tumular.
La complicacion progresiva
de la estructura interna del
enterramiento es paralela al
mismo proceso seguido por
las viviendas de la épocay el
camino légico si como he-
mos visto existe la preocupa-

cion por reproducir de manera fiel el espacio doméstico, aunque buscando la
perennidad de la piedra. Asi que a finales del siglo vil a.C. los enterramientos
van a imitar tanto la estructura arquitecténica de las viviendas como todos sus
elementos decorativos, incluyendo puertas y ventanas, repisas o mobiliario, con
abundante decoracion pictérica y escultérica. Los difuntos tienen su lugar espe-
cifico en nichos tallados en la roca donde se situa el sepulcro con la imagen de
su propietario, hecho de piedra en el caso de los hombres, o los sarc6fagos de
doble vertiente en el caso de las mujeres. La Tumba Regolini-Galassi de Cer-
veteri mezcla la forma subterranea de hipogeo completada con silleria labrada
toscamente.

Figura 5. Tumba enforma de templete en la necrépolis
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Este proceso de diver-
sificacién y complicacién
de la arquitectura funera-
ria etrusca seguira evolu-
cionando en el siglo vi
a.C., no tanto hacia una
estructura ya fijada, sino
a formas exteriores mas
variadas. Aparecen enton-
ces enterramientos en for-
ma de templetes, como el
conservado en Populonia
(fig. 5), o los que simulan
casas rectangulares dis-
puestas a modo de manza-
nas que configuran ba-
rrios de una ciudad, como
las denominadas “tumbas
a dado” de la necrépolis
de la Banditaccia en Cer-



veteri (hacia 500 a.C.) (fig. 6). Manteniéndose siempre las que imitan la domus
itdlica, como la Tumba de los Capiteles, también en Cerveteri, con los capite-
les labrados rematando los pilares de la estancia subterranea.

Figura 6. Tumbas “a dado” en Cerveteri (siglo via.C.).

2. La escultura y las artes decorativas

Como ya se ha apuntado, las primeras piezas de interés artistico del mundo
italico previo a la cultura etrusca son las urnas funerarias villanovianas. Las que
tienen forma bitroncocénicas presentan una decoracién geométrica, no tanto
por influencia griega como por desarrollo de algdn modelo propio. Las que
recordaban a la cabafia también presentaban decoracién esgrafiada. Esta pro-
duccién de objetos tiene un origen doméstico, y no sera hasta el siglo vm a.C.
cuando se inicie una produccién artesanal derivada de la demanda de produc-
tos mas suntuarios para cubrir las necesidades de los principes emergentes y
de los intercambios comerciales que han abierto las rutas de los pueblos que,
como los griegos, se asientan o comercian de manera continua con los pueblos
italicos.
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La influencia grie-
ga se dejara sentir en
las primeras obras ce-
ramicas realizadas, ya
con torno, como vasos
de estilo geométrico.
Aunque seran las ne-
cesidades funerarias,
nuevamente, las que
requieran piezas mas
elaboradas, como la
Urna cineraria de Bi-
senzio (h. 710 a. C.)
(fig. 7), que incorpora
elementos figurativos
representando danzas
y sacrificios flnebres.
Estas piezas de barro
0 bronce suelen repre-
sentar por lo general
imé&genes maés esque-
maticas.

Figura 7. Urna cineraria de Bisenzio (h. 710 a.C.),
Roma, Museo de Villa Giulia.

Paralelamente a la complicacién de las estructuras arquitectdnicas funera-
rias vistas en el epigrafe anterior, la riqueza decorativa de las mismas, asi como
los ajuares, serdn la muestra de la creacién cada vez mas refinada de los arte-
sanos etruscos. Algunos historiadores apuntan a que algunas piezas de claro
origen griego u oriental son realizadas por artesanos de estas procedencias
asentados en la peninsula italica, con lo que ello suponia a la hora de crear
copias locales. La riqueza del ajuar abarca todo tipo de objetos muebles, ador-
nos y armas, donde las figuras humanas y los animales se presentan en lineas,
intercalados en muchas ocasiones con simbolos egipcios, recurriendo igual-
mente en muchos casos al oro o a los marfiles incrustados.

Las dos esculturas de gran tamafio mas antiguas producidas por los etrus-
cos en estos primeros momentos son unas rudas figuras que adornan una tumba
de un principe en Ceri.

Durante el siglo vi a.C., dentro de lo que se denomina la etapa arcaica, se
produce un importante avance de la escultura etrusca. La influencia de las cos-
tumbres griegas y la asuncién de sus divinidades y mitologias, mezcladas con
las tradicionales creencias en los dioses subterraneos que protegen las tumbas,
los Manes, generard un nuevo corpus iconogréafico que, una vez mas, tendra su
mayor plasmacion en la decoracién que se incluye en los importantes enterra-
mientos etruscos. Las ciudades del interior conservaran cierto grado de aisla-
miento ante estas novedades y fruto de ello son las urnas en forma de canopos
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antropomorfos de Chiusi
(fig. 8). Estas urnas se
rematan con una cabeza
de aspecto rigido que
pretende ser un retrato
funebre del difunto y que
precede al retrato funera-
rio romano. La urna con
las cenizas se inserta en
la representacién de un
trono que rodea el vaso.

Las ciudades costeras
abrazaran mas abierta-
mente las formas heleni-
zantes interpretadas con
la limitacion propia de la
copia, como se puede ver
en el Centauro de Vulci
(h. 580 a.C.), donde el
modelo helénico pierde
la proporcidon por desta-
car mas la cabeza del
resto de la figura. La pre-
sion persa en las costas
jonias a mediados del
siglo vi a.C., llevara a
muchos de sus habitantes
a buscar nuevos asenta-
mientos a lo largo del
Mediterraneo, por lo que Figura 8. Urna canopo de Chiusi (siglo via.C.),
se abriran en ciudades Florencia, Museo Arqueoldgico.
itdlicas talleres donde los
artesanos griegos cubriran las demandas de los clientes etruscos, creando en
muchos casos una nueva escuela local. Sin embargo, serd mas en el terreno de
la decoracion pictorica mural donde se vean estas influencias helenas, no tanto
en la escultura.

Los Sarcofagos cie los Esposos de Caere (h. 530 a.C.) (fig. 9) son muestra
de esta suma de influencia helena, sobre todo en el rostro, la disposicion de los
brazos o los pliegues de la vestimenta, mientras que una estilistica propiamente
etrusca se aprecia en el valor que se le da al tema, un banquete funebre, y a la
enorme importancia que tienen la cabeza y el busto, por encima del sentido de
la proporcion que aportaria un escultor griego.

En el final del siglo vi a.C. nos encontramos un grupo de piezas singula-
res, probablemente obra de una misma mano, un artista nombrado en las fuen-
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Figura 9. Sarcofago de los esposos procedente de Caere (h. 530 a.C.),
Roma, Museo ele Villa Giulia.

tes latinas, llamado el Vulca de Veyes. A él le
corresponderian las esculturas del Templo de
Jupiter Capitolino en Roma, y las estatuas del
Templo de Portonaccio en Veyes. En todo caso,
son piezas de una factura artistica sin parangén
entre los restos conocidos del momento, con cla-
ras influencias jonias, pero con una gran dosis
de aportacién personal propia. El conjunto de
piezas del Templo de Portonaccio (fig. 10) con-
tradice en cierto sentido la mencionada centrali-
dad de la escultura de caracter funerario, en todo
caso, su singularidad y excepcionalidad son aun
hoy un interesante punto de investigacion.

Las piezas de este templo estarian ubicadas
sobre el columen, la gran viga central, y repre-
sentan temas tomados y adaptados de la deidad
griega, eso si, con un tratamiento formal més cer-
cano a lo etrusco. Son piezas de terracota, un
material poco utilizado en el mundo griego para
la gran escultura, que presentan en los rostros de
Apolo y Hércules (fig. 11), posiblemente la parte

central del conjunto, una dura expresién

Figura 10. Apolo de Veyes del Templo con una extiafia sonrisa congelada. En
de Portonaccio (h. 500 a.C.), Roma, esta ocasion la proporcionalidad si se
Museo de Villa Giulia. adeclia mds a principios griegos, aunque
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el movimiento que ambas imitan es demasia-
do violento y acelerado para sus modelos coe-
tdneos jonios. Los cabellos y las telas presentan
un tratamiento decorativista excepcional.

La Loba Capitolina (h. 470 a.C.) redunda
en la expresividad demostrada por Vulca de
Veyes. Posiblemente fuera un animal utilizado
con caracter protector en algin enterramiento,
aunque su significado acabd transcendiendo
para convertirse pronto en la legendaria loba
gue amamanta a Romulo y Remo dentro de la
tradicion demidrgica de la creacion de Roma.

El ya mencionado declive politico a raiz
de la derrota en Cumas ha de tener su reflejo
en las practicas artisticas del siglo v a.C. Para
algunos investigadores son escasos los ejem-
plos interesantes de creaciones etruscas, sobre
todo cuando en el siglo anterior se han alcan-
zado unas cotas de calidad tan resefiables. En
todo caso la aportacion mas destacada a la
escultura en este periodo la encontramos en un
sarcofago en piedra hallado en la Tumba de
los Sarc6fagos de Caere (h. 400 a.C.) (fig.12).
Ante la ausencia de influencias jonias y sien-
do ésta una talla de calidad mediocre, lo que
destaca es el recurso a la narraciéon histérica o
conmemorativa -el difunto pasea junto a su

Figura 11. Figura del Hércules
de Veyes del Templo de Porto-
naccio (h. 500 a.C.), Roma,
Museo de Villa Giulia

Figura 12. Sarcéfago de la Tumba de los Sarc6fagos de Caere
(h. 400 a.C.), Museo Gregoriano Etrusco del Vaticano.
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esposa rodeado por un cortejo y seguido de un carro-, uno de los géneros mas
recurrentes en la plastica romana. La individualizacién de los rasgos del difun-
to, mas presentes por la presencia de la barba que por un rostro bien definido,
es también una novedad que tendra continuidad.

Como se apuntaba en el estudio de la arquitectura, el regreso de los galos
al norte abandonando Roma en el 386 a.C., inicia un nuevo periodo de esplen-
dor, que en el terreno cultural se bautiza con el llamado periodo etrusco-itali-
co. Los romanos iran dominando durante todo el siglo al resto de regiones ita-
licas, y las ciudades etruscas acabaran por caer bajo su control antes de
mediados del siglo m a.C. Es un momento expansivo que también ver4 caer al
gran enemigo cartaginés y antes de finalizar el siglo, iniciar el control del
Mediterrdneo occidental.

Los talleres etruscos, como sus aportaciones en arquitectura, no veran mer-
mado su potencial ni su calidad frente a la produccién de otras regiones. La
conexiones con el arte griego se recuperan y dentro de esta dialéctica entre lo
etrusco y lo griego es buen ejemplo la figura de los caballos alados que ador-
naban el templo mayor de Tarquinia, llamado Ara Delia Regina (segunda mitad
del siglo Iv a.C.). Estas figuras en relieve construido en terracota tirarian del

Figura 13. Cista Ficor6nica Figura 14. Quimera de Arezzo
de Palestrina (h. 320 a.C.), Roma, (h. 370 a.C.), Florencia,
Museo de Villa Giulia. Museo Arqueoldgico.
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carro de alguna deidad que no se ha conservado. Del mismo periodo es una
pieza de bronce llamada la Cista Ficordnica de Palestrina (fig. 13), que inclu-
ye una escena de pintura griega firmada por un artista romano llamado Novios
Plautios. La Quimera de Arezzo (h. 370 a.C.) (fig. 14) es mas dificil de com-
prender al haberse perdido el resto del grupo escultérico en el que se inscribia,
y no es facil encuadrarla como elemento de produccién etrusca o pieza de
importacion de las colonias del sur.

La ultima fase del periodo etrusco-italico, antes de la consideracion de la
escultura romana como un estilo homogéneo en el que la aportacidn etrusca se
diluye, fijara algunos géneros ya inaugurados en el pasado que tendran conti-
nuidad, como los relieves conmemorativos histdricos. La urna cineraria de
Volterra (segunda mitad del siglo ii a. C.) nos presenta, como en la Tumba de
los sarcdfagos, un personaje de relevancia social que se despide del séquito
en el momento de montar a caballo camino del mas alla. La escena se enmar-
ca en los convencionalismos propios etruscos que representan con mayor tama-
fio los personajes principales, y donde la escena carece de caracter narrativo,
ya que las figuras se yuxtaponen en el plano sin capacidad de didlogo, con una
perspectiva deformante en algunas de las figuras.

El otro gran género que quedara fijado por la plastica etrusca y adoptado
por la romana es el del retrato. A diferencia del modelo griego de representa-
cion ideal y embellecedora, lo etrusco se decantara por la expresién individual
y realista tanto en la escultura con caracter funerario, como los ejemplos de pie-
zas de sentido histérico. La cabeza de bronce del personaje legendario de Lucio
Juno Bruto (h. 300 a.C.), es un ejemplo del magnifico realismo que su autor
supo dar a la extraordinaria expresion de su rostro. El personaje es en realidad
el legendario primer consul de la
Republica de Roma tras la expul-
sion del dltimo gobernante de
origen etrusco, Tarquinio el So-
berbio, en 509 a.C. Plinio, en su
Historia Natural, nos relata el
auge de la escultura conmemora-
tiva, de la que esta pieza seria
uno de los pocos ejemplos que se
han conservado, que tendria su
origen en la época arcaica, y que
en la primera mitad del siglo 1
a.C. llevaria a los censores a
pedir el derribo de las estatuas
gue poblaban el Foro que no
hubieran sido erigidas por el
Senado o el Pueblo de Roma. El
tamafio de la cabeza, mayor que Figura 15. Tapa de una urna cineraria
el natural, plantea a los historia- procedente de Volterra.
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dores posiciones diversas sobre su verdadero origen, aunque al igual que los
Rémulo y Remo de la Loba Capitolina o la cola de la Quimera de Arezzo, el
busto de esta pieza es una reconstruccién posterior. Ciertas connotaciones mas
griegas, como el tratamiento del cabello, se enfrentan al realismo y la expre-
sividad etrusca presentes también en retratos mortuorios tallados en los sar-
c6fagos o las urnas de este periodo.

La escena de la tapadera de una urna hallada en Volterra (fig. 15), datada
en este momento, nos vuelve a presentar como en el Sarc6fago de los Esposos,
una composicion arcaizante en la postura que adquieren los cuerpos y en el
mayor tamafio de sus cabezas, con unos rostros directos y claramente realis-
tas propios del periodo etrusco-italico.

3. La pintura mural

Los primeros restos de pintura mural etruscos los hallamos légicamente
en el interior de un enterramiento. En la llamada Tumba de los Anades (h. 650
a.C.) observamos una hilera de estos pajaros sobre el muro, un motivo ya uti-
lizado en la tradicion geométrica, lo que invita a pensar que el autor de esta pin-
tura fue un ceramista (fig. 16). Al igual que en la ceramica, las figuras, unos
dibujos esquematicos, se presentan en hilera sobre lineas horizontales.

Figura 16. Pintura de la Tumba de los Anades en Veyes (h. 650 a.C.).
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Sera en el siglo siguiente, con la influencia de los artistas jonios radica-
dos en algunas ciuda-
des costeras, cuando se
desarrolle mejor la pin-
tura mural de los ente-
rramientos etruscos del
periodo arcaico. En la
mayoria de restos con-
servados, los més des-
tacados son los enterra-
mientos de Tarquinia
(h. 520-510 a.C.). Pa-
rece razonable pensar
gue nos encontramos
ante autores de origen
gi‘iego por el estilo de
las pinturas, que recu-
rren a temas propios de
la iconografia etrusca,
especialmente temas

festivos y poco tragi-
cos, presentados siem- Figura 17. Pintura ele lei Tumba ele los Augures en

pre en escenas insertas Tarquinia (h. 520 a.C.).
entre bandas horizonta-
les de colores.

En la Tumba ele los
Leones aparecen unas
magnificas escenas de
baile, mientras que en
la Tumba de los Augu-
res (fig. 17) los invita-
dos al funeral contem-
plan escenas de lucha
griega entre atletas y
animales, y dos de los
invitados se despiden
posiblemente del di-
funto que se halla tras
una puerta pintada
sobre el muro. En la
Tumba de los Malaba-
ristas (fig. 18) un c6-
mico lanza bolas sobre  rigyra 18. Pintura ele la Tumba ele los Malabaristas en
el candelabro que sos- Tarquinia (h. 510 a.C.).
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tiene una bailarina. En la Tumba de la Caza y de la Pesca (fig. 19) se nos pre-
senta la Unica escena de paisaje conservado. Posiblemente sean las islas de los
Bienaventurados, paraiso de los justos en la mitologia griega, donde los espo-
sos celebran un banquete tras el retorno de la caceria.

Figura 19. Pintura de la Tumba de la Cazay de la Pesca en Tarquinia
(h.510 a.C)).

En todos los casos de las pinturas murales de Tarquinia, los convenciona-
lismos utilizados en las figuras nos remiten claramente a las formas de la plas-
tica griega, la aportacion etrusca se manifiesta en la tematica o en las modas
de la vestimenta. Lo mas destacado de este magnifico conjunto es la diversi-
dad de temas y representaciones, no se repiten, cada tumba requiere un traba-
jo personalizado por su autor, y es obvio que la temética es siempre de un mar-
cado tono vitalista, poco vista en los restos griegos.

El cambio de rumbo de la crisis militai' y politica de principios del siglo v a.
C. afecta claramente a las artes. Las influencias jonias desaparecen y se hacen
mas presentes sobre todo en la pintura las representaciones que reflejan las ten-
dencias aticas. Aunque existen ejemplos ya en enterramientos de otras ciudades
(como la Tumba del Mono de Chiusi, h. 475 a.C.), Tarquinia seguira siendo el
mas destacado de los centros productivos. En la Tumba de Triclinio (h. 470 a. C.)
las figuras son claramente herencia de la factura griega por su dibujo y propor-
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ciones, aunque el lujo que describen en sus ropas y con sus pesados mantos remi-
ten claramente a la influencia etrusca (fig. 20). Esta tumba también nos deja unas
escenas magnificas de danzarines en posturas casi imposibles que nos muestran
la brillantez plastica etrusca, posiblemente en su época de apogeo.

Figura 20. Pintura de la Tumba de Triclinio en Tarquinia (h. 470 a.C.).

En la Tumbo
de los Leopardos
(fig. 21) y la Tumba
de las Vigas, tam-
bién se aprecia la
gran factura técni-
ca de los pintores
de Tarquinia, aun-
gue ya se vislum-
bra cierto cansan-
cio en el hecho de
repetir sistematica-
mente una misma
escena que sera
utilizada en déca-
das posteriores de
manera serial, con
el banquete en el
muro final y las
escenas de baile en Figura 21. Pintura de la Tumba de los Leopardos
los laterales. en Tarquinia (h. 470 a.C.).
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El periodo etrusco-itdlico que se inicia en estos momentos configurara en
la plastica mural unas caracteristicas que lo haran cada vez mas propio y per-
sonal, alejandose, sin olvidar la leccidn, de lo aprendido por el contacto con lo
griego. Las representaciones en tumbas del repertorio iconografico etrusco son
presididas ahora en algunos casos por el demonio etrusco de la muerte, Cha-
run, un personaje presente también en la pintura ceradmica, que junto con algu-
na deidad local se incorporan al repertorio pictérico (fig. 22).

Figura 22. Pintura que representa a Charun, Tumba
Francois de Vulci (h. 350-325 a.C.). Villa Albani. Roma.

Las novedades ya anunciadas en la escultura son también visibles en la
pintura, y el género narrativo tiene también aqui su reflejo, como en la Tumba
del Monte Esquilmo de Roma (h. 300 a.C.), donde una composicién en frisos
relata la guerra entre los romanos y los samnitas, con las hazafias de los Fabios
como tema central.

La otra novedad la constituia la expresion directa y realista que ofrecian los
rostros de los representados, y en pintura como en escultura tenemos algunos
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ejemplos que nos remiten a
esta incorporacion estilistica
puramente etrusca, como en
la Tumba Francois de Vulci
(350-325 a.C.) donde se nos
presenta a un noble orgulloso
de manera realista, poco idea-
lizada, casi interpelando al
espectador, donde el rostro es
lo importante en el dibujo per-
diendo interés el resto de la
figura humana (fig. 23).

Figura 23. Pintura de la Tumba Frangois
de Vulci (h. 350-325 a.C.). Villa Albani, Roma.
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EL ARTE ROMANO



Introduccién al Arte Romano

Fue a finales del siglo vi a.C. cuando finalizé la hegemonia etrusca en
Roma: la caida de Tarquinio el Soberbio trajo consigo la abolicion de la reale-
za 'y el comienzo del Consulado. De este modo se inauguraba lo que en el afio
509 a.C. se establece como una realidad: el comienzo de la Republica romana.

Las numerosas iniciativas tomadas a lo largo del siglo v a.C. fueron dando
forma a la nueva realidad social y politica: una confederacién latina con Roma
como su centro de poder. El convenio de paz acordado entre Roma y las dis-
tintas ciudades etruscas y latinas estableci6 las bases para la unidad politica;
la concesion de una mayor participacion politica yjuridica a los plebeyos ter-
mind con los habituales conflictos entre esta clase social y la mas favorecida
de los patricios; la promulgacién de las Doce Tablas de la Ley en torno al afio
450 a.C. impuls6 a Roma hacia un régimen democratico que se veria consta-
tado con las leyes licinianas aprobadas en el 366 a.C.

De este modo, las bases para la estabilidad politica y social asi como de
prosperidad econémica quedaron fijadas, favoreciéndose una posible expan-
sion territorial de la Republica. La serie de conquistas que Roma llevé a cabo
a lo largo del siglo iv a.C. no fueron sino consecuencia de ello: hacia el 396
a.C. se derroto a la ciudad méas importante del mundo etrusco, Veii; y las con-
quistas de Campania y Capua en el 334 a.C. asi como el triunfo en la primera
guerra samnita, (326-304 a.C.) supusieron el control romano de toda la zona
central de Italia. Esta expansion territorial tuvo consecuencias no sélo en lo
referente al incremento de poder politico y econémico de Roma sino también
en lo concerniente a las infraestructuras arquitectdnicas y urbanisticas que
dicho crecimiento exigia para la nueva urbe: es en estos afios, concretamente
en el 312 a.C. cuando Apio Claudio mando6 construir el primer acueducto roma-
no, el Aqua Apia. Asimismo, las conquistas trajeron consigo el intercambio
cultural con los pueblos sometidos: a raiz de la victoria de Campania, Roma
entré en contacto con las colonias griegas y, en consecuencia, con el pensa-
miento y la cultura del mundo helénico.

La rivalidad entre Roma y las ciudades griegas por el control del Medite-
rrdneo occidental marcaria todo el siglo iii a.C. En el 264 a.C. se iniciaba la Pri-
mera Guerra Punica; tras afios de fuertes luchas, en el 242 a.C. Roma derrota-
ba a Cartago y afiadia Sicilia y Cerdefia a sus dominios territoriales. Fue
Hannibal, hijo de un cartaginés, quien retomd la batalla con Roma en lo que
seria la Segunda Guerra Punica (218-201 a.C.). De nuevo victoriosa y con nue-
vos territorios incorporados a sus dominios como Siracusa (212 a.C.), Roma
finalizaba el siglo iii a.C. con un mayor poder en el Mediterraneo y con la posi-
bilidad de expansion hacia Europa, Africa y Asia.

Tras las victorias en Italia, Roma inaugurd el siglo ma.C. con su expansion
por Oriente: en el 197 a.C. derrotaba en Cinoscéfalos al rey Filipo v, incorpo-
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randose Macedonia; y en el 189 a.C., con la derrota del rey Antioco ni en la
batalla de las Termopilas, afiadia Siria a sus dominios. En la segunda mitad
del siglo I a.C. Roma acabaria definitivamente con los conflictos cartagineses:
la Tercera Guerra Punica (149-146 a.C.) supuso la absoluta derrota de Carta-
go y laincorporacion de todos sus territorios a las conquistas IOmanas. Resuel-
to el problema que venia ocupando a sus tropas desde el siglo anterior, Roma
culminé este siglo con la conquista del primer enclave importante en Asia:
Corinto.

La politica de expansion territorial asi como un improductivo comercio
con Oriente afectd gravemente a la economia romana, acentuando las dife-
rencias entre las distintas clases sociales y provocando una situacion de gran
inestabilidad. Todo ello derivd, a lo largo del siglo i a.C., en una serie de gue-
rras civiles y crisis politicas que sélo vieron su fin en los Gltimos afios del
siglo. Aunque Tiberio Graco y su hermano Cayo trataron de solucionar los
problemas sociales derivados de la crisis agraria con la formacién de un par-
tido popular, pronto sus iniciativas se vieron anuladas por los oligarcas. En el
84 a.C. estallaria la primera guerra civil en la que, bajo Sila, se derrotaria a los
principales lideres populares. Tras la creacion en el 60 a.C. del Primer Triun-
virato, por el cual el control gubernamental de Roma quedaba repartido entre
sus tres integrantes, César, Pompeyo y Craso, comenzaron las disputas y con-
juras por el poder de lo que ya se perfilaba como un Imperio: en el 49 a.C. esta-
llaba la guerra civil entre César y Pompeyo, llegdndose cinco afios mas tarde
al asesinato del primero. La creacién de un Segundo Triunvirato no se hizo
esperar: Lépido, Octavio Augusto y Marco Antonio -estos dos Gltimos, sobri-
no y general de César respectivamente- seran sus integrantes. Pero pronto
comenzaron los conflictos; no sera hasta el 2 de septiembre del afio 31 a.C.,
con la derrota de Marco Antonio y Cleopatra en la batalla naval de Accio,
cuando Octavio Augusto, vencedor absoluto, finalice con este largo periodo de
guerras.

Con Octavio Augusto en el poder, finalizaba el periodo de la Republica y
se abria una nueva era, la era del Imperio romano. En el 27 a.C., el mismo afo
de la construccion del inicial Pante6n de Agrippa, era proclamado Imperator
Caesar Augustus, una denominacién que implicaba el maximo rango militar
y politico asi como ciertas connotaciones sagradas que se verian confirmadas
con su nombramiento como Pontificex Maximus en el 12 a.C. Junto a la defi-
nitiva conquista de Hispania (19 a.C.), muchos fueron los logros realizados
durante el principado de Augusto, amplidndose los dominios mediterraneos,
atlanticos, centroeuropeos y asiaticos del Imperio. Asimismo, los afios augus-
teos vieron nacer a grandes personalidades del campo de las letras: Virgilio,
Horacio, Ovidio o Vitruvio son sélo algunos de ellos.

A la muerte de Augusto en el afio 14 de la era cristiana, Tiberio es pro-
clamado emperador. A su Principado siguieron el breve gobierno de Sejano
(26-31) y los afios de desorden y anarquia politica de Caligula (37-41), afios
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en los que también tuvieron lugar acontecimientos fundamentales en la his-
toria occidental como la crucifixion de Jesus (30). Tras el asesinato de Cali-
gula, Claudio fue nombrado emperador; durante su Principado se conquista-
ron Mauretania, Armenia y Britannia. Asesinado por su segunda mujer,
Agripina, es relevado en el poder por su hijo en el afio 54, Neron, el altimo
de los julio-claudios de cuyo principado se recuerdan el asedio y martirio de
cristianos, el incendio de Roma en el 64 y el suicidio impuesto al tutor per-
sonal del emperador, Séneca.

Tras el suicidio de Nerdn en el afio 68, cuatro fueron los emperadores que
le sucedieron en el Principado, siendo el Gltimo, Vespasiano el Gnico en con-
seguir permanecer en el cargo con éxito, inaugurando la dinastia de los Flavios
que gobernaria Roma hasta el 98. Su hijo Tito le sucederia en el cargo como
emperador el mismo afio en el que el Vesubio sepultd la ciudad de Pompeya,
el 79. Tras dos afios en el poder, Tito fue reemplazado por su hermano Domi-
ciano, el cual caeria asesinado en el 96, finalizandose el Principado flavio.
Nerva, con su breve estancia en el poder (96-98), daria paso, con su adopcién
de Trajano, a la que seria una de las etapas de mayor esplendor en la historia
del Imperio Romano. No obstante, el periodo de los Flavios vio florecer a per-
sonalidades como T4acito, Plinio el Viejo y Plinio el Joven, sobrino del anterior.

Trajano, un hispano nacido en ltalica, fue el primer emperador de origen
provincial. Durante su Principado (98-117), marcado por las guerras contra
los dacios, el Imperio Romano amplié sus conquistas en Europa (Rumania,
Transilvania) y Asia (Mesopotamia, Armenia, Asiria y Petra) alcanzando su
maxima extension territorial.

Adriano, también de origen espafiol como su predecesor, subia al poder en
el 117; su papel de gran erudito y conocedor de la cultura griega determino la
presencia helénica en las artes de su momento. Durante su mandato, el Impe-
rio alcanzé una mayor estabilidad politica gracias al refuerzo de las fronteras
y de los ejércitos.

La dinastia de los Antoninos lleg6 al poder con el nombramiento como
emperador de Antonino Pio en el afio 138; a éste le sucedieron Marco Aurelio
(161-180) y, finalmente, COmodo (180-192). Bajo la “tirania” de Co6modo, el
altimo miembro de la dinastia, fueron gestandose algunas de las cuestiones
gue marcarian el reinado de los Severos y que fueron preparando la futuracri-
sis del Imperio: la ruptura entre el emperador y la aristocracia senatorial asi
como la ruptura con las tradiciones religiosas.

El asesinato de Comodo abrid un periodo de crisis marcado por los “gol-
pes de Estado” que sélo veria su fin con la eleccién de Septimio Severo como
emperador en el 193; comenzaba la época de los Severos (193-235). Septimio
Severo, originario de Leptis Magna, destac6 por su gran labor como militar y
administrador del Imperio asi como por lograr hacer de Mesopotamia una pro-
vincia romana. Sus sucesores, Caracalla, Heliogdbalo y Alejandro Severo, fue-
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ron progresivamente asesinados, inaugurandose el periodo de crisis y anarquia
militar que reinaria en el siglo m.

Desde la caida de Alejandro Severo en el 235 hasta la llegada al poder de
Diocleciano, el Imperio Romano estuvo sacudido por grandes conflictos: gue-
rras, rebeliones militares, invasiones e incluso una peste que desestabilizaron
la politica, la sociedad y la economia de la civilizacién romana. Aunque la
situacidn comez6 a estabilizarse con la llegada de Aureliano al poder en el
270, no fue hasta la reforma estatal acometida por Diocleciano en el afio 285
cuando el Imperio Romano recupero su estabilidad.

La Tetrarquia instaurada por Diocleciano dividio al Imperio en dos partes,
la Oriental y la Occidental, cada una de ellas con sus respectivas capitales,
Nicomedia y Milan. Cada una de las partes imperiales contaba con un empe-
rador (Augusti) y con un viceemperador o corregente (Caesar). Asi, Oriente
tuvo como emperador a Diocleciano y como Caesar a Galerio; Maximiano y
Constancio Cloro fueron sus homénimos en Occidente.

No obstante la nueva organizacion, la division del Imperio trajo consigo
crisis militares, problemas administrativos y luchas por el poder absoluto. La
importancia que el Cristianismo habia ido adquiriendo en estos afios no hizo
sino evidenciar aln mas la crisis en la que estaba sumida Roma. El triunfo de
Constantino el afilo 312 supuso el fin de ambos problemas: con su llegada al
poder se volvié a un gobierno Gnico y con su decreto del Edicto de Milan en
el 313, por el cual se aprobaba la tolerancia religiosa en el Imperio, se evi-
denciaba la victoria del Cristianismo y con ello el inicio de un nuevo arte.
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Tema 8

EL NACIMIENTO DEL ARTE
ROMANO

Jesus Loépez Diaz

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. La herencia del arte griego y etrusco.
2. Los nuevos criterios de funcionalidad y propaganda.

1. La herencia del arte griego y etrusco

La Historia de Roma no es concebible sin conocer y estudiar la Historia de
Grecia. La cuestion importante radica en determinar si su estudio ha de ser por
oposicién a Grecia o como continuacion del mundo heleno. (Era para los
romanos un reto superar politica, militar y culturalmente a los griegos, o se
sentian continuadores en cierto modo de sus logros y de su altura cultural?

La respuesta no es facil y posiblemente hay que tomar elementos de las
dos respuestas posibles. Por un lado los romanos crean una retdrica de le dife-
rencia basada en la idiosincrasia local, en la herencia etrusca, para legitimar su
superioridad frente al “otro”, frente al griego que se ha convertido en la refe-
rencia dentro del Mediterrdneo, mucho més cercana y méas conectada que las
culturas de Egipto o del Oriente. Y, sin embargo, se buscan puntos de conexién
con la historia y la deidad griega, puntos tangenciales, como la vinculacion
con Eneas, un aqueo del Asia Menor que acaba recalando en Italia tras su largo
viaje.

Eneas, el principe troyano en la llictdci de Homero, se convertira en el fun-
dador de Roma en la Eneida de Virgilio, la gran obra de propaganda mandada
escribir por Augusto en el siglo i a.C. para tener, como los griegos, un origen
mitico en su fundacién, y una justificacion divina para el poder de sus man-
datarios.
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En lo que se refiere al ambito artistico es significativo la ausencia de nom-
bres de artistas romanos, de hecho, un autor como Plinio nos ensalza en sus
obras la figura de los miticos artistas griegos en el caso de la pintura, y casi no
menciona nombres romanos. Lo griego se configura en parte como un lugar
mitico donde tiene cabida el culto al artista, el culto al hombre, mas acorde
con los principios de la democracia ateniense. Por el contrario, el Imperio nece-
sita de los artistas en tanto creadores que den sentido y construyan, literal-
mente, la estructura de un Imperio. El sentido funcionalista y préactico de las
artes romanas, sobre todo observable en la inmensa obra civil en los campos
de la arquitectura y la ingenieria que nos han legado, es una de las bases para
entender el desarrollo de su cultura.

El Arte es visto desde otra nueva perspectiva para la sociedad romana, si
fruto de le necesidad del comercio el arte se desarrolla en Creta o Grecia, como
hemos visto, y tiene su sentido en la vitalidad del comercio y las rutas mariti-
mas de estos pueblos, los romanos apreciaran el arte como objeto colecciona-
ble. Posiblemente es ahora donde encontremos a los primeros coleccionistas
de arte, la mayoria de las veces como sentimiento de muestra del poder, como
ya habian desarrollado los principes etruscos. El lujo es la forma de exhibicién
del poder, y tener piezas provenientes del mundo griego era un sintoma de
notoriedad muy valorado.

Otro autor, Vitruvio, tan importante para la Historia del Arte y especial-
mente relevante por la recuperacion de su obra en el Renacimiento italiano,
incide en su obra en explicaciones, no mitolégicas como Virgilio, y si fisicas
y geograficas, para exponer por qué Roma es el centro del mundo -conoci-
do-, Las condiciones climaticas y geograficas hacian a Roma y los romanos,
en palabras de Vitruvio, la raza y el pueblo capacitados para el dominio del
mundo.

La propia historia de la fundaciéon mitica de Roma, ensalza algunos valo-
res que seran fundamentales para entender el expansionismo y la capacidad
de lucha del Imperio Romano. R6mulo y Remo, los hijos de Marte, el “gue-
rrero’ , son expulsados y cuidados por una loba, creciendo entre pastores y gen-
tes sencillas. Los dos hermanos fundan la ciudad de Roma y lucharan hasta la
muerte por ser sus gobernantes. El vencedor, ROmulo, atrae para si a todos los
bandidos y maleantes para formar la ciudad y crecer a base del pillaje de las
ciudades vecinas, raptando a las mujeres de los Sabinos (el relato mitico del
“rapto de las Sabinas”).

Frente a los valores basados en las virtudes que adornan a muchos de los
héroes griegos que se encuentran tras la fundacion de muchas colonias hele-
nas, los romanos basan su historia demiudrgica en el exilio, la brutalidad y el
asesinato, en valores supuestamente negativos que quieren ser signos distin-
tivos frente a lo griego y frente al Mediterraneo, y que seran elementos sim-
bélicos sobre los que sustentar una sociedad fuertemente expansiva. La vio-
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lencia, queda de este modo legitimada como elemento de superioridad del
pueblo romano, intrinseco a él, y heredado desde su fundacion. Pero la expan-
sidn no siempre se explica por principios ideoldgicos, y detras de ella existen
también, en el caso romano, necesidades debidas a un rapido crecimiento
poblacional y el consiguiente cultivo del campo para poder mantener una ciu-
dad, como la romana, que a mediados del milenio ya era la mas poblada de
la peninsula itélica.

De la amalgama de pueblos que habitaban la peninsula italica en los tres
primeros siglos del Primer milenio a.C., Roma tomara elementos varios, como
la religién y los principales y primeros principios artisticos de los etruscos,
mientras que de los latinos del sur tomara su lengua.

La aportacién de la herencia etrusca es basica para entender el arte roma-
no, pues no existe como tal un arte propio en un primer momento, y la plasti-
ca y la arquitectura etrusca son tomadas como el punto de partida de la cultu-
raromana. Como vimos en el tema anterior, es un artista etrusco el autor de las
esculturas que coronaban el Templo del Japiter Capitolino de Roma. Sin
embargo, la expansion favorecerd el intercambio y la conquista de las colonias
griegas del sur abrira la puerta de entrada a Roma a artistas griegos de tradi-
cion helena, dejando desde el siglo v a.C. su huella en las primeras obras roma-
nas, como el Templo de Ceres en Roma.

De todos los pueblos que poblaron el Mediterraneo en la primera mitad
del primer milenio a.C., los etruscos han demostrado ser los mejores aprendi-
ces de la herencia griega conocida a través del comercio maritimo, y los asen-
tamientos fabriles y artesanales de los helenos, sin que ello signifique que no
aportaron un lenguaje y unos principios originales. De todas formas, la Italia
de este momento, hasta la configuracién de un poder romano unificador, mues-
tra una gran variedad de culturas y formas artisticas, también de lenguas, en
nada parecido al ambiente homogéneo de la Grecia clasica, que aun con su
variedad de estados nos ha legado una produccién artistica y arquitecténica
bastante similar. En la peninsula italica se encuentran los etruscos, las colonias
griegas del sur, los fenicios y los restos de culturas preexistentes como la villa-
noviana y la lacial. Y en el caso de los etruscos, existen diferencias interiores
entre las producciones destinadas a la incipiente élite gobernante y la produc-
cion destinada para el pueblo llano.

La arquitectura etrusca difiere de la griega en varios aspectos destacables
y su comprension es importante para conocer la base edilicia del mundo roma-
no. Frente a los templos y los edificios griegos que usan mayoritariamente
marmol y caliza, bastante disponible en Grecia, los etruscos como hemos visto
se decantan por materiales méas sencillos. Ademas, lo mejor de la produccién
etrusca se destina al interior de sus arquitecturas, especialmente las funerarias,
cuyo exterior no hace adivinar las magnificas realizaciones de las que “dis-
frutaran” los difuntos (fig. 1). Por el contrario, la polis griega esta pensada y
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decorada en su exterior para ser percibida sin necesidad de ser adentrada, la uti-
lizacion del interior de sus construcciones difiere del sentir practico y utilita-
rista del mundo etrusco que legara a sus sucesores romanos.

Figura 1. Tumba de los Relieves de Caere (h. 300 a.C.).

A diferencia de la politica expansiva griega, los romanos otorgaran la ciu-
dadania romana a los pueblos conquistados, por lo que Roma cambiara su per-
fil agrario por el de ciudad administrativa y burocratica desde la que se con-
trolara el Imperio, abriendo sus puertas a ciudadanos y artistas de todo el
Mediterraneo. El punto de inflexion que suponen las Guerras Punicas en el
control del Mediterraneo, hara que Roma entre los siglos my n a.C. pase a ser
el nuevo “amo” del Mare Nostrum.

La logica aculturacion de Roma sera en gran parte un proceso de heleni-
zacion de lo romano, pues lo griego era el elemento cultural mas extendido en
el Mediterraneo. El regreso triunfal de los generales romanos era de hecho un
homenaje helenistico a los emuladores del gran Alejandro Magno, y asi se
hacian representar en las monedas conmemorativas, dentro de la instaurada
procesidn triunfal de los generales de la Roma republicana.

Con los generales llegaba también el botin, clave en el sistema de pago y
mantenimiento de las legiones romanas, botin que suponia una entrada masi-
va en Roma de objetos de todo el Mediterraneo, pero especialmente de factu-
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ras griegas, que muchas veces iban destinadas como ofrenda de los templos
romanos. No solo llegara el arte griego en forma de botin, sino que a lo largo
del siglo ni a.C. muchos seran los artistas griegos que muden sus talleres de la
peninsula griega a la itdlica, donde los nuevos poderes romanos se convierten
en los grandes clientes. Con ellos, y dentro de este periodo considerado estilo
Neoatico, llegaran no sélo los objetos, sino también las formas arquitectoni-
cas asentadas hasta ahora en Grecia.

El Templo de Vesta en Roma no s6lo aporta la piedra traida de Grecia, sino,
lo que es més importante, la planta circular de un tliolos y la factura de deta-
lle propias de la arquitectura griega. Era, ademas, el lugar donde supuesta-
mente se guardaba el fuego sagrado traido por Eneas de Grecia.

Frente a estas excepciones importadas del mundo griego, sin duda signifi-
cativas, la arquitectura religiosa romana se basaba mayormente en el modelo
etrusco de templo, con su triple celia de planta cuadrangular y de orden tos-
cano. Las primeras estructuras conocidas utilizan la caliza y la terracota, fren-
te al marmol griego, y se decoran y se cubren por completo de policromia. La
portada tiene un papel preeminente y se huye de la configuracion periptera
para marcar la direccionalidad de la edificacion. La Maison Carré de Nimes
(siglo ta.C.) es en cierto modo una mezcla de las reminiscencias etruscas a la
gue el orden corintio le aporta la esbeltez propia de lo griego.

La duray dificil transicion entre la Republicay el Imperio se acompafia en
lo social y politico de unos afios de enorme crisis, donde se suceden los gober-
nantes que son rapidamente depuestos o asesinados. Sin embargo, este perio-
do temporal del siglo i a.C., ser&a un periodo dorado para la cultura romana. Es
la época de Cicerén, quien ya escribe en latin como idioma que finalmente
sustituira al griego en las letras del Mediterraneo. En el campo de la Filosofia
también Roma toma el relevo, partiendo de la herencia griega, y las diferen-
tes escuelas, epicureos, estoicos y académicos, floreceran con nombres como
Lucrecio, Cenén o el propio Ciceron.

La arquitectura tomara definitivamente los elementos basicos sobre la que
se sustentaran las grandes obras del Imperio. De los etruscos se adopta el arco
de medio punto, que permitira a los arquitectos romanos desarrollar techum-
bres abovedadas, mientras que el otro gran elemento que soportara la arqui-
tectura romana y que surge en este momento es el hormigdn.

En el caso de la escultura, ya se ha estudiado en el tema anterior la impor-
tancia que tanto su arquitectura como su decoracion tenian en el mundo etrus-
co. En un primer momento, sobre todo antes del siglo v a.C., todo el lujo y
toda la creacion plastica de importancia se dedicaban al mundo de los difun-
tos. EI mundo funerario etrusco aporté dos géneros importantes a la plastica
posterior romana, que ya estaban presentes en las decoraciones murales de
sus enterramientos o en los relieves de sus sarcéfagos: la narracién historica
y el retrato.

TEMA 8. EL NACIMIENTO DELARTE ROMANO 237



El retrato etrusco del siglo v a.C. habia aportado signos distintivos pro-
pios, como la gran atencién dada al rostro no idealizado, y si lo mas fidedig-
no posible al retratado. EI mundo romano fue en cierto modo continuador de
las practicas funerarias domésticas etruscas. La mayoria de los nobles tenian
en sus casas rostros hechos con cera que reproducian a sus mayores, y que
eran sacados en procesion cuando se moria alguien cercano. Estas figurillas no
tenian parecido con el difunto, pues eran exvotos de aspecto tosco y de pro-
cedencia remota, heredados por las familias.

El retrato romano surge por la necesidad de representar en el Foro a los
cénsules romanos, siendo su retrato escultérico lo mas fiel posible al repre-
sentado. Esta actitud de realismo es clave para entender la tradicion de la
obtencion de mascaras funerarias en cera o en yeso de los difuntos, para poder,
desde la fidelidad, representar posteriormente al retratado. Con el tiempo, esta
costumbre también se extendié al mundo de los vivos.

El retrato de Lucio Juno Bruto (fig. 2), ya comentado en el tema del arte
etrusco, es el mejor ejemplo de la individualidad etrusca en el retrato romano
temprano. Pero, ldgica-
mente, poco a poco tam-
bién en la escultura, la
influencia griega tendra
su presencia, e iran apre-
ciandose en la estatuaria
romana elementos de la
plastica helena.

A partir del siglo 1
a.C. hay constancia de re-
presentaciones desnudas
de personajes del mundo
romano, siguiendo no so6-
lo las pautas de ideali-
zacion en los cuerpos co-
mo en el mundo griego,
sino que en muchas oca-
siones el cuerpo es una
copia en bronce de mode-
los de Lisipo. De este
modo se iniciaba la sim-
biosis de la escultura ro-
mana, entre los rasgos
individualizados del mun-

Figura 2. Cabeza del retrato del legendario d.ol etrusco y la idealiza-
Lucio Juno Bruto (siglo ni ci.C.), Palacio de cién de los modelos del
los Conservadores de Roma. mundo heleno.

238 HISTORIA DEL ARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



2. Los nuevos criterios de funcionalidad y propaganda

Con la victoria de Augusto frente a Marco Antonio y su aliada egipcia
Cleopatra, se inicia no s6lo la época del Imperio Romano, sino que se produ-
cen cambios interesantes que tendran su reflejo en las artes y arquitecturas
romanas. A partir de Augusto, la propaganda unida a la exaltacién de ciertos
destacados individuos que se habia venido produciendo hasta ahora, se trans-
forma en una propaganda centrada en la propia ciudad de Roma como figura
central, revalorizando su publica magnificencia.

Ahora Roma va a ser enfatizada como ciudad centro del nuevo universo,
algo parecido a la Atenas de Pericles, y la propia Roma se convertira en el
kilobmetro cero de la inmensa red viaria romana que se extiende hasta los rin-
cones del Imperio. EI gran hito de oro que se coloca en Roma, como punto de
partida de esta red de carreteras y caminos, junto al gigantesco reloj de sol
conformado por un obelisco traido desde la Alejandria egipcia, seran los sim-
bolos presentes en la ciudad de esta centralidad universal romana.

Asi que Augusto, el primer Emperador, desarrollard un extraordinario pro-
grama de propaganda en Roma y a lo largo de todo el Imperio, basado en el
principio de la paz romana. De hecho el Ara pacis cercano a su mausoleo, es
una exaltacion de estos nuevos valores de la paz romana, valores unidos a su
figura y a la de su familia, como garantes de la misma. EIl Ara pacis tiene pues
este caracter de exaltacion de la paz augusta, en la que la figura del empera-
dor y su iconografia se asocian indisolublemente a la de Roma.

Es, dentro de este programa propagandistico de Roma, donde debemos
entender el encargo de Augusto a Virgilio para la publicacion de la Eneida,
pues no sélo el presente y el futuro son dignos de magnificencia, sino que
ahora es el momento de buscar un pasado mitico que se sustente sobre la tra-
dicion de los méas grandes héroes de la Antigliedad, los principes que lucharon
en Troya.

Por eso, la galeria de retratos que ahora tiene cabida en el Foro romano en
tiempos de Augusto, representa a su figura unida a la tradicién histérica y miti-
ca de Roma. Y el elemento que en aquel tiempo es capaz de llegar al ultimo rin-
con del Imperio, las monedas, es también elegido como soporte de la nueva
propaganda imperial, al representar a Augusto en alegoria, una constante desde
ahora, de la paz y la victoria. Amparandose en la mitologia y en las deidades
griegas y romanas, Augusto aparece representado como Capricornio con su
cuerno de la abundancia, o como un nuevo Apolo.

En la escultura conocida como el Augusto de Prima Porta, también vuel-
ve a aparecer la referencia a Apolo y otras divinidades del mundo mitolégico
greco-romano, donde se intentan vincular los valores que representan estas
figuras con los del nuevo Emperador y su familia, los Julios. En este caso, ade-
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mas, la escultura sigue principios basicos de la estatuaria griega, especialmente
siguiendo la posicion y caracteristicas de los modelos de Policleto.

Otro de los géneros provenientes del mundo etrusco, la narracion histori-
ca, estara presente en el mencionado Ara pacis de Augusto. Sin embargo, las
representaciones del relieve deberdn mas a la plastica griega que a la etrusca.
Todo el repertorio iconografico de esta pieza tiene como objetivo la intros-
peccion de los valores de nueva paz representados individualmente en la figu-
ra de Augusto, que en esta narracién se asocia a la Roma que recoge a los nifios
Rémulo y Remo, representados al modo griego. De este modo, es Roma la
gue acoge, la que asegura el bienestar de sus ciudadanos, bienestar asegurado
por Augusto y los valores universales que se asocian en su individualidad.

De este modo, en tiempos de Augusto, quedan fijados unos valores pro-
pagandisticos del Imperio que parten de principios técnicos griegos sumados
a argumentos romanos. Con el tiempo, la individualizacién del retrato de
Augusto caera también en cierta idealizacién, pues con el paso de los afios su
figura representada gana en gravitas, no en edad, y sus rasgos, al principio
mas cercanos a las conocidas representaciones de Alejandro Magno, querran
representar los rasgos identificativos de su estirpe, la familia Julia Claudia,
gue se representard desde ahora con los rasgos prefijados en tiempos de
Augusto.

Otro de los principales capitulos de la capacidad de propaganda del Impe-
rio Romano, lo componen sin duda sus obras publicas. Ya habiamos visto como
con el crecimiento de la ciudad de Roma, algunos de sus primeros gobernan-
tes utilizaron el saber etrusco para realizar algunas obras importantes como la
desecacion de las zonas pantanosas y el drenaje a través de la red de cloacas
(fig. 3). Los predecesores de Augusto fueron también impulsores de la obra
publica, no sélo como elemento de servicio y vertebrador del cada vez mas
extenso mundo romano, sino como elemento de afeccién de las masas, con-
virtiendo la obra publica, los templos, circos y teatros principalmente, en ele-
mentos destinados a granjearse el favor popular.

Augusto continu6 con esta labor asimilando como en la escultura y en el
retrato estos principios universales al nuevo estado y a su propia persona, lle-
vando a cabo por primera vez un extenso programa de obras publicas por pri-
mera vez.

El Foro de Augusto, ubicado en el corazén politico y administrativo de
Roma, amplificaba su obra y la de su familia, especialmente de quien fuera su
padre adoptivo, Julio César, a través de los elementos que configuraban este
espacio de marcada axialidad que se abre con la entrada triunfal del Augusto
sobre la cuadriga. La implantacion del Foro de Augusto en el centro mismo de
la ciudad refleja un importante cambio de valores, pues dentro de la etapa de
gobierno colegiado anterior, el general Sila no se habia atrevido a llevar a cabo
esta representacion personal, ni adn a pesar de sus victorias y su poder.
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Figura 3. Arco ele jneclio punto ele la época etrusca ele la Cloaca Maxima
de Roma (h. siglo iva.C.).

La superacion de las capacidades demostradas por la Republica es tam-
bién un claro objetivo de Augusto y su colaborador Agripa, quien dota a la ciu-
dad de Roma de los servicios publicos necesarios para mostrar ante la ciuda-
dania el nuevo poder imperial. Desde la red de abastecimiento hasta el nuevo
Teatro, se convierten en elementos de primer orden que ensalzan la publica
magnificencia del Estado imperial. Y en esta etapa, de gran despliegue cons-
tructivo y enormes costes, la utilizacion del hormigén, légicamente mas bara-
to que la piedra, sera fundamental para poder erigir en poco tiempo una exten-
sa y basta red de obra publica.

Los miembros de la familia Julia Claudia, herederos de Augusto al mando
del Imperio, fueron continuadores de los principios de la representacién mar-
cados por el primer Emperador. Los retratos tienen todos las caracteristicas
fisicas de los miembros de la fmailia, unidos a elementos de la figura ideali-
zada juvenil de Alejandro, que con el tiempo tienden a igualar a emperador
con divinidad, asociando los atxibutos de los dioses con el del Emperador,
guien, afin de cuentas, era la cabeza de la religion romana, aunque sin el carac-
ter aulico del mudo egipcio. Este proceso supone el alejamiento de la tempo-
ralidad y la terrenalidad del Emperador para acercarse a valores mas intem-
porales que trascienden el mundo terrenal.

Las generaciones de dirigentes posteriores, especialmente la dinastia Fla-
via y la de los Antoninos, en la segunda mitad del siglo iy en el siglo nd.C.,
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se alejaran del divismo representacional del emperador para regresar a un com-
portamiento mas ético cercano a los valores de la extinta Republica. Esta civi-
litas romana reinventa en clave mas cercano el servicio para el Estado, el papel
del emperador, y asi tendra su reflejo en las representaciones de sus dirigen-
tes, que se alejan del idealismo divino para acercarse mas a la figura del sena-
dor sereno, experimentado con la edad, siempre con un estilo clasicista en las
representaciones figurativas, creando una figura mas cercana al pueblo que a
la divinidad, sin ocultar los rasgos fisicos menos agraciados.

La magnificencia publica sigue siendo un objetivo de Estado, pero ahora
se yergue sobre las demostraciones personalistas de algunos Emperadores
anteriores de la dinastia de los Claudios. La Domus Aurea de Neron es arra-
sada y sobre el lago desecado, de nuevo las obras publicas civiles, se cons-
truye la gran obra del Coliseo romano, por lo que el sentido de construir para
el pueblo, aunque siempre desde la propaganda del Estado como benefactor
de placer, no se ha perdido en ningun momento. EI Coliseo romano, no es
sOlo la gran obra del momento y un simbolo para todo el Impero y la poste-
ridad del poder romano, también inaugura la funcionalidad constructiva, pues
la estructura inferior de tuneles y espacios demostraba un sistema utilitarista
enormemente pensado por sus constructores, dentro de la légica de la expe-
riencia en grandes obras civiles de caracter propio que se ejecutaban en Roma
y en todo el Imperio.

La otra gran estructura arquitectonica que se fija en este periodo es el arco
del triunfo, un elemento proveniente del mundo etrusco que ahora simboliza
mas que ningun otro el acto del regreso victorioso a Roma de las tropas con el
botin que se expone a la ciudadania. El triunfo en la batalla es una de las cla-
ves ya aludidas del caracter propio y del ser del pueblo romano y su Imperio.

Junto al arco de medio punto de procedencia etrusca, los romanos adoptan
la domus del mundo etrusco y las convierten en las grandes villas que poblaran
todo el Imperio. Nuevamente, y frente a la ostentacién de los primeros empe-
radores, los dirigentes de este momento sacaran de la ciudad su residencia, como
la Villa Adriano en Tivoli, pero desarrollardn al maximo las posibilidades de su
disefio. La villa romana sera el centro de la vida de los dirigentes tanto en Ita-
lia como en el resto de las provincias del Imperio, y ain manteniendo la estruc-
tura que ya estudiamos en el capitulo dedicado al arte etrusco, ahora se irdn
afiadiendo nuevos espacios respetando mayormente el sentido del eje axial de
la vivienda, no tanto el caracter simétrico de la planta etrusca.

Las villas romanas tomaran del mundo griego algunos espacios y sus nom-
bres, como las bibliotecas, e iran sofisticando sus instalaciones incorporando
algunos de los avances en obras publicas ahora individualizados, como por
ejemplo los bafios y las termas.

El mundo romano, a través de los arcos del triunfo con sus cada vez mas
largos vanos a modo de pasillos con sus relieves historiados, o con los desa-
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rrollos interiores de las villas, o la incorporacién de un extraordinario espacio
como es el Pantedn, irdn avanzando hacia el tratamiento de la espacialidad
interior de su arquitectura frente a la privilegiada vision exterior de los edifi-
cios griegos.

En definitiva, es obvio que no podemos entender ni comprender el arte
romano sin conocer las raices etruscas primigenias y la incorporacion de valo-
res culturales y artisticos de la cultura griega. Sin embargo, la codificacion
por parte de Roma de un arte singular que nos ha legado un sin fin de obras
civiles por todo el Mediterraneo, sera la base para el posterior Renacimiento
italiano. El arte romano es el punto de partida, con su personal lectura de lo
griego, del clasicismo posterior tanto en la Europa renacentista, barroca y neo-
clasica, como en sus exportaciones a otros modelos como las colonias ameri-
canas del norte.
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Tema 9
LA ARQUITECTURA DE ROMA

Constanza Nieto Yusta

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. Caracteristicas, materiales, técnica constructiva, elementos y 6rdenes.
Los tratados y la concepcion espacial.

2. Tipologias arquitectdnicas: templo, basilica, teatro, anfiteatro, circo,
termas, arcos de triunfo, columnas conmemorativas, puentes y acue-
ductos.

2.1. EIl templo romano.

2.2. La basilica.

2.3. ElI teatro.

2.4. EIl anfiteatro: el Coliseo de Roma.
2.5. El circo.

2.6. Las termas.

2.7. Arcos de triunfo.

2.8. Columnas conmemorativas.

2.9. Puentes y acueductos.

3. El urbanismo romano: ciudades, calles, calzadas. EIl Foro. Las vivien-
das. Domus y villas.

1. Caracteristicas, materiales, técnica constructiva, elementos
y ordenes. Los tratados y la concepcion espacial

No se puede hablar de Roma sin pensar en la Arquitectura, en sus inven-
ciones técnicas y labores de ingenieria, en su desarrollo del urbanismo y su
concepciodn espacial. Pues, pese a tener como antepasado lejano Grecia y su
contribucidén constructiva asi como ala mas cercana Etruria y sus avances res-
pecto al mundo heleno, Roma ha de considerarse una innovadora absoluta en
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lo que se refiere a todos los ambitos que conforman el mundo de la arquitec-
tura. Antes del desarrollo de las artes figurativas, surgieron las primeras ten-
tativas constructivas en relacién con el enclave geogréafico y el espiritu roma-
no incipiente; asi lo advierte Pierre Grimai al sefialar el estado pantanoso de
la primitiva Roma como uno de los motivos que forzaron a los romanos a desa-
rrollar su ingenio arquitecténico y urbanistico para poder evitar problemas de
salubridad y abastecimiento entre otros tantos. Junto a este condicionamiento
natural, cabria destacar como causa del desarrollo de la Arquitectura en la civi-
lizacién romana la misma ideologia de este pueblo: su fuerte sentido practico
en tanto que ofensivo, su nocién de la Historia y de la trascendencia en las que
estaban involucradas su estricta organizacién y expansion politica, etc. Este
espiritu prepar6 el terreno para que la Arquitectura recibiese un mayor desa-
rrollo que las deméas manifestaciones artisticas, subordinadas en buena parte,
como veremos en los capitulos dedicados a la escultura y a la pintura y el
mosaico, al arte de la construcciéon. Un arte que requeria un enorme impulso
para satisfacer las necesidades imperiales de esta civilizacion.

Aunque la arquitectura de Roma puede considerarse practicamente una
creacion propia y original, ello no debe llevarnos a dejar de lado el papel juga-
do por sus antecesores; pues si bien Roma innovd en materiales y técnicas
constructivas, también recurrié al repertorio arquitecténico griego y etrusco no
para la mera reproduccion de sus tipologias sino para adaptarlas a sus necesi-
dades practicas e ideoldgicas. Del mundo griego se tomaron los 6rdenes arqui-
tectonicos y la tipologia de templo pero mas bien en la asimilacion que de
ellos hizo la cultura etrusca. Etruria concibié sus templos ya no en marmol
sino en piedra y no sobre un triple pedestal sino sobre uno de un Unico esca-
I16n; introdujo el orden “tuscanico” que en Roma llegaria a sustituir al dérico
griego; dividio la celia en tres compartimentos en funcion de la Triada divi-
na, etc. Y si Etruria asimilé y adapté los principios arquitecténicos griegos,
Roma heredara e interpretara la arquitectura no sélo etrusca sino asimismo
griega. Como continuadora de Etruria, Roma rechazé el marmol como mate-
rial constructivo para emplear el ladrillo y el hormig6n y adopt6 el orden tos-
cano en sus edificios. Como heredera de Grecia, la arquitectura romana pro-
longo sus 6rdenes, algunas de sus plantas y las proporciones inherentes a los
edificios. Pero a diferencia de Grecia y Etruria, Roma creé una arquitectura de
tipo civil y militar; continué realizando templos pero su nimero e importan-
cia quedaron ensombrecidos ante el ingente desarrollo de edificios civiles
como basilicas, anfiteatros, circos, termas y obras de ingenieria como acue-
ductos y puentes. Esto no quiere decir que la religion perdiese su representa-
cién arquitectonica sino que continud actuando pero desde las nuevas cons-
trucciones, desde sus esculturas y pinturas, como proteccién divina de las
labores que los emperadores dirigian para responder a las necesidades del
Estado y del pueblo romano. Esta subordinacién a los hombres, al Estado y a
sus funciones y exigencias politicas e imperiales a una realidad terrenal que
implica el utilitarismo, supuso que la arquitectura romana abandonase el esta-
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tismo derivado del idealismo griego para dotar a sus edificios con el dina-
mismo que acompafa a toda practicidad. No obstante, y a pesar de que las
innovaciones de la arquitectura romana han de considerarse fundamentalmente
estructurales, sus edificios no estuvieron por ello exentos de belleza, recu-
rriendo al repertorio griego para decorar el exterior de sus edificios. Las crea-
ciones arquitecténicas romanas son pura ingenieria (materiales resistentes,
elementos reforzados y bien ubicados que permiten la distribucién de pesos...)
pero se realizaron con un sentido compositivo y de las proporciones que hace
de ellas obras ingenieriles de gran belleza.

Los materiales basicos empleados en Roma fueron la piedra, el ladrillo y
la madera. Desde los tiempos de la Republica, la piedra empleada estuvo deter-
minada por las canteras cercanas a la ciudad y por aquellas bien comunicadas
con la misma-como fue el caso de Tivoli-; el tufo y el peperino, piedras vol-
canicas, fueron las empleadas al principio, siendo posteriormente el traverti-
no la més utilizada por poseer una mayor calidad, resistencia y valor estético
que las anteriores. A diferencia del mundo griego, el madrmol no fue un mate-
rial frecuente en la arquitectura hasta su normalizacién a partir del reinado de
Augusto, rechazo que numerosos autores explican por la identificacion del
marmol con la cultura helena mientras la romana -sobre todo durante la Repu-
blica- buscaba caracterizarse por su austeridad y sobriedad.

Al igual que el marmol, el ladrillo no alcanzaria difusion en la arquitectu-
ra romana hasta ya avanzado el Imperio; pero a partir de ese momento, se eri-
gié como uno de los materiales con més posibilidades constructivas, fabri-
candose con una forma de tridngulo-rectdngulo que permitié su empleo tanto
para la construccion como para el revestimiento de muros. Roma empleé el
ladrillo tal y como venia haciéndose desde tiempo atras, es decir, como adobe,
pero también en su variante mas resistente, el ladrillo cocido.

Seran el hormigén vy el ladrillo los materiales constructivos propiamente
romanos; sus posibilidades desplazaron a la madera, empleada no obstante en
las cubriciones adinteladas de residencias o edificios de poca importancia.

Pasemos a analizar los materiales compuestos o las técnicas constructivas
principales del mundo romano. Mencidn especial debe recibir la invencién del
hormigoén u opus caementicium. Formado por una mezcla de piedras macha-
cadas, polvo de ladrillo o arena, guijarros y la combinacién de cal con tufo, el
hormigoén pronto se erigié como un material constructivo revolucionario; su
bajo coste, su simple realizacion y utilizacién junto a la fortaleza que ofrecia
condujeron al empleo de este material de forma exclusiva en la arquitectura a
partir del siglo 1 a.C., incrementando las posibilidades constructivas de los
elementos que permitieron el desarrollo de la arquitectura romana, a saber, el
arco, la béveda y la cupula. Pero antes de analizar la importancia que estos
elementos juegan en el sistema de construccién de Roma, abordemos los
deméas materiales compuestos u opus.
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Junto al opus caementicium, han de destacarse las siguientes técnicas cons-
tructivas: opus quadratum, opus incertum, opus reticulatum y opus tectorium.

El opus quadratum es la configuracion de un paramento o0 muro mediante
hiladas de sillares de piedra de igual tamafio y forma distribuidos segun el sis-
tema de soga y tizon. El opus incertum es un paramento surgido de la mezcla
de cal con piedras cuyo tamafio y distribucion es irregular. Este tipo de muro
fue perfeccionado mas adelante, abandonando su caracter de maniposteria para
pasar a ser un muro formado por piezas regulares y dispuestas en reticula: el
opus reticulatum.

El opus tectorium constituiria un material mas decorativo que constructi-
vo: realizado el muro con alguno de los materiales mencionados, el opus tec-
torium ocultaba su pobreza mediante un revoque de estuco y permitia la posi-
bilidad de su ornamentacién con elementos arquitecténicos (pilastras,
molduras, entablamentos, etc.).

Fue mediante este perfeccionamiento técnico como los romanos desarro-
llaron su sistema constructivo, basado en dos elementos: el arco y la boveda.
Aunque el arco y la béveda habian sido utilizados ya por civilizaciones como
la egipcia y la mesopotamica, fue Roma quien les otorgd un verdadero valor
y funcionalidad arquitectdnica, hasta el punto de poder afirmar que toda su
arquitectura descansa sobre su comprension, empleo y combinacién. Los pri-
meros arcos y bovedas fueron seguramente construidos entre el siglo viy el v
a.C. en tumbas y cloacas, pero sus materiales, ain limitados a los sillares y al
ladrillo, no permitieron los avances introducidos con el descubrimiento del
hormigon. El opus caementicium aplicado a arcos y bovedas permitié desha-
cerse de los antiguos problemas en la distribucién de los pesos y los empujes
planteados por el empleo de la piedray la madera. Yaen el siglo n a.C. la apli-
cacion del hormigén a la construccion de arcos de silleria en puentes y acue-
ductos prefiguraba la futura maestria romana en la técnica constructiva: los
arcos del Pons Aemilius (179 a.C.), o la luz de mas de cinco metros de los
arcos del Aqua Marcia (144 a.C.) son una clara muestra de ello. Las bdvedas
de hormigén fueron desarrollandose a la par que se perfeccionaba el uso de los
arcos. Aunque el abovedado del Tabularium (78 a.C.) constituye uno de los pri-
meros ejemplos, fue principalmente en los edificios destinados a los bafios y
en los palacios donde los sistemas de cubricién abovedados alcanzaron su
maxima perfeccion: la distribucion del peso de las bévedas sobre los muros y
los pilares asi como el refuerzo jugado por los arcos en distintos puntos y bajo
diferentes combinaciones fueron abriendo el camino para el levantamiento del
elemento de cubricién mas complejo, la capula. Ya en las Termas Estabianas
de Pompeya (siglo ma.C.) el apodyterium estuvo cubierto por una boveda de
cafién de siete metros por once, y el frigidarium dotado de clupula apoyada
interiormente en un muro circular y reforzada por los nichos circulares y los
arcos colocados en las esquinas de la estructura cuadrangular exterior del con-
junto. El Palacio de Domiciano en el Palatino, ya del siglo id.C. fue el primer

248 HISTORIADEL ARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



edificio con una bdoveda de cafidn de grandes dimensiones: el salon del trono
del emperador fue cubierto por un abovedamiento de hormigon de casi 32
metros, sujeto no sdlo por los densos muros y los numerosos pilares sino asi-
mismo por el refuerzo ejercido por las habitaciones construidas a sus lados.

Los 6rdenes empleados en la arquitectura romana mostraron una fuerte
adhesion a los 6rdenes griegos; no obstante, éstos fueron interpretados con
cierta libertad, introduciendo, en consecuencia, algunas variantes. EI dérico
fue raramente empleado en el mundo romano, viéndose sustituido por el orden
toscano. El jénico se vio desplazado ante el empleo de 6rdenes considerados
mas decorativos, el corintio y, principalmente, el compuesto. EI orden com-
puesto, formado en su capitel por la combinacion de las volutas jonicas y de
las hojas de acanto corintias, ha de considerarse junto al toscano como una de
las aportaciones romanas al sistema de 6rdenes arquitecténicos. La incorpo-
raciéon de ambos érdenes como parte del tradicional sistema heredado del
mundo griego se manifestaria a modo de superposicién de cuerpos, principal-
mente en los teatros. Fue en el 55 a.C., con la construccién del Teatro Pompe-
yo0, cuando esta superposicién de érdenes aparece por primera vez en el mundo
romano y con la colocacién que se seguiria en las construcciones posteriores:
de abajo a arriba, toscano, jénico, corintio y compuesto.

Aunque hubo otros escritos de arquitectura, el tratado mas importante que
ha llegado a nosotros es el de Vitruvio. De architectura fue escrito en tiempos
de Augusto -a quien esta dedicado el tratado-, hacia la segunda década del
siglo i a.C., con la intencion de destinarse no sélo a arquitectos profesionales
sino también a cualquier persona interesada en el mundo de la construccion; a
lo largo de sus diez libros se exponen no solo los procesos de proyecciéon y
construccion de los edificios asi como sus distintas tipologias y elementos
constitutivos sino también los conceptos asociados a la correcta planificacion
y al buen disefio de los mismos. La planificacién de un edificio debia buscar
la magnificentia, es decir, la grandeza resultante de la méxima comprension y
aprovechamiento de sus posibilidades inherentes; para ello era fundamental la
auctoritas o papel jugado por el patrén del edificio en su administraciéon y ges-
tion de los recursos utilizados en el proyecto. En lo que respecta a un correc-
to disefio arquitectéonico, Vitruvio sefiala tres principios: firmitas, utilitas y
venustas. Lafirmitas no alude sino a la solidez, a la buena cimentacion con que
debe contar todo edificio, estando basada no sélo en la calidad y resistencia de
los materiales empleados sino asimismo en el modo en que éstos determinan
las estructuras constructivas. La utilitas se refiere a la adecuacion de un edifi-
cio a su funcién social, funcién que determinara asimismo su forma. Semejante
principio tenia en cuenta principalmente a las personas que habitarian los dis-
tintos espacios asi como la actividad que desarrollarian en ellos; en conse-
cuencia, los dos tipos de construcciones romanas -las privadas y las publicas-
se desarrollaron con estructuras, formas y dimensiones muy distintas segin su
funcion, emplazamiento y simbolismo.
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El tercer principio, la venustas, atafie a la belleza del edificio, una belleza
gue Vitruvio establecié en seis componentes en los que se aprecia la herencia
griega: ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria, decor y distributio. Ordi-
natio es la composicidon proporcionada, basada habitualmente en el empleo de
un moédulo cuya medida variaba con cada tipologia y/o construccién. La dis-
positio no es sino la proyeccién del edificio de tres formas: en su planta (ich-
nographia), alzado (orthographia) y en un dibujo en perspectiva (scaenogra-
phiam. La eurythmia establece las proporciones propias de cada elemento
mientras que la symmetria es la relacion regulada que ha de darse entre todos
los elementos. Mas ligado a la tradicion cultural que a los conocimientos arqui-
tectonicos era el concepto decor, con él se introducia la necesidad de adecua-
cion entre la forma y el contenido del edificio construido. Finalmente, distri-
butio aludia a las cuestiones econdmicas concernientes al edificio,
estableciendo la necesidad de una adaptacion entre el poder adquisitivo del
patréon o duefio y la calidad del edificio patrocinado por él.

De este modo, Vitruvio dejaba establecidos todos los aspectos fundamen-
tales en el proceso constructivo desde su mismo comienzo en la planificacién
dibujistica hasta su finalizacion con la realizacion arquitectonica del edificio.
Su tratado se convertiria en el principal transmisor de los principios clasicos
de la arquitectura hasta el siglo xix, identificandose lo clasico con el Vitru-
vianismo.

2. Tipologias arquitectonicas: templo, basilica, teatro,
anfiteatro, circo, termas, arcos de triunfo, columnas
conmemorativas, puentes y acueductos

2.1. EIl templo romano

Aungue las construcciones romanas mas originales y mas numerosas no
fueron templos sino todos los edificios civiles que abordaremos mas adelante,
podemos analizar sus caracteristicas detenidamente. Vitruvio es quien nos des-
cribe la planta del templo etrusco ideal que Roma heredd en su arquitectura
templaria: este templo, de superficie practicamente cuadrada, tendria en su
mitad anterior un poértico columnado y en su mitad posterior una triple celia con
un compartimento central de mayor tamafio para acoger a las divinidades bajo
la forma de Triada. EIl templo se levantaria sobre un poclium o plataforma ele-
vada en cuya parte frontal acogeria una escalinata de entrada al edificio; a dife-
rencia del templo griego, el templo etrusco, al igual que hara después el roma-
no, daba poca importancia a la parte posterior. Seguramente Vitruvio se
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inspiraria en templos etrus-

cos aun en pie para estable-

cer este ideal de planta de

templo, como pudiera ser

el templo de Ceres, Libery

Libera. Pero los restos con-

servados de los primeros

templos romanos permiten

constatar que esta tipologia

pervivio més all4 de Etru-

ria: asi se aprecia en las

mal conservadas estructu-

ras de uno de los primeros

templos romanos conoci-

dos, el templo de Japiter en

el Capitolio (fig. 1), erigi-

do en el 509 a.C., destruido

en un incendio cinco siglos

después, y consagrado a la

triada capitolina (Jupiter,

Juno y Minerva). Este tem-

plo, con su portico colum-

nado en la parte frontal y

con su triple celia, seguia Figura 1. Vista del Templo de Japiter en

los principios sefialados por el Capitolio (siglo va.C.).

Vitruvio. Los demés tem-

plos republicanos conservados pertenecen ya a finales del siglo 1y principios
del siglo i a.C., pero en su mayor parte, al igual que en los templos realizados
ya en la época imperial, la tipologia descrita se repetira casi exclusivamente y
de forma exacta.

No obstante, se aprecian cambios en esta tipologia con el paso de la Repu-
blica al Imperio. Mientras los érdenes habituales empleados en la Republica
habian sido el dérico y el toscano, con el Imperio predominara el corintio y
se trasladara el uso de los drdenes anteriores a la arquitectura civil (no obs-
tante siempre se encontraran excepciones como el Templo dorico de Escula-
pio en Lambesis). EI Templo de Dioscuros en Roma, la Maison Carré de
Nimes (fig. 2) y el Templo de Vesta en Tivoli muestran la utilizacion del corin-
tio en los templos no s6lo de Roma sino, asimismo, de las provincias. No obs-
tante, en algunas ocasiones se encontraran variaciones tanto en la forma
-como por ejemplo el empleo de pilastras en vez de columnas alrededor de
la celia- como en la estructura -celias Unicas y no triples, celias rematadas con
un &bside; creacion de templos circulares al modo de los tholos griegos, etc-,
variaciones que se explican por el desarrollo de los templos en numerosos
enclaves geograficos, muchos de ellos provincias cuya tradicion local o con-
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Figura 2. Maison Carré de Nimes.

dicionamientos topograficos determinaron la tipologia del templo. Un ejem-
plo ya de la segunda mitad del siglo u d.C. y en el que se aprecia la fusion de
soluciones romanas y griegas es el Templo de Baco en Baalbek (Libano).
Otras variaciones de la tipologia ortodoxa fueron los templos de planta cir-
cular construidos por la Roma imperial principalmente en sus provincias pero
cuyo maximo representante se encuentra en Roma: el Pantedn (figs. 3 y 4).
Construido originariamente por Agrippa en torno al 27 a.C. como homenaje
a todos los dioses griegos, el Pantedn no obtendria su forma actual hasta el
126 d.C., cuando Adriano ordend la reconstruccion del templo, destruido tras
varios incendios. La monumentalidad del templo, de planta circular, reside
en su gran cupula semiesférica constituida por casetones y culminada por un
Oculo; es en esta cupula donde pueden apreciarse las posibilidades construc-
tivas de las técnicas romanas asi como el ingenio en la utilizacion de las mis-
mas. La grandiosa clpula (de 43,50 metros de diametro y de altura) pudo
levantarse en funcidén de la maestria técnica: creada como un armazén de
arcos verticales y horizontales y sélo reforzada con hormigén en los huecos
generados por esta trama, la cUpula vio asi su peso aligerado pero también
distribuido; la sujeciéon de este peso recaia en una base formada por muros de
hormig6n que contenian arcos de descarga en su interior y que se veian refor-
zados en su distribucién del peso mediante los ochos pilonos entre los que se
abrieron las capillas. El interior desarrolla un espacio de dimensiones colo-
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sales concebido como una gran
unidad articulada por un armaé-
nico juego de proporciones. El
exterior del Panteén, en mar-
mol y estuco, posee una facha-
da de entrada a modo de pdarti-
co rematado por un fronton de
clara inspiraciéon griega; y en
lineas generales transmite una
sobriedad y una sencillez tanto
en la construcciéon como en la
decoracién que contrasta con
la magnificencia interior.

Figura 3. Panteon, interior. Roma, (h. 126 d.C.).

Figura 4. Panteén, Roma. Exterior.
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2.2. La basilica

Fue en tiempos anteriores a Sila cuando surgié la basilica como una tipo-
logia constructiva no nueva -pues su uso se remontaba al mundo griego (como
por ejemplo la Sala Hypostyla de Delos, del siglo m a.C.)- pero si interpreta-
da y desarrollada de un modo distinto que anteriormente. Las razones de esta
nueva concepcién de la basilica fueron, por un lado, el desarrollo de elemen-
tos como las bovedas y las cupulas que, gracias al descubrimiento del hormi-
gbén, cambiaron su estructura y dimensiones; por otro, la importancia que este
edificio pas6 a desempefiar en el mundo romano tras ser asimilado, por primera
vez, como parte del dominio publico. En Roma, las basilicas fueron destina-
das, en tanto edificios amplios y de gran capacidad, a albergar reuniones tanto
comerciales como politicas yjuridicas; de ahi que fueran ubicadas cerca de la
vida desarrollada en espacios publicos como el Foro. Las basilicas fueron salas
cubiertas rectangulares con columnas interiores que por su disposicién en dos
filas dividian el espacio en tres naves -de las que la central era de mayor tama-
fio-, Habitualmente, fueron rematadas en su cabecera por un abside. Aunque
su primera basilica, la Basilica Porcia, fue erigida en la primera mitad del siglo
Il a.C., los restos que se han conservado en el Foro de Roma son en su mayo-
ria de época imperial. De la Republica, el mejor ejemplo llegado hasta noso-
tros es la Basilica de Pompeya, erigida entre finales del siglo il y principios del
siglo i a. C. Su estructura rectangular, a diferencia de las primeras basilicas
construidas, surge a partir de un eje longitudinal; su interior alberga una fila de
columnas que repite la estructura rectangular del edificio y que divide el espa-
cio en una nave continua y delimita en el centro un patio abierto. La entrada
se situaria en el este y la cabecera se reservaba al Tribunal, que ejerceria sus
funciones desde un podio erigido para las mismas.

Durante el Imperio, las basilicas siguieron una misma tipologia: planta rec-
tangular que albergaba al fondo dependencias administrativas y tribunales en
los lados menores, y comunicacion abierta con el foro desde uno de sus lados
mayores. De la época imperial es la Basilica de Majencio (fig. 5) el ejemplo
mejor conservado. Iniciada con Majencio, aunque no terminada hasta la época
de Constantino, esta basilica puede compararse por su grandiosidad con las
Termas de Diocleciano, cuyo frigidarium debié ejercer una influencia deter-
minante en su concepcion. Dividida en tres naves, la central estaba cubierta en
sus tres tramos por tres bovedas de arista, cuyo peso y empuje descansaban en
las bovedas de cafion, los contrafuertes y los muros constitutivos de las naves
laterales. Esta distribucion de los pesos alcanzo6 tal perfeccion que pudieron
abrirse ventanales en las paredes e introducir una iluminacion propia de la
época medieval.

Otros ejemplos de basilicas en provincias, como los conservados en Dal-
macia, Doclea o Timgad, muestran variaciones respecto a la tipologia habitual
a causa de la influencia griega.
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Figura 5. Basilica de Majencio, Roma.

2.3. El teatro

El teatro romano surgié en principio como una derivacién del griego; pero
las distintas funciones asignadas asi como las técnicas constructivas caracteris-
ticas de Roma dotaron a esta tipologia de una forma nueva. La principal dife-
rencia que muestra el teatro romano es su tendencia a cerrar el espacio: mien-
tras los teatros griegos estaban completamente abiertos al aire libre y separados
en sus dos partes principales, los romanos tenian sus flancos cerrados (la graderia
0 ccivea se prolongaba hasta la scaena) y en numerosas ocasiones se protegie-
ron de la intemperie con cubiertas de madera o sistemas de toldos. Aunque algu-
nas de sus partes coinciden con las del teatro griego, muchas otras se crearon
para satisfacer las necesidades de los nuevos espectaculos. EI primer teatro en
piedra creado en Roma -pues antes las representaciones teatrales no tenian un
emplazamiento fijo- fue el erigido por Pompeyo en el 55 a.C. tras un largo viaje
por Oriente durante el cual descubri6 el Teatro de Mitilene en la Isla de Lesbos,
por el que quedé fascinado. A partir de ese momento, el teatro se erigié como
una parte fundamental no s6lo de la vida publica romana sino también de su
politica imperial. Las partes del teatro romano pueden resumirse en las siguien-
tes: una scenae fi'ons o muro que solia estar decorado con columnas entre las
cuales podian colocarse estatuas; unproscaenium delante de la scaena, en donde
se desarrollaba la accién o espectaculo; una orchestra semicircular frente a la
scaena reservada a las autoridades y al coro y a la que se accedia por los aditus
o pasillos laterales; las gradas o cavea para los espectadores, dividida en secto-
res semicirculares por pasillos horizontales y organizada jerarquicamente para
las distintas clases sociales; y, las vomitoria o entradas abovedadas mediante
las cuales se accedia a la cavea. En el teatro mas antiguo conservado, el Pe-
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guefio Teatro de Pompeya,
pueden apreciarse todas las
partes sefialadas. En lo que
se refiere a su exterior, los
teatros desarrollaron la su-
perposicion de arcos y de
o6rdenes por pisos que ya
introdujo en su fachada el
Tabularium de Sila. El exte-
rior del Teatro Marcelo de
Roma (fig. 6), construido a
finales del siglo i d.C., per-
mite apreciar esta superpo-
sicion de 6rdenes aunque el
orden corintio que confor-
maria el ultimo piso -cons-
tatado por las excavacio-
nes- no se haya conservado
y haya sido remplazado por
una vivienda. El Teatro de
Orange, el de Aspendos y el
de Ostia son otros ejemplos
Figura 6. Teatro Marcelo, Roma representativos de la impor-
(finales del siglo i d.C.). tanda de esta tipologia.

2.4. El anfiteatro: el Coliseo de Roma

A diferencia del teatro, el anfiteatro romano carece de precedentes grie-
gos: fue una invencion romana para albergar los espectaculos cruentos y las
luchas de gladiadores. Simbolo del Imperio, los anfiteatros fueron numerosos
en todo el Occidente latino a excepcién de las provincias de Grecia o Asia,
donde el numero fue muy escaso debido al rechazo que estas zonas manifes-
taron hacia la brutalidad de los espectaculos romanos. El anfiteatro en piedra
mas antiguo se erigié en Campania, a principios del siglo i a.C. En él ya se
observan todas las caracteristicas que culminarian casi dos siglos después en
el Coliseo romano: planta oval con el eje mayor situado de norte a sur; gradas
escalonadas alrededor de la arena central; corredores y pasillos que conducian
a la arena y que servian tanto para la entrada de los gladiadores y de sus vic-
timas asi como para la evacuacion de los cadaveres; reforzamiento exterior de
toda la estructura interior mediante contrafuertes, sistemas de arcos, etc. Al
igual que en los teatros, los espectadores estaban distribuidos segun las clases
sociales y cubiertos de la intemperie mediante toldos.
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El mayor ejemplo de anfiteatro romano es el Coliseo de Roma (figs. 7 y 8).
Construido durante el reinado de los Flavios, fue Vespasiano quien inicio6 las
obras sobre el lugar donde se hall6 el lago de la Doinus Aurea de Nerén, sien-
do su hijo Tito quien continu6 la labor de su padre e inauguraria el edificio en
el 80 d.C. El Coliseo, tal y como indica su nombre, fue la mas grande cons-

Figura 7. Coliseo, Roma (ultimo cuarto del siglo id.C.).

Figura 8. Interior del Coliseo, Roma.
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traccion romana dedicada al espectaculo: con una planta eliptica cuyos ejes
mayor y menor miden 188 y 156 metros respectivamente y de los que la arena
contaba con 88 por 55 metros, su aforo se ha estimado en superior a 50.000
espectadores. Estructurado en cuatro niveles o pisos diferentes y dotado de un
gran nimero de corredores y salas subterraneas bajo la arena, el Coliseo cons-
tituye una obra maestra de la arquitectura romana. Para poder sujetar una gra-
deria de tales dimensiones destinada a tal cantidad de publico, la técnica cons-
tructiva romana llevé hasta sus UGltimas consecuencias las posibilidades que
ofrecian su material por excelencia, el hormigén, y los elementos ya caracte-
risticos de su arquitectura, el arco y la bdveda. Asi, el muro que conforma todo
el exterior del Coliseo se levantd sobre ochenta pilares comunicados entre si
y reforzados en su labor de sustentacién por bévedas de cafidon y arcos de hor-
migon, creandose un esqueleto perfecto para la distribucién del peso de las
graderias y para la creacién de pasadizos subterraneos. Este muro exterior no
s6lo fue una demostracién de la maestria constructiva romana sino que tam-
bién, por su aspecto exterior, pasaria a convertirse en un modelo de referencia
en épocas como el Renacimiento: su estructura se dividio en tres pisos o ani-
llos formados por arquerias y por columnas que superponian en altura los 6rde-
nes arquitecténicos (de abajo a arriba, dérico-toscano, jonico y corintio) y se
rematd por un ultimo piso o nivel cerrado decorado con pequefias ventanas,
pilastras y ménsulas.

2.5. El circo

El circo fue, al igual que el teatro y el anfiteatro, una tipologia arquitecto-
nica creada para acoger los espectaculos destinados al entretenimiento del pue-
blo romano. Su forma, aunque inspirada en la de los estadios e hipddromos
creados en Grecia, estuvo determinada por el espectaculo mas frecuente entre
sus muros, las carreras. De planta alargada con los extremos semicirculares, los
circos fueron construidos en terrenos llanos de grandes dimensiones; rodeada
por unas gradas levantadas sobre bovedas, en el centro se encontraba la arena
0 pista de carreras, semicircular en uno de sus extremos y cuadrada o abierta
en el otro. La arena se encontraba dividida por la spina, un muro de escasa
altura que actuaba como eje delimitador de los carriles por los que competirian
las cuadrigas y en el que se levantaban esculturas y/o diversos tipos de monu-
mentos como obeliscos.

El mayor circo romano fue el Circus Maximus (fig. 9), hoy desaparecido
pero reconstruido a partir de sus ruinas: realizado en el Imperio bajo el man-
dato de varios emperadores, hacia el siglo iv d.C. este circo tuvo la capacidad
de albergar a 255.000 espectadores y unas dimensiones de 610 metros de largo
por 198 de ancho. Otros ejemplos han llegado en mejores condiciones a noso-
tros: el circo de Perge en Turquia o el circo de Mérida.
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Figura 9. Maqueta del Circus Maximus, Roma.

2.6. Las termas

Pese a poseer una funcién de menor importancia que aquellas destinadas
a los templos, los teatros, anfiteatros, circos, basilicas o acueductos, las ter-
mas fueron una de las tipologias romanas donde se ensayaron y resolvieron
algunas de las soluciones constructivas méas importantes para el desarrollo de
la arquitectura romana. Asi, la primera cipula romana conocida procede delfri-
gidarium de las Termas Estabianas cercanas al Foro de Pompeya, del siglo i
a.C., una clpula circular con 6culo inscrita en un cuadrado en cuyos angulos
se abren nichos.

Aunque las termas romanas surgieron a partir de los bafios griegos creados
como complemento a sus gimnasios, esta tipologia experimentd un desarrollo
muy superior con Roma, no s6lo en la ampliacion y especializacion de esta
instalacién publica sino también en la misma estructura que la cobijaria. La
construccién de termas en Roma se generalizé alrededor del siglo i a.C.; la
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causa fue el descubrimiento de un sistema de calefaccién a partir de un horno
comun que permitia distribuir, conservar y aumentar la temperatura del aire en
las distintas salas del conjunto de las termas. A partir de este logro, las termas
proliferaron por todo el Imperio y bajo practicamente todos los reinados: nacie-
ron asi las Termas de Agrippa, las Termas de Tito, las Termas de Trajano, las
Termas de Adriano en Leptis Magna o las Termas de Caracalla.

En lineas generales, todas las termas constaban de las mismas partes o
estancias: una Palestra o gran patio central que comunicaba con todas las
estancias de las termas; un Caldarium o sala para el bafio caliente; un Frigi-
darium o sala para el bafio frio; un Tepidarium o sala para un bafio de agua
tibia; el Laconicum o sala para el bafio de vapor; una piscina; vestuarios
(Apodyteria), pequefios bafios privados y letrinas, separados por sexos, etc.

Ya en las termas mas antiguas, las de Pompeya, son apreciables la mayor
parte de estas salas; pero es en las termas realizadas posteriormente, mas per-
feccionadas y desarrolladas, donde la tipologia se establezca de forma defini-
tiva. De todas las termas conservadas, quizas sean las Termas de Caracalla
(figs. 10 y 11) el ejemplo mas representativo. Inauguradas en el 216 d.C., aun-
que finalizadas afios después, estas termas se erigieron como uno de los com-
plejos de bafios mas colosales y suntuosos del Imperio romano, siendo Unica-
mente igualadas por las posteriores Termas de Diocleciano (finales siglo ni
d.C.). Inspiradas en la estructura de las Termas de Trajano, las Termas de Cara-
calla constaban de un gran recinto cuadrangular en el centro a partir del cual

distribuir las distintas
partes del complejo: en
los alrededores del re-
cinto, se situaron distin-
tas tiendas, zonas para
la ubicacion de las cis-
ternas y suministro del
agua..., en el centro
mismo del recinto se
ubicaron las termas pro-
piamente dichas con
todas sus salas caracte-
risticas, siendo la colo-
sal sala triple del centro
la correspondiente al
Frigidarium.El sistema
de cubierta adoptado
para la mayoria de las
estancias fue el semicir-
cular; la béveda de
Figura 10. Termas de Caracalla cafion fue la mas em-
(principios del siglo ni d.C.). Planta. pleada aunque también
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se utilizaron las
bévedas de arista
en el Frigidarium y
la capula como la
circular que cubre
el Caldarium. Las
soluciones emplea-
das fueron tantas
que finalmente, y
por primera vez en
la historia de Ila
arquitectura roma-
na, se logré adaptar
el abovedamiento
semicircular a las
plantas cuadradas.
La decoracion fue
suntuosa: mosaicos
en el suelo, mar-
moles para paredes Figura 11. Termas de Caracalla, vista aérea del conjunto.

y bafieras, etc.

2.7. Arcos de triunfo

Fue a comienzos de la Republica cuando el arco comenz6 a interpretarse
mas ampliamente: el arco no era Unicamente un elemento funcional integrado
en el conjunto de una construccion arquitectonica sino, asimismo, un elemen-
to que por si mismo podia constituir un monumento independiente. Esta rei-
vindicacion del arco derivo en lo que pronto se convertiria en el simbolo del
Imperio romano: los arcos de triunfo, llamados a tener una gran influencia en
la arquitectura posterior. Ya en el siglo Il a.C. se habian erigido en Roma arcos
conmemorativos, pero no fue hasta la llegada del Imperio y, concretamente,
hasta el reinado de Augusto cuando los arcos surgieron como la conmemora-
cion de una victoria militar en particular y de los esfuerzos de Roma en su
conquista del mundo. Convertidos asi en un monumento imperial de propa-
ganda, los arcos de triunfo fueron estableciendo sus caracteristicas. A pesar de
gue en las provincias algunos de estos arcos tuvieron una funcionalidad como
ser la entrada arecintos, de forma habitual no son sino monumentos decorati-
vos. Aunque existen variantes, la forma de los arcos de triunfo suele ser de
dos tipos. Por un lado, los arcos de apertura Unica: un solo arco constituye el
piso inferior; sus flancos se decoran con columnas y/o con pilastras; y su piso
superior alberga una inscripcién conmemorativa y, en ocasiones, algun tipo de
decoracién esculpida o afiadida (como cuadrigas en bronce, por ejemplo). Es
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el caso del Arco de Tito en Roma (fig. 12) erigido en conmemoracion de la vic-
toria de Tito en Jerusalén (70 d.C.). Su Gnico vano esta flanqueado por colum-
nas de orden compuesto apoyadas en un plinto y entre las cuales se abren
pequefios nichos; la parte superior, posee un pequefio friso esculpido y un atico
que alberga la inscripcién conmemorativa. La otra tipologia de arco de triun-

Figura 12. Arco de Tito, Roma, marmolpentélico
(h. 81 d.C.).

Figura 13. Arco de Constantino, Roma (312-315 d.C.).
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fo es la que lo dota
con una apertura tri-
ple, siendo en este
caso mayor Ssu arco
central -mas ancho y
mas alto- que los late-
rales. Los arcos siguen
estando flanqueados
por columnas pero la
decoracién entre ellas
recibird un mayor de-
sarrollo: tondos, pe-
quefos frisos, figuras,
etc. poblaran los espa-
cios de estos arcos tri-
ples. Asimismo, y a
consecuencia de la
ampliacion y mayor
resistencia del cuerpo
inferior, el cuerpo su-
perior se verd colma-
do de una mayor orna-
mentacion .

Asi se aprecia en
el Arco de Constanti-
no (fig. 13) situado en
la Via Triunfal de
Roma y erigido como
conmemoracion a la
victoria de Constanti-
no sobre Majencio en
el afio 312 d.C. Su
decoracién, pertene-
ciente a distintos rei-
nados imperiales, cu-
bre todas las partes del
arco: en el cuerpo
inferior, los plintos de
los que arrancan las



columnas corintias, los medallones, las enjutas, los interiores de los arcos; en el
superior, todo el atico, con la inscripcién central, los relieves y las esculturas.

2.8. Columnas conmemorativas

Al igual que el arco de triunfo, la columna conmemorativa nacié como con-
secuencia de ser despojada de su funcionalidad arquitecténica y de ser reinter-
pretada como un monumento independiente, decorativo y propagandistico. Pero
a diferencia de los arcos de triunfo, las columnas conmemorativas fueron mucho
mas escasas, tanto que pueden considerarse una tipologia excepcional y parti-
cular del legado artistico romano. Fue la Columna erigida en el Foro de Traja-
no (fig. 14), la que inaugurd esta tipologia. Sus 30 metros de altura, incremen-
tados hasta 38 si contamos el pedestal sobre el que se levanta, hacen honor a la
afirmacién de Plinio el Viejo, que en su Historia Natural consideraba las colum-
nas como un simbolo
de elevacion que tras-
cendia el mundo mor-
tal. Coronada origi-
nariamente por una
escultura en bronce del
emperador -desapare-
cida en la Edad Media
y sustituida por otra de
San Pedro en tiempos
de Sixto v-, la colum-
na fue concluida en el
114 d.C. La inscrip-
cion de su pedestal
indica su funcién prin-
cipal: la medicion del
terreno, concretamen-
te, del Quirinal, exca-
vado y desplazado no
s6lo araiz de las obras
de construccion de la
columna en cuestién
sino por las de todo el
Foro. A esta funcidn
meétrica, sin preceden-
te alguno en el mundo
griego, se afiaden su
funcion propagandisti-
ca-la conmemoracion Figura 14. Columna de Trajano, Foro de Trajano, Roma.
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de la victoria de Trajano frente a los dacios-y una funciéon funeraria pues en el
117 d.C. el z6calo de la columna alberg6 las cenizas de su mentor. Todos estos
rasgos, y principalmente la decoracidon esculpida que recorre ininterrumpida-
mente de forma helicoidal toda la columna convierten a esta obra en una obra
excepcional. La Columna de Marco Aurelio no fue sino el resultado del impac-
to tipoldgico y decorativo de su predecesora. Puesto que ambas columnas con-
memorativas destacan principalmente por el simbolismo y minuciosidad de sus
relieves, remitimos al capitulo dedicado a la escultura romana para un analisis
mas profundo de ambos monumentos.

2.9. Puentesy acueductos

Ya en una fecha tan temprana como finales del siglo vi a.C., comenzaron
a darse en Roma las primeras construcciones de ingenieria. Las condiciones
naturales y geograficas del enclave romano fueron las que determinaron el
nacimiento de estas iniciales obras de caracter practico: puesto que el terreno
era pantanoso, hubo de idearse un sistema de drenaje de las aguas. Asi fue
como surgi6 la red de alcantarillado mas antigua del mundo, la Cloaca Maxi-
ma (“Alcantarilla Mayor”), destinada a recoger las aguas que llegaban al Foro
desde las distintas colinas y reconducirlas hacia el rio Tiber. Aunque estuvo ins-
pirada en algunas canalizaciones griegas (como la realizada por Policrates de
Samos en el mismo siglo) y fuera realizada por ingenieros etruscos, la Cloaca
Maxima recibié un desarrollo nunca visto hasta entonces: erigida como un sis-
tema de alcantarillado con tramos subterraneos y tramos al aire libre y en el que
el arco y la béveda tuvieron un papel predominante, su concepto, dimension
y practicidad obtuvieron tal éxito que supuso su uso hasta finales del Imperio.

Los acueductos que mas adelante construirian los romanos responderian al
mismo deseo de canalizacion y conduccion de las aguas, centrandose princi-
palmente en el abastecimiento de agua potable a las ciudades que carecian de
ella. Aunque los primeros acueductos realizados -como es el caso del acue-
ducto Aqua Appia levantado en la Via Appia entre finales del siglo iv y prin-
cipios del siglo ni a.C -, fuesen en su mayor parte subterraneos, pronto comen-
zaron a levantarse al aire libre con la estructura en arquerias tan caracteristica
de los acueductos posteriores.

Desde sus primeras manifestaciones, los acueductos hicieron del arco su
elemento principal: ya fuera en un nivel Unico, en dos o en tres niveles, las
arcadas mostraron no sélo su alto valor funcional y constructivo sino también
la belleza y la monumentalidad que podian derivarse de un buen empleo de
éste. El primer acueducto del que se tiene constancia es el Aqua Appia, levan-
tado por el censor Appius Claudius hacia el 300 a.C; acueducto que, en sus 16
kilbmetros de longitud, fue subterraneo. El acueducto Aqua Marcia levantado

264 HISTORIA DEL ARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



en el 144 a.C. por Q. Marcius Rex, fue el primero en tener la parte final de su
tramo -es decir, la parte mas cercana al destino de abastecimiento, la ciudad
de Roma- al aire libre; a partir de entonces, los acueductos repetirdn su estruc-
tura, a saber, una mayor parte subterranea y la parte cercana a la ciudad al aire
libre. En los restos conservados del Aqua Marcia, cercanos a la Porta Furba,
ya se aprecia otro de los rasgos caracteristicos de esta tipologia: el empleo rei-
terado del arco de medio punto sobre pilares constituidos por sillares dispues-
tos a soga y tizén en filas alternas. Progresivamente, principalmente con la lle-
gada del Imperio, los acueductos fueron perfeccionandose: los sistemas de
arquerias fueron dotados de tuberias y de sifones, sus canalizaciones se incli-
naron segun las exigencias del terreno y se conectaron con los canales subte-
rraneos mediante sistemas de pozos; de este modo, la distribucion y la con-
duccién del agua a los distintos puntos quedaba asegurada. Casos como el
acueducto de doble arqueria de Segovia (10 d.C.) o el Pont du Gard en Nimes
(14 d.C.) -atribuido a Agrippa y que con sus tres niveles de arcaturas y 50
metros de altura es el mayor de los acueductos conservados- evidencian la
maestria alcanzada por los romanos en sus obras de ingenieria, (fig. 15).

Figura 15. Pontdu Gard, Nimes, Francia (14 d.C.).

Los romanos también demostraron su pericia técnica en la construccion de
puentes, aungque en este caso los problemas a los que tuvieron que enfrentar-
se fueron de distinta indole que los planteados por los acueductos. Los puen-
tes jugaron un papel determinante en las comunicaciones y en la cohesién de
la politica imperial. La necesidad del levantamiento de puentes pronto se hizo
evidente en una Roma cada vez mas extendida por el mundo; el dominio de los
recursos naturales demostrado con los acueductos debia ahora tomar una nueva
forma, la forma de la superacion de los accidentes naturales para favorecer la
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comunicacion entre los distintos territorios. A diferencia de las exigencias y
posteriores soluciones planteadas por los acueductos -problemas de excava-
cion de tuneles, perforacion de pozos, creacién y distribucion de tuberias y
sifones, estudio de la inclinacién para la conduccién del agua, etc-, los puen-
tes impusieron una problematica de apariencia mas sencilla pero compleja en
su resolucidn, a saber, la adecuacién técnica del arco a la anchura del cauce
sobre el que se erigiria. Semejante condicionamiento implicé un conocimien-
to profundo del arco y la posibilidad de ensayar nuevas soluciones del mismo
en funcién de cada caso concreto.

Tras unos primeros ensayos de puentes sobre el Tiber en madera, entre el
181 y el 179 a.C. fue construido el primer puente en piedra: el Pons Aemilius.
Aunque los restos conservados son escasos y se encuentran incorporados en el
Ponte Rotto, gracias a testimonios escritos sabemos que el Pons Aemilius estu-
vo realizado con sillares toscos y estructurado a partir de pilonos. Aunque
reconstruido en varias ocasiones, el Pons Mulvio de Roma, erigido en el 109
a.C., permite una aproximacién a este tipo de construccion romana: realizado
en travertino, el puente se levanta sobre fuertes pilares y estructuras para con-
tener las aguas, desplegdndose entremedias arcos de medio punto que alcanza
en uno de ellos 18 metros de luz. Si bien ya en el Pons Mulvio la técnica cons-
tructiva romanay la maestria en la aplicacion funcional de sus elementos queda
patente, el Pons Fabricius de Roma constituye una mayor constatacion de la
pericia alcanzada en la ingenieria durante los comienzos de la historia romana.
Construido en el 62 a.C. y llegado a nosotros en su estado originario, este puen-
te, cuyos arcos poseen una luz de 24,5 metros, es el testimonio del impulso que
otorgaron a la arquitectura el descubrimiento del hormigén y el conocimiento
del arco. A lo largo de todo el Imperio, el empleo de ambos elementos y las
posibilidades resultantes de sus distintas combinaciones y adaptaciones per-
mitieron el levantamiento de otros tantos puentes. Interesantes son los casos de
la Peninsula Ibérica, tanto por su calidad como por lo bien conservados que
han llegado hasta nosotros, siendo el Puente de Alcantara (106 d.C.) uno de
los ejemplos mas representativos por erigirse como el puente de mayor tama-
fio conocido en el mundo romano y del que sabemos el nombre de su arquitecto,
Caius lulius Lacer.

3. El urbanismo romano: ciudades, calles, calzadas. El Foro.
Las viviendas. Domus vy villas

Los primeros indicios de una actividad urbanisticas Roma se remontan
a sus mismos comienzos como civilizacion. Ya en el siglo vi a.C. se trazé la
Cloaca Maxima, un alcantarillado que ya manifestaba el deseo de organizacién
de los recursos de la ciudad. En el siglo iv a.C. se roded a la ciudad de una
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muralla que se cono-
ce bajo la denomina-
cion de muros “ser-
vianos” y que fue su
Unico recurso defensi-
vo hasta la_realizacién
de una nueva muralla,
la Muralla Aureliana.
Fue a finales de este
siglo IV a.C. cuando
comenzaron a trazar-
se las primeras calza-
das: hacia el 300 el
censor Appius Clau-
dius finalizaba la Via
Appia (fig. 16), un
medio de comunica-
cion de Roma con los
territorios griegos y
asiaticos; al mismo
tiempo se trazaba una
calzada para lacomu-
nicacién interna de la
capital, la Via Latina.

Fue en el siglo 1
a.C. cuando se hizo
patente en Roma la
necesidad de unos
principios ordenado-
res del espacio cons-
truido y habitado, es decir, del urbanismo. Al margen de las calzadas realiza-
das, la capital de la Republica habia ido creciendo no en funcion de criterios
estéticos o reguladores sino sobre la marcha y adaptandose a las condiciones
impuestas por el terreno; de ahi que el trazado urbano fuese irregular y sus
edificios heterogéneos en los referente a los materiales, dimensiones y distri-
bucién. El rapido crecimiento de la poblacién romana mostré las insuficiencias
de la ciudad: la insuficiencia de espacio y de viviendas asi como la mala cali-
dad de éstas; las dificultades de circulacion; y la insalubridad de una ciudad de
calles estrechas y sin ventilacion impulsaron la reforma urbanistica. Desde el
siglo il a.C. y hasta el siglo i a.C. se iniciaron una serie de construcciones en
torno al Foro (figs. 17 y 18) y al Campo de Marte de Roma que poco a poco
fueron cambiando la estructura y el aspecto de la ciudad: se levantaron puer-
tas de acceso, circos, teatros y otros monumentos; se erigieron estatuas en
foros, plazas y vias publicas; y se crearon calzadas como la Via Flaminia que,

Figura 16. Via Appia Antica (finales de! siglo 1v,
principios del siglo nia.C.).
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Figura 17. Plano con el conjunto de los Foros
imperiales.

Figura 18. Vista del Foro Romano.

ademads de organizar el
trazado urbano en torr.
no a umeje, comunica-
ban Roma con las ciu-
dades del norte de
Italia. Esta reestructu-
racién urbana de Ro-
ma comenz6 a dotar a
la ciudad del aspecto
gue correspondia a la
futura capital de un
Imperio; crecimiento
qgue se vio interrumpi-
do por las guerras civi-
les que marcaron el
final de la Republicay
gue conllevaron el des-
trozo de buena parte
de los monumentos de
la ciudad.

Fue con Augusto, a
comienzos del Impe-
rio, cuando Roma vol-
vio a ser objeto de
reformas urbanas. A
partir de este momen-
to, la geometria predo-
minara en el trazado
de las ciudades, intro-
duciéndose dos calles
a modo de ejes regula-
dores del espacio: el
cardo o via norte-sury
el decumeno o Vvia
este-oeste, situdndose
en la interseccion de
ambas calles el Foro,
ndcleo de la vida reli-
giosa, politica, juridica
y comercial vy, por
tanto, espacio en el

gue se concentrarian los edificios mas relevantes de la ciudad. La reforma
augustea promovié la restauracion de los monumentos destruidos, la creacion
de nuevos edificios y templos y la reestructuracién de la ciudad a partir del
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Foro; se regularon las calles, se las doté de nuevos sistemas de alcantarillado
gue acabasen con los problemas de insalubridad y se contribuyd a su embe-
llecimiento con el empleo generalizado del marmol en sustitucién del adobe
utilizado anteriormente. La iniciativa del emperador se centré principalmente
en dos ambitos: en el Campo de Marte, donde se continuaron las obras comen-
zadas por sus antecesores (Panteon, Termas, etc.) y se erigieron otras tantas
nuevas como el Ara Pacis; y en la construccién del Forum Augusti, primer
conjunto arquitecténico romano realizado exclusivamente en marmol del que
destaco el levantamiento del templo de Mars Ultor.

En el 75 d.C., poco después del comienzo del reinado de los Flavios, Ves-
pasiano construiria a la derecha del Foro de Augusto su propio Foro, el Foro
Vespasiani: un conjunto determinado por una gran plaza cuadrangular y que
fue dotado de una réplica del Ara Pacis de Augusto, el Templum Pacis, donde
se guardaron obras de arte y tesoros diversos. Entre el Foro levantado por Ves-
pasiano y el Foro de Augusto, Nerva construiria el Forum Transitorium:, dedi-
cado a Minerva, al norte tuvo un templo hexastilo del que, a pesar de no con-
servarse mas que unos pocos restos, destacaba por un falso poértico que
quebraba la horizontalidad del conjunto y por la rica decoracién esculpida en
su friso y capiteles.

Pero seria bajo el reinado de Trajano cuando se construyera el mayor Foro
de todo el Imperio romano, el Forum Traiani. Con el dinero obtenido con la
victoria sobre los dacios, Trajano encarg6 al arquitecto Apollédoros la reali-

Figura 19. Mercados de Trajano. Gran exedra que acogia ios puestos
de comerciantes.

TEMA 9. LAARQUITECTURADE ROMA 269



zacion de este monumental conjunto, inaugurado en el afio 113 d.C. Construi-
do al este del Foro de Augusto, el arco triunfal de su entrada daba paso a un
gran patio rodeado de columnas y en cuyo centro se erigié una estatua ecues-
tre del emperador. Adyacente al lado menor este del patio y transversalmente,
se levanté la Basilica Ulpia, dotada de cinco naves separadas por columnas y
rematada en sus extremos con hemiciclos; tras la Basilica se erigié una enor-
me columna conmemorativa del triunfo sobre los dacios, estando flanqueada
por dos bibliotecas, una dedicada a la cultura griega y obra a la latina. Com-
pletando el conjunto del Foro y comunicados con éste mediante una calle
publica, al Noroeste se construyeron los Mercados de Trajano (fig. 19), una
serie de tiendas y almacenes realizados en ladrillo y a partir de arcos de des-
carga y bovedas de hormigén.

El aspecto de Roma tomaba asi el cardcter monumental adecuado a la rea-
lidad y al poder de su Imperio. Las modificaciones urbanas posteriores, prin-
cipalmente debidas a los incendios de los afios 191 y 283 d.C. completaron la
majestuosidad de Roma, con nuevos edificios oficiales, publicos y religiosos.

Pero en la ciudad no solo jugaron un papel destacado las construcciones
oficiales, publicas y religiosas comentadas hasta ahora: las viviendas, la arqui-
tectura doméstica, forman tam-
bién parte de la historia de la
arquitectura romana. Su desa-
rrollo de unas tipologias propias
y el esplendor alcanzado en sus
distintas manifestaciones mere-
cen un andlisis aparte.

Las casas romanas mas anti-
guas llegadas hasta nosotros
datan de los tiempos de la Repu-
blica. Es en Pompeya donde se
han conservado gran parte de
ejemplos de finales del siglo iv
y principios del siglo m a.C.,
siendo la “Casa del Cirujano”
(fig. 20) uno de los casos en los
gque se aprecia de forma muy
clara la adscripcion al modelo
de vivienda descrito por Vitru-
vio: un espacio estructurado en
torno a un espacio central abier-
to a partir del cual se distribuyen

Figura 20. Planta ele la “Casa del Cirujano”, las dif ntas habitaciones. Por la
Pompeya (finales siglo 1va.C., principios entiada se accedia al atinan o
siglo ni a.C.). patio -considerado por Vitruvio
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y Varrén la parte mas importante de la casa- que solia tener en su centro un
estanque o dep6sito (impluvium) para recoger el agua de lluvia. Abierto al
atrium en su anchura y dotado de pilastras en esta apertura, se ubicaba la habi-
tacion mas desarrollada de la casa , el tablinum: a sus lados, las alae o estan-
cias que permitian un acceso independiente a las demas habitaciones, y en su
parte posterior, unjardin. En numerosas ocasiones, las casas tenian una planta
superior en las que se abrian galerias y balcones y donde habia otras tantas
habitaciones. Las casas construidas en Pompeya a partir del siglo n a.C. mos-
traran ciertas novedades como la incorporacion de un peristilo griego al atrium
amodo dejardin tal y como se observa en la Casa del Fauno, una de las vivien-
das mas lujosas y de mayores dimensiones conservadas.

Junto al modelo pompeyano, mas caracteristico de los tiempos de la Repu-
blica y de las regiones periféricas -pues la construccién de una vivienda con
atrium requeria cierto espacio constructivo-, ha de considerarse otra tipologia
de vivienda desarrollada durante el Imperio méas adecuada a las graneles ciu-
dades. Dotadas de mas de tres pisos independientes entre si y con un gran
namero de ventanas, estas viviendas se construyeron basicamente en ladrillo,
de forma alineada y con una misma altura a lo largo de las calles, altura que
fue variando a lo largo del Imperio en funcién de las distintas normativas de
regulacién introducidas por los distintos emperadores. EI piso inferior solia
acoger en sus habitaciones abovedadas almacenes o tiendas; los demés pisos
acogieron las viviendas, en las que, si bien el tablinum fue eliminado, del con-
junto de sus habitaciones dos de ellas solian destacarse del resto en tamafio e
importancia. El atrium del modelo pompeyano pas6 a ser un patio interior o
dispuesto en la parte trasera de las viviendas. Aunque esta tipologia de vivien-
da fue muy desarrollada en Roma, los restos que nos han llegado son muy
escasos. Es en Ostia (fig. 21) donde se han conservado un abundante nimero

Figura 21. Reconstruccién de un bloque de viviendas de Ostia.
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de ejemplos de este tipo de casa; de ahi que sea posible apreciar en ellos la
evolucién y la complejidad que la vivienda experimenté con el paso del tiem-
po. La Casa de Amor y Psique, ya del siglo iv d.C., dotada de varios aposen-
tos, un corredor, una escalera, una letrina y unjardin, es una de las viviendas
privadas mas lujosas conservadas.

Las casas de campo romanas respondieron a otros principios y sus tipolo-
gias son muy variadas, pudiendo ser desde modestas viviendas rurales hasta
mansiones, palacios y lujosas villas. En Pompeya se ha conservado una de las
casas de campo mas antiguas del mundo romano, la Casa de Boscoreale, dota-
da con numerosas dependencias especializadas en funcién de las distintas acti-
vidades: un corral, un establo, una cocina, varias estancias para acoger el vino
en sus distintos momentos de preparaciéon, un horno, un lavadero, etc. Este
tipo de casas de campo mas desarrolladas fueron el precedente de las poste-
riores y mas sofisticadas villas, no sdlo por la gran cantidad de dependencias
gue albergaron sino, asimismo, por construirse habitualmente a partir de un
peristilo concebido como nucleo estructurado!' de todo el conjunto. Aunque la
presencia del peristilo en las casas de campo y en las villas fue perdiendo
importancia con los siglos y desapareciendo de practicamente todas las villas
a excepcion de la Villa de Adriano, las posibilidades que ofrecia determinaron
la concepcion de las construcciones ulteriores: el peristilo era un elemento que
no sélo permitia la organizacién de las distintas estancias sino también la aper-
tura y la comunicacién con el exterior, y, por ende, el dialogo del recogimien-
to de la vida privada con la libertad de la naturaleza.

A excepcion de Augusto, cuya Domus Augusti en el Palatino constituye
una excepcién en lo que se refiere a sencillez y austeridad, todos los empera-
dores romanos se hicieron construir una villa o palacio a la altura de su fama
y su gloria.

Fue Neron el primero en construirse una villa suburbana de caracter monu-
mental y caracterizada por la ostentacion: la Domus Aurea. Tras el incendio del
afio 64 d.C. que acabé con casi la mitad de Roma y que sin saberse a ciencia cier-
ta se atribuye a Neron, el emperador emprendié una labor de reconstruccién de
la capital del Imperio que comenzaba a gobernar. Entre todas las obras realiza-
das no podia faltar un palacio para el emperador que sustituyera el perdido en
el incendio: asi fue como se levantd, entre el 64 y el 68 d.C., sobre la antigua
Domus Transitoria, la Domus Aurea de Nerén. Junto a la suntuosidad y com-
plejidad arquitecténica del conjunto, la residencia fue decorada en sus paredes,
suelos y techos tanto con materiales preciosos como con mosaicos y pinturas;
esta riqueza fue la que llevé a Plinio y Suetonio a denominar a la residencia del
emperador con el nombre con el que hoy la conocemos, la Casa Dorada. La
intencion del emperador fue ambiciosa: materializar en su residencia imperial
un microcosmos del que él mismo seria el origen y el centro gravitacional.

Para la realizacién de un proyecto tan ambicioso, se contrataron numerosos
arquitectos y especialistas en la construccién de los que nos han llegado dos
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nombres: Severo y Céler. Aunque solo se ha conservado una Unica ala con dos
partes diferenciadas -un lado oeste estructurado en torno a un patio rectangu-
lar y un lado este caracterizado por las formas octogonales-, gracias a diferen-
tes testimonios escritos de la época sabemos que el conjunto consté de nume-
rosas dependencias, bosques, lagos, fuentes, y distintas construcciones que en
su totalidad llegaron a abarcar alrededor de cincuenta hectareas. El deseo de
ostentacién y de simbolismo cosmico convirtioé a la arquitectura en el soporte
y el escenario de la fantasia y del capricho: junto a la riqueza de los materiales
empleados en el interior (marmoles, pedrerias, perlas, oro...) y la innovacién de
algunas soluciones constructivas -como es el caso de la béveda con 6culo que
cubrié una de las salas del ala oriental, precursora de la cipula del Pantedn-, la
mansién neroniana conté con instalaciones que conducian hasta su interior el
agua del mar y de distintos manantiales, con un cenador giratorio a imitacion
de los movimientos del universo e incluso con mecanismos en los techos que
perfumaban ciertas estancias con flores y distintos aromas.

A la muerte de Nerdn, su mansion fue ocupada por los Flavios durante una
temporada; pero pronto los nuevos emperadores quisieron erigirse una resi-
dencia propia y adecuada a sus gustos personales. Fue asi como la Domus
Aurea sucumbi6 frente a las ambiciones de los nuevos gobernantes: fueron los
Flavios quienes demolieron parte de la mansién neroniana y Trajano quien la
sepulto definitivamente bajo sus monumentales Termas. Pero a pesar de este
abandono, la Domus Aurea constituyd una fuerte influencia para las futuras
residencias imperiales; no en vano habia sido el primer palacio imperial roma-
no y el primer palacio en Occidente.

Los Flavios fueron sus inmediatos sucesores en el deseo de ostentacién
palaciega, y la Domus Flavia (fig. 22) el resultado de esta iniciativa. Levanta-
da en el Palatino sobre parte de la Domus Aurea, la Domus Flavia fue comen-

Figura 22. Domus Flavia, Palatino. Reconstruccion.
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zada en tiempos de Vespasiano y finalizada bajo el reinado de su hijo, Domi-
ciano; el arquitecto responsable de la construcciéon fue Rabirius. Es gracias a
las excavaciones realizadas en los siglos xvm y xix por lo que conocemos la
distribucion de la Domus Flavia, pues apenas se han conservado restos: a gran-
des rasgos se diferenciaron dos partes, la oficial o publica y la privada. La
parte oficial estuvo constituida por el Palacio Flavio, el Peristilo y el Tricli-
nium. El Palacio tuvo una planta rectangular dividida en funcion de las activi-
dades que albergaba: un Aula Regia para la celebracion de ceremonias, la Basi-
lica lovis destinada a los consistoria o consejos de justicia privados, y una
capilla. Adjunto al Palacio se encontraba el Peristilo, un patio rodeado de
columnas de marmol negro y en cuyo centro se construyé una fuente octogo-
nal. EI Triclinium fue erigido en zona mas meridional del conjunto y consis-
tié en un monumental comedor realizado con ricos materiales y complemen-
tado con elementos como fuentes. La parte privada del conjunto estuvo
constituida por la Domus Augustana o Palacio del emperador; de mayores
dimensiones que la parte oficial, albergaba dos patios porticados, un peristilo,
varias aulas y camaras, y un mirador columnado con forma de exedra abierto
al Circo Maximo. Completaba el conjunto un Estadio imperial pegado a la
Domus Augustana, donde se celebraban los espectaculos para el emperador.
Aunque de menor monumentalidad que la Domus Aurea, la Domus Flavia
mostré una evolucién en las soluciones arquitectonicas empleadas asi como en
la organizacién de su planta.

En el afio 120 de
nuestra era, se co-
menzaron las obras
del conjunto resi-
dencial mas monu-
mental del mundo
antiguo conservado
hasta nuestros dias:
la Villa de Adriano
en Tivoli (fig. 23).
Construida hasta el
138 d.C., la Villa
desplegé a lo largo
de un kilémetro y
medio de las colinas
de Tivoli y siguien-
do cierta simetria
numerosos edificios
y espacios de recreo:
un estanque navega-
ble (Poikile), una pe-

Figura 23. Villa de Adriano, Tivoli quefia villa de des-

274 HISTORIA DEL ARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



canso conocida como el “Teatro maritimo”, termas, varios palacios de distin-
to tamafio, templos...El conjunto fue concebido por el emperador como un
homenaje a las culturas conocidas en sus viajes, y muy concretamente ala cul-
tura clasica: toda la Villa fue decorada con estatuas importadas de Grecia y
cada una de las partes fue denominada con nombres de las ciudades y santua-
rios conocidas y admiradas por Adriano. Quizas sea la Piazza d’Oro la parte
maés destacada del conjunto: un monumental patio porticado de planta casi cua-
drangular abierto a una serie de estancias. Al este y al oeste, la columnata se
abria a dos corredores cubiertos con bdévedas de cruceria que sostuvieron un
piso superior. Al sur, y rodeada por una serie de estancias abovedadas, se levan-
t6 una sala de rasgos muy peculiares: su planta, apoyada sobre ocho pilares,
alternaba vanos absidiales y rectangulares en sus lados, y contuvo una ctpula
cuyo sistema constructivo seguia la misma linea que el empleado en la cupu-
la del Pantedn.

Sélo comparable a la Villa Adrianea es el Palacio Diocleciano, construido
en Salona, en las orillas de la costa de Yugoslavia en torno al 300 d.C. A pesar
de haberse concebido como residencia de retiro para el emperador, el Palacio
de Diocleciano se diferencia de la Villa de Adriano en Tivoli en su estructura
de fortaleza; este cambio en el planteamiento de la residencia imperial fue
debido a la mayor inestabilidad politica y a las invasiones que marcaron el rei-
nado de Diocleciano. Asi, del capricho y la fantasia arquitecténica predomi-
nantes en la Villa de Adriano en Tivoli se pas6é a una estructura funcional,
defensiva: el Palacio de Diocleciano (fig. 24) estuvo rodeado por muros de 18
metros de altura y dotado de torres cuadrangulares en sus esquinas y octogo-

Figura 24. Reconstruccion del Palacio de Diocleciano, Salonci, Dalmacia
(h.300d.C)).
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nales en las puertas de entrada. La planta, rectangular, tuvo su espacio organi-
zado a partir de dos grandes calles que funcionaron como ejes cardinales y que
determinaron la apertura de las puertas principales en cada uno de los lados del
conjunto. Los sectores delimitados por estas calles acogieron distintos edifi-
cios: un bloque de dependencias, un Mausoleo para el emperador y un recin-
to sagrado con un templo corintio prostilo tetrastilo. A lo largo del muro que
daba al mar Adriatico se abrié una galeria arcada y repleta de ventanales en la
que destacan nuevas soluciones arquitecténicas que revelan un nuevo modo de
concebir el espacio: la colocacion de las columnas sobre ménsulas y el arran-
que de los arcos directamente desde los capiteles.
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Tema 10
LA ESCULTURA ROMANA

Constanza Nieto Yusta

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. Origen, materiales y temas. Originales y copias. La funcion de la
escultura: las imagenes publicas y la propaganda oficial.
2. El realismo romano: la importancia del retrato.
2.1. El retrato en la Roma republicana (509-27 a.C.).
2.2. El retrato imperial.
3. El relieve histérico y funerario.
3.1. La Historia como sucesién de imagenes: el relieve histérico
romano.
3.2. La memoria y la gloria de los difuntos: el relieve funerario.

3.3. Desarrollo de una nueva tipologia: los sarc6fagos relivados.

1. Origen, materiales y temas. Originales y copias. La funcién
de la escultura: las imégenes publicas y la propaganda
oficial

En la escultura romana pueden sefialarse dos fuertes influencias o corrien-
tes, decisivas para su formacidon, evolucién y esplendor ulteriores: la etrusca y
la griega o helenizante. EI mundo etrusco fue el primer receptaculo para la
influencia griega: de la escultura griega se asimilaron todas las cuestiones esti-
listicas de sus distintos periodos asi como el hecho de un acabado policroma-
do de las obras; no obstante, Etruria se desmarc6 de la tradicién griega en el
uso de unos materiales alejados de ésta (arcilla, piedra y bronce). Roma sera
el territorio donde confluirdn las tendencias etruscas y griegas, tendencias que
determinaran el origen de su creacion escultérica pero de los que progresiva-
mente se ird distanciando en la bUsqueda de un estilo adecuado a su diferente
situacion socio-politica.
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La influencia griega es innegable en la romana hasta el punto de que nume-
rosos historiadores consideran su escultura bajo la designaciéon de grecorro-
mana, es decir, como la continuacién o la culminacién del Helenismo. Esta
influencia hay que entenderla por la fuerte presencia helena en territorio roma-
no desde sus mismos origenes asi como por el crecido niumero de esculturas
traidas de Grecia, presencia que hacia el cambio de Era jug6 un papel deter-
minante en la evolucién plastica romana. De la escultura griega se asimilaron
practicamente todos sus rasgos caracteristicos: el modo de representar el cuer-
po humano y sus proporciones, la estética del mismo y la forma manifestar
estas representaciones tanto tematica como narrativamente. Asimismo, Gre-
cia estard presente en la escultura romana en el aspecto material. EI marmol y
el bronce sustituiran hacia el comienzo de la nueva Era definitivamente a los
materiales tipicamente etruscos, la arcilla, la piedra y la madera, pero también
a la cera, muy comun en el mundo romano para la realizacion de retratos o
maéscaras funerarias.

Pero a pesar de esta estrecha vinculacion con la tradicién artistica griega,
Roma incorporara a sus manifestaciones escultéricas rasgos originales y pro-
pios de su cultura. A diferencia del mundo griego, Roma no realizard sus obras
en funcion del culto de los dioses sino que creara sus esculturas en honor y
homenaje a sus muertos y, asimismo, a los hombres adn con vida. Quizéas por
este interés de reproduccion de los seres terrenales y no sagrados, la escultura
romana se alejo de la idealizacion caracteristica de la escultura griega: las esta-
tuas romanas siempre tratardn de ajustarse lo mas fielmente posible a los ras-
gos particulares de las personas retratadas frente al elemento abstracto idealista
helénico.

Este distanciamiento de la escultura griega encuentra sus raices en causas
histéricas asi como en la evolucién del pensamiento. A partir de la Segunda
Guerra Panica (218-202 a.C.), tradicionalistas como Catén comenzaron a reac-
cionar contra la influencia helenizante en la sociedad romana, condenandose la
invasion de las imégenes griegas y reivindicandose las estatuas etruscas en tie-
rra cocida anteriormente rechazadas pero que ahora se veian mas adecuadas al
sentimiento de austeridad y sobriedad que debia representar al pueblo romano.
El mismo concepto latino para designar a las representaciones de las divinida-
des, el concepto signum, aludia a la naturaleza simbdlica de las mismas, a la
imposibilidad de representar por parte de los hombres los poderes divinos. Fren-
te a la representacién que los griegos realizaron de los dioses en sus esculturas,
ya fuera bajo forma humana o encuadradas en los mitos, los romanos optaran
por la alegoria, como modo de aludir a esa naturaleza sagrada imposible de cap-
tar, y por la historia como encuadre predilecto para su manifestacion.

La opcion por la historia en lugar de la religion es una de las caracteristi-
cas mas destacadas de las artes plasticas romanas. El interés del romano va a
desplazarse hacia las grandes hazafias del hombre en la tierra, y, concreta-
mente, de los grandes hombres que con su actuaciéon crearon y extendieron el
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poder de Roma por el mundo hasta convertirla en su centro de referencia poli-
tica, social y econémica. Roma, en este sentido, es la pionera en la supedita-
cion del arte a la Historia, y asi se observa en los tres temas fundamentales de
su escultura: el retrato, la escultura oficial o propagandistica y la escultura
funeraria. Con el retrato se buscaba conmemorar al hombre en su fisonomia y
en sus hazafias o virtudes; con el arte oficial o propagandistico exaltar la glo-
ria de los personajes y los acontecimientos que habian ido construyendo la
grandeza de Roma (nombramiento de emperadores, batallas, formulacién de
leyes, consecucién de la paz, etc.); y, finalmente, con el arte funerario, exten-
der el recuerdo de los logros del difunto en el tiempo mas alla de su muerte.
Todos estos temas o géneros buscan instaurar e impulsar ese gran aliado de la
Historia: la memoria, memoria que en este caso es la de un periodo histérico
concreto, el periodo romano. Fue a raiz de este deseo como se crearon obras
escultéricas originales, de distinto género y tematica, pero siempre al servicio
de los acontecimientos y de los personajes contemporaneos.

No obstante, el interés por la historia fue creacion de la cultura griega aun-
que fue con Roma con quien alcanz6é su maximo impulso y desarrollo. Fue
con el nacimiento de los reinos helenisticos, del que destaca Pergamon en el
282 a.C., cuando la veneracién por el pasado pasé a formar parte de la estéti-
ca y de las obras que resultarian de ella. Pergamon inicid, con su coleccionis-
mo y su encargo de copias ya fueran de manuscritos o de obras plasticas, el
movimiento cultural del “neoaticismo”.

El contacto de Roma con Pergamon en el 133 a.C. unido a la fuerte pre-
sencia helenistica en la ciudad italiana tuvieron como consecuencia inmedia-
ta que en Roma arraigase esta tradicién de forma decisiva, prolongadndose su
presencia hasta la época imperial. La copia de los originales griegos por parte
de los talleres neoaticos al servicio de Roma se produjo de muy distintas for-
mas en funcion de la facilidad del acceso a unos originales que podian encon-
trarse en lugares bien dispares -a saber, frontones de los templos, interiores de
los santuarios o enclaves particulares-, bajo unas dimensiones variadas o con-
dicionados por su misma naturaleza (escultura, relieve, vaso marmoreo, etc.)
Estas circunstancias, unidas a la voluntad del encargo o del mismo copista,
conllevaron el nacimiento de distintos tipos de copias: desde copias comple-
tamente fieles a los originales hasta copias inspiradas en el modelo a imitar y
otras tantas Unicamente surgidas con el deseo de imitar el estilo del original
griego. En este ultimo caso deberiamos hablar de obras originales, pues su pro-
ceso de gestacion ha partido de un punto de referencia para culminar en una
pieza exnuovo.

Es de los copistas del taller de Atenas de los que se han conservado mayo-
res testimonios y de los que se conocen los nombres de sus principales repre-
sentantes en la creacion de distintos tipos de copias. De los origenes del movi-
miento neodtico destacan Apollénios,Antiochos y Glykdn, dedicados a la simple
y exacta reproduccién de los originales, mientras que otros como Kléomenes de
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Atenas o Apollonios hijo de Néstor repartieron su actividad entre la estricta
copia y la interpretaciéon o adaptacion de los modelos originales, aunque siem-
pre fuertemente vinculados a éstos. Del siglo I a.C., concretamente del periodo
pompeyano, y gracias a los testimonios de Plinio y Varrén, conocemos al Pasi-
teles, escultor y autor de un tratado en el que recopilaba las obras de arte mas
importantes del mundo realizadas hasta ese momento. Discipulos de Pasiteles,
ya en el siglo primero de nuestra era, fueron Stéphanos y el discipulo de éste
Menélaos.

Junto a esta proliferacion de copias, existio la creacién de esculturas exnuo-
vo adaptadas a los nuevos tiempos. La necesidad de exaltacién de la gloria y
la memoria de los emperadores y de las grandes hazafias vinculadas al apogeo
del Imperio romano impuso la creacién de imagenes originales, reflejo de la
sociedad romana, de su presente histdrico. Asi, la Historia aparecia tanto en las
copias, -manifestacion de la veneracion, aceptacién y asimilacién del pasa-
do-, y en los originales romanos, -reflejo y propaganda de los ideales socia-
les, politicos y culturales romanos-.

Pero esta creacién de copias y originales no debe entenderse Unicamente
como la consecuencia de una tendencia historicista. Al igual que ocurre con la
arquitectura, aunque de un modo menos pronunciado, la escultura romana ha
de interpretarse a partir de su funcionalidad, a partir de los efectos que se pen-
saron para ella. La escultura romana, en tanto reflejo de la historia de su pue-
blo, va a tener un papel eminentemente propagandistico. Para ello, las distin-
tas obras se concebirdn como imagenes publicas en las que depositar un
mensaje de exaltacién del poder y de las virtudes asociadas a éste y a los dis-
tintos personajes que lo encarnaron: retratos de emperadores, estatuas ecues-
tres, relieves de templos, columnas conmemorativas o arcos de triunfo, escul-
turas funerarias o la decoracién de sus monedas. Incluso en las manifestaciones
artisticas de caracter privado puede leerse este mensaje: los retratos, sarcéfa-
gos o altares de personajes de una categoria inferior también exaltan la memo-
ria de éstos en funcién de su adecuacién a la virtus romana.

2. El realismo romano: la importancia del retrato

Es en el retrato romano donde se encuentra una de las aportaciones mas ori-
ginales de esta cultura a la historia del arte plastico. Aunque el papel jugado pol-
las imagines mciiorum romanas fue determinante en la evolucidon de este géne-
ro, asimismo es necesario sefialar la fuerte impronta que ejercieron en su gesta-
cion dos tradiciones ajenas a Roma: la tradicidn griega y la tradicion etrusca.

Teniendo en cuenta la gran presencia de artistas helenos en el territorio ita-
liano -gran parte de ellos dedicados a la copia de los originales griegos- no
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puede obviarse el hecho de que los artifices de los retratos romanos procedie-
ran en su mayor parte de Grecia. Pero, a pesar de su superioridad en nimero y
a la fuerte presencia del estilo griego en el mundo romano desde Etruria, estos
escultores no se limitaron a introducir e imponer el estilo heleno en las creacio-
nes realizadas para los romanos, sino que se adaptaron a las necesidades y reque-
rimientos estéticos de la nueva civilizacion a la que pertenecian. El resultado de
esta relacion de asimilacién y creaciéon fue un retrato -el retrato romano. En él
permanecieron la solemnidad del retrato griego y parte de su idealizacién -aun-
que mucho mas atenuada que en Grecia- asi como el material habitual en éste,
el marmol. Pero junto a esta permanencia se incorporé un nuevo interés por la
objetividad y la veracidad en la representacion fisiondmica, interés que respon-
dia a la perfecciéon a los ideales romanos en alza. La introduccion del realismo
en el retrato respondia a dos cuestiones. Por un lado, a la importancia concedi-
da a la Historia, una historia realizada en un tiempo y en un espacio concreto y
por unos hombres particulares. Por otro, al cambio de pensamiento que sobre-
vino con Aristoteles: si bien fue la filosofia idealista de Platon quien determind
la creacion de las esculturas griegas clasicas, sera el pensamiento fisicista e indi-
vidualista de Aristdteles, el que deje su impronta en la escultura romana. La fisi-
ca buscaba comprender mediante la observacion de los fenédmenos naturales las
leyes ocultas o invisibles que los generaban; del mismo modo, el retrato roma-
no buscara mediante la fiel reproduccién de los rasgos exteriores la transmision
del espiritu del retratado. Asimismo, la valorizacién del individuo que impulso
Aristoteles con su ética vino a reforzar el interés romano por el retrato realista
o individualizado. Este deseo de individualizacion fisica y de exteriorizacion
del alma fue lo que llevo al retrato romano a centrarse en la reproduccién exac-
ta de los rostros de los personajes representados. A diferencia del mundo helé-
nico, en el que la idealizacién se manifestaba en el cuerpo concebido como un
conjunto indivisible, Roma desarrollara la tipologia del retrato-cabeza, una apor-
tacion original de esta civilizacion que no por ello dejé de lado la representacion
de los cuerpos sino que los relegé a un segundo plano. El retrato romano se cen-
trara en los rostros, en su expresividad, en su condiciéon temporal y particular,
siendo el cuerpo que los sustentaba simplemente eso, un mero soporte.

Y en ese desarrollo de la expresividad, aunque Roma la concentrara exclu-
sivamente en los rostros de sus retratados, el papel de la escultura helenistica
fue fundamental. El movimiento contraido de las musculaturas, ya fueran
faciales o corporales, los rictus tensos, el pathos como transmisiéon del espiri-
tu a través de la gestualidad del cuerpo...todo lo que caracteriz6 al Gltimo
periodo de la escultura griega fue uno de los aspectos de la cultura helena que
maés hondo calaron en la gestacion del retrato romano.

Pero junto a las influencias ejercidas por la cultura griega y la cultura etrus-
ca, el retrato romano encontré en su misma civilizacion puntos de referencia
a partir de los cuales gestar esta tipologia escultdrica. La tradicién de las ima-
gines maiourum, literalmente “iméagenes de los antepasados”, es quizas el ante-

TEMA 10. LAESCULTURA ROMANA 281



cedente del retrato romano de mayor trascendencia dentro de sus propios limi-
tes geograficos. A partir de las descripciones que nos han dejado Plinio y Poli-
bio sabemos que las imagines maoirum eran mascaras funerarias caracteriza-
das por su gran realismo y realizadas tras la muerte de un personaje noble para
ser colocadas en los nichos de su vivienda. EI material solia ser cera aunque
también se podia realizar un vaciado en yeso a partir de aquella, para policro-
marla posteriormente. En esta tradicion de las imagines maiorum vemos ejem-
plificado el culto que en Roma habia desplazado a la veneracion de los dioses:
el homenaje que se rendia a los hombres. Aunque en este caso el homenaje
era postumo, no por ello deja de revelar el deseo caracteristico del pueblo
romano de trascender en el tiempo, de tener memoria, de pasar a la historia,
conceptos todos ellos sefialados anteriormente.

2.1. El retrato en la Roma republicana (509-27 a.C.)

Desde los comienzos de la Republica en el
siglo vi a. C. hasta el siglo i a.C. solamente se
han conservado documentos escritos de los
retratos realizados, en su mayoria estatuas de
cuerpo entero dedicadas a modo de homenaje
a personajes relevantes del momento como
reyes, embajadores, héroes, soldados, etc.

Es a partir del siglo i a.C cuando comien-
zan a conservarse numerosas obras del periodo
republicano. En todas ellas, andénimas, puede
apreciarse tanto la presencia griega y etrusca
como muchos de los rasgos sefialados como
caracteristicos del retrato romano.

La escultura en marmol de un patricio lle-
vando en sus manos dos imagines maiorum con-
servada en el Palacio de los Conservadores en
Roma (fig. 1) nos permite comenzar este breve
recorrido por el retrato republicano enlazando
con uno de sus antecedentes mas relevantes. El
retratado lleva en sus manos dos cabezas de sus
ancestros, seguramente realizadas en cera ya que
en otros materiales como marmol o bronce
serian imposibles de sostener tal y como lo hace

Figura 1 Patricio con personaje. Aunque la escultura represente al
mascaras de sus antepasados, patricio de cuerpo entero, tanto en su rostro
marmol (siglo i a. C.), Roma, como en las méascaras que porta puede apreciar-
Palacio de los Conservadores, se el realismo romano, el deseo de representa-
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cion de los rasgos particulares de cada uno de los miembros de la familia que se
quieren recordar y hacer pasar a la historia del pueblo romano.

Otro retrato en el que el protagonista aparece de cuerpo entero es el cono-
cido como el Arringatore (fig. 2), el Orador. La inscripcion que posee en el
borde inferior de la tanica esta en etrusco, lo cual nos puede indicar que la
escultura aunque represente a un personaje romano -evidente en su vestimen-
ta propia de un patricio, a saber, tinica, toga y botas- fue realizada en un taller
etrusco. Aunque pueden observarse en el rostro del orador algunos rasgos indi-
vidualizados y realistas (arrugas de la frente, boca fina y apretada), el conjun-
to transmite una rigidez y una sensacion alejadas de un rostro real.

Heredera de la tradicion helenistica es una escultura de un militar conoci-
da como el Mariscal de Tivoli (fig. 3) por el lugar donde fue encontrada. Aun-
gue su identidad permanece en el anonimato, el personaje retratado tuvo que
jugar un papel importante en la vida militar griega. Pese a que en su atuendo
pueden apreciarse elementos caracteristicos de la vestimenta romana como el

Figura 2. Il Arringatore o el Orador, Figura 3. El Mariscal de Tivoli, mér-
bronce (primer cuarto del siglo i a.C.), mol (h. 70 a.C.), estatua encontrada en
Florencia, Museo Arqueoldgico. Tivoli. Roma, Museo de las Termas.
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paludamentum o capa propia de los altos cargos militares tanto de la Republi-
ca como del Imperio, la coraza tipicamente helenistica que se halla a sus pies
a modo de soporte y su rostro, portador de una expresién de patetismo ideali-
zado mas cercana al pathos helenistico que a la crudeza realista propia de la
tradicion de mascaras mortuorias romana, sitian esta obra en una tendencia
helenizante méas que propiamente romana.

Bien distinto es el caso
del retrato conocido como
el Viejo Torlonia (fig. 4),
fechada en el 70 a.C. La
cabeza y el cuello, coloca-
dos sobre un busto moder-
no, muestran un claro aleja-
miento del modus operandi
helenistico a la hora de
representar la expresion y el
sentimiento de los hombres.
La prioridad del artista en
esta obra ha sido inmortali-
zar los rasgos particulares
del retratado sin ningdn tipo
de idealizacién, en todo su
verismo, aunque éste signi-
fiqgue crudeza. Las arrugas
de la frente, las de alrededor
de los ojos, las mejillas y el
cuello aproximan esta cabe-
za retrato a la tradicién
representativa funeraria ro-
mana, y en concreto a las
imagines maiorum mencio-
nadas poco mas arriba.

Figura 4. El Viejo Torlonia, marmol (h. 70 a.C.),
Roma, Museo Torlonia.

Muchos de los retratos de este siglo i a.C. mostraran la misma concepcion
demacrada y cruel de los rasgos faciales de sus protagonistas. La estela fune-
raria conservada en el Museum of Fine Arts de Boston o los retratos de Pom-
peyo, César o Cicerdn reproducen los rasgos de cada uno de los retratados con
una exactitud, sinceridad y objetividad propiamente romanas.

2.2. El retrato imperial

A partir del reinado de Augusto, comienza en Roma un nuevo periodo, el
periodo del llamado Clasicismo, caracterizado por la sintesis de los nuevos
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valores y aquellos procedentes de la tradicion. En el caso del retrato, el perio-
do de Augusto convertird este género escultorico en una expresion de su poli-
tica y gobierno asi como en la manifestacion de sus valores personales. Es en
este momento cuando el retrato pasa a difundir la imagen imperial.

Augusto cuiddé mucho su imagen a lo largo de su reinado; ademas de atri-
buirsele una fuerza divina -gracias a él se puso fin a un periodo de guerras
civiles y se recuper6 la paz en Rom a-, su poder estaba vinculado a Apolo, sim-
bolo de la luz esclarecedora. De ahi que en muchos de sus retratos encontre-
mos reminiscencias solares, principalmente en su mirada abierta y luminosa.
Asimismo, y araiz de su nombramiento como “Padre de la Patria” en el 2 a.C.,
la iconografia de Augusto estara rodeada de un tono paternalista y protector,
siendo esta connotacién mas evidente a partir del afio 20 de nuestra era.

Junto al Augusto de la
Via Labicana conservado en
el Museo de las Termas de
Roma, quizés sea el conocido
como Augusto de la Prima
Porta (fig. 5) el retrato mas
destacado de todo este géne-
ro tan cultivado durante el
reinado de este emperador.
Considerada la copia de un
original, fue realizada para
magnificar el triunfo militar
del afo. 20 a.C. que engran-
deci6 de forma considerable
la figura de Augusto como
pacificador: la devolucion de
las insignias militares que
habian sido arrebatadas al
ejército romano en las bata-
llas de Carrhae (50 a.C.) y
Phraata (36 a.C.). Aunque la
inspiracién en el Doriforo de
Policleto sea evidente, la
recurrencia al modelo griego
no es sino para dotarlo de
nuevas significaciones mas
acordes al espiritu imperial.
La posicién de su mano, una
clara arenga dedicada a sus
legiones; el gesto severo,
contenido e inteligente de su Figura 5.Augusto de la Prima Porta, marmol
rostro, con su mirada esclare- (h. 4 d.C.), Roma, Museo del Vaticano.
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cedora; y la coraza que cubre todo su cueipo a excepcidon de los pies, convier-
ten esta obra en uno de los maximos exponentes del arte imperial romano. La
coraza metélica esta repleta tanto de referencias histéricas vinculadas al suce-
so que se conmemora como de referencias cosmicas y miticas. A ambos lados
de Tiberio, como testigos del acontecimiento, se encuentran las personificacio-
nes de las provincias derrotadas: a la izquierda, Hispania bajo la forma de una
mujer sentada que se sujeta la cabeza; a la derecha, un personaje que por el
jabali que se encuentra a sus pies se identifica con la Galia. Es esta sintesis de
alusiones histéricas, co6smicas y mitolégicas del Prima Porta la que lo con-
vierte en una manifestacion ejemplar del arte augusto y su finalidad: la legiti-
macién del emperador y de su Imperio de un modo humano-histdrico a la par
que divino-providencial.

La repercusion del papel jugado por Augusto en la politica y en el desa-
rrollo de las artes del Imperio romano fue de tales dimensiones que su influen-
cia se prolongdé mucho més alld de su reinado. Durante todo el siglo primero
de nuestra era, la iconografia y el simbolismo se mostrardn como herederos
directos del legado augusto, siendo especialmente marcada esta herencia en el

arte oficial y en el funerario, tal y
como veremos mas adelante. En el
caso del retrato, tanto cortesano como
popular, la presencia del simbolismo
y de los valores que caracterizaron a
Augusto serd constante, aunque siem-
pre adaptada a los hechos particulares,
a saber, a los rasgos del retratado, al
espiritu de su tiempo, etc. Sera prin-
cipalmente en las representaciones de
Tiberio, sucesor directo de Augusto,
donde esta presencia se manifestara
de forma més clara. En cambio, retra-
tos como el de Caligula conservado
en Copenhague o el de Nerén del
Museo de las Termas de Roma mues-
tran la adaptacion del concepto de
retrato oficial inaugurado con Augus-
to a las caracteristicas personales de
cada emperador.

Pese al corto reinado de los Flavios,
el retrato experimentard importantes
cambios. En los ejemplos analizados
hasta el momento, el naturalismo coe-
xistia con la dignificacién y elevacion

Figura 6. Tito, marmol, época flavia del retratado, y los emperadores apa-
(finales del siglo /d.C.), Vaticano. recian siempre rodeados de una aureo-
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la de poder que los diferenciaba y ale-
jaba del resto de los mortales. Con la
llegada al poder de la dinastia Flavia,
el retrato abandona las poses frontales
y los gestos distanciados propios de
los retratos de la élite gobernante
-el retrato oficial o académico- para
introducir un naturalismo méas ama-
ble, mas cercano a la “vulgaridad” de
aquellos romanos cuya galeria de
retratos constituia un género menor, el
de los retratos populares. Los retratos
de Tito (fig. 6), Vespasiano y Domi-
ciano dan asimismo un buen testimo-
nio del cambio experimentado por el
género en este periodo. A esta etapa
pertenece también la conocida como
Dama ele la permanente (fig.7), un
retrato de una desconocida de clase
medio alta en el que destaca la gran
destreza técnica en la realizacion de
su peinado.

Con el reinado de Trajano, Roma
entra en un nuevo periodo de esplen-
dor y de expansién territorial. Los
triunfos obtenidos dieron un nuevo
impulso al sentimiento de triunfo del
pueblo romano, surgiendo en las artes
plasticas un nuevo Clasicismo. En el
caso del retrato, este “Neoclasicismo”
se caracteriz6 por la sintesis del
recuerdo del pasado augusto y por una
renovada exaltacion de las virtudes
romanas.

Seran los retratos de Trajano los
que encarnen el espiritu del nuevo
tiempo histérico de Roma, un nuevo
tiempo que valora el pasado y la labor
de sus antecesores. En el retrato pos-
tumo de Trajano (fig. 8) conservado
en el Antiquarium de Ostia se aprecia
esta convivencia de tiempos histori-
cos: si bien se mantiene la serenidad

Figura 7. Retrato de una desconocida,
también conocido como “Dama de laper-
manente”, marmol, épocaflavia (finales
del siglo id.C.), Roma, Museo Capitolino.

Figura 8. Trajano, marmol (posterior
a 117 d.C.), Ostia, Antiquarium.
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y la firmeza propias de las representaciones de Augusto asi como la idealiza-
cién con que se concebia a éste, Trajano aparece mas humanizado que divini-
zado y con unos rasgos propios a su condicion. Los valores y las virtudes que
se asocian a esta categoria de emperador soldado (princeps) -valentia, estra-
tegia, mérito- inundan una fisionomia enmarcada por un cabello recortado,
una amplia frente y unos ojos inteligentes.

Al igual que Trajano, Adriano provenia de las provincias y se habia for-
mado en el ambito militar y administrativo. Junto a las labores de expansién
y de integracion de las provincias en el Imperio, de su reinado destaca el gran
impulso dado a las artes: Adriano ante todo es un esteta, un apasionado de la
cultura griega y un gran amante de las artes, inclinaciones que tendran reper-
cusion en la concepcion y en el simbolismo del retrato realizado en este perio-
do, principalmente del oficial. Tres son las novedades que se introducen en el
retrato durante los afios adridneos: la barba como atributo habitual de los hom-

bres retratados, la decoracion incisa de los
ojos de los representados y la incorporacién
de una peana como base de los bustos.

Numerosos fueron los retratos de Adria-
no realizados durante su mandato, todos
ellos portadores de las innovaciones incor-
poradas al género. Asi se observa en el
Adriano del Museo del Prado, barbado y
con la pupila de los ojos marcada con una
incision en forma de coma, sintoma del
ulterior desarrollo de la decoracién de esta
parte del rostro.

Interesantes son los abundantes retratos
de Antinoos realizados durante este perio-
do (fig. 9) Aunque aun envuelto de misterio
e imprecisiones histéricas, Antinoos fue un
muchacho que dio su vida por salvar a
Adriano, y semejante devocién fue reme-
morada por el emperador en la construccion
de templos y en la realizacion de numerosas
efigies del joven. ElI muchacho aparece
imberbe, con la serenidad y proporciones
clasicas, y en ocasiones, inmortalizado con
los atributos del dios Baco, alusién a su
eternajuventud. Esta dependencia del modo
griego, presente y difundido en Roma pol-
la escuela de copistas neoaticos, sera evi-

Figura 9. Antinoos, marmol dente en todas las representaciones de Anti-
(h. 130-138 d.C.). Roma. noos; pero también en todas ellas se apre-
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ciara un rasgo consecuente de la cul-
tura romana: el deseo de dotar a sus
efigies de la melancolia tragica propia
de su destino.

La época antonina fue para el
retrato un punto de culminacién de
todos los avances y logros instaurados
desde la época flavia; y como toda
culminacién, supuso cierto barroquis-
mo en el género. Los rostros estaran
dotados de una suavidad en las inci-
siones que contrastara con cierta vio-
lencia y claroscuro en la concepcion y
desarrollo de las cabelleras; y los bus-
tos, en algunas ocasiones, veran pro-
longada su extensién ligeramente en
sus torsos. De este periodo puede des-
tacarse el retrato de Antonino el Pia-
doso (fig. 10) conservado en el British
Museum. En él se aprecia una gran
variedad de matices luminicos a causa
del mayor resalte entre huecos y volu-
menes en su cabellera.

De Marco Aurelio se conocen mas
de trescientos retratos que pueden cla-
sificarse en funcion de la etapa vital
gue representan: loa afios anteriores a
su boda con Faustina la Joven; como
principe heredero y ya més maduro,
barbado; como el emperador recién
llegado al trono; y, finalmente, como
el hombre de cincuenta afios en la alti-
ma etapa de su reinado. Es en este Ulti-
mo grupo donde puede encuadrarse la
Unica estatua ecuestre conservada del
mundo romano: la estatua ecuestre de
Marco Aurelio (fig. 11). La desapari-
cién de la mayor parte de los bronces
realizados en Roma fue por los fundi-
dos masivos de estas piezas que se lle-
varon a cabo en la Edad Media. La
indulgencia medieval hacia la estatua
ecuestre de Marco Aurelio que ha per-
mitido su conservacion hasta nuestros

Figura 10. Antonino el Piadoso, marmol
(entre 138y 161 d.C.), Londres, British
Museum.

Figura 11. Estatua ecuestre de Marco
Aurelio, bronce (177-180 d.C.), Roma,
Plaza del Capitolio.
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dias fue debida a haber sido considerada el retrato de Constantino, el empera-
dor responsable de la aceptacion del cristianismo como una de las religiones
existentes en el Estado romano. La importancia, por tanto, de esta pieza es capi-
tal para la historia del arte y ya no sélo por su excepcionalidad y unicidad en las
piezas conservadas sino, principalmente por la gran influencia que ejerci6 en el
ulterior desarrollo de esta tipologia del Renacimiento en adelante. Marco Aure-
lio aparece representado con la fisonomia del emperador adulto, con el rostro
marcado por las batallas y los esfuerzos realizados por el Imperio, aunque se
considera que la estatua fue erigida para conmemorar un acontecimiento con-
creto: el triunfo que el emperador obtuvo en el 166 d.C. junto a Lucio Vero.

Al reinado de los Severos, en el cual el retrato continué la linea barroca
antonina aunque introduciendo una fuerte dramatizacion en los gestos, siguié
un periodo de anarquia militar que terminé por evidenciar la crisis por la que
estaba pasando el Imperio romano. El retrato romano serd el espejo de ese
momento critico y su vuelta al mas puro estilo realista romano no fue sino el

deseo de reafirmacion de los ori-
genes y los valores de una cultu-
ra que se veia a punto del hundi-
miento. Los retratos volveran a la
representacion exacta y temporal
de las fisonomias, acentuando en
ellas una agitacion y preocupa-
cion interior consecuencia de su
tiempo.

Sera en el retrato de la época
de Constantino cuando el retrato
alcance su maxima expresion.
Aunque en esta época, el retrato
también cultivé un estilo clasico,
buena parte del género muestra
un deseo de exageracién o expre-
sionismo facial en la creacion de
inmensos ojos, de mirada fija, y
en el tratamiento esquemaético y
marcado de las facciones. El
mejor ejemplo de esta tendencia
gue autores como Garcia Bellido
califica de “bizantinizante” se
encuentra en la cabeza colosal de
Constantino procedente de la
basilica del Foro y conservada en

Figura 12. Coloso de Constantino, el Muse_o dei Conservatori de
méarmol (h. 315 d.C.), Roma, Palacio Roma (fig. 12). A pesar de haber-
de los Conservadores. se realizado teniendo en cuenta
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las formas y el organicismo propios de la tradicién griega, el conjunto posee
un aire mas abstracto e intelectual que realista y terrenal. Originariamente parte
de una estatua de casi quince metros de altura pensada para el abside de la
Basilica de M ajencio, la cabeza de Constantino -de casi tres metros- preludia
lo que més tarde seria caracteristico de las representaciones bizantinas.

Con los hijos de Constantino y hasta la muerte de Teodosio el Grande se
inicia el que seria el Uultimo periodo de la civilizacién y del Imperio de Roma.
Aunque se mantuvo la linea bizantinizante anterior, irrumpe en el retrato una
tendencia clasicista que se conoce como “renacimiento teodosiano” caracteri-
zada por el idealismo y la elegancia de las formas. Ambas corrientes convivi-
ran en este periodo de decadencia de la cultura romana, produciendo al mismo
ritmo y con la misma calidad numerosos retratos.

3. El relieve histoérico y funerario

Pero no fue el retrato el Gnico soporte escultorico sobre el que la civiliza-
cion romana proyecté su nocion de la historia, representé la estructuracion de
su sociedad o exaltd los valores y las virtudes de los grandes personajes que
la habian permitido erigirse en un gran imperio. El papel jugado por lo que en
un primer momento podria parecer un género menor dentro de la escultura -
si se contrapone a la escultura de bulto redondo- serd de tales dimensiones
que hoy en dia no puede hablarse de escultura romana sin considerar, analizar
e interpretar con profundidad el relieve en sus principales manifestaciones: la
historica u oficial y la funeraria. A diferencia del relieve griego, mas interesa-
do en las cuestiones pléasticas, el relieve romano centrard su atencién en el ilu-
sionismo espacial, concibiéndose todas sus escenas desde lo que se ha deno-
minado una perspectiva aérea. Los personajes representados se insertaran a
partir de Roma en un espacio concebido en todas sus dimensiones, en su pro-
fundidad, con una atmoésfera determinada. Es este rasgo el que caracterizara al
relieve romano como una manifestacién basicamente pictorica.

3.1. La Historia como sucesion de imagenes: el relieve histérico
romano

La razén de la importancia del relieve en la civilizacién romana esta inti-
mamente vinculada a su ideologia. Como ya sefialamos, el retrato romano res-
pondia en gran parte al gusto y a la veneracion de Roma por la historia; de ahi
el realismo caracteristico de sus representaciones. Desde el preciso instante en
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el que Roma comenzd a expandirse en su carrera por ser la duefia del mundo,
surgié la conciencia de querer narrar, paso a paso, cémo habia llegado a poder
erigir su imperio: nacia entonces la necesidad de la narracion. Los anales, ya
existentes en la época republicana, con su enumeracion cronoldgica de los
hechos, son un testimonio de la conciencia histérica del pueblo romano. Seria
el relieve, en tanto formato capaz de albergar una serie de imagenes de forma
lineal, el soporte idoneo para el rasgo inherente al concepto de Historia, la
narracion. Mediante el relieve seria posible escenificar los rituales, las cam-
pafias militares, los triunfos en el campo de batalla o los coronamientos de los
emperadores de una forma ininterrumpida y en el &ambito de la expresion plas-
tica. Si bien el retrato puede considerarse un testimonio visual fragmentario de
la historia, el relieve ha de entenderse como un conjunto de fragmentos inclui-
dos en una linea cronoldgica y temporal, es decir, en su transcurso historico.

Ademas de ofrecer la posibilidad de encarnar materialmente y visualmen-
te la narracién propia de la historia, el relieve proporcionaba otra inmensa ven-
taja: su adecuacion a la construccién arquitecténica. Las placas esculpidas con
relieves podian adaptarse no sélo a los frisos de los templos, mausoleos o tum-
bas sino también a columnas y arcos, mostrando a sus espectadores la historia
de su civilizacion ilustrada en sus distintos episodios. El deseo de narrarlos
todos, de escribir mediante relieves el libro de la historia, supuso que se adop-
tard la solucién del relieve continuo como la méas idénea para semejantes pro-
poésitos: desplegado sobre columnas o sobre arcos como si de un rollo de papel
se tratara, el relieve continuo era la encarnacion fisica de lo que la Historia era
en lo intangible: un proceso, con unos origenes y un desenlace.

Es esta concepcion del relieve como soporte de la descripcién histérica lo
que distancia en mayor medida al relieve romano de su mas directo antecesor,
el relieve griego. Pues mientras éste se caracterizaba por su simbolismo, idea-
lismo e intencionalidad conmemorativa, el relieve romano se construy6 desde
sus antipodas: el acontecimiento histérico en sus hechos reales y el deseo de
la narracién de los mismos para su exaltacion, para llevarlos a la memoriay a
la gloria. Si bien este deseo tiene sus origenes en la Republica, sera durante los
siglos imperiales cuando alcance su maximo desarrollo y esplendor.

El origen del gusto propiamente romano por la narracion de los hechos
historicos se encuentra en el periodo republicano, concretamente en el siglo
ni a.C. Mucho antes de la existencia del relieve histdrico como tipologia pro-
piamente dicha, en Roma se conmemoraban y exaltaban los triunfos de sus
soldados o de sus altos dignatarios mediante una pintura que ha venido a
denominarse “triunfal”; en ella se representaba al general victorioso en el des-
file organizado en la ciudad con ocasién de su regreso a la misma. Estas ima-
genes pronto dejaron de ser realizadas exclusivamente para los desfiles. En
236 a.C. Valerius Messala encargd que se realizase un cuadro con la repre-
sentacién de su victoria contra los cartagineses en Sicilia, obra que acab6
decorando la sala de deliberacion del Senado. En el 174 a.C. Graco doté al
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templo de Mater Matua con un cuadro que representaba sus campafias en Cer-
defia desde una vista aérea (la representacidn estaba realizada sobre un mapa)
que prefigurd la perspectiva que pronto caracterizaria al relieve romano. La
aparicion de motivos conmemorativos de la gloria ancestral en el anverso y
en el reverso de las monedas de la Republica tardia no hizo sino afirmar la
misma inclinacién: el deseo de prestigio, memoria y gloria buscado por los
personajes retratados y por sus familias. Un deseo de pasar a la Historia que
pronto se extendi6 del ambito familiar o personal al dominio publico: nacian
asi los grandes relieves histdricos romanos que decorarian los puntos emble-
maticos de su pueblo.

Si bien existen varios ejemplos de relieve histérico republicano -buenos
ejemplos de ello serian los relieves neoaticos y el friso de la basilica Emilia-
na del Foro de Roma-,s6lo analizaremos dos relieves, pertenecientes al mismo
conjunto, por ser el primer caso de este género: los que conformaron el altar
de Domitius Athenobarbus.

Datados entre el 40 y el 35 a.C., los relieves pertenecientes al altar de Domi-
tius Athenobarbus (fig. 13) son considerados el primer ejemplo de relieve his-
torico asociado a figuras miticas conocido en la ciudad de Roma. Actualmente
conservados en el Louvre y en Munich, estos relieves se atribuyen a Domitius
Athenobarbus, perso-
naje que algunos consi-
deran un discipulo de
Scopas y restaurador de
la obra que nos ocupa,

y que otros ven como

un alto cargo politico

responsable de la con-

sagracion de numerosos

templos. El relieve con-

servado en el Louvre

representa una escena

historica en un estilo

“romano” en lo que se

refiere al tema y a su

intencionalidad: a mo-

do de friso, se presenta

la conmemoraciéon del

triunfo de Domitius

consistente en un triple

sacrificio a Marte (el

rito suovetaurilico) y

los diferentes procesos

asociados a esta cere- Figura 13. Altar de Domitius Athenobarbus (finales
monia. El tema pues es siglo m -principios siglo / a.C.), Louvre.
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la exaltacion de la memoria, el deseo de llevar a la gloria a un personaje con-
creto a partir de su inscripcidon en unos ritos propios: de ahi, su estilo, comple-
tamente narrativo en su desarrollo horizontal. Bien distinto es el caso del relie-
ve conservado en Munich, pues se inscribe tematica y formalmente en otros
parametros: su tema es mitoldgico -las bodas de Anfitrite y Poséidon- y su esti-
lo se inscribe en la corriente griega presente en el mundo romano: su icono-
grafia es mas alegdrica que narrativa y formalmente se le relaciona con el con-
junto realizado por Skopas con el mismo tema.

El relieve historico conoceria su maximo desarrollo en el periodo imperial.
Para facilitar su estudio, dividiremos los relieves segln su soporte: los reali-
zados para altares, los que decoraban columnas conmemorativas y los perte-
necientes a los arcos de triunfo.

Dentro del primer grupo de relieves histéricos destacan dos altares: el Ara
Pcicis y el Ara Pietatis. El Ara Pacis Augustae (fig. 14) constituye la obra
maestra del periodo auguUsteo. El conjunto, un altar monumental esculpido
tanto interior como exteriormente en todas sus paredes, fue acabado en el 9
a.C. El motivo para su creacion fue el deseo de conmemorar los distintos
triunfos que llevaron a Augusto a instaurar la paz en el Imperio. De tipologia
tradicionalmente latina, el altar, situado entre cuatro muros y estructurado
axialmente por dos puertas de entrada -una al este y otra al oeste-, distribu-
y0 la decoracion de sus relieves en funcion del espacio arquitecténico crea-
do. Asi, los relieves pueden dividirse en cuatro grupos en funcion no sélo de

Figura 14. Ara Pacis, marmol, (13-9 a.C.), Roma.
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su lugar sino también de su tematica: los dos frisos externos, los cuatro relie-
ves que flanqueaban las dos puertas, el zécalo externo y el friso interno. Sobre
los lados mas largos, el norte y el sur, se desarrollan dos frisos histéricos sobre
una greca con motivos frutales y florales. Ambos frisos poseen una continui-
dad tematica: la escena representada es la procesion civica realizada como
bienvenida a Augusto a su llegada a Roma en el 13 a.C. tras las largas cam-
pafias militares y administrativas de las que salio victorioso (fig. 15); la esce-
na es por tanto una conmemoracion histérica de la celebracion del pueblo
romano ante el advenimiento de la paz para su Imperio. El desfile procesio-
nal de dignatarios politicos y religiosos lleva a pensar en el Friso de las Pana-
teneas del Partenén como directo antecedente; pero si bien esta influencia es
innegable, también ha de sefialarse que el espiritu romano la ha asimilado y
reinterpretado segun sus necesidades y segun su cultura propia. Asi, en el Ara
Pacis se representa una ceremonia religiosa en la que predomina la solemni-
dad y el orden y en la que s6lo toman parte los mortales; la procesiéon griega
en cambio estaba més caracterizada por el movimiento y la intervencion de
las deidades en la misma.

Figura 15. Relieve del Ara Pacis. Fragmento perteneciente alfriso norte.

La presencia del elemento histérico, tal y como ya se observé en los relie-
ves del altar de Domitius Athenobarbus, aparece complementada con el ele-
mento alegoérico-mitico: los cuatro relieves de las puertas se consagraron a las
alegorias del origen divino de la urbe romana, (fig. 16).
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Figura 16. Relieve del lado oriental del Ara Pacis que representa a
Tellus (Italia) con el viento de la tierray el viento del mar a sus lados.

Heredero del Ara Pacis fue el Ara Pietatis erigido por el emperador Clau-
dio en el 43 d.C. en honor a la paz augustea: la forma de los pocos relieves con-
servados nos evidencia que el conjunto seria un monumento altar cubierto de
decoracion relivada, tal y como se creé el Ara Pacis. Las escenas, asimismo,
siguen el repertorio tematico de su antecesor: escenas de sacrificio, procesion
y de ofrendas. No obstante, en el caso claudio se aprecia un mayor deseo de
contextualizacion historica de las escenas, representdndose en un segundo
plano y a modo de escenario una serie de templos que se han identificado con
edificios de la época de Augusto (templos de Marte, Cibeles y de Juno Reina).
Lo que se pretende con este monumento, pues, es reafirmar la continuidad del
presente con el pasado y con los logros de éste que garantizan el bienestar y la
felicidad al pueblo romano del futuro.

Otro modo de entender el relieve histérico fue asociandolo a las columnas
conmemorativas.

La columna trajana (fig. 17) constituye el ejemplo principal de este tipo-
logia arquitectonica, ocupando un lugar excepcional tanto en la historia cons-
tructiva como escultérica romana y universal.
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La decoracion reli-
vada, toda ella en mar-
mol, se encuentra en la
basa y a lo largo de todo
su fuste. El fuste se halla
cubierto por un relieve a
modo de pelicula de
marmol que en su desa-
rrollo helicoidal realiza
veintitrés vueltas alcan-
zando unos doscientos
metros de altura; desde
la base hasta la cima, el
relieve, que alberga unas
2.500 figuras, va cre-
ciendo en anchura, por
lo que es desigual en sus
proporciones. Los relie-
ves, dedicados a la na-
rracién de las guerras
déacicas, fueron concebi-
dos como un gran libro
historico pero en iméage-
nes, apto para todos y
cada uno de los roma-
nos. El relieve contiene
155 escenas: las 77 primeras comenzando desde la basa, estdn dedicadas a la
primera guerra dacia; entre éstas y las siguientes, una escena funciona de
entreacto con la representacion alegdrica de La Victoria escribiendo las pro-
ezas romanas en una tablilla votiva; las Gltimas 77 escenas relatan la segun-
da guerra contra Dacia. Las escenas constituyen un conjunto continuo favo-
recido por la utilizacion de elementos como arboles, rios, puentes o personajes
como elementos de separacidon entre unos episodios y otros. EI tema predo-
minante son las escenas de batalla en todas sus manifestaciones (asaltos,
incendios, luchas, utilizacién de armas, construccién de fuertes) aunque tam-
bién existen representaciones de ceremonias religiosas, procesiones, adlocu-
ciones, etc., incluso pasajes anecddticos y pintorescos (escenas con nifios,
cura de enfermos), siendo el personaje mas frecuente en este libro histérico
esculpido como cabria esperar, Trajano. El sistema de representacion emplea-
do es la perspectiva caballera por permitir, por su superposicion de planos, una
narracién mas condensada y completa, una acumulacién de personajes de la
historia en un espacio repleto. Esto no quiere decir que no existan referen-
cias paisajisticas o arquitecténicas: su presencia es fundamental aunque no
por un deseo de naturalismo sino con una clara intenciéon de contextualizacién
simbolica.

Figura 17. Relieves de la Columna Trujana, marmol
(inaugurada en 113 d.C.), Foro de Trajano, Roma.
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La repercusion de los
relieves de la columna tra-
jana se aprecia claramente
en la que puede conside-
rarse su mas fiel seguido-
ra: la columna de Marco
Aurelio (fig. 18). Si bien
hemos avanzado en el
tiempo casi un siglo, la
columna de Marco Aure-
lio reproduce con exacti-
tud todas las caracteristi-
cas de su predecesora: su
altura, la disposicién enro-
llada y helicoidal de los
relieves a lo largo del fuste
y la organizacién de la
tematica en dos bloques y
un entreacto no son sino
claro ejemplo de ello. De
hecho, incluso el orden de
las escenas y la composi-
cion de las mismas repiten
al pie de la letra el modelo
trajano. Pero a pesar de
esta deuda estructural y

Figura 18. Relieves de la columna de Marco Aurelio, formal, los relieves de la
marmol (180-190 d.C.), Roma, Piazza Colonna. columna de Marco Aure-
lio poseen ciertas notas
distintivas y Unicas. En la narracion representada -las guerras germanicas y
las guerras sarmaticas- puede observarse una expresividad mas dramatica en
los rostros asi como en las anatomias de los personajes, exageracion que pudi-
mos ver de forma mas sutil en los volimenes y las sombras con que se repre-
sentaron las cabelleras de los personajes retratados. Por el alto nivel de bruta-
lidad que las escenas de guerra van adquiriendo segun ganan en altura, la
columna de Marco Aurelio deja de ser considerada como una imitacién de su
pasado para convertirse en un producto de su tiempo.

Junto a las columnas conmemorativas, el otro soporte arquitectéonico para
los relieves historicos fueron los arcos de triunfo. Esta construcciéon origina-
ria de Roma, en tanto conmemoracién de la victoria obtenida por un empera-
dor romano y en tanto puerta que este mismo atravesaba con su séquito a su
llegada a la urbe, no podia sino albergar una decoracion relivada dedicada por
completo a la memoria y a la gloria de los acontecimientos histéricos fortale-
cedores del Imperio.
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De nuevo es en el reinado de Trajano donde encontramos uno de sus mejo-
res ejemplos: los relieves del arco de Constantino (112-113 d.C.). Si bien los
relieves fueron creados en la época de Trajano para la decoracion de la parte
frontal de alguno de los edificios del Foro de Trajano, fue a raiz de una orden
de Constantino por lo que fueron sacados de su lugar original, divididos en
cuatro partes y llevados al arco con su nombre para formar parte de su deco-
racion. Aunque de las cuatro partes, que juntas formaban un friso continuo y
gue decoraban las caras internas y las laterales de la parte superior del arco,
s6lo se han conservado cuatro losas que no obstante encajan entre si. La
secuencia se lee de derecha a izquierda, caso particular que quiere poner en
alza que lo importante de su contenido no es el relato cronolégico sino el men-
saje propagandistico que se desprende de sus imagenes: el triunfo romano
sobre los barbaros como Imperio politico y cultural. Semejante mensaje ideo-
légico comienza, siguiendo el orden de la secuencia, con la entrada triunfal de
Trajano en Roma acompafado de una Virtus y una Victoria que le corona. La
forma en que se ha repre-
sentado semejante mues-
tra del poder romano
forma parte de la propa-
ganda del Imperio: mien-
tras los soldados romanos
aparecen serenos y dignos
y con una fisonomia simi-
lar, los dacios se han
representado de una forma
mas grotesca, desfigura-
dos y diversos -individua-
lizados- en sus rasgos fisi-
cos. Es el simbolo de la
unidad poderosa de Roma
frente a la fragmentacion
y debilidad de sus enemi-
gos (fig. 19).

También de la época
de Trajano son los relieves
del Arco de Benevento asi
como el arco mismo, eri-
gido para conmemorar la
victoria de Trajano en la
primera guerra dacica y
dedicado a Jupiter. La
gran diferencia existente

entre estos relieves y los Figura 19. Relieves del Arco de Constantino,
llevados al arco de Cons- méarmol (h. 112-113), Roma.
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tantino es la seleccidn de las escenas: en vez de aludir a la violencia de la bata-
lla, los episodios representados se inscriben en la serie de medidas pacifica-
doras que se tomaron para solucionar problemas de caracter interno. Asi,
encontramos representaciones del acto de piedad a Jupiter, las procesiones reli-
giosas que acompafiaban a este ritual o alegorias de la paz y posterior roma-
nizacion de diferentes provincias como Mesopotamia o el Rhin.

Otro ejemplo clasico de los relieves en arcos de triunfo lo constituye el
Arco de Septimio Severo, ya del siglo m de nuestra era. Los relieves muestran
la conexion ya sefialada entre la tematica histérica y el elemento alegérico-
religioso. Las escenas dedicadas a la historia fueron destinadas al atico del
arco; en ellas, encontramos imagenes tipicas de esta tematica: entradas triun-
fales, ceremonias de sacrificio y proclamaciones imperiales. La alegoria fue
destinada a las enjutas de los arcos, predominando en ellas la imagen de la
Victoria, mientras que la presencia religiosa se ubicé en los relieves que recu-
brian los cuatro pilares del arco. Si bien el simbolo de la Victoria aludia a la
imposicion romana en su conquista del mundo, la representacion religiosa de
la Triada Capitolina -Japiter, Juno y Minerva- asociada a la de la deidad Lep-
tis ratificaba la proteccién divina en los triunfos obtenidos y la invocaba para
los futuros propésitos imperiales.

Al margen de esta clasificacién se encuentran otros tantos ejemplos de
relieves histdricos de gran importancia.

Pertenecientes a la Roma de los Flavios son los relieves del Palazzo della
Cancelleria (93-96 d.C.), realizados para legitimar dinastica y personalmente
a Domiciano, ultimo representante de la familia flavia. Muy bien conserva-
dos, los relieves pueden dividirse en dos paneles en funcién de sus escenas.
Una de ellas representa la llegada triunfal (Adventus) de Vespasiano a Roma
tras su victoria del afio 70. El otro panel representa otra escena de adventus
pero esta vez con Domiciano como protagonista y mayores resonancias mili-
tares: el heredero del trono, victorioso en su batalla contra los germanos (83
d.C.), desfila junto con su ejército, ataviado alin con la vestimenta militar y
acompafado de los dioses de la guerra, Marte y Minerva. Ambos paneles,
entendidos como un conjunto, pretenden resaltar la gloria romana en la con-
quista militar y la transmision dinastica de los valores y virtudes que hacen
posible semejantes victorias.

3.2. La memoriay lagloria de los difuntos: el relieve funerario

Si bien en el mundo romano, la existencia de bustos y retratos funerarios
fue casi tan numerosa como la de las representaciones de los retratados aln en
vida, es en el caso del relieve funerario donde se alcanzé una mayor geniali-
dad. A pesar de que en Roma no existié un arte funerario de las dimensiones
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del mundo griego y oriental, cuestion que se explica por el s6lo hecho de que
los romanos no enterraban a sus muertos sino que los incineraban, el género
del relieve funerario obtuvo un importante desarrollo. Los modelos fueron
sacados principalmente de Etruria, de sus relieves arcaicos en piedra, sus este-
las funerarias y de la decoracidn de sus sarc6fagos, arcas y urnas, ya fueran en
piedra o en bronce. Y si Roma los asimil6 y reinterpreté para adaptarlos a su
propia cultura fue por la intenciéon de exaltacién de la memoria y de la gloria
de sus desaparecidos, intencién que de nuevo encuentra su explicacion en el
deseo tipicamente romano de trascendencia en la historia, ya fuera a nivel fami-
liar e intimo, ya fuera a nivel de la civilizacion romana y de su imperio.

3.3. Desarrollo de una nueva tipologia: los sarcofagos relivados

A pesar de sus creencias y de su predileccion por la incineracién de sus
muertos, fue Roma quien desarrollé e impulsé definitivamente la tipologia del
sarc6fago decorado con relieves. La responsable de la introduccion de este
formato fue la familia vinculada al ancestro Cornelia, lagens Cornelia, la Gnica
en inhumar a sus miembros. Es a los Escipion, pertenecientes a esta familia, a
guien debemos uno de los ejemplos méas antiguos de sarcéfago: el sarcéfago
de Scipion Barbatus (fig. 20). Su forma de altar es la consecuencia de las
parentationes o celebraciones rituales realizadas por la familia. Las influencias
del arte helénico se hacen patentes tanto en la decoracién -en el friso ddérico
con rosetas (una evocacion a las ofrendas florales a los muertos propias de la

Figura 20. Sarcéfago de Scipion Barbatus (siglo ni a.C.), Roma, Museo
del Vaticano. Procedente de la tumba de los Escipiones, Via Appia.
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Antiguedad) y en las volutas jénicas superiores- asi como en as dos grandes
fachadas que albergaban el sarcé6fago. Pero a pesar de las deudas con el mundo
griego, algunos rasgos muestran un estilo que pretende ser propiamente roma-
no; asi ocurre con la austeridad de la decoracidon de la tapa, bien alejada de la
riqueza ornamental con que se concebian las tapas de las tumbas griegas o las
urnas etruscas. El estilo sarc6fago romano estd alin en sus inicios y pronto
comenzara a desarrollar unas caracteristicas propias.

No serad hasta el siglo i a.C. cuando la inhumacién de los muertos despla-
ce a la costumbre de la incineracién en el mundo romano, es decir, cuando el
sarcofago se erija como forma de enterramiento con la consecuente progresi-
va desaparicion de las urnas cinerarias predominantes hasta entonces. Fue en
ese momento cuando Roma crea su propia tipologia de sarcéfago, en princi-
pio deudora de la tradicion etrusca pero pronto original en sus formas, mate-
riales y temas. La forma mas frecuente serd la de una caja con forma rectan-
gular coronada con una tapa que, aunque generalmente solia ser plana, en no
pocas ocasiones acogia motivos ornamentales y formas arquitecténicas varia-
das, dependiendo estas variantes de las distintas escuelas de donde procedie-
ran las piezas. EI material habitual solia ser un marmol trabajado minuciosa-
mente con el trépano, gracias al cual se lograron obras de gran plasticidad y
contraste volumétrico. Las escenas representadas siempre tuvieron como fondo
la presencia de la idea de la muerte; asi, proliferaron los temas procedentes de
la mitologia griega que permitian connotaciones funerarias y de trascenden-
cia al mas alla: episodios dionisiacos o el relativo al viaje del alma a través del
océano en su busqueda de las Islas de los Bienaventurados seran habituales en
los sarcéfagos.

Sera con Adriano cuando el sarc6fago constituya una realidad definida en
el mundo romano, apareciendo durante su reinado algunas de las variantes
tematicas fundamentales en su desarrollo ulterior. Un caso completamente
ejemplar del relieve continuo caracteristico de lo que se ha denominado la
corriente latina es el sarc6fago de Orestes conservado en el Museo Laterano
de Roma (fig. 21) Todas sus caras estan decoradas y narran, partiendo de la
cara central y siguiendo hacia la derecha, todos los episodios de la leyenda
homérica de Orestes, utilizdndose la narracion mitologica para introducir una
enseflanza moral sobre la muerte, en este caso sobre el asesinato. La escena
central representa la venganza de Orestes por el asesinato de su padre a manos
de Egisto, el amante de su madre Clitemnestra: asi, en el relieve se pone ima-
gen a Orestes, matando a Egisto y a Clitemnestra. La acumulacién de figuras
y la tensién que muestran sus posturas y el movimiento general en el que se
encadenan pretende transmitir el dramatismo de la escena. En la representacion
de la derecha se muestra la consecuencia de la tragedia: el enloquecimiento y
el arrepentimiento a los que fue condenado Orestes por haber vulnerado los
lazos de la piedad familiar, estando perseguido por las Furias y sus temibles
serpientes. La escena siguiente representa el origen de la accién terrible de
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Figura 21. Sarcéfago cie Orestes, marmol (primera mitad del siglo tcl.C.),
Roma, Museo Laterano.

Orestes: el fantasma de su padre muerto, Agamenadn, se aparece a su hijo. Para
terminar el relato, la Gltima cara del sarco6fago ilustra el desenlace de la histo-
ria: el apaciguamiento de las Furias y su conversion en Euménides.

Perteneciente también a la época adrianea es el considerado el primer sar-
céfago con guirnaldas, procedente de la Via Labicana de Roma, y conservado
en el Museo del Louvre de Paris. En este tipo de sarcéfagos, las guirnaldas, un
motivo recurrente en los sarcofagos ulteriores por su alusion a los ceremonia-
les funerarios, suelen ocupar la mayor parte de la pieza, dejandose una banda
en la parte superior para incorporar escenas de muy distinto tipo, por lo gene-
ral mitolégicas. También en este periodo se desarrollaran los temas dionisia-
cos asi como los que incorporan nifios a los sarc6fagos: ambos temas permi-
tirdn introducir la alusién a lo efimero de la vida terrenal y a la temprana
muerte de los difuntos, para concluir en la reivindicacion de la alegria y satis-
faccién con que ha de entenderse la vida.

Pero sera principalmente en la época antoniana cuando se incorpore de
forma definitiva la iconografia y la temética dionisiaca a los sarc6fagos, aun-
que esto no excluyd la introduccion de otros muchos temas: la importancia de
la educacion, escenas de batalla y de caza, nuevos episodios mitolégicos” esce-
nas procedentes del repertorio tragico del teatro griego (drama de los Atridas,
Medea). En todos los casos, las formas aparecen claramente diferenciadas y
perfiladas sobre fondos neutros, continudndose el desarrollo de las escenas hori-
zontalmente y de manera continua. De cada uno de estos sarcofagos podemos
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donar un ejemplo. Un sarcéfago conservado en el Palacio de los Conservado-
res de Roma (fig. 22), representa a Baco en un carro tirado por dos centauros y
acompafiado por un cortejo dionisiaco danzante. El monumental sarc6fago de
Pietralata (fig. 23) representa, como si de un cuadro se tratase, la batalla a vida
0 muerte entre romanos y barbaros: la acumulacién de mas de cien figuras en
una especie de “horror vacui”, el fuerte movimiento de todas ellas, la grande-
za del espectaculo -adecuado a unas dimensiones mayores que las de los sar-
céfagos habituales-, todo ello prefigura el sarc6fago Ludovisi que méas adelan-
te analizaremos. Ejemplo del interés que el tema de la caza tuvo como motivo
decorativo de los sarcdfagos es la pieza conservada en la Galeria Doria de
Roma, en la que se recurre al episodio mitolégico de la caza del jabali de Cali-
don por Meleagro para ilustrar valores como la valentia y la lucha.

Figura 22. Sarc6fago con escena baquica, marmol (170-180 d.C.), Palacio
de los Conservadores, Roma.

Figura 23. Sarcofago de Pietralata, marmol, (h. 190).
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En cada uno de los casos se quiere exaltar una idea concreta: en el tema
dionisiaco, la alegria de vivir; en las escenas bélicas el poder y supremacia, el
valor de aquellos que aportaron su ayuda en la construccion del Imperio roma-
no; en las escenas de caza, la valentia que el difunto también podia demostrar
en las actividades menores o de ocio.

Pero,junto al gran desarrollo tematico e iconografico que el sarcofago reci-
biria en este periodo, la etapa antoniana también introdujo novedades tipolo-
gicas en las que se aprecia una mayor presencia de la tendencia griega. El sar-
céfago columnado surgi6 entonces, como consecuencia de una fuerte actividad
de ciertos talleres instalados en Asia Menor pero que llegaron a expandirse
por territorio romano. Este tipo de sarc6fago destaca por distribuir sus escenas
a partir de la estructura arquitectonica con que se concibe el conjunto. Las
columnas dividen el sarc6fago en nichos que albergan las diferentes represen-
taciones, quedando vulnerado, de este modo, el relieve continuo propio de la
tendencia romana en pos de una narraciéon en episodios independientes y ais-
lados espacialmente. La presencia de la arquitectura no sélo modificara el
modo de narrar sino que, asimismo, tendra consecuencias plasticas: una mayor
presencia del claroscuro. Es en el sarc6fago conservado en la Catedral de Melfi
donde mejor se aprecian estas caracteristicas asi como la fuerte impronta helé-
nica en una tapa decorada con una dama yacente.

Durante el periodo severiano y con la entrada en un nuevo siglo, los sar-
cé6fagos comenzaran a desarrollar sus relieves a partir de un eje de simetria.
Esto supuso la ordenacién de las escenas representadas de un modo jerarqui-
co, siendo la central la de mayor importancia y, en consecuencia, la més desa-
rrollada o acompafiada de simbolos. Un ejemplo de ello lo otorga el sarcéfa-
go de Baltimore en el que todas las figuras se distribuyen en funcién del gran
medalléon decorado con la cabeza de Medusa que ocupa la parte central del
conjunto. Otras obras maestras del periodo antoniano son el sarc6fago de San
Lorenzo y el sarcofago Mattei.

Pero la pieza capital del sarc6fago relivado romano es el sarcé6fago Ludo-
visi (fig. 24) Aunque en un principio atribuido al periodo antoniano, este sar-
céfago fue realizado durante el periodo de anarquia militar que vivio Roma
entre el 235 y el 285 d.C. Denominado Ludovisi a causa de su primer posee-
dor, el Cardenal Ludovisi, este sarc6fago se erige como una de las obras maes-
tras no solo del relieve sarcéfagico sino de todo el relieve romano en general.
Toda la composicidon surge a partir de un personaje central no identificado pero
seguramente procedente del ambito militar por las vestimentas que lleva y por
la misma naturaleza del tema representado: la batalla entre los romanos y sus
eternos enemigos, los barbaros. Aunque el arremolinamiento de las figuras y
de los volumenes de éstas den la sensacién de cierto desorden de formas y
luces, todo se estructura jerarquicamente a partir del militar central: en su
mismo plano, el superior, se encuentra toda su cuadriga, jinetes con sus caba-
llos, personajes animando el atague con sus trompetas, militares con sus escu-
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Figura 24. Sarcofago Liiclovisi, marmol, Roma, Museo del Capitolio.

dos, etc. Bajo este nivel superior, el romano, se encuentran los derrotados: bar-
baros que intentan acceder a ese plano casi divino del que proceden los ataques,
gue se arrastran por el suelo o que llevan sus esperanzas a la lucha desespera-
da contra los oficiales romanos. Frente a la serenidad y seguridad de éstos,
contrasta el movimiento exagerado de los cuerpos de los barbaros, sus rostros
demacrados por el esfuerzo, el dolor dramatico del repertorio gestual de los
dominados. A todo esto se afiade la fuerte impresion teatral de la escena logra-
da por el contraste de volimenes y huecos y el claroscuro que éstos imponen
a un conjunto escenograficamente de tono barroco.

El sarcéfago continuara su desarrollo a lo largo de los Ultimos afios del
Imperio romano, recibiendo un especial impulso por parte del arte cristiano
incipiente. Fue ya desde los tiempos de Severiano cuando el sarc6fago cris-
tiano comenzé a elaborar sus rasgos formales y repertorio tematico. Como es
l6gico, la incipiente iconografia cristiana se nutrird de las foi'mas y temas
instaurados en el género por la corriente griega y romana, desarrollandose
casi de manera exclusiva en los sarc6fagos. Los primeros ejemplos de sar-
cofagos cristianos, los anteriores a Constantino, mostraran la adhesion a moti-
VOS paganos: personajes imberbes, crateras, carneros, vides, estrigiles, mas-
caras teatrales, etc. Con el tiempo, la iconografia fue adaptando la iconografia
a sus preceptos. Pero esto es una cuestion -la del nacimiento y desarrollo de
la iconografia cristiana en los sarc6fagos- cuyo estudio ha de dejarse para
otras materias.
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Tema 11
LA PINTURAY EL MOSAICO

Constanza Nieto Yusta

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. La pintura mural. La problematica de los cuatro estilos pompeyanos.

1.1. Antecedentes de la pintura mural. La influencia griega y etrusca.
La importancia de la pintura de historia y de paisaje romana en la
gestacion de la pintura mural de Roma.

1.2. Pompeyay los cuatro estilos de pintura mural.

1.3. Expansion de los estilos pompeyanos: Roma. La Domus Aurea y
el cuarto estilo de pintura mural.

2. Los retratos del Fayum.

3. El mosaico: técnicas de pavimentacién y escuelas musivarias.

A lo largo del presente tema, se expondran el origen, las caracteristicas y
la evolucién de la pintura romana teniendo siempre en cuenta la herencia de
la tradiciones griega y etrusca asi como los puntos en los Roma consiguié sepa-
rarse de ambas en su busqueda de una pintura adecuada a su propia cultura. La
influencia de la historia se erigird como determinante en la pintura romana,
principalmente en las cuestiones concernientes al retrato, abordadas en el apar-
tado dedicado a las pinturas del Fayum. Serd la pintura mural o decorativa la
técnica que abarque la mayor parte de este apartado: los restos conservados en
Pompeya, su clasificaciéon en cuatro estilos y la originalidad de los mismos
constituirdn gran parte del analisis por contener innovaciones fundamentales
en la historia de la pintura romana: la abstraccion de motivos, la imitacion y
la imaginacion de arquitecturas, la desmaterializacion del muro pintado en su
apertura a paisajes naturales o urbanos, etc.

El epigrafe dedicado al mosaico cerrara este apartado, buscandose abordar
los distintos procesos técnicos de pavimentacién para centrarnos en el mas
habitual, el opus tessellatum, asi como sefialar los distintos temas representa-
dos: geométricos, vegetales, animales, emblematas, mitolégicos, histéricos y
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costumbristas. De nuevo, la influencia de la tradicién griega se hara patente no
s6lo en la técnica musivaria sino asimismo en la tematica escogida, frecuen-
temente procedente de la pintura griega, tal y como se analizara en el caso del
mosaico “helenistico”.

1. La pintura mural. La problematica de los cuatro estilos
pompeyanos

1.1. Antecedentes de lapintura mural. La influencia griega
y etrusca. La importancia de la pintura de historia
y de paisaje romana en la gestacion de la pintura mural
de Roma

Roma llevara hasta su culminacion la pintura mural que Etruria desarroll6
y enriquecio a lo largo de cinco siglos. Pero a diferencia de ésta, la pintura
mural romana nos ha llegado en unas muy distintas condiciones. Si el mundo
etrusco desarrolléd de forma ininterrumpida la pintura mural a lo largo de cinco
siglos -los cinco siglos de su existencia como civilizacién-, la pintura mural
romana fue cultivada Gnicamente durante dos siglos. Si a esta causa, que expli-
ca un menor numero de ejemplos llegados hasta nosotros, afiadimos los luga-
res de procedencia de las pinturas romanas, -las provincias del Imperio en su
mayor parte-, la posibilidad de un estudio completo y no fragmentado de esta
manifestacion artistica resulta de una mayor complejidad que en el mundo
etrusco.

Claro estd que un andlisis de las manifestaciones tanto griegas como etrus-
cas en lo referente a la pintura mural permite trazar una linea mas o menos
continua hasta la pintura romana. Tanto en Grecia como en Etruria, las pintu-
ras murales fueron destinadas a las habitaciones de las viviendas particulares,
pero también a las de edificios palaciegos y a las aquellos de tipo funerario
como pueden serlo las camaras funerarias: la pintura resultaba un medio muy
adecuado no ya de ornamentacién de los interiores arquitecténicos sino prin-
cipalmente de enriquecimiento de sus paredes, a menudo construidas con unos
materiales pobres que la pintura permitia disimular. Roma heredara este gusto
de decoracién mural de sus edificios. Técnicamente, el modo de realizar las
pinturas murales continu6 siendo el mismo que existié en el mundo helénico
y etrusco, a saber, la aplicacion de la pintura sobre una capa de cal himeda pre-
viamente extendida por el muro y que de este modo facilitaba la absorcién y
fijacién de los pigmentos: se trata de la conocida técnica del fresco. Roma asi-
mil6 esta técnica y la perfeccionara, aplicando un mayor namero de capas de
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cal para enlucir el muro, tal y como se ha visto en Pompeya, y aplicando en los
casos en los que el color lo demandaba -como ocurria con el azul- la pintura
sobre el enlucido ya seco. En lo referente a los antecedentes formales, fueron
la ceramica griega y las distintas pinturas de las caAmaras funerarias etruscas
quienes sentaron las bases para el nacimiento de un estilo en la pintura roma-
na: el predominio de la linea, el sombreado de los volimenes, el gusto por el
perfil, los contrastes de unos colores concebidos en planos independientes, la
presencia de motivos geométricos como grecas a modo de elementos estruc-
turadores de las escenas, etc., fueron rasgos que el incipiente estilo pictorico
romano debié conocer, pero que pronto adaptaria y superaria en funcion del
espiritu y de la estética de su civilizacion.

Como ya se ha comentado, los restos conservados son escasos: junto a
Pompeya, el “yacimiento” principal de pintura mural romana, s6lo pueden afia-
dirse algunos ejemplos procedentes del periodo adrianeo, de la Roma oriental
y ya mas adelante del arte pictdrico del primer cristianismo. A pesar de la esca-
sez de restos materiales, limitados casi exclusivamente al enclave sepultado por
el Vesubio en el 79 d.C., podemos hacernos una idea de la importancia y el
desarrollo que la pintura mural alcanzé en Roma por uno de sus mas directos
antecesores: la pintura de cuadros histdricos y de paisajes.

Se tiene constancia de la actividad que tuvo en Roma un pintor dedicado
exclusivamente a la decoraciéon de templos en el siglo iv a.C., el conocido
como Fabio Pictor. Posterior a la actividad de este pintor romano, ya en el siglo
Il a.C., seria la acometida por el pintor Marco Pacuvio. Aunque la informacion
que nos ha llegado de ambos es realmente escasa, si sabemos que el tema pre-
dominante en sus representaciones era el historico. Teniendo en cuenta que
Pacuvio fue conocido por su adscripcion a la tradicién griega, ya fuera en sus
fuentes de inspiracién como en el estilo que caracterizé sus obras, mientras
que Fabio Pictor era romano de origen y en sus convicciones artisticas, dos
son las conclusiones a extraer. Por un lado, que los pintores se hallarian divi-
didos en funcion de su estilo en distintas escuelas o corrientes, tal y como ocu-
rria con la escultura: la propiamente latina u occidental y la helenizante u orien-
tal. Por otro lado, que si bien existian diferentes comentes formales, la temética
estalla centrada predominantemente en lo que mas interes6 a la civilizacion
romana: la historia. Los distintos episodios conmemorativos de las victorias y
las hazafias de Roma en su expansidon politica fueron representados para su
memoria y gloria. Los formatos elegidos serian en su mayor parte cuadros,
por las ventajas técnicas y de transporte que ofrecian, pero también existirian
pinturas murales dedicadas a este género. No obstante, también existen ejem-
plos de pintura funeraria entre la que se encuentran incluso retratos, tal y como
ocurre con las pinturas halladas en Italia del Sur, concretamente en Sicilia y
Napoles. A pesar de constituir ejemplos menores, en ellos se aprecia el deseo
o la posibilidad de un repertorio teméatico més alla de la Historia que mas ade-
lante podra comprobarse en los cuatro estilos pompeyanos.
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Fue en la Roma Republicana cuando la pintura de historia reciba un desa-
rrollo mayor y cuando aparezca un género nuevo: la pintura de paisaje. Aun-
que a este periodo pertenece también la aparicién del primer estilo pompeya-
no, por su importancia asi como por la necesidad de su estudio junto a los tres
estilos restantes, su analisis se pospondra al apartado siguiente.

La importancia de la pintura histérica y paisajistica no reside ni en el for-
mato, ni en su funcidn sino por el estimulo que ambas ejercieron tanto formal
como estilisticamente, ya no solo en la pintura mural sino también en el mosai-
co realizado en Roma. La pintura de historia, materializada en cuadros que
podian decorar las salas de un edificio pero que por norma solian llevarse en
las entradas triunfales y en los desfiles conmemorativos de las victorias roma-
nas, tenia como funcion principal la propaganda de los ideales y de las virtu-
des que se asociaban a la moral del Imperio romano, a sus héroes y a su pue-
blo; es decir, su realizacién venia motivada por un deseo de orden préactico: la
conmemoraciéon del acontecimiento historico. Pero esta exaltacion de la his-
toria, tal y como hemos visto en el tema dedicado a la escultura, traeria consi-
go consecuencias de un orden mas conceptual: representar un acontecimiento
historico era representar un momento exacto, un tiempo concreto, el lugar par-
ticular donde acontecié el hecho y, principalmente, a los protagonistas del
mismo. Todo ello supuso encaminar la representacion artistica a la exactitud,
al realismo: ¢(Cémo representar un acontecimiento concreto sin alusiones al
tiempo, al espacio real, a la fisonomia de los hombres que lo llevaron a cabo?
Con la irrupcion de la historia en las representaciones artisticas, entr6 en esce-
na la adecuacion de las mismas a la realidad, el realismo en los rostros, vesti-
mentas, pero también en la representacién espacial: fue asi como nacia el retra-
to -el realismo aplicado a la representacion de alguien- y ciertos logros en el
sistema de representacion espacial o en la busqueda de perspectiva -el realis-
mo aplicado al espacio o escenario donde tienen lugar los hechos- mediante
la introduccidn de arquitecturas y diferentes referencias espaciales. Semejan-
tes consecuencias pueden apreciarse en la pintura de paisaje o geografica naci-
da en estos mismos afios: de la creaciéon de cuadros cartograficos en los que se
representaban los distintos paises conquistados, sus terrenos, sus paisajes, etc.,
de su interés geografico inicial naceria el interés por la naturaleza por si misma
y no solo como escenario de acontecimientos historicos y/o politicos. La natu-
raleza podia constituir un motivo decorativo por si mismo, por la serenidad y
la idealizacién que permitia su contemplacion y representacién. Asi se apre-
ciara en la pintura mural pompeyana.

Hablar, por tanto de la pintura histérica y paisajistica como antecedentes
de la pintura mural romana ha de entenderse en este sentido: como un antece-
dente conceptual, como el origen de una abstraccién de los mismos conceptos
que se asimilaban. La pintura mural romana fue, en contraposicién al sentido
practicamente politico-funcional que caracteriza a la pintura de historia y de
paisaje, una pintura decorativa. Una pintura que reivindicaba sus propios valo-
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res ornamentales y compositivos desde la serenidad de la contemplacién pri-
vada. Desde los tiempos de la Republica, la pintura mural habia invadido las
distintas estancias de las viviendas particulares, de las tumbas y de los edifi-
cios de caricter oficial. Los temas representados estuvieron en principio muy
condicionados por los introducidos por la cultura griega y la etrusca pero pron-
to comenzaron a introducir una tematica adecuada a los valores y creencias
del mundo romano: cultos mistéricos, representaciones circenses y de gladia-
dores, etc. Lo més interesante sea quizas el desarrollo que recibieron la esce-
nografia y el paisaje en la pintura mural romana, siendo en Pompeya donde este
interés obtuvo sus principales manifestaciones. Pasemos a analizar la pintura
pompeyana para verlo.

1.2. Pompeyay los cuatro estilos de pintura mural

La magnificencia de los frescos conservados en Pompeya, aln a pesar del
desastre sufrido por el Vesubio, nos lleva a pensar en una actividad muy inten-
sa en lo que a la pintura mural romana se refiere. La minuciosidad con que
estan realizados, la riqueza cromatica, compositiva y tematica asi como la ori-
ginalidad de estos frescos no podrian haberse alcanzado de no haber existido
importantes talleres y un nimero muy elevado de pintores si no especializados
en este género si en las deméas manifestaciones pictéricas ya sefialadas, la his-
torica y la paisajistica. De hecho, la influencia de estos géneros es innegable
pero sin olvidar que nos encontramos ante un tipo de pintura meramente deco-
rativa, lo cual supuso una aplicacién bien distinta de los conocimientos y logros
que la pintura venia realizando desde los tiempos helénicos. Los frescos de
Pompeya muestran desde su primer estilo hasta el Gltimo una evolucion resul-
tado de una experimentacion técnica y formal que no se hubiera producido de
no haberse conocido los avances anteriores.

Pompeya, pequefia ciudad de la Campania romana cercana a Herculano,
fue préspera por su actividad comercial y por su cultivo de los vifiedos a los
pies del Vesubio, lo cual pronto la convirtié en objetivo de la expansion impe-
rial, siendo conquistada y convertida en colonia romana durante los primeros
afios del sigloia. C. En el 63 d.C. un fuerte seismo caus6é una importante des-
truccion de la ciudad que supuso su reconstruccion. Pero a pesar de este aviso,
nada hacia sospechar a los pompeyanos la tragedia del 24 de agosto del 79
d.C.: el sepultamiento de la ciudad bajo una iracunda erupcion del Vesubio. No
fue hasta el siglo xvm cuando comenzaron las excavaciones que sacaron a la
luz la existencia de Pompeya, siendo los descubrimientos tan cuantiosos que
llegaron a prolongarse hasta el siglo xx; incluso actualmente se considera que
buena parte de esta ciudad napolitana continda estando enterrada. No obstan-
te, los hallazgos han mostrado el esplendor y desarrollo de esta urbe: un gran
foro, una basilica, varios templos, un teatro, termas, un lupanar y un gran
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nuamero de viviendas de muy distinto tipo (Casa del Fauno, Casa del Poeta
Tragico, Villa de los Misterios) en las que se han recuperado gran parte de las
pinturas murales y mosaicos que hoy se conocen y valoran como la mayor
manifestacion plastica de la Antigiiedad romana.

Los frescos pompeyanos vienen dividiéndose en cuatro estilos desde el
estudio que de ellos realizara el aleman August Mau en la segunda mitad del
siglo XIX, division que abordaremos enseguida y que responde a un progreso
que se manifestd en diferentes repertorios teméticos a lo largo del tiempo.

El primer estilo pompeyano o “estilo de incrustacidon”, cuyos limites crono-
I6gicos se sitian entre mediados del siglo ira.C. y principios del siglo i a.C., se
caracteriza por su intento de imitacion de algunos de los materiales arquitecto-
nicos mas ricos, como el marmol, los jaspes o los porfidos. Los frescos simulan
el modo en que las viviendas o edificios més suntuosos -los vinculados a las cla-
ses sociales mas elevadas- recubrian sus paredes con placas de marmol. Es este
estilo, por tanto, decorativo en un doble sentido: en tanto pintura mural y en
tanto simulacidn de otro tipo de ornamentacion, la procedente de los mismos
materiales con los que se creaba la arquitectura. Estas habitaciones de paredes
de méarmol ficticias se verian completadas en su decoracién con la incorporacion
de cuadros y/o tapices y con la realizacién de mosaicos para el suelo.

Este primer estilo de pintura mural posee sus mejores ejemplos en la Casa
Samnita de Herculano, aungque también ha aparecido en la misma Roma -como
es el caso de las pinturas halladas bajo el Palacio Flavio del Palatino-y en Pom-
peya (Casa del Fauno y Casa de Sallustio). En lineas generales, los simulacros
pictdricos de las planchas suelen estar delimitados con estuco, organizdndose
en tres franjas que solian tener como limite inferior un basamento y como supe-
rior una cornisa volada, pudiendo ser ésta pintada o estar realizada en estuco.
En la Casa pompeyana de Sallustio observamos el modo en que se desarrollé
este primer estilo: la pintura se estructura en funcién de su imitacién de las pla-
cas marmoreas a modo de grandes sillares que encajadas unas con otras recu-
brian el muro. Cada una de estas placas reproduce la riqueza cromatica de dis-
tintos tipos de marmol; asi, en un mismo paramento encontramos la imitacion
de marmoles de color ocre, gris, rosado o verdoso, representandose en cada uno
de estos tipos sus rasgos especificos, a saber, mayor o menor cantidad de vetas,
densidad e intensidad del color, etc. El conjunto, aunque centrado practicamente
en su totalidad en la representacién de los sillares marméreos, también alberga
la simulacion de algunos elementos arquitecténicos mas complejos como z6ca-
los o pilastras, elementos que pretenden encuadrar, contextualizar, dotar de un
mayor realismo al ficticio conjunto. Pero la menor presencia de éstos asi como
su escaso desarrollo pictérico los relegan a un segundo plano: en el primer esti-
lo pompeyano el interés se centra en la reproduccion pictérica de los materia-
les de revestimiento arquitectonicos. Se trata, pues, de un estilo dedicado al
proceso de construccién y, por tanto, subordinado a la arquitectura mas que a
las posibilidades inherentes a la misma pintura.
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Los antecedentes de esta solucion decorativa de pintura mural se remon-
tan a los mismos origenes del mundo antiguo: desde Egipto hasta Grecia
(viviendas de Delos y Priene del siglo 11 a.C.) existio igual deseo de simulacién
arquitectonica en las pinturas decorativas aplicadas a los edificios.

El primer estilo pompeyano, nacido como alternativa mas barata y eficaz
que el uso real de marmol para el revestimiento interior de los edificios, desa-
pareceria a comienzos del siglo i aG. Fue en aquellos afios cuando los altos
dirigentes comenzaron a decantarse o bien por la decoracién marmaorea real
para sus interiores, o bien por un nuevo estilo pictérico mas complejo y atrac-
tivo que el anterior. Asi nacia el segundo estilo pictérico pompeyano o “estilo
arquitecténico o de perspectiva arquitecténica”, iniciandose en los afios de Sila
e imponiéndose definitivamente durante el reinado de Augusto, es decir, a lo
largo de todo el siglo i a.C. Este estilo, consiguié desplazar al anterior por un
mayor realismo en las arquitecturas fingidas asi como por la incorporacion de
escenas figurativas. Los mejores ejemplos de este segundo estilo se encuentran
en Pompeya, en la Casa del Laberinto, la Villa Boscoreale y en la Villa de los
Misterios. La Villa de los Misterios (fig. 1) descubierta a principios del siglo
xx, fue antes del terremoto del 63 d.C. una vivienda particular; siendo a par-
tir de la reconstruccion pos-
terior al seismo cuando
pasé a ser una explotacion
agricola con numerosas
estancias, estando algunas
de las cuales (es el caso de
la Sala de la Iniciacion)
consagradas a la practica
de un culto érfico, segura-
mente privado.

Las arquitecturas repre-
sentadas han dado un gran
salto respecto a aquellas
limitadas a sus materiales
que constituyeron el primer
estilo pompeyano. Aunque
se continda con la recrea-
cion de las placas de mar-
mol, z6calos y pilastras, el
deseo de recreacion de la
arquitectura mas alla de sus
elementos primordiales su-
puso la incorporacion de la
perspectiva y, por tanto, la
representacion de espacios Figura 1. Fresco de la Villa de los Misterios, “estilo
arquitecténico” (siglo / a.C.), Pompeya.
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arquitecténicos mas complejos: arcos, columnas, frisos, entablamentos, cor-
nisas, nichos, ventanas y puertas, arcos sobre columnas a través de los que se
observan edificios, etc. La introduccion de estos elementos permitiéo que las
lineas de fuga inherentes a ellos abrieran la ilusion de profundidad en el muro;
la pared se convertia en ventana, en una prolongacion del espacio interior real
hacia nuevos espacios imaginarios y exteriores, aquellos sugeridos por el pai-
saje. La amplitud de la gama cromatica introducidajunto a los distintos planos
de profundidad permiti6 jugar con los contrastes luminicos, con la transicion
de los espacios. La arquitectura real de las estancias prolongaba asi su estilo
propiamente romano en su reproduccién pictdrica en las paredes, afladiendo a
estas construcciones ficticias la posibilidad de su continuaciéon en un mundo
exterior representado en sus distintas variantes. Asi, el espectador, el habitan-
te de esas estancias, podia asomarse a la naturaleza, pero también al paisaje
urbano, a sus calles y edificios. Este trompe |’oeuil puede considerarse funda-
mentalmente romano: su deseo de ilusionismo asi como los elementos arqui-
tecténicos representados proceden de una iconografia propia, no encontran-
dose en la Antigiiedad precedente alguno. No sucedera lo mismo, en cambio,
con las escenas pintadas en esta escenografia, pues la tematica se mostrara
completamente heredera de las ultimas manifestaciones del mundo helénico.
La tematica de las escenas representadas en la Villa de los Misterios estan con-
sagradas a Dionisos y a su culto, tema que fue frecuentemente representado en

Figura 2. Frescos del triclinium de la Villa de los Misterios, “estilo
arquitecténico” (siglo i a.C.), Pompeya.
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los sarcéfagos relivados roma-
nos como introductor de refle-
xiones acerca de la fugacidad
de la vida y cuyo papel en este
caso seguramente responda si
no a la funcion de explotacién
agricola de la Villa, segura-
mente al papel que los vifiedos
jugaron en el desarrollo eco-
némico de la ciudad pompe-
yana. Es a lo largo de tres de
los muros de la denominada
Sala de la Iniciacion (fig. 2) de
la Villa de los Misterios donde
se desarrollan las distintas
escenas dionisiacas. El ciclo
consta de representaciones
caracteristicas de la tematica e
iconografia de los misterios
dionisiacos: el ritual en sus
distintas etapas (lectura de un
texto, 4gape o banquete, dan-
zas, flagelaciones...), Silenos
tocando instrumentos (fig. 3)
o0 con mascaras, faunos, ména-
des y mujeres en actitudes
danzantes o extaticas y esce-

nas como la boda entre Dioni-

sos y Ariadne. Pero no sélo la Figura 3. Sileno tocando la lira, detalle de los

fi-escos del triclinium de la Villa de los Misterios,
“estilo arquitectonico” (siglo i a.C.), Pompeya.

tematica es deudora de la cul-
tura helénica sino que también
lo son su composicion y su
forma: los personajes aparecen entrelazados en las escenas de un modo clési-
co; el estudio de sus anatomias y de las vestimentas que los recubren, es asi-
mismo de corte griego, asi como lo es el modo de concebir el espacio en el que
las figuras se encuentran, un espacio completamente ajeno a cualquier refe-
rencia particular. Si bien el paisaje, ya natural o urbano, esta presente como
prolongaciéon de las arquitecturas fingidas que analizamos antes, en este caso
brilla por su ausencia: en el primer caso hablariamos de un estilo o de un inte-
rés propiamente romano, en el segundo de un estilo helenizante.

El tercer estilo pompeyano o “estilo mixto” o “estilo ornamental” tuvo una
vida mas efimera que el segundo: su nacimiento y desarrollo se sitian en la pri-
mera mitad del siglo i d.C. llegando, aproximadamente, hasta los afios ante-
riores al terremoto del afio 63. Coincide, por tanto, con los afios de reinado de
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Augusto. Segun el punto de vista del historiador, este tercer estilo puede con-
siderarse una sintesis de sus predecesores -de ahi su denominacién de “estilo
mixto”- y el responsable del cambio que daria pie al cuarto y Gltimo estilo
pompeyano.

El tercer estilo continda con la representacion de arquitecturas pero el
modo de su realizacion evidencia una mayor abstraccién. Los elementos arqui-
tectonicos siguen introduciendo perspectiva y profundidad pero de un modo
mas simple e independiente de la realidad, resultando unas arquitecturas mas
planas y desmaterializadas que en su pérdida de peso y volumen abandonan el
terreno del realismo arquitecténico para adentrarse en el de la imaginacion.
La funcionalidad que caracterizaba al segundo estilo -es decir, la subordina-

Figura 4. Frescos pompeyanos conservados en el Museo
Arqueoldgico Nacional de Napoles, tercer estilo o “estilo
mixto” (primera mitad del siglo i d.C.).
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Figura 5. Frescos pompeyanos conservados en el Museo Arqueolégico
Nacional de Napdles, tercer estilo o “estilo mixto” (primera mitad
del sigloid.C.).

cion de las lineas de fuga y de la profundidad a la veracidad y exactitud del
espacio representado- deja paso a una mayor recreacion sobre los elementos
propios del dibujo: la linea se reivindica como un valor en si mismo y no como
un elemento sumiso al ilusionismo arquitecténico. Junto a esto, el tercer esti-
lo, recordemos que también llamado “ornamental”, desarrollara al maximo los
elementos decorativos, potenciando asi el componente imaginativo ya resal-
tado: motivos vegetales, animales, candelabros y pequefias referencias mito-
logicas llevaran la carga de irrealidad hasta un extremo tal que fue considera-
do exagerado, tal y como Vitruvio criticé en su De Architectura. No obstante,
con el paso del tiempo este “barroquismo” fue atenuandose, proliferando en su
lugar escenas diversas, mitolégicas y paisajisticas en su mayor parte.

Ejemplos de este tercer estilo los encontramos en los frescos pompeyanos
conservados en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles (figs. 4 y 5), en
la Casa del Bicentenario de Herculano y en la Casa de Livia del Palatino.

El cuarto estilo pompeyano o “estilo ilusionista”, nacido en tiempos de
Ner6n y desarrollado hasta la erupcidon del Vesubio que terminé con Pompeya
(segunda mitad del siglo i d.C.), se considera la consecuencia de la destruccion
que sufrio6 Pompeya tras el terremoto: en la reconstruccién de la ciudad fue
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este estilo el que cubrid los nuevos muros, de ahi su superioridad sobre el resto
en lo que se refiere a ejemplos conservados. Asimismo, la urgencia de una
vuelta a la normalidad de la ciudad implicé una rapidez en las obras de recons-
truccidon y, en consecuencia, en la realizacion de los nuevos frescos; de ahi, la
agilidad y espontaneidad casi impresionista de la factura con que se realizaron
las pinturas. Los motivos arquitectonicos continuaron estando presentes en
este cuarto estilo pero mas bien al modo del segundo y no del tercero: la arqui-
tectura se vuelve a concebir adscrita al modelo de la realidad, aunque mate-
rializandose en toda su complejidad espacial y ornamental y, especialmente, en
su posibilidad de apertura hacia el paisaje. La escenografia llega a obtener tal
desarrollo que se ha hablado de este cuarto estilo como el “rococé romano”:
las arquitecturas y los espacios representados aparecen como escenarios tea-
trales colmados de cortinajes, guirnaldas, mascaras, telas, etc. Asi se aprecia
en el fresco conservado en el Museo Arqueoldgico de Néapoles (fig. 6).

Figura 6. Fresco pompeyano conservado en el Museo
Arqueoldgico Nacional de Népoles, cuarto estilo o “estilo
ilusionista” (segunda mitad del siglo i d.C.).
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En Pompeya destaca la Casa de Lucrecio Fronto (fig. 7), siendo la sala del
tablinium la mas representativa del cuarto estilo pompeyano. En ella convive
la imitacién de paneles marmadreos introducida con el primer estilo con arqui-
tecturas, paisajes y escenas encuadradas al modo de un cuadro: el ilusionismo
también se aplica desde la pintura a la simulacién de la pintura misma y de su
propio formato. Interesante es asimismo el desarrollo dado al paisaje en todos
sus detalles, llegando a tal minuciosidad que puede hablarse de “bodegones”
0 “naturalezas muertas”. El efecto ilusionista se alcanza mediante la i-epre-
sentacion de flores, animales, pajaros, jarrones, candelabros, etc.

Figura 7. Fresco de la Casa de Lucrecio Fronto, Pompeya, cuarto
estilo o “estilo ilusionista” (segunda mitad del siglo id.C.).

Otro ejemplo destacado es la Casa de los Vetii (figs. 8 y 9) en Pompeya por

ser el mejor conservado de todos ellos y por poseer en su amplitud todas las
posibles variantes del “estilo ilusionista”.
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Figura 8. Frescos de la Casa de los Vettii, Pompeya, cuarto
estilo o “estilo ilusionista™ (segunda mitad del siglo i d.C.).

Figura 9. Fresco de Apolo y Pitén, Casa
de los Vettii, Pompeya, cuarto estilo o “estilo
ilusionista” (segunda mitad del siglo id.C.).
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1.3. Expansion de los estilos pompeyanos: Roma. La Domus
Aureay el cuarto estilo de pintura mural

La Domus Aurea constituye uno de los mejores ejemplos del cuarto esti-
lo conservados en Roma y, como veremos, este emplazamiento determinara
ciertas diferencias respecto a las caracteristicas del cuarto estilo sefialadas en
Pompeya.

En lo que a la decoracion pictorica se refiere, fue el pintor Famulus o
Fabullus -de cuya existencia tenemos constancia gracias a los testimonios de
Plinio- el principal responsable de la realizacién del conjunto neroniano asi
como de la coordinacién de los numerosos artistas a su cargo para acometer
el proyecto, un proyecto que invadiria practicamente todas las superficies con
las pinturas que pasaremos a analizar. A Fabullus se le atribuye la realizacién
de los estucos y de las escenas mitolégicas mientras que el resto de las pin-
turas, por la diversidad formal que muestran, se consideran obra de diferen-
tes manos.

La pintura mural de la Domus Aurea se desarrollé no sé6lo en las salas prin-
cipales sino asimismo en pasillos y espacios subterraneos, siendo el cuarto
estilo pictérico el predominante en todos ellos. A diferencia de los ejemplos de
este estilo conservados en Pompeya -marcados por un gusto por los colores
vivos (azules, rojos, purpuras)-, las pinturas murales de la Domus Aurea se
caracterizan por un predominio del blanco como color de fondo y por las tona-
lidades claras de los distintos motivos representados. Asimismo, en la Domus
Aurea no se desarrollaran las escenas mitolégicas a una gran escala, como ocu-
rria en Pompeya, sino que su tamafio serd menor asi como menor sera su pre-
sencia en el conjunto. La mitologia invade las paredes no mediante sus gran-
des episodios sino a través de personajes mas bien secundarios: sacerdotes,
meénades, nereidas, satiros, silenos, gorgonas, monstruos marinos... ; de ahi su
menor tamafio. No obstante, otras lecturas explican esta minimizada presencia
mitolégica en la residencia neroniana por distintas causas, no exentas de inte-
rés: por un lado, la compartimentacion de las escenas debida a las grandes
superficies que habia que cubrir de pinturas; por otro, la subordinacién del uni-
verso mitico al que seria su centro gravitacional, Nerén.

En los dos sectores conservados se aprecia una distinta aplicacion del cuar-
to estilo pictorico, diferenciacién que adn no ha encontrado una explicacion
definitiva (cronologia diferente, diversidad de autores...). El lado este fue
reservado al emperador y su familia; de ahi la mayor suntuosidad y desarrollo
de sus pinturas. Es en este sector donde el dorado, aplicado con pan de oro y
reforzado en su luminosidad por el empleo de colores vivos (rojos, verdes,
azules y amarillos), aparece de forma mas frecuente en paredes y techos, jus-
tificando el nombre con que se conoce la residencia neroniana. Asimismo, en
este lado este, el empleojdel estuco es habitual, lograndose mediante su posi-
bilidad de introduccion del relieve una perspectiva mas compleja que en el
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otro sector. Todas las salas de este lado occidental, distribuidas alrededor de
la sala octogonal principal, muestran en su concepcién una clara adscripcion
a la escenografia caracteristica del cuarto estilo pictérico. El lado oeste, en
cambio, contrasta con la fastuosidad y complejidad del anterior en una mayor
sobriedad: los fondos, en su mayoria blancos, albergan distintos motivos
(vegetales, animales...), por lo general simples y no agrupados, que se repre-
sentan a modo de miniatura; estos elementos ornamentales, aislados entre ellos
y dispuestos siguiendo una organizaciéon simétrica, no se contextualizan esce-
nograficamente sino que dan la sensacién de ser elementos “flotantes” en espa-
cios vacios, blancos.

Al lado este pertenece el conocido como el “Techo de Oro”. En él la pin-
tura se estructura mediante la division compartimentada del espacio en figu-
ras geométricas que se despliegan a partir de una escena mitolégica principal
ubicada en el centro y encerrada bajo una forma de medallén. El resto de los

compartimentos alber-
gan distintas escenas
de menor categoria a
modo de emanacion
de la central: la lectura
cosmolégica ya sefia-
lada puede apreciarse
en este techo, un cen-
tro simbdlico (Nerdn)
del que emana el resto
del universo. El juego
de colores, azules, ro-
jos, amarillos y verdes
otorgan al conjunto la
suntuosidad necesaria
para realzar esta sim-
bologia.

En las paredes pin-
tadas de otras salas se
aprecia el ilusionismo
arquitectonico propio
del cuarto estilo. Las
arquitecturas invaden
el muro para desmate-
rializarlo con sus com-
binaciones irreales, con
sus columnas ingravi-

Figura 10. Corredor de las Grandes Figuras, Roma, das y alargadas y con
Domus Aurea. Realizado por Fabullus en el cuarto estilo su puesta en escena
de pintura mural (segunda mitad del siglo i d. C.). teatral de tintes oniri-
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cos. En el denominado Corredor de las Grandes Figuras (fig. 10), las arqui-
tecturas representadas, dotadas con la luminosidad fastuosa que permiten las
tonalidades doradas, amplian ficticiamente el espacio del pasillo y albergan
personajes de un considerable tamafio a modo de guardianes.

Bien distinto es el estilo de las pinturas de las salas del lado oeste. En la
conocida como Sala de los Paisajes (fig. 11) A pesar de la presencia del ilu-
sionismo arquitectdnico, éste aparece con un menor protagonismo, limitando-
se a ser el marco de los distintos motivos representados. Estos se distribuyen
sobre unos fondos blancos compartimentados y, por tanto, independientes los
unos de los otros gracias a la funcién delimitadora que ejercen las falsas arqui-
tecturas, siendo, quizas, el Unico contacto entre unos espacios y otros las guir-
naldas representadas entre ellos. Las escenas destacan por su sencillez y su
falta de contexto; asi, observamos crateras colgantes, faisanes que pasean sobre
las grecas, figuras mitoloégicas, motivos vegetales e incluso falsos cuadros que
albergan pequefios paisajes. La mayor complejidad se alcanza, por tanto, en las
escenas enmarcadas y que juegan a ser pinturas realizadas en un soporte real:
el ilusionismo de la pintura mural se desarrolla de una forma mayor en la simu-
lacién de uno de sus formatos, empleandose una gama cromatica mayor y un
empleo de la perspectiva méas desarrollado.

Figura 11. Sala de los Paisajes, Roma, Domus Aurea. Pintura mural
del cuarto estilo realizada por Fabullus (segunda mitad del siglo i d.C.).
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2. Los retratos del Fayum

La pintura mural romana ha obtenido nuestra atencidon hasta este momen-
to por el gran desarrollo que obtuvo a lo largo de toda la historia de la civili-
zacion romana. Fuese histdrica, paisajistica o decorativa, la pintura mural expe-
rimenté una evoluciéon de gran importancia a lo largo de los afios en los que iba
poblando los edificios de Roma. A este respecto, los cuatro estilos encontra-
dos en Pompeya se mostraron como la culminacion de esta técnica, y la Donuts
Aurea de Nerén su maximo exponente en la misma capital del Imperio. Pero
no toda la pintura romana fue de tipo mural ni Gnicamente decorativa. Las
representaciones de menor tamafio y lo que puede considerarse pintura de
caballete, es decir, los cuadros, fueron a su vez cultivados y alcanzaron en sus
distintas variantes logros analogos a los sefialados en la pintura decorativa
mural romana.

La pintura de caballete fue una técnica de éxito debido a su menor coste,
su mas rapida realizacién y la facilidad con que podia ser transportada. Reali-
zados con las mas diversas técnicas y sobre muy distintos soportes, los cuadros
romanos poblaron tanto los interiores como los exteriores de las viviendas con
escenas de muy diverso tipo: episodios de la vida cotidiana, bodegones, esce-
nas profesionales o temas procedentes del teatro. Las clases sociales, general-
mente de tipo medio, que encargaban estos cuadros buscaban con ellos inmor-
talizar en imégenes los valores y las costumbres de su modo de vida. Como
consecuencia de esta misma intencion pronto naceria un género que en la
escultura obtendria no poco desarrollo: el retrato.

A pesar de conservar retratos pintados en Pompeya -aunque en este caso
se trate de frescos- es la produccidon realizada en los talleres egipcios del
Fayum la mas considerable de toda la historia de la pintura romana llamada de
caballete, ya no sdlo por el numero de obras conservadas sino también por la
calidad de las mismas.

La historia de los retratos del Fayum abarca la misma historia de Roma.
Situada al sur del delta del Nilo, EI Fayum se revel6 como una zona de gran
actividad pictérica cuando en el siglo xix fueron descubiertos en su territorio
alrededor de cuatro centenares de retratos pintados en relacién con la necré-
polis local. Floy en dia, la cantidad de retratos atribuidos a esta comunidad
asciende a mas de seiscientos ejemplares, conservados tanto en colecciones
particulares como en Museos.

La vinculaciéon del Fayum con Roma se remonta al siglo 1 de nuestra era:
su ubicacién geografica asi como su prosperidad econémica, debida princi-
palmente a la actividad comercial, atrajo pronto la atencién del Imperio. La
actividad artistica de este enclave no fue menos intensa, estando esta produc-
cion artistica ligada a sus creencias religiosas: las repi‘esentaciones pictdricas
locales tradicionales se realizaban con ocasion de la momificacion de sus
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muertos. A la altura de la cabeza de la momia, se colocaba la tabla con el retra-
to pintado del difunto, sujetdndose con tiras de lienzo. Varias eran las técnicas
empleadas, desde pintura al temple, pintura a la encustica o de cera fundida
hasta técnicas mixtas; varios también eran los modos de la aplicacion de los
colores, pudiéndose emplear desde el pincel hasta la espatula.

Con la llegada de los romanos al Fayum en el siglo T d.C. la produccion
pictérica no hizo sino intensificarse, llegando su desarrollo hasta el siglo iv
d.C., fecha en la que repentinamente desaparece el cultivo de este tipo de retra-
to pintado. Fue entre finales del siglo my comienzos del siglo iv d.C. cuando
el cristianismo, anteriormente condenado a manifestarse artisticamente de
forma clandestina en las catacumbas, se habia erigido como religion predo-
minante sobre el resto de las creencias existentes, y cuando sus creaciones
artisticas fueron desplazando a las anteriores de tipo civil o pagano.

A pesar de esta desaparicion repentina y de su desarrollo a lo largo de dos
siglos, el cultivo que hizo del retrato esta comunidad romana alcanzé su maxi-
mo esplendor. Los retratos del Fayum han de entenderse vinculados a la tra-
dicion religiosa que los origind, y mas en concreto a su funcion funeraria. El
sistema religioso egipcio, basado en la creencia en el mas alla, invadia todas
sus manifestaciones artisticas, siendo especialmente acentuado en las obras de
caracter funerario. En el viaje al mundo sobrenatural, el difunto estaba acom-
pafiado de todo aquello que marcé su vida terrenal: objetos de la vida cotidia-
na, joyas, animales de compafiia... ;(Cédmo no iba a partir con un recuerdo de
su propio rostro, el rostro con el que fue conocido en vida y con el que seria
recordado en ésta tras su muerte? Fue este deseo de conmemorar al difunto lo
qgue motivé la realizacion de los retratos del Fayum y lo que explica la ideali-
zacién con que todos ellos fueron concebidos: todos los retratados, hombres y
mujeres, son representados en su juventud, en la plenitud de su vida. Pero esta
idealizacion no impide el realismo: la vuelta a la juventud convive con una
representacién de los rasgos fisondmicos propios de cada uno de los persona-
jes retratados, con sus expresiones caracteristicas.

Uno de los ejemplos conservados mas antiguos data de la época de Augus-
to, es decir, de entre finales del siglo i a.C. y principios del primer siglo de
nuestra era: el retrato conservado en el Museo de Bellas Artes de Moscu. A
pesar de no ser una de las obras de mayor calidad producidas por el taller egip-
cio y de inscribirse en una concepcion formal méas propia de los tiempos de la
Republica que del Imperio, en ella pueden verse ya algunos de los rasgos cons-
titutivos de este tipo de retrato: cuerpo de frente, cabeza girada, una intensa
mirada frontal con unos ojos intencionadamente ovalados y la fuerte indivi-
dualizacion fisica del personaje. Este estilo se conservara e incluso acentuaré
sus caracteristicas a partir del siglo m d.C. Progresivamente, los personajes
retratados aparecerdn representados con un mayor numero de atributos refe-
rentes a su posicién social e incluso su profesién, viéndose esclarecida su pro-
cedencia en algunos casos gracias a inscripciones realizadas en el mismo cua-
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dro, con el nombre del retratado o con distintas descripciones en relacién con
él. La variedad de peinados representados, los distintos tipos de joyas y pen-
dientes llevados por las mujeres, las camisas que asoman al final del retrato...
todo ello configura un catadlogo de costumbres y modas con el que aproxi-
marnos la vida cotidiana de una comunidad romana en el mundo oriental. El
retrato de una nifia con sus trenzas (fig. 12), fresco y pleno de inocencia; los
rasgos propios de la cultura egipcia -cabello ondulado, largas pestafas, cejas
pobladas, nariz no idealizada- del retrato de un hombre conservado en el
Metropolitan Museum of Art de Nueva York (fig. 13); o la dignidad de la mujer
de los pendientes de Harvard (fig. 14), son una muestra de ello. Cada perso-
naje esta retratado con sus particularidades fisicas, con sus propios atributos y
peinados, y, asimismo, con el caracter y expresion que le fueron propias. Aun-
gue en todos ellos se repita la misma forma de los ojos -una forma ovalada
dotada intencionalmente de un protagonismo mayor que cualquier otro de los
rasgos faciales-, eso no deriva en una generalizacién o homogeneizacion de su
psicologia: cada personaje transmite distintos estados animicos, ya sea ino-
cencia, seguridad o dignidad como se aprecia en la nifia, el hombre y la mujer
de los pendientes respectivamente.

Mencion especial debe hacerse de la técnica de la encaustica con que la
mayor parte de los retratos del Fayum fueron realizados. Por los datos que otor-
gan tanto Plinio el Viejo como Vitruvio, conocemos que la técnica de la encaus-

Figura 12. Retrato de lina nifla proce-  Figura 13. Retrato de un hombre proce-
dente del Fayum, Pintura a la encausti- dente del Fayum, Nueva York, Metropo-
cci sobre tabla, Berlin, Staatliche Musen. litan Museum ofArt.
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tica tuvo su origen con el
mismo comienzo de la Anti-
guedad; la resistencia que
mostraba la cera como aglu-
tinante de los pigmentos
permitia una mejor conser-
vaciéon a largo plazo de las
obras realizadas con este
proceso. Frente a fenédmenos
naturales como la humedad
o el agua, la pintura a la
encaustica aparecia como la
mejor solucién; de ahi que
en no pocas ocasiones se
emplease para la decoracion
de los barcos. La cera, asi-
mismo, era un material fre-
cuente en otros dominios
como la escultura: las mas-
caras funerarias, las imagines
maiorum romanas, tenian en
la cerayen las inmejorables
posibilidades de realismo
que otorgaba este material
tan facilmente adaptable a la
anatomia del difunto su me-
jor aliado. La cera, por tanto,
estuvo ligada casi exclusiva-
mente al arte funerario, ya se
diese éste como escultura o
como pintura. En el caso de
las obras del Fayum, la cera
no se empled como el méto-
do de reproducir, de calcar
los rasgos del difunto, pero

Figura 14. Retrato de mujer con pendientes
procedente del Fayum, Harvard, Museos
de la Universidad.

si como la técnica con la que realizar sus retratos y lograr un acabado resistente
de los mismos. Pero, asimismo, la pintura a la encaustica permitia al artista un
nuevo estilo, completamente determinado por la materia: la cera mezclada con
los pigmentos daba lugar a una pasta densa y cremosa que en muchas ocasio-
nes habia de aplicarse con espatula. Esta herramienta, unida a la espesura del
material pictérico, condicion6 los trazos, unos trazos gruesos que a la par que
permanecian visibles en el retrato acabado no impedian la espontaneidad en la
factura del mismo. Del deseo de individualizacién de los personajes y de las
posibilidades inherentes a la técnica de la pintura a la encéustica nace la moder-
nidad y frescura de los retratos del Fayum.

TEMA 11. LAPINTURAY EL MOSAICO 327



3. El mosaico: técnicas de pavimentacion y escuelas musivarias

Surgido con la misma funcién que la pintura decorativa, a saber, la deco-
racion de las estancias de diferentes edificios, el mosaico romano se erige como
una manifestacién plastica que, a pesar de su técnica, ha de estudiarse en la
misma linea que el dominio de la pintura. Al margen de su creacién por un
interés ornamental, el mosaico romano posee otros tantos rasgos que lo apro-
ximan a la pintura: su tematica y el modo de composicién asi como las formas
con que se construyen sus escenas.

A pesar de ser una técnica antigua que se remontaba a los tiempos de Meso-
potamia y Egipto, el mosaico paso a ser una técnica del mundo artistico roma-
no a traves de la tradicion mosaista griega; fueron los mosaistas griegos quie-
nes introdujeron todos sus secretos y quienes cultivaron este arte de forma
predominante hasta el siglo i d. C.: con la llegada de la época imperial, el
mosaico paso a ser obra de artistas romanos, los cuales desde el siglo nd.C.y
a lo largo de los siglos que vendrian se encargaron de desarrollarlo fuertemente
y de llevarlo hasta su maxima expresion. No obstante, ya en el siglo i a.C. se
realizaron ejemplos de una gran calidad, tal y como lo demuestran los mosai-
cos conservados en Pompeya.

Roma asimild la técnica del mosaico desarrollada durante el periodo repu-
blicano por los talleres griegos, adaptandola a sus propias necesidades e ideo-
logias. Asi, mientras el mosaico griego se realizé tanto en paredes como en
suelos, Roma mostré una mayor predileccién por los mosaicos en los suelos.
La técnica era heredera de la griega practicamente en todo, a excepcion de la
incorporacion ocasional de materiales descubiertos por el mundo romano; asi,
en algunas ocasiones se empled el cemento en lugar del mortero habitual (una
mezcla de cal, grava y terracota). El mosaico se realizaba a partir de las pie-
zas previamente seleccionadas y extraidas de materiales ricos como los mar-
moles o vidrio, pero también de azulejos y ceramicas e incluso de piedra y
ladrillo. Estas piezas, las teselas, constituian el material con el que realizar las
escenas: de ahi la denominacién de opus tessellatum. Las teselas solian cons-
tar de un mismo tamafio, una forma cubica (de ahi el término tessellae, pro-
cedente del griego tessara, que significaba cuatro) de alrededor de medio cen-
timetro pero que en el momento de su mayor desarrollo llegaron a alcanzar
hasta dos centimetros. Estas piezas, de muy distintos colores, se distribuian
sobre una superficie que se preparaba previamente: tras un proceso de alisa-
miento, se aplicaba una capa de cemento liquido o de mortero con la que se
pretendia obtener la firmeza y resistencia del soporte para el mosaico. A con-
tinuacidn, sobre la capa himeda se aplicaban las distintas teselas en funcion del
tema a representar, culminando el proceso con una ultima aplicacion de mor-
tero asi como de distintas piezas marmareas para rellenar los espacios que
hubiesen quedado vacios tras la realizacion del mosaico. La posterior limpie-
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za del conjunto, ya seco, pulia la superficie, eliminaba las impurezas y permi-
tia intensificar los colores de las distintas teselas empleadas.

En la realizacion de un mosaico intervenian numerosos artistas especiali-
zados en las distintas partes del proceso musivario, desde el disefio de los moti-
vos hasta la finalizacion material de la obra. Asi, en lo que respecta a las cues-
tiones de disefio o pictoricas, dos eran los artistas involucrados: un pintor que
realizaba el cartdon o disefio inicial del mosaico y otro artista encargado de
pasar el disefio del papel a la superficie arquitectonica donde se realizaria. En
el proceso de ejecucién del mosaico también existia una especializacién seme-
jante: una persona se encargaba de cortar las teselas, otra de preparar el mor-
tero o el cemento, otra de incrustar las teselas en la superficie, etc. Este traba-
jo colectivo requerido por la complejidad de la técnica musivaria es lo que
explica que por lo general los mosaicos no hayan aparecido firmados; en los
casos conservados con firmas, el nombre seguramente aluda al pintor que dise-
fi6 el mosaico o al responsable de colocar las teselas.

Las técnicas de pavimentacion del mosaico romano fueron variadas. Cua-
tro son los tipos principales, aunque en ocasiones puedan combinarse entre
ellos: opus signinum, opus sectile, opus tessellatum y opus vermiculatum.

El opus signinum nacié en la ciudad del Lazio Signia y estuvo determina-
da por el material caracteristico de la zona: la arcilla. Empleada desde el siglo
v a.C. y hasta el siglo i d.C., esta técnica creaba el pavimento a partir de mate-
riales como polvo de ladrillo y de teja sobre el que luego se configuraban moti-
vos sencillos incrustando las teselas. EI opus sectile puede considerarse mas
una taracea que un mosaico pues consiste en encajar piezas de marmol reali-
zando motivos geométricos, vegetales e incluso animales. EI opus tessellatum
y el opus vermiculatum suelen aparecer asociados; ambos se realizan con el
proceso musivario prototipico ya comentado de aplicacion de una capa de mor-
tero y la consecuente incorporacion de las teselas de colores. EI opus vermicu-
latum (del término vermis, gusano) no es sino el mismo proceso que el opus tes-
sellatum pero con su minuciosidad y complejidad aumentadas: al dotar a las
teselas de un menor tamafio, se consiguié una mayor precision en la aplicacién
de éstas y, en consecuencia una mayor exactitud en la reproduccién de los moti-
Vv0s, sus contornos y sus sombras. Las teselas se agrupaban formando lineas
onduladas; quizas de ahi el significado etimoldgico de esta técnica. EI opus ver-
miculatum procedia de la tradicién musivaria helenistica, irrumpiendo en lIta-
lia en el siglo na.C. y obteniendo un gran desarrollo a partir de la incorporacion
de motivos de mayor complejidad que los geométricos y/o vegetales, es decir,
con el mosaico de emblematas que comentaremos inmediatamente.

Segln su tematica los mosaicos podian ser de diversos tipos. A pesar de las
dificultades que el mosaico poseia para la representacion espacial, los temas
procedieron en su inmensa mayoria de la pintura de caballete, de los cuadros;
asi, el tema mas frecuente fue el histérico aunque también se representaron
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escenas mitolégicas, vegetales, animales o geométricas. Cuatro son las tipo-
logias de mosaico romano en funcién de su tematica tal y como lo muestra la
produccion desde sus inicios: el mosaico llamado “de alfombra”, el mosaico
"de emblemata’, el mosaico “helenistico” y el mosaico “costumbrista”. Pase-
mos a analizar cada uno de ellos y sus ejemplos mas representativos, aunque
por el interés y la importancia que poseen centraremos nuestra atencién en las
dos altimas tipologias.

El mosaico “de alfombra” obtuvo un gran desarrollo en la primera mitad
del siglo 11d.C., concretamente en los afios del reinado del emperador Adria-
no. Esta tipologia se caracteriza por el predominio de los motivos geométri-
cos acompafiados en no pocas ocasiones de temas vegetales, procediendo
todos ellos del repertorio propio de telas y tapices. El mosaico se estructura-
ba simétricamente a partir de formas romboides, cuadrangulares, circulares,
etc., siendo estas formas las que condicionaban la distribucion de los distin-
tos colores. Este tipo de mosaico “de alfombra”, realizado generalmente en los
pavimentos, encontré un gran desarrollo en Italica (Sevilla), por haber sido
lugar de origen Adriano, pero también se encuentra en las Termas de Caraca-
lia de Roma (fig. 15).

El mosaico “de alfombra con emblemata” no es sino una variante mas rica
del mosaico “de alfombra”;y puesto que constituye la culminacién de su pre-

Figura 15.Mosaico “de alfombra”, Roma, Termas cie Caracalla (siglo u d.C.).

330 HISTORIA DEL ARTE CLASICO EN LA ANTIGUEDAD



decesor, su desarrollo
fue inmediatamente
posterior, a saber, fina-
les del siglo il y princi-
pios del siglo ni d.C.
Este tipo de mosaico
incorpora a los temas
geométricos y vegetales
los denominados em-
blemata: paneles que,
por albergar escenas
de mayor importancia
gue ocuparian la parte
central del mosaico, se
realizaban con un ma-
yor esmero y detallis-
mo, es decir, con tese-
las méas pequenfas. Asi,
mientras el grueso del
mosaico se realizaba
in situ y de forma di-
recta, los emblemata Figura 16. Mosaico de la Loba, Cérdoba, Museo
se realizaban aparte v, Arqueoldgico. Mosaico “de alfombra con emblemata”

una vez terminados. se (finales siglo n- principios siglo m).

transportaban al lugar

de emplazamiento del mosaico para su incoporacion. Las escenas representa-
das en estos paneles eran de muy distinto tipo y, aunque su tamafio es mas bien
reducido si las comparamos con las desarrolladas en los otros dos tipos de
mosaico, los motivos incoporados muestran una evolucién en la concepcion
del mosaico: objetos, animales, bustos, figuras humanas, alegorias y episodios
mitolégicos en relacion con la historia de Roma. Varios ejemplos de este tipo
de mosaico se encuentran en el Museo Arquedlogico de Cdordoba, como el
“Mosaico de la Loba” (fig. 16).

El mosaico “helenistico” es quizas la tipologia de la que mas ejemplos se
han conservado, seguramente por su desarrollo desde el siglo Il hasta el siglo iv
de nuestra era inclusive. Tal y como indica su denominacidn, la teméatica de
estos mosaicos es completamente deudora de Grecia: sus escenas no son sino
la recuperacion de los cuadros mas importantes del mundo heleno en sus dis-
tintos periodos. Los pintores griegos de mayor renombre tan admirados en
Roma seran recuperados en numerosas ocasiones. Asi, del pintor Philéxenos
de Etreria, activo en la Grecia del siglo iv a.C. se pasé a mosaico su famoso fres-
co de la “Batalla de Alejandro con Dario”. EI mosaico, realizado para el suelo
de la Casa del Fauno en Pompeya y actualmente conservado en el Museo
Arqueolégico Nacional de Napoles (fig. 17) representa a Alejandro Magno,
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Figura 17. Mosaico ele la Batalla de Alejandro, Casa del Fauno, Pompeya (Museo
Arqueolégico Nacional de Napoles).

contemporaneo a Philoxenos, en la batalla de Issos contra el emperador persa
Dario ni, batalla que otorg6 la victoria definitiva sobre el Imperio persa. El
empleo de teselas de muy variados colores (amarillos, ocres, rojos, negros, blan-
cos) y de un muy pequefio tamafo (entre 2 y 3 milimetros) permitié un gran
detallismo en todo un conjunto dedicado a inmortalizar el momento de la lucha
de los dos emperadores asi como la psicologia de cada uno de ellos en tan deci-
siva batalla. Asi, Alejandro aparece con la valentia de los vencedores en su cabe-
za descubierta y en su posicién de ataque mientras Dario, con el temor en su ros-
tro, se muestra sin energia, ya derrotado. El resto de figuras del mosaico no son
sino una consecuencia de esta escena: todos los soldados y caballos represen-
tados son una emanacion de las dos actitudes de los emperadores en lucha. Asi,
las tropas persas se caracterizan por su movimiento desordenado y violento
mientras las griegas reposan con la tranquilidad de quienes llevan las riendas de
la situacion. Todos los detalles de esta escena de rememoracién del pasado his-
torico reciente, el pasado heleno, completan la interpretacién del mosaico; y
pese a que apenas hay una contextualizacién de la batalla (solamente un tron-
co de arbol alude al paisaje donde hubo de tener lugar la batalla), la represen-
tacion de los escudos, las armas caidas al suelo, las lanzas al aire... todo ello
consigue materializar el ardor de la lucha.

Aunque este mosaico de la Batalla de Alejandro sea la mejor adaptacion
musivaria realizada en Roma de una pintura griega, se han conservado otros
ejemplos de valor también inspirados en las obras de pintores helenos y cuya
tematica no es histérica. Asi, de los pintores griegos mas destacados del siglo v
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a.C. se hicieron otros
tantos mosaicos de
tipo mitolégico asi
como animalisticos.
En la Casa del Labe-
rinto de Pompeya, el
Mosaico de Teseo y
el Minotauro surgi6
a partir de uno de los
frescos de Polignoto
(fig. 18); en las ter-
mas de Sabratha, fue
el pintor de encaus-
ticas Apolodoros de
Atenas y sus repre-
sentaciones de cabe-
zas de dioses el refe-
rente para realizar
mosaicos como el de
la cabeza de Ocea-
nus. Otros pintores
como Parrasios de
Efeso también inspi-
raron grandes series
de mosaicos con mo-
tivos recurrentes co-
mo el de las Tres Gra-
cias, de las que el

Miiwn Hp RinY-plnn-,i Figura 1s. Mosaico de Teseoy el Minotauro,
conserva un buen Pompeya, Casa del Laberinto.
ejemplo.

La deuda del mosaico romano con la pintura griega se hizo patente en los
temas, en la mayor complejidad compositiva y en la riqueza cromatica con
que los mosaicos “helenisticos” se diferenciaron de los otros dos tipos de
mosaicos sefialados anteriormente; pero la técnica musivaria romana, si bien
avanzé en todos estos aspectos asi como en el tratamiento de las luces y las
sombras, no llegé a alcanzar la perfeccion en la perspectiva y en la represen-
tacion espacial que caracterizd a las creaciones pictéricas de sus predecesores.

Como ultimo tipo de mosaico romano en funcion de la tematica represen-
tada se encuentra el mosaico “costumbrista” o también denominado “de tema-
tica varia”. Por las escenas que albergd, de menor importancia que las de tipo
historico y/o mitolégico, este mosaico obtuvo un mayor desarrollo en las resi-
dencias de las clases medias y, principalmente, en las provincias del Imperio:
escenas de la vida cotidiana, de caza, luchas de anfiteatros o circenses, paisa-
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jes, escenas anecddticas... Este tipo de mosaico, por tanto, estaba mas intere-
sado en la representacion de los usos y de las costumbres que en la exaltacion
de la historia, la mitologia y sus simbolos, interés que no afecté a la calidad de
los mosaicos pero si a los criterios compositivos y formales: los mosaicos “cos-
tumbristas” dejaran de lado las exigencias de simetria y ordenacidén anteriores
para centrarse en la busqueda del realismo en las escenas. El estudio del movi-
miento seguird presente pero no con intenciones simbodlicas -como vimos en el
mosaico de la Batalla de Alejandro- sino con un enfoque naturalista: como estu-
dio del dinamismo de los animales en su medio (fig. 19), de los gladiadores en
su lucha (fig. 20), de los pescadores realizando su oficio (fig. 21), etc. El espa-
cio también se vera afectado por este deseo naturalista, recibiendo un mayor

Figura 19. Mosaico de jafauna marina, Pompeya. Conservado en el Museo
Arqueoldgico Nacional de Napoles.
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Figura 20. Mosaico con lucha de gladiadores, Roma, Galeria
Borghese.

Figura 21. Mosaico de los pescadores, Villa del Nilo de Leptis
Magna. Conservado en Tripoli, Museo del Castillo.
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Figura 22. Mosaico ele las escenas del Nilo, Museo
de Palestrina.

desarrollo el paisaje en
tanto lugar de las cos-
tumbres naturales y lu-
gar de vida del hombre,
(figs. 22 y 23) Aunque
ambos, movimiento y
espacio, sigan condi-
cionados por la técnica
musivaria y, por tanto,
limitados en su perfec-
cionamiento formal, en
este tipo de mosaico ex-
perimentaran solucio-
nes innovadoras en lo
que se refiere ala origi-
nalidad de su composi-
cion, ya alejada de los
imperativos de la sime-
tria y el simbolismo.

Los ejemplos con-
servados de este tipo de
mosaico son muy nu-
merosos, casi tantos co-
mo provincias. De nue-
vo es Pompeya uno de
los enclaves mas desta-
cados en lo que se re-
fiere no sélo a la canti-
dad sino asimismo a la
calidad de los mosaicos
de este tipo: en sus es-
cenas pueden encon-
trarse tanto el naturalis-

mo mas generoso en sus detalles como la crudeza y caricaturizacion propias de
la realidad mas directa, todo ello con una factura muy cuidada. Cabe destacar
el mosaico con la escena callejera de musicos ambulantes (fig. 24), uno de los

pocos mosaicos firmados que se han conservado.
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Figura 23. Mosaico con escenas de la vida cotidiana, Leptis Magna.
Conservado en el Museo del Castillo de Tripoli.

Figura 24. Mosaico con escena de musicos ambulantes,firmado
por Diouskourides de Sanios, Pompeya, Villa de Ciceron. Conservado
en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles.
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Tema 12

EL ARTE ROMANO
EN LAS PROVINCIAS. EL OCASO

Constanza Nieto Yusta

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. La difusion de modelos artisticos por el Imperio.
2. Hispania romana.

3. Ocaso, contaminaciéon y renacimiento del Arte Romano.

1. La difusidon de modelos artisticos por el Imperio

El comienzo de la expansién romana se remonta al afio 396 a.C., afio de la
conquista de Veii, una ciudad etrusca a escasos kilometros de Roma. A media-
dos del siglo IVa.C. Roma continuaria su expansiéon hacia el norte y el sur con
la incorporacion de los galos, samnitas y oscos entre otros a sus dominios, cul-
minandose esta oleada de conquistas con la derrota de Capua en el 334 a.C.y
el consecuente control de toda Campania. A lo largo del siglo ni a.C., Roma
extendio su dominio por toda la zona central de Italia: a las conquistas de Sici-
lia (241 a.C.), Cerdefia (238 a.C.), Galia (222 a.C.) y Sagunto (219 a.C.), se
uniria la de Cartago en el 201 a.C. Esta Ultima derrota supuso la eliminacién del
principal enemigo de Roma en sus intereses mediterraneos; controlado el Medi-
terraneo, comenzaran a desplegarse nuevas iniciativas de expansion hacia el
resto de Europa, Africa y Asia. Fue asi como, a lo largo del siglo Il a.C. y hasta
el reinado de Augusto, se inicio la romanizacion de Occidente: Macedonia, Gre-
cia, Cartago y las Galias pasan a ser provincias romanas; la expansién de César
alcanzara el Rhin y Bretafia; y Egipto pasa a incorporarse a las conquistas roma-
nas en el 31 a.C. Pero al mismo tiempo que se romanizaba Occidente, se hele-
nizaria Roma. La importaciéon de obras de arte griegas y el establecimiento de
artistas extranjeros de tradicion helena en Roma conllevaron tanto la asimila-
cion de la cultura griega y helenistica de los pueblos conquistados como su rein-
terpretacién y aplicacion en obras de arte de caracter propio.

TEMA 12. EL ARTE ROMANO EN LAS PROVINCIAS. EL OCASO 339



Con la proclamacion de Octavio como Imperator Augustus en el 27 a.C.,
la idea de Roma como Imperio pasé a ser una realidad: durante su Principado
Hispania fue definitivamente conquistada (19 a.C.); dominado el Mediterraneo
desde la conquista de Cartago, se produjo la expansidon en varios frentes, el
Atlantico, Marruecos y en los territorios europeos comprendidos entre los
Alpes y el Danubio; Africa, Libia y Egipto fueron, asimismo, incorporadas.

Roma se habia erigido como la principal potencia politica, econémica,
administrativa y cultural; todo el universo estaria sometido a la grandeza del
Imperio Romano. Los sucesores de Augusto se encargarian de ello: con Clau-
dio, Mauritania y Bretafia se anexionan definitivamente; con Trajano, Dacia (la
actual Rumania), las provincias del Eufrates y la provincia de Arabia Pétrea en
Palestina pasaron a completar los dominios romanos. El reinado de los Seve-
ros trajo consigo unas victorias -Babilonia, Seleukeia, Ctesiphon y Mesopo-
tamia- que pusieron punto y final a la larga etapa de conquistas y de hegemo-
nia romana. Los siglos siguientes, marcados por periodos de anarquias
militares y guerras, fueron despojando a Roma de su poder, supusieron la divi-
sion del Imperio y, finalmente el ocaso de la civilizacién romana.

Semejante romanizacion del mundo debia contar con unos principios uni-
ficadores de las diferencias impuestas por la gran diversidad de territorios ane-
xionados al Imperio. Asi, no s6lo la cohesidén de las distintas provincias en
base a un mismo modelo administrativo, militar y religioso reforzé la unidad
necesaria para mantener el Imperio: la lengua oficial, el latin, y la difusion de
una misma cultura -la grecorromana- ejercieron, asimismo, un papel relevante
en esta labor de homogeneizacion y, en consecuencia, de estabilidad social.
Los emperadores, a un nivel mas amplio, y los distintos gobernadores de las
provincias, a un nivel mas particular, dotaron a las distintas ciudades con-
guistadas de aportaciones para su mejora y embellecimiento: restauraciones
de muros, levantamiento y/o decoracion de edificios publicos, construccion
de acueductos, etc. La financiacion para semejante desarrollo tanto arquitec-
ténico como urbanistico se obtuvo de las cuantiosas donaciones que la aristo-
cracia aport6 para el crecimiento de las provincias, crecimiento que en casos
como el del Oriente helénico se materializaria en construcciones de mayores
dimensiones y complejidad que las realizadas en el resto de las provincias e
incluso en la misma Roma.

Aunque tradicionalmente se interpreté el arte de las provincias como una
simple emulacién tanto de los valores estéticos como de las técnicas creadas y
materializadas en Roma, actualmente se reconoce que en las provincias no sélo
se dio un proceso autoritario de romanizacion: su arte mostrara a lo largo de los
siglos un didlogo cada vez mayor entre la tradicion latina y las tradiciones orien-
tales. EI Templo de Jupiter erigido en Baalbek bajo los Antoninos, como vere-
mos, constituye el mejor ejemplo de la importancia que fue concedida a la arqui-
tectura de las provincias; su arquitecto, el griego de origen sirio Apollodoros de
Damasco, considerado uno de los méas destacados en la historia de la arquitec-
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turaromana, evidencia el destacado papel desempefiado por los artistas extran-
jeros asi como la aceptacion e integracion que Roma hizo de ellos y de sus tra-
diciones. En algunos casos, algunas obras provinciales se convirtieron en para-
digmas del arte romano, como es el caso del Acueducto de Segovia.

Paralelamente a la incorporacién de las distintas provincias al Imperio,
cada uno de los emperadores promoveria construcciones de muy diferente
naturaleza en funcion de los ideales, simbologia e intenciones caracteristicas
de su reinado.

Los territorios que venian siendo conquistados desde la Republica consti-
tuyeron la idea de Imperio bajo Augusto. Consciente de haber comenzado un
nuevo periodo en el que Roma se erigia como el centro del mundo, el empe-
rador crearia un repertorio iconografico a la altura de las ambiciones del Impe-
rio que dejaria su impronta en los siglos ulteriores y seria imitado por sus suce-
sores en el poder. Las construcciones realizadas en las provincias bajo el
reinado augusteo exportaron la monumentalidad con que éste se materializé
arquitecténicamente en Roma. En lo que respecta a la ingenieria, es en Pro-
venza donde encontramos las obras mas significativas: los arcos de triunfo
conservados en Orange y Saint-Rémy, muestran ciertas caracteristicas -triple
vano, profusa ornamentacion- que mas adelante seran predominantes en este
tipo de construcciones; el Pont du Gard en Nimes, con sus grandiosas propor-
ciones y sus arcos de casi 25 metros de luz, se erige como una de las manifes-
taciones maés excelentes de la maestria constructiva romana. Ya con Agrippa,
en NTmes también se constru-
y6 uno de los templos provin-
ciales mejor conservados, la
Maison Carré: en él,junto a la
pervivencia de la estructura
templaria tipica sefialada por
Vitruvio, ciertos elementos
como el muro muestran el
intento de Roma por fraguar-
se un estilo propio alejado de
las pautas griegas.

Con este mismo deseo de
reivindicacion romana frente
al estilo helénico se levanté en
Atenas una de las construccio-
nes provinciales mas destaca-
das durante el reinado de
Augusto. Construido junto a
un mercado local, el denomi-
nado “Mercado romano” fue
un complejo arquitecténico Figura 1. Alzado del Odeion de Agrippa, Atenas.
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formado por un patio rodeado de columnas; en él destaca principalmente, tal
y como se aprecia en una de las puertas conservadas, la pureza del orden déri-
co utilizado. También en Atenas, aunque ya con Agrippa, se construyo uno de
los edificios mas innovadores de los inicios del Imperio: el Odeion (fig. 1).
Levantado como una contestacién al Odeion ateniense creado por Pericles, el
Odeion romano quiso manifestar la superioridad de la técnica constructiva vy,
por ende, de la civilizacion romana frente a la griega: al colocarse todos los ele-
mentos sustentantes en los laterales de su planta, su espacio cuadrangular
quedé completamente libre y capacitado para acoger alrededor de mil perso-
nas. La grandiosidad del Imperio Romano comenzaba a manifestarse en la
grandiosidad de sus espectaculos, en este caso musicales.

Durante la época de los Julio-Claudios, fueron los afios del reinado de Tibe-
rio los que acogieron algunas de las realizaciones arquitecténicas mas intere-
santes. En la zona mediterrdnea hay que destacar la Villa Tiberius o Villa Jovis
en Capri. Tiberio decidio instalarse en Capri en el 27 para continuar desde alli
su gobierno de Roma hasta la fecha de su muerte, diez afios después. Tacito la
describié como la villa de mayores dimensiones de las 12 construidas por Tibe-
rio en Capri. Los restos conservados permiten imaginar el despliegue técnico
y espacial de este palacio imperial: desarrollado en distintos niveles en funcién
de las terrazas impuestas por la geografia del Monte Tiberio en el que se
encuentra, la Villa ocupaba cerca de siete mil metros cuadrados y fue origina-
riamente concebida como una fortaleza, de ahi sus gruesos muros -en los que
se aprecia el empleo del opus reticulatum- y el uso de contrafuertes como
refuerzo. El conjunto estuvo formado por unos bafios con todas sus respecti-
vas salas, una gran logia o mirador, un triclinium y un gran namero de depen-
dencias secundarias y salas de recepcidn. Los restos de pavimentos de mosai-
cos y de relieves en estuco que se han conservado testimonian la riqueza
ornamental que hubo de tener la Villa. De la época de Tiberio es también el

Figura 2. Planta y alzado del templo de Bel en Palmyra, Siria (h. 32 d.C.).
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Templo de Bel en Palmyra, Siria (fig. 2). Consagrado al culto de Baal y sus dos
hijos, el dios lunar lahribol y el dios solar Aglibol -la triada divina de Palmi-
ra-, este templo, a pesar de poseer una estructura clasica -pseudodiptero con
columnas jénicas-, muestra ciertas variantes que responden tanto a las exi-
gencias del culto local como a la tradicidon oriental de la que es deudor: asi, la
entrada se abre asimétricamente en el lado largo sur para facilitar el acceso
directo a la celia con dos altares y la decoracién de algunas de sus pilastras
recuerda al estilo babilénico anterior. EI templo de Bel es un buen ejemplo de
la fusién cultural resultante de la expansién romana hacia Oriente: los roma-
nos asimilaron las distintas divinidades de los pueblos conquistados en un sin-
cretismo religioso que se tradujo en un sincretismo de formas y elementos
arquitectonicos.

Durante el reinado de Trajano, el Imperio obtuvo su maxima expansién: su
gran valia como comandante militar le condujo a las conquistas de Dacia y
Arabia Pétrea, llegando hasta la conquista de Susa en el 116. Pese a la autori-
dad del emperador y a los esfuerzos de romanizaciéon del ejército en cada una
de las provincias, es durante estos afios cuando se inicia una humanizaciéon en
la relacion militar de Roma con los pueblos conquistados que sélo alcanzara
su maxima expresién con Adriano. Las provincias, aunque subordinadas a
Roma, veran reconocida su nada desdefiable aportaciéon econdmica al Imperio
con la progresiva aceptacion de su identidad cultural. Si bien la narracion de
los relieves de la Columna de Trajano buscan exaltar la grandeza y el poder de
Roma en su expansion por el mundo asi como glorificar al emperador como
héroe, una de las novedades mas interesantes es la incorporacién de imégenes
del pueblo conquistado en las que los dacios aparecen representados con ras-
gos autodctonos, con peinados, vestimentas y armas caracteristicos de su cul-
tura. Aunque la representacién tiene como fin la introduccion del exotismo y
del barbarismo en oposicion a la cultura y la civilizacion romana, la inclusion
de los extranjeros derrotados en unos relieves de semejante importancia con-
lleva una nueva consideracién de las provincias. Aunque fue en Hispania
donde se realizaron buena parte de las obras méas importantes de este periodo,
las provincias orientales acogieron grandes proyectos arquitecténicos en los
que puede observarse el sincretismo sefialado en las obras de tiempos de Tibe-
rio. En lo que se refiere a arquitectura religiosa, dos son las construcciones
destacadas: el templo de Niha y el Templo de Trajano. En Libano, se erigi6 el
Templo de Niha (fig. 3) como parte de un gran santuario. Aunque desapareci-
do, las reconstrucciones realizadas muestran un edificio concebido al modo
romano, es decir, sobre podio, precedido por escalinatas y con un poértico de
cuatro columnas con capiteles corintios. Pero a pesar de estos rasgos, el tem-
plo posee ciertos rasgos que lo alejan de la tradicion latina: su longitunalidad,
el pequefio templete interior (naiskos) como altar para el culto y su cubierta
adintelada en madera remiten a la tradicién arquitecténica oriental. Termina-
do por Adriano en el 117, el Traianeium, erigido en la zona mas elevada de Pér-
gamo y abierto en su zona anterior al valle del Kaistros, fue un templo dedi-
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Figura 3. Planta y reconstruccion interior del Templo de Niha en Libano.

cado al emperador Trajano tras su muerte. El emplazamiento geografico deter-
minoé la aplicacion de los elementos fundamentales de la técnica constructiva
romana: muros y bévedas fueron empleados para la correcta sujecion de la
plataforma sobre la que se erigié el templo. Aunque en su concepciéon predo-
minaron los rasgos distintivos de la arquitectura templaria romana (elevado
podio, muro limitando la celia, etc.), el Traianeium se adaptd asimismo a las
caracteristicas arquitecténicas griegas concibiendo las columnas exteriores
exentas y alargando la celia.

Pero las construcciones realizadas durante el reinado de Trajano no fueron
Unicamente de naturaleza religiosa. Como homenaje del consul Gayo Julio
Aquila Polemeano a su padre y gracias a las cuantiosas donaciones recibidas
para su realizacién, fue erigida, entre el 114 y el 120, la Biblioteca de Efeso
(fig. 4). Al ser construida entre otros edificios, fue la fachada la parte que reci-
bi6é el mayor desarrollo: estructurada a partir del principio de la superposicion
de columnas en altura y decorada principalmente en base a formas dislocadas
y prominentes, la fachada fue concebida al modo de los escenarios (frons sce-
nae) de los teatros romanos. La desarticulacién y la ruptura del ritmo arquitec-
tonico se hacen patentes tanto en el distinto modo de emparejar las columnas
en cada piso como en la alternancia de frontones triangulares y semicirculares
que coronan cada par de columnas. Este ritmo arquitecténico discontinuo, favo-
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recedor dejuegos volumétricos y contrastes luminicos de tono barroco, y refor-
zado no en pocas ocasiones con la inclusion de ornamentacion escultorica, ya
fuera relivada o exenta, fue caracteristico de otras construcciones también de
época trajanea como el Nymphaeum de Mileto.

Figura 4. Fachada de la Biblioteca de Efeso, (114-120 d.C.).

Aunque la influencia de la tipologia de los teatros romanos asi como de las
fantasias arquitectonicas representadas en las pinturas pompeyanas resulta inne-
gable, hay que destacarse, a su vez, la asimilacién de la arquitectura helenisti-
ca en soluciones como la alternancia de frontones triangulares y circulares.

Otra construccion relevante realizada durante el mandato de Trajano fue la
ciudad militar de Timgad en Argelia (figs. 5 y 6). Concebida con la intencion
de ser un lugar de descanso para los militares activos en la regién, la ciudad de
Timgad se levant6 siguiendo la estructura tradicional de las bases militares
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Figura 5. Planta ele Ja ciudad militar de Timgad,
Argelia.

romanas (castra): de planta
cuadrangular con esquinas
originariamente achaflana-
das, la ciudad se estructuro a
partir de una reticula geomé-
trica en la que destacaban
unas calles principales flan-
gueadas por columnas que
conducian a las puertas de
entrada, situadas en el cen-
tro de cada uno de los lados
del recinto. La ciudad conta-
ba con un foro, un teatro y
un gran arco dedicado a Tra-
jano.

Pese a ser también de
origen provincial y a estar
formado en el ejercicio mili-
tar y administrativo como
Trajano, Adriano adoptara
una politica diferente a la de
su predecesor para su reina-

Figura 6. Vista aérea de la ciudad militar de Timgad, Argelia.
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do: con una voluntad mas pacifica, dejo de lado las conquistas que su predece-
sor habia dejado inconclusas, a saber, la zona del Eufrates y Armenia. Fascina-
do por la cultura y las artes del mundo griego, Adriano dirigio su politica exte-
rior hacia la integracion de las provincias en el Imperio. El emperador se erigiria
como el simbolo de la conciliacion, no sélo en su propio tiempo -algunas de las
monedas realizadas durante su reinado portaron en su reverso representaciones
en las que el emperador saludaba a personificaciones simbélicas de las provin-
cias- sino también en épocas posteriores -el mejor ejemplo esta en las estatuas
de las provincias del Hadrianeum construido con los Antoninos, como vere-
mos mas adelante-. La pasion de Adriano por Grecia se materializ6 en la cons-
truccion de numerosos edificios en las provincias del mundo helénico, siendo
Atenas el lugar donde se concentraron parte de sus proyectos mas ambiciosos:
el Olympieion y la Biblioteca. En el 131 d.C. Adriano daba por concluido el
Olympieion, un monumental templo levantado a los pies de la Acrdpolis cuyas
obras se iniciaron en el siglo vi a.C.: con sus mas de 104 columnas corintias y
su gran terraza o peribolos, el Olympieion pronto se erigié como el nucleo del
conjunto de edificios que Adriano construiria en Atenas llamado “ciudad de
Hadrianus”. La Biblioteca fue construida en el 130: la entrada al conjunto lo
constituia un propileo con columnas corintias; a continuacion se hallaba un
patio porticado por el que se accedia a las salas destinadas a las distintas acti-
vidades de la biblioteca (estudio, conferencias, depdsito...).

En Oriente, Adriano terminé el monumental Templo de Zeus en Aizanoi
iniciado en el siglo vi a.C., dotandolo de columnas de orden jonico. En Afri-
ca cabe destacar la construcciéon de las Termas de Leptis Magna por haber sido
uno de los primeros casos en exportar la estructura plantar de esta tipologia
romana en los dominios africanos.

Durante el reinado de los Antoninos (117-138), la influencia de Adriano
como simbolo de la conciliacion de culturas continud estando vigente, refle-
jandose no so6lo en las iniciativas politicas tomadas sino, asimismo, en el modo
de concebir las diferentes obras artisticas. Un buen ejemplo de ello es la obra
que Antonino Pio levant6 entre los afios 140 y 145, el Hadrianeum en la Piaz-
za di Pietra de Roma., un templo periptero rodeado por una columnata inspira-
do en aquel que el emperador Adriano erigiera en Roma a Venus y Roma. La
distribucion interior explica parte de la significacion de este templo: las colum-
nas alrededor de la celia descansaban sobre unos zécalos con estatuas en relie-
ve consagradas a la personificacién de las distintas provincias romanas (figs. 7
y 8). Conservadas en su mayor parte en el Palacio de los Conservadores, aun-
que también en el Vaticano y en Napoles, veinte de estas provincias son reco-
nocibles; entre ellas se encuentran Mauretania, Achaia o Grecia, Egipto, His-
pania y Tracia, entre otras. A diferencia de los relieves de la Columna de
Trajano, donde las provincias aparecian mas como el elemento exético y sumi-
so al que contraponer el caracter dominante romano, las provincias del Hadria-
neum se han despojado de la resignacién y la tristeza propias de un prisionero.
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Figura 7. Provincia del Hadrianeum Figura 8. Provincia del Hadrianeum
(Mauretania), Roma, Palacio de los (Tliracia), Roma, Palacio de los
Conservadores, (140-145 d.C.). Conservadores, (140-145 d.C.).

Més adn. Al hallarse sobre el z6calo del que nacen las columnas que rodean a
la celia y que sujetan su techo, su simbolismo es claramente positivo: las pro-
vincias no son un lastre sino el soporte del universo romano, un universo que
desde hacia tiempo progresaba en el reconocimiento de la pluralidad étnica de
su Imperio. La aceptacion de la diversidad queda patente en la singularidad que
rezuma cada provincia, tanto en lo que respecta a sus rasgos fisicos como a sus
atributos y vestimentas. Con esta incorporacion de las provincias al Haclria-
neum, Antonino el Pio se afirmaba como heredero de la tolerancia que caracte-

riz6 el reinado de Adriano.

Semejante postura se manifesté en un sinnimero de iniciativas artisticas en
las provincias, siendo con los Antoninos cuando Oriente reciba el mayor impul-
so en arquitectura, construyéndose muchos edificios y de gran calidad. Es en
Asia Menor donde encontramos los edificios de mayor importancia. Dos de
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ellos muestran la continuidad
con la tipologia barroca de
fions seenae de la Biblioteca
de Efeso: la puerta del mer-
cado de Mileto y el Teatro de
Aspendos. Ambas construc-
ciones se estructuran en dos
pisos en los que las columnas
pareadas delimitan de forma
discontinua los distintos tra-
mos del entablamento y aco-
gen, en su ritmo de entrantes
y salientes, nichos con escul-
turas. Obra del arquitecto
Zenon, el Teatro de Aspen-
dos (fig. 9), méas profuso en
su decoracion y complejo en
su combinacién de fronto-
nes, s6lo manifesté la heren-
cia del mundo griego en su
construccion en un pendien-
te natural; en el resto, en su
estilo y complejidad arqui-
tectonica, es la tradicion
romana la imperante.

Figura 9. Teatro de Aspendos (segunda mitad
del siglo tid.C.).

Fue la arquitectura religiosa la que mayor desarrollé recibié en Oriente,
realizandose numerosos santuarios que se cuentan entre las construcciones
mas sobresalientes de la Antigiedad. A pesar de la importancia del Santuario
de Asclepios construido en Pérgamo en la primera mitad del siglo ny del San-
tuario de Artemis en Palestina, perteneciente ya a la segunda mitad del mismo
siglo, sera el Santuario de Baalbek (fig. 10) el que ocupe nuestro analisis. Tras
la conquista del valle libanés de Bekaa por Pompeyo en el 65 a.C., este encla-
ve paso a formar parte de la provincia romana de Siria. En Baalbek, los dis-
tintos emperadores romanos construirian uno de sus mas grandes complejos
monumentales, el Santuario consagrado a Jupiter Optimus Maximus Helio-
politanus; su culto fue el resultado de la fusién de la divinidad local del sol,
Helios,con el dios latino Jupiter, de ahi la denominacién de la ciudad como
Heliépolis. La gestacion del complejo fue larga: fue en tiempos de Augusto
cuando, ya instalada alli la colonia romana, se comenzé la construccion del
santuario romano a partir de la existencia de uno local; con Trajano se cre6 su
patio; los Antoninos retomaron las obras y practicamente concluyeron la cons-
truccion, aunque ésta siguié amplidndose hasta mediados del siglo m. El san-
tuario de Japiter, construido con la piedra local y no con los materiales roma-
nos, tuvo una planta axial que alcanzaba los 300 metros de longitud y que fue
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Figura 10. Planta ciel Santuario ele Jupiter Heliopolitanus
en Baalbek.

estructurada en funcién de sus partes. La entrada estaba constituida por una
escalinata que daba a un poértico columnado con una Unica puerta de entrada;
a continuacién, se accedia a un patio de planta hexagonal con una triple puer-
ta que llevaba a un monumental patio de planta cuadrangular recorrido por
columnas en tres de sus lados. En dos de los lados de este gran patio se apli-
c6 la formula seguida en las Termas de Trajano y que mas adelante se segui-
ria en las Termas de Diocleciano: la alternancia de tres aulas de planta rec-
tangular y de dos exedras semicirculares. En el centro del patio se levanté un
altar flanqueado por dos piscinas cuya funcion fue, seguramente, la purifica-
cion de los fieles antes de su entrada al templo. El santuario fue construido al
modo romano, a saber, sobre podio y con una escalinata de acceso; periptero
de orden corintio con sus lados menores decéstilos, el interior constaba de una
celia, hoy desaparecida, que albergaba en su interior una colosal estatua de la
divinidad. La decoracion de su friso destacé por la presencia de la tradicion
oriental en unas ménsulas concebidas como prétomos de toro y lebn a modo
de soporte del arranque de la cornisa. Completando el conjunto, destaca el
Templo de Baco construido entre los siglos i y n; debido a las semejanzas
estructurales y decorativas que muestra y gracias a su mejor estado de con-
servacion, resulta un caso de gran interés para la reconstruccion de la totali-
dad del santuario.

También Africa fue objeto de importantes construcciones durante el rei-
nado de los Antoninos. En Cartago se terminé el inmenso acueducto comen-
zado por Adriano y como consecuencia de ello pudieron construirse las Termas
Antoninianas que, aunque no conservadas, fueron de una monumentalidad
andaloga a las construidas en Roma. En Tripoli se erigi6 en el 163 un arco con-
memorativo de Marco Aurelio, notable no por su estructura cuadrifonte sino
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por el modo de levantar su clpula semiesférica a partir de las lastras con que
se doto a las esquinas de la base casi rectangular sobre la que se erigia.

En lo que se refiere a la escultura, es el friso de Efeso la obra mas relevante
de las ejecutadas en las provincias durante el reinado de los Antoninos. Reali-
zado como conmemoracion de la victoria sobre los partos lograda con Marco
Aurelio en el 165, este relieve muestra grandes analogias con el realizado para
el altar de Pérgamo. De sus casi 40 metros de longitud, destaca la escena prin-
cipal dedicada a la apoteosis de Marco Aurelio (fig. 11): montado en un carro
tirado por dos corceles, el emperador es guiado por una Victoria alada que le
corona. Acompafando al emperador en su viaje, una alegoria que se ha inter-
pretado como Virtus o como una personificacion de Roma, el Sol y Tellus.

Figura 11. Apoteosis de Marco Aurelio, relieve delfriso de Efeso, (h. 166).
Viena, Kunsthistorisches Museum.

Si bien la temética -la glorificacion de un emperador romano- es tipica-
mente romana, el movimiento y la tension, la composicién de las escenas y
el predominio del altorrelieve acercan formalmente esta obra al estilo hele-
nistico.

El primer tercio del siglo m de nuestra era acapar6 un sinfin de iniciativas
arquitectonicas. Con los Severos, las provincias fueron dotadas de todo tipo de
edificios tanto religiosos (Templo de Theveste en Argelia), funerarios (Mau-
soleos de Gasr Daga en Tripolitania y de los Atilios en Sddaba), publicos (Anfi-
teatro de Tunez, Teatro de Sabratha) como conmemorativos (Arcos de Cara-
calla en Argelia y Jemila). Pero es el monumental conjunto de Leptis Magna
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(fig. 12) al norte de Africa (la actual Libia) el que acaparara nuestra atencion
por constituir el paradigma del esfuerzo del Imperio Romano por exportar sus
tipologias arquitecténicas al mundo oriental.

Figura 12. Planta del conjunto de Leptis Magna: templo,foro y basilica
(principios del siglo ni).

Incorporada al Imperio
como provincia desde co-
mienzos del siglo i, Leptis
Magna alcanzé su méaximo
esplendor con la llegada al
trono a finales del siglo tde
Septimio Severo. El empe-
rador, originario de Leptis
Magna, dot6 a la ciudad de
innumerables construccio-
nes y favores hasta el punto
de convertirla en el enclave
méas destacado de Africa. Su
apogeo solo se veria inte-
rrumpido con la crisis que
azotaria al Imperio la segun-
da mitad del siglo m. En un
intento de dotar a la ciudad
de un aspecto y una disposi-
cién analoga a la de Roma,
Septimio Severo construyé
en Leptis Magna un Arco

Figura 13. Arco de Septimio Severo, Leptis Magna, Triunfal, un Foro, una Basi-
(h. 203-204). Reconstruccion por Denys Spittle. lica y un Templo. El Arco de
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Septimio Severo de Leptis Magna (fig. 13) fue erigido entre el 203 y el 204
a la par que se levantaba otro arco dedicado al emperador en Roma; ambos
conmemoraban una nueva victoria de Roma sobre el Imperio Parto que supu-
so la reincorporacién de Mesopotamia bajo sus dominios. A diferencia de su
homadlogo romano, el Arco de Leptis Magna fue concebido como un tetrapi-
lo (tetrapylon) o arco cuadrifonte, es decir, como un monumento cubico con
arcos en sus cuatro frentes y situado en la interseccion de dos calles, en este
caso el cruce del cardo y del decumeno de la ciudad. Exteriormente, cada uno
de los lados fue dotado de un frontén partido y de relieves decorativos de
diverso tipo: florales en las pilastras, Victorias con coronas y ramas de palma
en las enjutas y paneles narrativos con escenas de procesiones imperiales en
el atico (fig. 14).

Figura 14. Relieve del Arco de Septimio Severo, Leptis Magna, marmol.
Procesion triunfal de Septimio Severo con sus dos hijos.

El Foro (fig. 15) tuvo como modelo el de Trajano en su planta cuadrangu-
lar porticada; delimitado en cada uno de sus lados por altos muros en los que
se abrieron los pérticos, sus arcadas tuvieron la particularidad de arrancar direc-
tamente de los capiteles y de tener las enjutas decoradas con cabezas femeni-
nas que alternaban ninfas y medusas. En uno de sus lados menores se levanto
siguiendo la tradicién romana el Templo: const6 de una escalinata de acceso, un
podio elevado, columnas en tres de sus lados y una pequefia celia. En el otro
lado menor del Foro se construyé la colosal Basilica siguiendo, asimismo, los
principios romanos y tomando como referente el caso de la Basilica Ulpia: de
concepcion longitudinal y rematada con absides en sus lados menores, consté
de tres naves -de las que la central fue mas alta y mas ancha- y estuvo cubier-
ta por un techo plano. Su rica decoraciéon ha quedado manifiesta en los relieves

TEMA 12. EL ARTE ROMANO EN LAS PROVINCIAS. EL OCASO 353



Figura 15.Arqueria del Foro de Leptis Magna, marmol, (h. 216).

Figura 16. Pilastras de la basilica
té Leptis Magna, marmol, (h. 216).

de sus pilastras (fig. 16): un roleo de hojas
de acanto acoge en su interior representa-
ciones humanas y animales en las que, a
causa de las distintas profundidades talla-
das, destaca el contraste de luces y som-
bras. Las inscripciones aparecidas en estas
pilastras indican que la procedencia de los
escultores fue Asia Menor, llevando a pen-
sar en su vinculaciéon con la escuela escul-
térica de Aphrodisias activa en estos afos.

Durante los dos ultimos tercios del
siglo ni, los afios denominados como
“periodo de anarquia militar”, la atencién
de Roma recay6 una regién perteneciente
al extremo oriental del Imperio: Palmira.
La ciudad de Palmira, situada al filo del
desierto sirio, gozé de gran consideracion
durante el reinado de los Severos, no sélo
por el interés estratégico y econémico que
ofrecia al Imperio sino también por el
hecho de que la mujer de Septimio Severo
era de procedencia siria: el enclave pasé de
ser un pueblo a una erigirse en una ciudad
dotada de numerosos edificios publicos, de
columnatas a lo largo de sus calles y de un
gran arco de triunfo. Sera en las manifes-
taciones escultéricas de Palmira donde se
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alcanzard un perfecto sincretismo de la tradicién romana y del estilo parto,
contribuyéndose a la formacion del estilo bizantino posterior.

Los afios de la Tetrarquia (285-312) estarian marcados por la reforma de
Diocleciano que dividié al Imperio en dos partes, Oriente y Occidente. Frag-
mentado drasticamente, el Imperio dejé de tener en Roma su Unica capital;
Nicomedia y Mildn pasarian a ser desde este momento las capitales de los
Imperios Oriental y Occidental respectivamente. EI Imperio hubo de reorga-
nizarse politica y administrativamente en funcién de la nueva disposicidon geo-
gréafica; se nombraron dos emperadores {Augusti), uno para cada parte del
Imperio, y dos vicepresidentes o corregentes (Caesares) por cada emperador
destinados a su sustitucion cuando finalizase su labor. Los Caesares se insta-
laron en distintas partes del Imperio en las que promovieron diversas iniciati-
vas. Un ejemplo lo tenemos en Tesaldnica, ciudad escogida por Galerio M axi-
miano tras ser nombrado en el afio 293 Caesar de la parte oriental del Imperio.
En esta ciudad situada al norte de Grecia, Galerio mandé construirse un mau-
soleo; convertido mas adelante en una iglesia decorada con mosaicos bizanti-
nos, el mausoleo de Galerio estuvo constituido por un edificio circular coro-
nado con una cupula y rodeado por un patio de planta octogonal. Del patio
salia una larga avenida porticada lateralmente que llevaba hasta otra de las
construcciones realizadas por Galerio: su monumental arco de triunfo (fig. 17).
Situado en la Via Egnatia, la principal calzada entre las provincias del este de
Italia, el arco fue erigido en el 296. Su estructura, méas cercana a la del tetra-
pilo que a la tipologia de los arcos conmemorativos propiamente romanos,
recuerda a la ya vista en el Arco de Septimio Severo de Leptis Magna: sus

Figura 17. Arco de triunfo de Galerio, Tesalonica. Ladrillo y marmol,
(h. 300).
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fachadas principales se abrian a la calle principal mediante tres arcos, siendo
los menores o laterales vias de acceso al palacio y al mausoleo. Realizado en
ladrillo, las partes inferiores fueron cubiertas con placas de marmol repletas de
relieves: si bien en ellos el tema fue propiamente romano -la conmemoracion
del triunfo de Galerio contra los partos en Mesopotamia- la presencia de ele-
fantes y camellos introducen elementos orientales en el conjunto.

2. Hispania romana

Hispania fue el nombre que recibi¢ el territorio denominado anteriormen-
te Iberia por los griegos: con esta denominacion se hacia referencia al con-
junto de la peninsula controlado por Roma desde la primera guerra punico-
cartaginesa (264-241 a.C.). La derrota de los cartagineses, culminada en la
firma del tratado del afio 226 a.C. por el cual se limité el dominio cartaginés
al sur del Ebro, permiti6é a los romanos una expansion progresiva por la Penin-
sula Ibérica hasta obtener su total dominio. Pronto se procedi6 a la organiza-
cion de todos los territorios conquistados. Asi, en el 197 a.C., Hispania conta-
ba con dos provincias, Hispania Citerior e Hispania Ulterior; la primera,
denominada asi por ser la méas cercana a Roma, estaba constituida por los terri-
torios de Murcia, Valencia, Catalufia, el Ebro y el Pirineo aragonés, estable-
ciéndose su capital en Tarraco (Tarragona); Hispania Ulterior, la mas alejada
de Roma, estuvo formada por el suroeste de Murcia, el sur de Badajoz y toda
Andalucia, siendo Cérdoba su capital. Con el tiempo y las sucesivas conquis-
tas -guerras lusitanas (155-139 a.C.), las guerras celtiberas (155-133 a.C.), la
expedicion a Gallaicia (138-136 a.C.) y la guerra de Sartorio (82-72 a.C.)-,
ambas Hispanias fueron ampliando sus territorios. En el 27 a.C. Agripa incor-
por6 a las dos Hispanias anteriores una nueva provincia, Lusitania, formada
por los territorios de lo que hoy conocemos como Portugal (excepto la zona al
norte del Duero), Extremadura y Salamanca. Augusto culminaria el proceso de
conquista de la Peninsula Ibérica con las guerras cantabras (29-19 a.C.); tras
la victoria, el emperador remodelaria la estructura de Hispania en funcién de
los nuevos dominios incorporados, estableciéndose tres provincias: Hispania
Ulterior Baetica (valle del Guadalquivir, Sierra Morena y Andalucia) con la
capital en Cordoba; Hispania Ulterior Lusitania, con capital en Emerita Augus-
ta (Mérida); e Hispania Citerior Tarraconensis. Tras la provisional divisién
introducida por Caracalla, sera Diocleciano quien acometa una nueva estruc-
turacién de Hispania: conservadas las provincias de Lusitania y Baetica ante-
riores, fue Hispania Citerior Tarraconensis el objeto de la reforma, viéndose
dividida en las provincias de Gallaecia, Cartaginensis y Tarraconensis.

Durante los casi 200 afios de batallas para la conquista de la Peninsula Ibé-
rica, los romanos exportaron sus manifestaciones artisticas en los distintos
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territorios. En un primer momento fueron los principales nidcleos administra-
tivos -Ampurias, Tarraco, y Cordoba- quienes acogieron estas iniciativas; mas
adelante, entre los Gltimos afios del siglo i a.C. y la primera mitad del siglo i
d.C., las pautas constructivas y artisticas romanas comenzaron a expandirse
por el resto de las provincias de Hispania.

A pesar de prefigurar el ulterior desarrollo que recibirian las provincias
hispanicas durante el Imperio, las manifestaciones artisticas de la Hispania
republicana muestran distinta asimilacion de los modelos romanos conse-
cuencia de la diversidad cultural predominante en los primeros afios de con-
quista. Sera principalmente a partir del siglo i a.C. cuando se acometan el
mayor nimero de proyectos. Desde el afio 100 a.C. y a lo largo de todo el siglo
siguiente, Ampurias obtuvo un desarrollo arquitectonico en la linea de las urbes
romanas: su foro, la consagracion de su gran templo a la Triada Capitolina
(capitolium) asi como la estructura de su basilica introdujeron la organizacién
urbana tipica de la tradicion latina. Las viviendas realizadas en Ampurias tam-
bién surgieron en esta linea: su estructuraciéon a partir de un atrio central con
impluvium -heredera del modelo de casa pompeyana- y sus mosaicos -consi-
derados, junto a los encontrados en otros enclaves como Cartago Nova, uno de
los primeros ejemplos conocidos de esta técnica en la Peninsula Ibérica- son
testimonio del esfuerzo de romanizacién llevado a cabo desde los primeros
afos de conquista. Otras tantas manifestaciones del periodo republicano com-
pletan la labor de difusién de las distintas tipologias romanas en las provincias:
santuarios como el del Cerro de los Santos (Montealegre del Castillo, Albace-
te) introdujeron el modelo de templo in antis con fachada de orden jénico; las
termas encontradas en Azaila, Valentia y Baetulo materializan el deseo roma-
no de implantar en las provincias hispanicas las costumbres de su cultura.

Con la llegada de Augusto al poder nacia el concepto de Imperio, y asi se
dej6 notar en las reformas que modificaron politica, administrativa y artisti-
camente a Hispania. Durante los afios de su gobierno, las provincias verian
muy modificado su aspecto urbano: junto a la construccion de nuevos edifi-
cios (comerciales, bafios, destinados a espectaculos,...), se crearon nuevas
infraestructuras para las nuevas ciudades (redes de saneamiento, presas, acue-
ductos, puentes, calzadas,...) asi como monumentos urbanos de caracter con-
memorativo.

Entre las numerosas colonias fundadas durante su mandato, cabe destacar
la Colonia Augusta Emérita (Mérida). Fundada por Augusto en el 25 a.C.,
Mérida vio modificada su estructura anterior y fue dotada con nuevas cons-
trucciones de gran monumentalidad que en conjunto buscaron transmitir la
unidad ideoldgica y politica que caracteriz6 al reinado augusteo asi como la
superioridad militar, técnica y cultural de Roma respecto a sus provincias. Dos
fueron las razones para el engrandecimiento de este colonia hispanica: por un
lado, su emplazamiento estratégico en el nlcleo de toda una serie de territorios
que Roma queria tener bajo control; por otro, el hecho de haber sido fundada

TEMA 12. EL ARTE ROMANO EN LAS PROVINCIAS. EL OCASO 357



con y para los veteranos o eméritos de las legiones de x Gemina y v Alaudae.
El Puente erigido sobre el rio Guadiana es una manifestacién que responde a
la primera causa sefialada: la majestuosidad de sus arcos y su longitud cerca-
na a un kildmetro manifiestan, respectivamente, la maestria alcanzada por los
ingenieros romanos y la intencion de establecer una perfecta comunicacion
territorial. En relacién con la segunda causa surgieron los edificios destinados
a espectaculos: el Circo, el Anfiteatro y el Teatro de Mérida no fueron creados
sino para la distraccién de la poblaciéon de Mérida, constituida mayoritaria-
mente por soldados retirados. Por su calidad asi como por su buen estado de
conservacion, serd en los udltimos dos edificios mencionados donde centrare-
mos la atenciéon. Construido en el Ultimo decenio del siglo i a.C. y remodela-
do a lo largo de los siglos posteriores, el Teatro de Mérida (fig. 18) surgio ins-
pirado en el Teatro de Pompeius de Roma. Excavado en la ladera de la colina
en la que se encuentra, su planta sigue fielmente los principios establecidos
por Vitruvio para los teatros: cavea estructurada en arcos concéntricos, orches-
tra semicircular, scaenae frons con dos cuerpos en los que se superponen
columnas y zona posterior o patio porticado destinado al recogimiento del
publico en caso de inclemencias meteorolégicas y formado por jardines, una
biblioteca y evacuatorios publicos. Concebido en el mismo eje constructivo, el
Anfiteatro de Mérida (fig. 19) completa el conjunto monumental: su planta
eliptica albergaba una graderia -dividida para las distintas clases sociales y
dotada de escaleras, pasillos y un vomitorium- y una arena con unafossa
bestiaria en su centro.

Figura 18. Teatro de Mérida, iniciado afinales del sigloi a.C.
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Figura 19. Anfiteatro de Mérida (finales del siglo ia.C.).

Mérida no fue la Gnica ciudad reformada durante el reinado de Augusto. La
Ampurias republicana experimenté ciertos cambios: el templo fue modifica-
do en su portico y rodeado de una serie de pequefios templos dedicados tanto
a Augusto como a miembros de su familia; asimismo, en el ala oriental del
foro se construyd una basilica cuyo amplio tribunal implantaba en la colonia
hispanica la importancia de la politica en el dominio publico.

Otra ciudad objeto de proyectos arquitecténicos innovadores fue Tarraco:
en el foro erigido, se construyé una basilica que reprodujo por primera vez en
Hispania todos los elementos constitutivos de esta tipologia: de planta longi-
tudinal, su interior estuvo dividido mediante veinticuatro columnas de orden
corintio en una nave central y dos laterales; en su zona norte se cred una amplia
sala cuadrangular como Aedes augusti y sala del tribunal. A finales del siglo i
d.C. las reformas en Tarraco se centraron en la colina de la parte alta de la ciu-
dad: tras derruir los edificios anteriores, se cred un gran complejo dedicado al
culto imperial formado por un foro, un circo y un templo dedicado a Roma y
a Augusto; el empleo del hormigon, del arco y de distintos tipos de sistemas
de bévedas mostraron en Hispania las posibilidades que ofrecian las técnicas
constructivas romanas.

Recientemente datado en época augustea es el Arco de Bera de Tarragona
(fig. 20) Erigido en la Via Augusta a finales del siglo i a.C., el arco fue man-
dado construir a orden postuma por Lucio Licinio Sura como homenaje al
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emperador. Realizado en
opus quadratum, el Arco de
Beréa es el arco triunfal de un
vano mejor conservado de la
Hispania romana. Levanta-
dos sobre dos podios rectan-
gulares, sus dos grandes
pilares estdn decorados por
cuatro pilastras de orden co-
rintio sobre las que se apoya-
ba un entablamento del que
s6lo se ha conservado el
arquitrabe y el friso.

Muchos de los grandes
proyectos arquitecténicos y
decorativos llevados a cabo
en las provincias durante los
afios de Augusto fueron re-
tomados por sus sucesores,
la dinastia de los Julio-Clau-
dios. Fue en la época de
Claudio cuando se remodeld
la escena del Teatro de Mé-
rida. Asimismo, Claudio fue
el responsable de la crea-
cién de un pdértico en el foro
de Mérida en el que se in-
cluyeron un sinndmero de
esculturas de personajes ro-
manos, hoy conservadas, en
las que se aprecia la exportacion del arte oficial romano y su ideologia de poder
a las provincias. Pero junto a las remodelaciones, el periodo de los Julio-Clau-
dios también estuvo marcado por la construccion de edificios nuevos. Asi, en
Cordoba se levantaria un gran templo hexastilo de orden corintio y realizado
todo él en marmol, y en Baelo (Cadiz) un capitolio formado por tres templos
alineados. Relevante es también la escuela retratista desarrollada durante este
periodo en Mérida: el gran numero de retratos conservados actualmente en el
Museo de la ciudad muestran que el naturalismo y psicologia caracteristicos de
la escultura romana fueron, asimismo, exportados e introducidos en el arte
plastico de las provincias.

Figura 20. Arco de Bera, Tarragona (finales
del siglo ia.C.).

Durante el reinado de los Flavios, se producira un cambio en la conside-
racion de las provincias hispanicas: Vespasiano concederd a Hispania el ius
Latii, por el cual sus provincias pasaron tener el estatuto de municipio latino.
Semejante privilegio supuso la concesion de la ciudadania romana a la pobla-
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cion de las provincias hispanicas asi como la organizacion y monumentaliza-
cion de las ciudades a semejanza de los municipios italianos. El resultado fue
un incremento de la actividad urbanistica en numerosos municipios: Conim-
briga vio modificado su foro de época augustea con la incorporacion en tres
de sus lados de hiladas de tiendas; en Valentia se construy6 un acueducto y un
circo; y municipios como Edetanorum (Valencia) vieron reforzada su arqui-
tectura publica con la construccion de monumentales conjuntos termales.

En lo que respecta a la arquitectura, es en la zona oriental de Lusitania
donde se realizaron las construcciones mas relevantes. En la actual Zalamea
(Badajoz) se erigio el distilo sepulcral de lulipa, heredero en su tipologia de
estructuras sirias pero dotado de una monumentalidad mayor que la sus homoé-
logos orientales. En Capera (la actual Caparra, Caceles) se construyd un arco
cuadrifonte al modo de los tetrdpilos helenisticos; constituido por una boveda
de arista apoyada sobre cuatro grandes pilares de granito, el arco fue realiza-
do por un arquitecto lugarefio que demostré una perfecta aplicacién de los
principios constructivos romanos.

Pero fue con Trajano cuando se realizaron las construcciones mas rele-
vantes en Hispania. Entre los afios 103 y 106 se inaugurd el Puente de Alcan-
tara sobre el rio Tajo
(fig. 21), una de las
obras de ingenieria
mas relevantes no
s6lo en Hispania sino
en el mundo romano
por su monumentali-
dad y dimensiones:
su longitud es de 194
metros, su altura de
71 metros y la luz de
sus arcos alcanza en
el mayor de ellos los
28 metros. Concebi-
do como un conjunto
monumental cuya uni-
dad radicaba en el
empleo de un mismo
lenguaje arquitectoni-
co, el puente de seis
arcos fue completado
con dos construccio-
nes: un arco honorifi-
co dedicado a Trajano
ubicado en su centro Figura2l. Puente de Alcantara sobre el Tajo,
y un pequefio templo Noroeste de Caceres, (103-106 d.C.). '
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consagrado al culto imperial situado en su entrada izquierda. Una inscripcion
procedente del templo nos ha otorgado el nombre de su autor, Caius lulius
Lacer, uno de los pocos arquitectos conocidos en un periodo marcado por el
anonimato de los artifices de sus manifestaciones artisticas.

De la época de Trajano es también la grandiosa arqueria que mediante un
conducto de hormigén canalizaba el agua desde la Sierra de Guadarrama hasta
el centro de Segovia. Construido entre mediados del siglo iy el siglo 1l a par-
tir de sillares en granito local dispuestos en opus quadratum, el Acueducto de
Segovia (fig. 22) llegé a alcanzar una longitud de 728 metros. Apoyado en
pilares rectangulares que se elevan mediante tramos de pilastras culminados
con molduras disminudas con la altura, el conjunto esta formado por 119 arcos
dispuestos en dos niveles. Disefiado para asegurar un curso constante de agua,
el Gltimo tramo del acueducto -situado en la actual Plaza del Azoguejo- fue
concebido con un fuerte desnivel y dotado de unos arcos mas altos. Aunque en
ciertos aspectos recuerda al posterior Acueducto de los Milagros de Mérida, el
Acueducto de Segovia resulta més atrevido en sus soluciones arquitectdnicas,
acercandose al Aqua Claudia de Roma construido por aquellos afios; pero tam-
bién, se aprecia una construccién dotada de un intencionado sentido plastico
y no solamente utilitario.

Figura 22. Acueducto de Segovia.

Fue durante el gobierno de Adriano cuando se llevé a cabo una de las crea-
ciones urbanisticas y monumentales mas destacadas en Hispania: la Nova Urbs
de Itcilica, actual Santiponce, Sevilla. Ciudad natal no s6lo de Adriano, sino
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también de su predecesor Trajano, ltalica seria objeto de las mayores refor-
mas emprendidas a lo largo del siglo n. La ciudad fue concebida con un trazado
regular ortogonal y dotada de grandes avenidas porticadas que en algunos
casos llegaron a alcanzar los 16 metros de anchura; en las insulae o espacios
rectangulares generados por la trama urbana se construyeron domus de gran-
des dimensiones. Arquitectbnicamente, se proyectaron edificios publicos que
respondian a las costumbres romanas. En Itélica se construyd un anfiteatro asi
como una plaza que por su estructura porticada y su templo dedicado a Adria-
no recuerda a la Biblioteca de Adriano erigida en Atenas. Pero quizas sean los
bafios de la Reina Mora la construccion mas destacada. En un area de 110 x 110
metros y siguiendo un eje orientado del noreste al sureste se desplegaron las
distintas habitaciones: dos salas abovedadas, unfrigidarium, una sala portica-
da, una palestra y una sala dotada de un sistema de calefaccion. La grandiosi-
dad del conjunto se completd con una rica decoracidn consistente en estucos,
pinturas y mosaicos de la que hoy apenas conservamos restos.

Perteneciente al reinado de Adriano e igualmente excepcional es el Arco de
Medinaceli en Soria (fig. 23), el Gnico arco conmemorativo de tres vanos con-
servado en Hispania. Proximo a la via que comunicaba Caesaraugusta (Zara-
goza) y Augusta Emérita (Mérida), el arco se erigié en el valle que daba al rio
Jalon; su estructura, realizada en opus quadratum se levanta sobre cuatro pila-
res que se unen dos a dos mediante unas bovedas que dan lugar a los arcos

Figura 23. Arco de Medinaceli, Soria.
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laterales. Apoyado sobre éstos nace el gran arco central, flanqueado por dos
conjuntos ornamentales constituidos por tres pilastras de orden corintio, una
lateral de mayor tamafio y dos menores coronadas por un timpano. Remata el
conjunto una cornisa en la que se ubicaria la inscripcion conmemorativa.

En lo que se refiere a las artes plasticas, es en tiempos de Adriano cuando
se registra uno de los periodos mas activos escultéricamente, siendo Italica y
Augusta Emerita las dos provincias con una produccién mayor. Las obras con-
servadas en los Museos Arqueoldgicos de Sevillay Mérida son principalmen-
te representaciones de deidades en las que se aprecia la presencia de la tradi-
cion griega.

La tranquilidad con que Roma habia administrado la politica, economia y
el arte de las provincias hispanicas se veria alterada durante la segunda mitad
del siglo n: lainvasiéon de Baetica entre el 171 y el 173 por parte de ciertos pue-
blos musulmanes asi como algunos disturbios en Tarraco, a pesar de su pron-
ta resolucién, prefiguraron el periodo de inestabilidad politica y de guerras
civiles que irfa poco a poco minando el poder de Roma y, en consecuencia,
afectando al desarrollo de ciertas provincias -como es el caso de Hispania-
durante los afios siguientes. Aunque la mayor parte de sus iniciativas provin-
ciales se centraron en Oriente, los Antoninos realizaron algunas construccio-
nes en Hispania: el Templo de Evora en Lusitania -un hexastilo periptero
levantado sobre podium y con escalinata frontal de acceso al recinto-y el Mau-
soleo de L. Aemilius Lupus en Fabara (Tarragona), destacado por las bovedas
de cafién que cubrian su cripta y sala principal.

A lo largo de los siglos m y iv que conformaron el Bajo Imperio, Roma
dedico todos sus esfuerzos a la reestructuracién administrativa y territorial de
Hispania. La basqueda de la reafirmacién de un poder cada vez mas amena-
zado en las ciudades hispénicas conllevd una serie de proyectos de ingenieria
y urbanisticos en muchas provincias: asi, se construy6 el Acueducto de los
Milagros de Mérida y ciudades como Gerunda, Barcino, Caesaraugusta (Zara-
goza) y Caurium (Coria) vieron reconstruidas y fortalecidas sus murallas.

Pero, a pesar de los esfuerzos administrativos y militares, el control roma-
no sobre Hispania fue debilitindose progresivamente a lo largo del siglo v
hasta llegar al afio 476 en el que los visigodos pasarian a ser los nuevos due-
filos de los territorios hispanicos.

3. Ocaso, contaminacion y renacimiento del Arte Romano

La gran crisis del Imperio Romano llegaria en los afios comprendidos entre
los ultimos afios del reinado de los Severos (235) y el comienzo de la Tetrar-
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quia con Diocleciano (285). Pero a pesar de la anarquia politica, el reinado
militar y la consecuente desorganizacion social de estos afios, Roma no expe-
rimentaria una regresiéon en su vida intelectual sino un cambio de direccién. La
presencia cada vez mas fuerte del Cristianismo supuso que la literatura paga-
na se viera desplazada por la literatura cristiana. Asimismo, se producird un
renacimiento helénico de la mano de historiadores y filésofos del que destaca
Plotino. Es bajo el reinado de Galieno (253-268) cuando el arte del siglo ni
manifieste la presencia de la tradicion helenistica; el expresionismo de los
retratos y de los sarc6fagos de esta época, en el que puede intuirse la influen-
cia de la doctrina plotiniana, prefigura lo que més adelante se manifestara en
la pintura como las primeras muestras de la posterior iconografia cristiana.

Con la llegada de la Tetrarquia se inaugura el periodo conocido como Bajo
Imperio y que habitualmente se ha considerado desde el punto de vista de la
decadencia de unacivilizacién, la civilizacion romana. Pero recientes estudios
entienden que no se produjo una muerte de una cultura sino el transito de una
aotra. La reforma de Diocleciano logré instaurar de nuevo la estabilidad en el
Imperio tras los afios de anarquia militar. Bien es cierto que la fracturacion del
Imperio en dos derivaria en la caida de su parte occidental, de su capital, Roma,
asi como del paganismo de su cultura; y que su zona oriental, con capital en
Constantinopla, y con una nueva ideologia, se erigiria como el protagonista
de la historia posterior. Asimismo, no puede obviarse la importancia jugada
por la cristianizacion del Imperio llevada a cabo por Constantino en el afio 313
en el desplazamiento y derrota del paganismo del mundo antiguo. Pero si nos
acercamos, de nuevo, a las manifestaciones artisticas se comprueba que el fin
de Roma solo fue una realidad en el ambito politico y econdmico: el paganis-
mo y el sistema de creencias, valores e imagenes que lo conforman no desa-
parece en el siglo iv sino que se manifestara bajo diferentes formas. Frente a
las creencias ajenas, los romanos -ya pertenezcan a sectores mas adinerados
y cultos, ya constituyan las clases consideradas populares- conservaron su pro-
pia tradicién de muy distintas maneras: los emperadores convertidos al cris-
tianismo conservaron el titulo de Pontifex Maximus', el culto imperial no deja-
rd& tampoco de practicarse durante los afios cristianos; incluso tratados
publicados a finales del siglo iv como los Saturnalia de Macrobio evidencian
la presencia de los rituales dedicados a Saturno como trasfondo de las nuevas
discusiones filoso6ficas.

El arte del siglo iv nos permite apreciar como la persistencia del sistema
de creencias romano se manifestd en unas obras que se inscribian en un mundo
nuevo; el resultado fue un sincretismo de formas e intenciones, la mezcla,
segln palabras de Bianchi Biandinelli de la “voluntad de poder” propia del
mundo romano con el “dolor de existir” caracteristico de las creencias cristia-
nas. Asi se aprecia en algunas de las obras maés representativas de este siglo.
En el Coloso de Constantino encontramos un buen ejemplo de ello: su tama-
filo no es sino expresion de su auctoritas, pero la concepcion de la expresién
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sintética de su rostro estd mas cercana a una trascendencia mistica que al rea-
lismo caracteristico de los retratos romanos.

Pero este proceso de sintesis no sdlo se produjo en las obras vinculadas a
la Gltima Roma: en un movimiento inverso, también el Cristianismo asimil6 en
sus primeras creaciones el paganismo del mundo clasico. Las primeras mani-
festaciones artisticas del mundo cristiano se construyeron a partir del imagi-
nario visual de sus predecesores: fue asi como naceria la iconografia paleo-
cristiana, repleta de referencias vegetales, animales y figurativas procedentes
de la cultura pagana. Sin embargo, y frente al realismo romano, en las image-
nes cristianas se expresard un sentido abstracto orientado a representar la idea
de una realidad trascendente. Las representaciones murales conservadas asi
como los primeros sarcofagos realizados materializan esta sintesis en su pre-
sencia de vides, personajes imberbes, anforas, etc. Este rico proceso de influen-
cias reciprocas comenzaria su declive a finales del siglo iv cuando, tras unos
afios marcados por una gran confrontacion religiosa, se llegaria a la condena-
cion del paganismo tradicional por orden de Teodosio (392); siendo comple-
tamente condenado en el afio 529 cuando Justiniano promulgé la abolicion de
la libertad de conciencia.

La pervivenda de las formas romanas serd una constante durante la Edad
Media hasta su completa recuperaciéon en el Renacimiento. Aunque se trata de
un proceso dispar y lleno de transformaciones, el espiritu del arte romano no
se perdio por completo, incluso experimentd, antes de la recuperacién del siglo
XV, algunos renacimientos como el llevado a cabo por Cario Magno en su poli-
tica de emulaciéon del Imperio Romano.
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ADAM, J. P.: La construccion romana. Materialesy técnicas. Editorial de los
Oficios, Ledn, 1996.

El libro constituye una obra de referencia para todo aquel que desee
conocer en profundidad la complejidad y la riqueza de las técnicas y de
los métodos constructivos de Roma. En un primer lugar se abordan muy
detalladamente todos los factores determinantes en la arquitectura roma-
na: el andlisis topografico previo, los materiales constructivos, las estruc-
turas mixtas, la concepcion del arco y la béveda, los revestimientos, las
labores de carpinteria, etc. Mas adelante, Jean-Pierre Adam analiza los
programas técnicos llevados a cabo en las grandes obras de ingenieria
romanas: el modo de captacion, conduccién y distribucién hidraulica en
los centros urbanos y en los acueductos; las técnicas de calefaccion y
caldeo de las termas; y la estructuracion de las calzadas. EIl altimo epi-
sodio esta constituido por un analisis de la arquitectura doméstica y arte-
sanal en el que todas las tipologias existentes en el mundo romano -las
domus, los distintos comercios y artesanias- quedan abordadas. Junto a
las numerosas imagenes que acompafan al texto, el autor incorpora un
léxico ilustrado dedicado a las molduras y a los elementos decorativos
asi como una amplia bibliografia.

ANDREAE, B.: Arte Romano. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1974.

La obra de Bernard Andreae constituye uno de los libros basicos para
el estudio del arte romano. El autor, uno de los més prestigiosos y reco-
nocidos especialistas en el mundo clasico, traza un recorrido por el arte
de Roma en tres bloques que, aunque separados, ofrecen una visién
muy completa del conjunto. La primera parte, “Juicio de conjunto sobre
el arte romano”, estd concebida a modo de introduccién, abordandose las
relaciones existentes entre el arte romano y el arte griego y planteando
el sentido de una historia del arte romano. La segunda parte del libro
constituye el grueso del mismo: Andreae recorre todas las manifesta-
ciones del arte romano a lo largo de las diferentes etapas en las que se
fueron produciendo, desde los origenes, pasando por siglos de la Repu-
blica y del Imperio, para culminar en el triunfo del Cristianismo con la
llegada al poder de Constantino el Grande. La divisién en capitulos
consagrados a las distintas etapas y a las diferentes dinastias de empe-
radores favorece un estudio compartimentado y claro asi como la com-
prensién progresiva tanto de la historia como del arte de Roma. Si aello
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afadimos el gran nimero de imagenes que acompafa al texto, el resul-
tado es una obra de gran ayuda tanto para la iniciacion como para la
profundizacion en este periodo de la Historia del Arte. Completa el
conjunto una tercera parte integrada por una amplia documentacion en
la que se incluyen fotografias, plantas, alzados, reconstrucciones,
genealogias dinasticas, breves diccionarios tematicos y tablas crono-
légicas.

BIANCHI BANDINELLI, R.: Roma, centro del poder. Aguilar, Madrid, 1969.

En el libro de Ranuccio Bianchi Bandinelli se encontrara una lectura del
arte romano desde el punto de vista de su capital, Roma. De ahi su titu-
lo: la civilizacién romana nacio y se desarrollé con un centro de poder
en el que se instalaron no s6lo sus emperadores sino todos los artistas y
talleres relevantes, convirtiéndose en la cuna de difusién de una ideolo-
gia de poder adecuada a los intereses politicos expansionistas asi como
del arte ligado a la misma. La obra, por tanto, centrara su analisis en la
interpretacion de Roma como responsable de todas las manifestaciones
artisticas caracteristicas de la civilizacion romana. Los ejemplos esco-
gidos, en consecuencia, seran en su inmensa mayoria procedentes de la
capital del Imperio, abarcandose en este recorrido desde la fundacion de
Roma hasta el final del siglo 11d.C. en el que la ciudad perdié la hege-
monia politica y econdmica anterior. Al igual que el estudio de B . Andre-
ae, este libro se erige como una de las obras fundamentales para el estu-
dio de la civilizacién y del arte de Roma, no sélo por lo completo de su
contenido sino, asimismo, por la gran cantidad de material fotografico
y documental que se incorpora al texto.

BIANCHI BANDINELLI, R.: Roma, elfin del arte antiguo, Aguilar, Madrid,
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1971.

Con esta obra, el arqueodlogo italiano Bianchi Bandinelli completa la lec-
tura ofrecida en el volumen Roma, centro de poder, también publicado
en Aguilar. Si bien el libro anterior centraba su analisis en la gestacién
y en el desarrollo del arte romano desde los origenes de Roma hasta la
muerte de Comodo, esta segunda obra profundiza en el periodo com-
prendido desde finales del siglo n hasta finales del siglo iv de la era cris-
tiana. En su lectura de esta etapa, Bianchi Bandinelli analiza las razones
historicas, politicas y sociales que fueron transformando al Imperio
romano hasta su fin y que, en consecuencia, derivaron en un progresivo
cambio en la concepcion artistica y sus distintas manifestaciones. A lo
largo de sus paginas, muy profusamente ilustradas, el lector encontrara
un minucioso estudio de las obras de arte de Roma y Occidente asi como
de las producidas en las provincias mediterraneas y orientales del Impe-
rio. Al igual que el volumen precedente, la obra incorpora a modo de
anexo una documentacion muy completa formada por planos, recons-
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tracciones, mapas, cuadros sincronicos, diccionarios y una recopilacién
bibliografica.

BIANCHI BANDINELLI, R.y TORELLI, M.: El arte de la antigiedad cla-
sica, Etruria-Roma. Akal, Madrid, 1998.

Este libro se compone de dos partes diferenciadas: en la primera de ellas
el profesor Bianchi Bandinelli analiza en conjunto la problematica de
las cuestiones referidas a la Historia del Arte de los pueblos de la anti-
gua ltalia, con expresa excepcion de las colonias griegas, es decir, el arte
etrusco-italico y el arte romano; en la segunda parte de la obra, el pro-
fesor Torelli analiza pormenorizadamente mas de 400 obras de arte de
estos dos periodos, a través de fichas con analisis e imagenes y planos
(mayoritariamente en blanco y negro) de todas las obras elegidas. El
texto abarca l6gicamnte un extenso periodo cronografico desde los tiem-
pos finales de la Edad del Bronce (siglos xiii-xi a.C.) hasta la caida del
Imperio Romano de Occidente en 476 d.C.

BLANCO FREINEIRO, A.y ELVIRA, J.M.: Etruria y Roma Republicana.
Historia 16, Madrid, 1990.

Un manual de referencia escrito por dos de los investigadores espafio-
les mejor conocedores del arte italico clasico. El libro estudia con dete-
nimiento en su primera parte las claves del arte etrusco y sus anteriores
precedentes de las culturas villanovianas y lacial, mientras que en la
segunda mitad de la obra se analizan las repercusiones de esta herencia
italica mas las ineludibles aportaciones griegas, en la conformacién del
arte romano durante el periodo de la Roma republicana. La obra, como
todas las de esta coleccidn, finaliza con un extenso apartado dedicado al
analisis y comentario de un buen niimero de obras imprescindibles para
el conocimiento de este periodo, repertorio icénico que se suma a la gran
cantidad de imagenes que apoyan los capitulos generales del libro.

BLANCO FREIJEIRO, A.: Roma Imperial. Historia 16, Madrid, 1990.

A pesar de su breve extensién y de estar concebido como un manual, el
libro de Blanco Freijeiro ofrece una vision general muy completa del
arte producido durante la Roma Imperial. Perteneciente a la coleccién ya
clasica de Historia 16 dedicada a la Historia del Arte Universal y a la que
pertenece también el niamero anterior comentado, el presente volumen
analiza el arte romano desde el Clasicismo de los tiempos de Augusto
hasta la llegada del Bajo Imperio, concluyendo con el reinado de Cons-
tantino y las primeras manifestaciones cristianas. Dotado de un amplio
repertorio de imagenes, en las que se incluyen plantas y reconstruccio-
nes de diferentes edificios, asi como de un anéalisis de las obras claves
de este periodo, la obra resulta de gran utilidad para la obtencidon de unos
conocimientos de cierta amplitud sobre el periodo imperial romano.
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GARCIA BELLIDO, A.: Arte Romano. CSIC, 4aedicion, Madrid, 1990.

El arquedlogo, historiador del arte y miembro de la Real Academia de
la Historia Antonio Garcia Bellido fue una de las mas importantes per-
sonalidades en el campo de la historiografia y la investigacién espafio-
la. A su intensa actividad se deben traducciones de Estrabon y Plinio el
Viejo, excavaciones en numerosos yacimientos arqueoldgicos de Espa-
fla -de las que resulté la creacién en 1940 de la revista Archivo Espafiol
ele Arqueologia, al separarse de la anterior Archivo Espafiol de Arte y
Arqueologia-, y la publicaciéon de 40 libros asi como de casi 400 arti-
culos. El libro Arte romano constituye, junto a otros tantos consagrados
a la Espafia Antigua, no sélo una de las obras capitales en la produccion
de Antonio Garcia Bellido sino también una obra de referencia para el
estudio del arte de Roma. Publicado por primera vez en 1955 y reedita-
do sucesivamente a lo largo de los afios, este libro es el manual mas
completo para abordar todas las manifestaciones artisticas de la civili-
zacion romana desde sus mas remotos origenes hasta el final de su cul-
tura. En su introduccion, el autor aborda el arte romano desde todos los
puntos de vista posibles; asi, se trazan las relaciones con Etruria y con
el mundo griego, pero también los rasgos especificos y propios de las
obras de arte producidas por la civilizacién romana. La estricta meto-
dologia seguida a lo largo de sus paginas estructura de forma concisa
los contenidos: cada capitulo, dedicado a un periodo muy concreto de
tiempo, estd precedido por una corta pero esclarecedora introduccién
historica; los apartados clasifican las obras por manifestaciones artisti-
cas y segun las regiones en las que se produjeron; cada uno de los pun-
tos tratados en cada capitulo viene complementado con referencias
bibliograficas que permiten profundizar en la materia en cuestion. Por
todo ello, asi como por el amplio repertorio de imagenes que acompafa
el texto, el Arte romano de Garcia Bellido puede considerarse una lec-
tura fundamental para obtener los conocimientos basicos sobre Arte

etrusco y Arte romano.

GRIMAL, P.: La civilizacién romana: vida, costumbres, leyes, artes. Paidoés,

Barcelona, 2007.

El historiador y latinista francés Pierre Grimai fue uno de los mas des-
tacados especialistas en la civilizacion romana. A lo largo de su intensa
trayectoria, trabajé como profesor universitario en distintos centros, rea-
liz6 traducciones de autores clasicos como Cicerdn, Tacito o Terencio y
publicé obras como diccionarios de mitologia clasica, biografias de
grandes personajes romanos y numerosos estudios dedicados a la cultu-
ra, la civilizacién y la sociedad de Roma. La obra recomendada, La civi-
lizacion romana: vida, costumbres, leyes, artes, resulta de gran interés:
en ella, Pierre Grimai deja de lado un seguimiento estrictamente histo-
rico para abordar de manera conceptual los diversos aspectos que for-
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marén y caracterizaron a la civilizacion romana. Planteados con una
gran amenidad, los contenidos del libro aportan una informacién nece-
saria y complementaria para la profundizacién en este periodo de la his-
toria.

OLAGUER FELIU, F.: La Pinturay el mosaico romanos. Vicens Vives, Bar-
celona, 1989.

Esta obra puede considerarse um acertado manual de la pintura y el
mosaico producidos en Roma. La claridad en la estructuraciéon y en la
exposiciéon de sus contenidos asi como las abundantes ilustraciones que
acompafian al texto hacen de este libro un estudio sintético perfecto para
obtener una vision general de las técnicas principales de la pintura y el
mosaico romanos a través de sus manifestaciones mas relevantes.

ROBERTSON, D.S.: Arquitectura griega y romana. Catedra, Madrid, 1981.

Un texto clasico de referencia escrito por quien fuera una eminencia en
la materia. Aunque su primera edicién data de los afios veinte y sus pos-
teriores reimpresiones llegan hasta mediados del siglo xx, no por ello el
libro estad desactualizado, pues las descripciones, muchas hechas con
conocimiento in situ, pertenecen al periodo de los descubrimientos y las
excavaciones del mundo griego y romano, y cuenta con planos y dibu-
jos de los legendarios arquedlogos a los que nos hemos referido en este
libro, como Evans o Schliemann. Para el conocimiento puramente des-
criptivo de los restos arqueolégicos clasicos es altamente interesante su
lectura.

STIERLIN, H EI imperio romano. Desde los etruscos a la caida del imperio
romano. Taschen, Colonia, 2006.

Un texto reciente dentro de la serie de esta editorial alemana que anali-
za la produccién arquitecténica desde el siglo 1x a.C., es decir, desde el
periodo etrusco, hasta las obras del Imperio Romano del sigo iv d.C.,
como siempre con una muy buena seleccién y un cuidado y extenso
repertorio de imégenes. Geograficamente el libro abarca tanto las prin-
cipales producciones de la peninsula itdlica como las mas destacadas
realizaciones erigidas en las provincias del Imperio. El libro incluye
igualmente un amplio repertorio de graficos explicativos, un interesan-
te glosario de términos y una tabla cronolégica.

WHEELER, M.: El Arte y la Arquitectura de Roma. Ed. Destino, Barcelona,
1995.

Sir Mortimer Wheeler, reconocido conservador y director de muy diver-
sas instituciones britanicas asi como de organismos arqueolégicos vin-
culados al mundo oriental, ofrece en esta obra una lectura general del
arte y de la arquitectura de Roma. Planteado con un claro sentido didac-
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tico, el libro recorre de forma breve la gestacion y el desarrollo del arte
romano a través de su historia, sus distintas tipologias y géneros asi
como en los distintos enclaves, tanto occidentales como orientales, en los
que se manifestaron.

Por su caracter divulgativo, la obra es adecuada para una primera apro-
ximacién a las manifestaciones artisticas del mundo romano.

ZANKER, P.: Augusto y el poder de las imagenes. Alianza Forma, Madrid,
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1992.

La presente obra constituye un exhaustivo estudio sobre los primeros
afios del Imperio romano bajo el Principado de Augusto. A pesar de sélo
abordar los inicios imperiales de Roma, el libro de Paul Zanker resulta
de gran interés por la interpretacion que ofrece. Tras la crisis politica y
social que supuso el derrumbamiento de la Republica, el Imperio se
inauguraba con la llegada al poder de Augusto. El emperador, consciente
de la importancia de la imagen en la gestacion y propaganda de un nuevo
sistema politico asi como de los valores asociados a éste, elaboré un len-
guaje iconografico adecuado a la nueva identidad romana que exigia el
Imperio. EI cambio de sistema politico que supuso la llegada de Augus-
to al poder trajo, asimismo, el cambio iconogréafico: frente al lenguaje
republicano, contradictorio en sus formas y sus contenidos, el Imperio
inauguré un sistema de imagenes y simbolos destinado a la glorifica-
cion de la figura del emperador asi como a la exaltacién mistica del
nuevo Estado que él encarnaba. De este modo, fueron desarrolldndose,
dentro de un programa de renovacion cultural e ideoldgico, las estatuas
y los retratos honorificos del emperador; los simbolos de la victoria; los
conceptos de Pietas (iniciativas y actos rituales en aras de la dignidad
religiosa), Publica magnificentia (desarrollo urbano y arquitectonico de
la ciudad en el deseo de promocién y proteccion de la vida publica como
derecho del pueblo) y Mores Maiorum (el conjunto de valores morales
-de virtus- a seguir por el pueblo romano y que se encarnaban en el
emperador); las ideas de historia y de presente de Roma, etc.

El libro de Zanker es, por tanto, una obra que aporta una profunda com-
prension de la importancia de la construccién de un lenguaje iconogra-
fico para el progreso y triunfo de la ideologia imperial. Puesto que las
aportaciones de Augusto en este sentido se convirtieron en un modelo de
referencia para los emperadores que lo sucedieron en el gobierno de
Roma, el libro de Zanker se revela de gran utilidad no sdlo para el estu-
dio de los primeros afios del Imperio sino para la comprension de todo
el mismo.
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