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Introduccion

A partir del siglo XVIII se inicia en Europa el largo proceso de conocimiento
del arte de la Antigiiedad grecorromana, del arte clasico, a partir del estudio
de las obras, las fuentes escritas y la investigacion arqueolégica. Es importante
retener algunos hechos de este proceso, como el descubrimiento y el comien-
7o de la excavacion de las ciudades de Pompeya y Herculano, desaparecidas a
raiz de la erupcion del Vesuvio en el afio 79 d. de C.; los reiterados viajes de
los estudiosos a Italia, a Grecia, y, de manera particular, las publicaciones de
Johann Joachim Winckelmann. Este estudioso aleméan es quien puso las bases
de una "Historia del Arte de la Antigliedad" y ofreci6 el primer esquema en el
libro del mismo titulo publicado en 1764. Para poner orden en el conjunto de
obras que en aquellos momentos se conocia, utiliz6 una aproximacién formal
y estilistica, que lo llevo a elaborar un esquema de periodizacion histérica que
estuvo vigente durante mucho tiempo, a pesar de que las conclusiones para
cada uno de los momentos que €l definié iban cambiando a medida que las
obras se iban conociendo mas y mejor. De €l arrancan también, ademaés de la
tradicion de estudios sobre el arte clasico, algunos de los topicos mas reitera-
dos y persistentes que traicionan o deforman el correcto conocimiento hist6-
rico. El esquema parabdlico del desarrollo del arte antiguo, con un momento

culminante en el clasicismo, convirtio la historia del arte griego en un mito.

Winckelmann y sus seguidores nos presentaban una cultura artistica griega
bésicamente escultdrica, cuando fueron la pintura y los pintores los que ejer-
cieron de guias en el ambito artistico y tuvieron una posicién mas destacada.
En el siglo XVIII el arte antiguo era un conjunto de esculturas, copias o versio-
nes romanas de originales griegos, la mayoria de bronce o de marmol blanco
y sin restos de policromia, que se suponia que eran originales, y que conso-
lidaron una visiéon deformada del arte griego. Puede servir para ilustrar este
desvio en la interpretacion del arte clasico el Apolo de Belvedere, considerado
en esta época el modelo perfecto de belleza en la cultura griega. Hoy sabemos
que esta escultura, conservada en los museos vaticanos, no es mas que una
copia romana del siglo II d. de C., realizada en marmol y con modificaciones
importantes respecto al original, de un bronce perdido que se atribuye a Leo-
cares, un discipulo del escultor clasico tardio Lisipo, que trabaj6é durante la
primera mitad del siglo III.

Durante el siglo XIX fue creciendo el interés por el arte antiguo y mejoraron los
instrumentos intelectuales de aproximacién a la cultura artistica antigua. Las
grandes excavaciones y descubrimientos arqueoldgicos se afiadieron al anali-
sis detallado de las obras conocidas, a los viajes de estudio con una recopila-
cién extraordinaria de documentacion grafica sobre los monumentos, y a una
lectura de las fuentes escritas que se empezaron a confrontar con las obras.

El analisis filologico del arte antiguo, iniciado durante el siglo XIX, fue de-
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terminante para conseguir distinguir originales de copias y, sobre todo, para
intentar reconocer, a partir de éstas, a los autores y las obras que las fuentes
comentan; y asi se pudo restituir, a partir de diferentes versiones de una pieza,
"el mejor original". La expoliacion de las obras, ya muy apreciadas por los co-
leccionistas europeos, también es un fendmeno del momento, y se recuerda
especialmente el caso de los marmoles del Partenén llevados a Londres por

Lord Elgin a principios del siglo XIX.

Hasta finales del siglo XIX los estudios se ocuparon especificamente del arte de
un periodo determinado de la Antigiiedad, lo que llamamos desde entonces
"periodo cléasico", es decir, el arte producido en los centros griegos entre los
siglos V y IV. Coincidian con aquello que algunas fuentes antiguas considera-
ban como periodo primordial, pues reunian una interpretacion historica ela-
borada en ambientes nostédlgicos del pasado. El interés por el arte de la época
helenistica no es anterior a los ultimos veinte afios del siglo, y tiene un papel
importante en su valoracion el traslado del altar de Zeus en Pérgamo, una de
las siete maravillas de la Antigiiedad, segtin las fuentes escritas, que se conser-
va en el Museo de Berlin.

La aproximacion al arte de la Antigiiedad se hacia desde posiciones y supues-
tos ideoldgicos que dificultaban una interpretacion historica correcta. Precisa-
mente, durante el siglo XX se ha impuesto en los estudios del arte antiguo una
aproximacion histérica que por fin nos ha permitido llegar a la comprensién
de todos los fendmenos de su evolucion. Logicamente, la primera consecuen-
cia de este acercamiento ha sido apreciar y valorar la produccién artistica de
Roma, no de acuerdo con comparaciones absurdas con Grecia, sino como fe-
nomeno histdrico-artistico especifico. Aun asi, los lugares comunes y las lec-
turas deformadas del "milagro griego" todavia pesan mucho en determinados

niveles de divulgacion.

Con la palabra cldsica, en historia nos solemos referir a las épocas de la Anti-
gliedad griega —especialmente al periodo comprendido entre los siglos V y IV
a. de C., desde la derrota de los persas en el 480 a. de C. hasta la muerte de
Alejandro Magno en el 323 a. de C-y de la Antigiiedad romana —sobre todo
desde el siglo I a. de C. hasta la muerte de Augusto en el 14 de nuestra era.

Clésico, hoy en dia, quiere decir acabado, perfecto, modélico, y no sélo se re-
fiere a la Antigliedad. Hace referencia a aquellas aportaciones culturales que o
bien constituyen un paradigma modélico, un referente ideal, o bien represen-
tan el acierto de haber planteado preguntas y problemas sobre la naturaleza
humana de manera profunda y perenne.

El término cldsico deriva del adjetivo latino classicus, que significa 'de la cla-
se mas alta' (segun la clasificaciéon de los ciudadanos romanos a partir de su
fortuna hecha por Servio Tulio). Cicerdn sustrajo la palabra de la esfera politi-
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cay la aplic6 a una clase de fil6sofos. Los humanistas del Renacimiento, que
escribian en latin, adoptaron el adjetivo para designar a los autores griegos y
latinos en general, habito que ha perdurado hasta la actualidad.

El topico mas extendido hacia de los griegos artistas y poetas y de los roma-
nos, ingenieros e imitadores, y se consideraba la escultura como centro neu-
ralgico de la cultura artistica griega y se otorgaba a la obra de Fidias, Policleto
y Praxiteles el estatus de culminacién de un proceso que tenia su arcaismo y
su decadencia, y se menospreciaban las aportaciones genuinamente romanas
a la cultura occidental. Estas concepciones han sido superadas y los analisis
actuales nos acercan a la cultura grecorromana con una actitud mas abierta y

critica, menos deformada y nostalgica.
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1. Olpe Chigi

Altura: 26 cm. Terracota pintada

Procedente de una tumba etrusca de Veio

Museo de Villa Giulia. Roma (antes en la coleccién Chigi)

Estilo policromo protocorintio

Es una tinaja para verter liquidos, conocida con el nombre de olpe, una forma

nueva creada en los talleres corintios en época orientalizante. El cuerpo glo-
bular se ha trabajado aparte de la Gnica asa vertical.
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2. Cleobis y Biton

Altura: 2,18 m

Marmol de Paros

Encontradas en 1894 en el santuario de Apolo en Delfos (Grecia)

Museo de Delfos

Las dos estatuas se recuperaron en el santuario de Delfos con el pedestal origi-
nal, donde todavia se lee, fragmentariamente, el nombre del escultor: Polime-
des de Argos. Representan dos figuras masculinas atléticas, desnudas, de pie,
con la pierna izquierda adelantada, en una posiciéon que al principio sugeria el
movimiento pero que los escultores griegos utilizaron para las figuras en repo-
so. Los brazos, que caen verticales a lo largo del cuerpo, acaban con los pufios
cerrados. La tipologia, que se llama por convencién kouros, es decir, 'joven’',
surge en la escultura egipcia y se adoptd en época orientalizante en Grecia,
donde durante todo el periodo arcaico fue una de las mas utilizadas para las
funciones votivas y funerarias. En un primer momento, a finales del siglo VII,
se ensayo la dimensién colosal, pero pronto se redujeron a proporciones mas
préximas a las naturales, como en el caso de la pareja que nos ocupa.

La descripcion anatémica, dibujada en una figura ctbica, sé6lida, es casi lineal,
y destaca la poderosa musculatura, que se interpreta con errores anatomicos,
pero con una resolucion clara de los elementos considerados esenciales. La
cabeza, con los ojos y la boca abiertos y destacados, se enriquece con dos me-
chones de pelo de forma triangular, que forman tirabuzones que caen sobre
los hombros.
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3. Templo de Hera I en Posidonia (Paestum)

24,52 x 54,27 m

Piedra calcarea

In situ

Templo de orden dérico

Es el primero de los grandes templos de la colonia griega del sur de Italia, Po-
sidonia (la latina Paestum). Se trata de un edificio periptero, es decir, rodeado
de una columnata en todos sus frentes, de 9 x 18 columnas. La celda o naos
esta dividida longitudinalmente en dos partes por una fila de siete columnas,
repitiéndose una solucion arcaica que se justificaba por la necesidad de usar
soportes intermedios. Esta explicacion es dificilmente aceptable para un edi-
ficio de datacién avanzada como el que nos ocupa. La columnata central ge-
nera una tercera columna en la pronaos, y resulta, por lo tanto, una peculiar
pronaos tetrdstila. Las columnas interiores tienen el mismo didmetro que las
del perimetro. La parte posterior del templo es una cdmara cerrada al exterior
y conectada sélo con la naos. Esta solucion es bastante frecuente en la arqui-
tectura griega occidental, donde no es corriente el uso del espacio simétrico en
la pronaos, conocido con el nombre de opistodomos. Es el templo mas antiguo
construido en el témenos sur, uno de los dos que se localizan en el centro de la
ciudad. Se cree que podria estar dedicado a Hera pero no se sabe con certeza.

El estiloébato, altimo peldafio del crepidoma, aguanta directamente las colum-
nas, de proporciones cortas, coronadas por un capitel de equino muy redon-
deado y abierto. Las columnas son estriadas en arista viva y presentan un en-
sanchamiento (éntasis), para evitar la concavidad que muestran a la vista los
elementos verticales. Las proporciones son esmeradamente comedidas y re-
sueltas. El dintel entre columnas, el que separa los ejes de dos columnas con-
tiguas, es regular, excepto en las fachadas cortas donde es mas estrecha. La
naos se dispone en el centro de la columnata perimétrica sin poner énfasis en
la fachada, al contrario de lo que es habitual en la zona. Quedan en pie la
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columnata exterior con el arquitrabe en todo el perimetro del templo, pero
han desaparecido las paredes de la celda. Las modificaciones que sufri6 el edi-
ficio, todavia en época antigua, afectaron sobre todo a las dos paredes cortas
de la naos.

El templo, a pesar de ser de orden dérico, muestra algunos elementos decora-
tivos poco habituales, como la media cafia con corona de hojas cortadas en la
base del equino de los capiteles. De hecho, es caracteristico de la arquitectura
griega de las colonias occidentales, muy conocida y conservada en época ar-
caica, la combinacién de elementos sobre una estructuracién doérica, fruto del
conocimiento de muchos modelos de origen diferente. La presencia de jonios
en estas regiones era importante y algunas de sus modas y gustos arquitecto-
nicos y ornamentales se impusieron.

Queda en pie la columnata exterior con el arquitrabe en todo el perimetro del
templo, pero han desaparecido las paredes de la celda. Las modificaciones que
sufrio el edificio, ain en época antigua, afectaron sobre todo a las dos paredes
cortas de la naos.

En el mismo témenos se construyd, a principios del siglo V, otro templo cono-
cido con el nombre de "Templo de Hera II", que es una propuesta arquitect6-
nica casi idéntica al templo de Zeus en Olimpia.
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4. Fronton de un templo de la Acropolis de Atenas

Altura: 0,70 m; longitud total: 3,40 m (la zona derecha)

Piedra calcarea (poros)

Acropolis de Atenas; Atenas, Museo de la Acrépolis

Es un fragmento de un alto relieve procedente de un templo de la Acrépolis de
Atenas, destruida por los persas, como el resto de monumentos del santuario,
a principios del siglo V. Corresponde a la vertiente izquierda de un frontén de
un templo dorico construido en tiempos del tirano Pisistrato, como uno de
los monumentos de la ciudad.
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5. Templo de Afaia en Egina

13,77 x 28,81 m

Piedra calcarea (el templo) y marmol de Paros (las esculturas)

In situ el templo; las esculturas se conservan en la gliptoteca de Munich

Afaia, una diosa local de la isla de Egina, tenia su santuario encima de una
montafia que, hasta finales del siglo VI, debi6 ser de estructura muy sencilla.
Precisamente una inscripcion nos habla de la valla que debi6 definir el téme-
nos, el altar y el marfil de la diosa, es decir, la antigua estatua de culto de Afaia.
A finales del siglo VI, a raiz de un momento de especial prosperidad en los
negocios comerciales de los habitantes de Egina, se decidi6 reconstruir el san-
tuario y construir un edificio de entrada, unos propileos y un nuevo templo.
El espacio era reducido y hubo que hacer un terraplén y, ain asi, el templo
hubo de disponerse transversalmente respecto al acceso. Este acceso, el edifi-
cio de entrada o propileos, no se conserva, pero podemos rehacer la estructura
como porche doble segin una tipologia ya ensayada en otros casos, como en
Atenas. Al templo se accede mediante un rampa que acentta la fachada en
oriente. Es de orden ddrico, siguiendo los modelos peninsulares construidos
durante la época arcaica, con seis columnas en los lados menores y doce en los
largos; por lo tanto, era de proporciones bastante cortas. El nicleo del edificio,
perfectamente centrado en relacién con la columnata, se estructura en una
pronaos con dos columnas entre las antas, una naos o celda y un espacio simé-
trico en la pronaos o opistodomos. En planta es, pues, una estructura ortodoxa
o canonica, segan la sistematizacion que se hizo en época helenistica. La naos
se subdivide en tres partes, la central resulta doble que las laterales mediante
una doble columnata de dos plantas, con columnas, l6gicamente, de didmetro
inferior a las exteriores. Se cre6 de asi una verdadera pantalla de columnas que
flanqueaban la estatua de culto de la diosa. Una solucién que se repetird en

edificios posteriores, como el templo de Zeus en Olimpia y el Partenén.
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Podemos comprobar algunas correcciones para evitar las deformaciones 6pti-
cas propias de la arquitectura trilitica griega, como son el aumento del didme-
tro de las columnas de las esquinas y la inclinacién de la columnata hacia el
interior. Las proporciones del templo son elegantes, la altura modular de las
columnas es considerable y el aspecto esbelto. Las metopas del friso dérico
no se decoraron o fueron decoradas con un procedimiento diferente al relieve
escultérico. Las esculturas de los frontones, realizadas con marmol de Paros,
de grano muy fino, son uno de los conjuntos importantes del momento de
transicion entre finales del siglo VI y el inicio del V. El frontén occidental es
arcaico, pero el otro es preclasico, de un taller de formacién diferente, tal vez
atico. El tema de los dos frontones es la guerra de Troya y la participaciéon de
héroes locales, Ayax y Telamén. Ambos eran presididos, en el centro mismo
del frontén, por una impasible imagen de Atenea que no tiene ninguna inter-
vencion directa en las acciones. A cada lado se disponian grupos de estatuas
de guerreros, de pleno relieve, trabajadas en todos sus detalles. Hay que des-
tacar en el frontén occidental, al cual pertenece la figura del guerrero herido,
el estudio de anatomia y las actitudes y posturas, muy esmeradas, de los cuer-
pos, que contrastan claramente con los rostros perfectamente inexpresivos.
Actualmente, la restitucién de los fragmentos conservados es dificil. Origina-
riamente llevaban armas y aditamentos de bronce, hoy perdidos, lo que con-
funde la interpretacion de los grupos.

El conjunto se puede considerar, en cierta manera, un testamento ecléctico de
la época arcaica. En Egina, segtin las fuentes escritas, se habia desarrollado una
buena escuela de broncistas, pero no tenemos mas testimonio del trabajo del
marmol que el templo de Afaia. Por eso se cree que las esculturas son obra de
artesanos de otra procedencia.

Las esculturas de los frontones se descubrieron e identificaron en 1811, y las
adquirio Luis I de Baviera poco después. Se restauraron de forma un poco ori-
ginal, por obra de Thordvaldsen, al gusto neoclasico. Se restituyeron a su es-

tado original en el siglo XX.
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6. Caballero "Rampin-Payne"

Altura total: 1,10 m (la cabeza: 27 cm)

Marmol local

Excavaciones de la Acrépolis de Atenas

Musée du Louvre, Paris (la cabeza); Museo de la Acrépolis, Atenas (el torso y
el fragmento de caballo)

Esta escultura ecuestre se recuper6 en dos fragmentos, la cabeza y el torso con
partes del caballo, y en dos campafias de excavaciones separadas en el tiempo,
a finales del siglo XIX. El sefior Rampin, propietario de la cabeza, le dio nom-
bre, pero se afiadio el del investigador Payne, que consiguio relacionar el torso
encontrado afios maés tarde con la cabeza Rampin.

El caballero muestra una sumaria descripcion de la musculatura, de estructura
triangular, geometrizada, que contrasta con el trabajo de los volimenes del
rostroy de la corona de cabello que lo rodea y enmarca. La exquisita manera de
trabajar el cabello, la barba, las espléndidas orejas son mas propias de la orfe-
breria o del marfil que de la escultura en marmol y, por lo tanto, un indicio que
nos aproxima al modelo o a la formacion del escultor. Desde el punto de vista
formal, el caballero se ha relacionado con otras estatuas ofrecidas también a
la Acrépolis de Atenas todavia durante la primera mitad del siglo VI, entre las
cuales la mas proxima es la llamada "koré del peplum". La estatua ecuestre es
una tipologia que fue mas frecuente en época arcaica de lo que los restos com-
pletos conservados nos podrian hacer pensar. S6lo en la Acropolis de Atenas se
han podido rehacer idealmente, a partir de fragmentos, hasta ocho. Algunos
autores han querido vincular esta estatua al lugar de representacién politica
que el tirano Pisistrato tenia en la Acrépolis, y el caballero con uno de sus
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dos hijos, hipotesis que a pesar de ser atrayente no se puede demostrar. En
la cabeza se puede identificar la corona caracteristica de los ganadores de los
juegos, tal vez los piticos, que se celebraban en Delfos. Queda, pues, todavia
incierto el sentido preciso de esta estatua, si es que tenia algin otro ademas de
ser un bello objeto para ofrecer a la divinidad como exvoto. Hasta fechas muy
avanzadas la cultura griega no conoce ni practica el retrato en sentido estric-
to, pero se utilizé a menudo una tipologia escultérica genérica, como la del
kouros, para representar a un ser humano concreto, simplemente afladiendo
el nombre al pedestal, como en el grupo de "Cleobis y Biton" o en el famoso
Moscoéforo o Rhombo de la Acrépolis. Por eso no hay que excluir las interpre-

taciones particulares con relacion al caballero Rampin-Payne.

La obra pertenece al primer momento de desarrollo de los talleres aticos des-
pués de las reformas de Solén, ya en época de Pisistrato. Al lado de los nuevos
edificios monumentales que se construyen en la Acropolis, se empiezan a de-
dicar las esculturas, exvotos, anathemata monumentales. Entre las tipologias
mas usuales hay que mencionar las korai, abundantisimas, pero también la
estatua ecuestre que parte de modelos provenientes probablemente de Samos.
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7. Vasija Francois

Altura: 66 cm. Terracota pintada

Procedente de una tumba etrusca de Chiusi (descubierto por Alexandre
Francois en 1884)

Museo Arqueoldgico de Florencia

La vasija Francois es una cratera de volutas, llamada asi por su acabado supe-
rior de las dos asas en forma de volutas. Es una forma nueva que, como en
tantos otros casos, resulta de trasladar a la ceramica vasos de bronce o de otros
metales. Sus dimensiones son muy considerables, pero sobre todo lo es su de-
coracion figurada. El conjunto de escenas que se representan en la superficie
es extraordinario: se han contado hasta 270 figuras. La mayoria, ademas, van
acompafiadas de una inscripcién que permite identificarlas sin ningan pro-
blema. En algin caso incluso se pone el nombre de un objeto que no admite
ninguna confusién, como "fuente" o "altar".

La division en registros o frisos sucesivos nos lleva a identificar, de arriba aba-
jo, las escenas siguientes: la caza del jabali de Calidon, el retorno de Teseo
a Atenas, carreras de carros y la lucha entre lapitas y centauros, en la zona
del cuello. La franja o friso méas amplio, entre las terminaciones de las asas,
lo ocupan enteramente las bodas de Tetis y Peleo con la asistencia de todas
las divinidades olimpicas. En las bandas inferiores aparecen: el episodio entre
Aquiles y Troilo, el retorno de Hefesto al Olimpo, Ayax llevando el cuerpo
muerto de Aquiles, la figura de Gorgona y Artemisa. La decoracién se completa
con desfiles de ciertos animales del repertorio orientalizante, y una singular y
anecdotica lucha entre pigmeos y grullas. La iconografia, a base de yuxtaponer
escenas de distinto origen, tiene la posibilidad de ser interpretada a partir de
las referencias al ciclo troyano en los episodios previos al desarrollo del dra-
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ma: las bodas que dan como fruto el nacimiento de Aquiles, el protagonista
absoluto de la Iliada, ademas de episodios que explican las intervenciones de
algunas divinidades en la lucha, como el de Aquiles y Troilo. También se debe
recordar, sin embargo, que las bodas ocupan una parte muy importante de la
vasija, hecho que ha provocado que algunos autores interpretaran esta pieza
como un obsequio de bodas.

La pieza se ha trabajado con la técnica de las figuras negras y es obra de un
pintor, Clitias, de extraordinaria capacidad. A Clitias se le puede atribuir otras
obras, firmadas o no, que produjo en los talleres aticos, y siempre se manifesto
como un excelente miniaturista, experto en la decoraciéon de grandes y de
pequefias formas, pero con figuras o escenas numerosas repartidas en bandas

sucesivas.

Algunas de las escenas muestran una cierta solemnidad, y son a veces muy
vivas si las examinamos con detalle. Se pueden encontrar composiciones de
gran categoria, como el grupo de Aquiles y Ayax. Con pocos recursos, los que
admite la silueta negra, consigue poner de manifiesto la expresién de las emo-
ciones, en un repertorio que se limita a unas convenciones, como se puede
observar en el grupo que acomparia Teseo de vuelta a Atenas.

Aunque actualmente el rico repertorio iconografico de esta vasija nos puede
hacer pensar que era una obra extraordinaria, tenemos indicios de que su in-
terés estd, sobre todo, en el hecho de que resume el grueso del repertorio ico-
nografico de la etapa anterior. En efecto, no parece que se encuentren muchas
aportaciones iconograficas. Clitias pertenece a la generacion de pintores que
trabajaron entre el 570-550 a. de C. en Atenas, en un momento en que los
talleres habian acogido artesanos corintios que les habian ensefiado técnicas

e iconografias, entre las que se encuentra la vasija Francois.
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8. Anfora de Exequias

Formaba parte del ajuar funerario de una tumba etrusca de Vulcano
Altura: 61 cm
Museo Gregoriano Etrusco, Vaticano

Se trata de una anfora tipo belly (panzuda), una creacién de Exequias en su
faceta de ceramista, en la que sobresalié tanto como en la de pintor.

Exequias se formo en los talleres aticos, quizas cerca del ceramista y pintor
Nearcos, con quien se confunde sobre todo en la primera etapa del discipulo.
Ambos compartieron la capacidad de trabajar las piezas y al mismo tiempo de
decorarlas, por lo que la adaptacién entre forma y ornamentacién es siempre
magnifica. Exequias pintd, y firmé como pintor, piezas realizadas por otros
ceramistas. La que nos ocupa esta firmada como pintor y como ceramista con
la férmula habitual: "Exequias me hizo y me pint6". Para el anfora belly, de
perfil continuo que no se rompe a la altura del cuello, invent6 la solucién
de dejar todas las paredes en negro y reservar un verdadero "cuadro" central
entre las asas en cada uno de los dos lados. En la fotografia vemos una de las
dos composiciones figuradas donde se representan a dos personajes masculi-
nos, dos guerreros, en un momento de reposo. Las figuras, que corresponden
a Aquiles y Ayax, se sientan sobre un simple elemento en forma de paralelepi-
pedo negro, inclinadas hacia una mesa, también de forma muy simple, sobre
la cual mueven los dados. Los dos cuerpos, en la inclinacién y en la posiciéon
de las piernas, una avanzada y la otra hacia atrés, y las lanzas generan una serie
de tridngulos que se compensan finalmente con la verticalidad de los escudos

que flanquean y cierran la composicion.
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En el otro lado, también entre las asas, se representa un momento cotidiano,
intimo, pero que se convierte en heroico por sus protagonistas: el retorno o

partida de Didscuros, Castor y Polux.

El virtuosismo de la resolucién con el punzén de los detalles interiores de las
figuras, como los mantos, con decoracién geométrica y floral nos demuestran
el gran oficio de Exequias. Pero hay que destacar especialmente la trascenden-
cia de su obra en los talleres aticos. El repertorio iconografico que él renovo,
0 que supo interpretar de una manera nueva, estd presente en la obra de mu-
chos talleres aticos de estos veinte afios de la segunda mitad del siglo VI. Las
fuentes antiguas mencionan a un solo ceramista de época arcaica, y natural-
mente es Exequias. De €l nos dicen que supo encontrar la gravedad, la monu-
mentalidad, la tensién tematica, aspectos que en buena medida podemos ver
anunciados en la obra de Nearcos.
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9. La ciudad de Mileto

Mileto fue destruida por los persas en el afio 494 a. de C. y reconstruida to-
talmente en un terreno parcialmente virgen, seguramente hacia el 475 a. de
C. Sobre una peninsula que domina el mar con dos puertos naturales, el del
teatro y el de los leones, se impuso un esquema ortogonal riguroso. Se dife-
renciaron tres zonas de habitacion: la del lado sur, la méas importante, en la
zona mas baja; y las otras dos en el lado norte, articuladas en un sector en for-
ma de ele. Este sector, de importancia vital para las comunicaciones internas
y el funcionamiento de la ciudad, enlazaba los dos puertos y se reservod para
construir diversos espacios y edificios publicos, como el agora, los mercados y
las salas de reunion, entre otros. La topografia fijo la ubicacion del teatro en
una pendiente que se precipita hacia uno de los dos puertos. Todo el conjunto
fue rodeado y cerrado por un recinto de murallas de recorrido tortuoso, en

forma de cremallera.

El esquema es simple, claro y 16gico, y es fruto, por lo tanto, de una larga etapa
de reflexiones y experimentaciones que no siempre podemos seguir bien con
las noticias y los restos conservados. Aun asi, Mileto era el lugar adecuado para
ejemplarizar las tendencias y preocupaciones urbanisticas del mundo arcaico
tardio y del primer clasicismo, que debieron de interesar a los fil6sofos mile-
sios del siglo VI. Es la primera aplicacion sistematica, racional y funcional del
llamado "plan hipodamico", aunque sabemos que Hipédamo de Mileto no fue
el autor, aunque pudo participar. Los habitantes de Mileto, que quedaron dis-
persados por todo el mundo griego después del exilio y el enorme castigo que
les infligieron los persas, consiguieron reagruparse y ya en el afio 479 se tienen
noticias. Entraron en la liga de Delos, la que agrupaba las ciudades griegas en
la defensa contra los persas, con una modesta contribuciéon. En una fecha en
torno al 475 se cree que los milesios estaban en situaciéon de poder ordenar
y planificar su nueva ciudad. Se hizo sélo el esquema, que con el tiempo se
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fue llenando, construyendo. Hasta la época helenistica no se realizaron los
grandes conjuntos arquitectonicos del centro monumental que todavia hoy
podemos analizar: el agora, el bouleuterion, los mercados.

Hero6doto, en sus Historias, VI, 18-22, es quien mejor nos explica el drama que
sufri6 la ciudad de Mileto y que provocé una terrible impresion en el conjunto
de las polis griegas. El nos explica la anécdota de la prohibicién en Atenas
de representar por segunda vez un drama del poeta Frinico sobre la caida de
Mileto.
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10. Templo de Zeus en Olimpia

27,68 x 64,12 m

Caliza, el templo; marmol de Paros, las esculturas
In situ 'y en el Museo de Olimpia

La construccién del primer templo dedicado a Zeus en el santuario panhelé-
nico de Olimpia se decidi6 en circunstancias que no se conocen con precision,
porque las fuentes nos dan informaciones incompletas o contradictorias. La
categoria de la obra y el marmol de Paros, que hubo que trasladar desde la isla
hasta Olimpia, comportaban una financiacién importante. Parece que buena
parte de los fondos que se utilizaron para esta gran obra se obtuvieron de la
victoria de Elide sobre un grupo de ciudades aliadas con Pisa, que le disputaban
el control del santuario. El arquitecto elegido fue Libén de Elide. El templo, el
de estilo dorico mas grande construido en el Peloponeso, repite un esquema
que va se habia experimentado en época arcaica tardia y, en concreto, en el
templo de Afaia en Egina. En efecto, presenta la estructura de pronaos, naos y
opistodomos, con doble columnata de doble planta interior en la naos, como
marco para la estatua de culto, obra de Fidias, que no se instal6 hasta el 430.

Aunque so6lo se conserva la plataforma y los fragmentos constructivos, pode-
mos asegurar que se utilizaron algunas correcciones opticas en los elementos
verticales, como la inclinacion de las columnas de los lados largos hacia el

interior.
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El edificio se construy6 con piedra calcarea local, revestida de una fina capa
de estuco blanco que simulaba el marmol. Se ha comprobado la policromia
de algunos detalles de la arquitectura, como el azul-negro en los elementos
verticales del entablamento y el rojo en las horizontales.

La escultura del templo tiene un enorme interés por las innovaciones que pre-
senta, por el grado de coherencia estilistica y porque es de calidad extraordi-
naria. Para realizarla se eligié el marmol mas fino, lo que permitia el trabajo
escultérico mas logrado: el de la isla de Paros. El proyecto iconogréfico se de-
sarrollaba en las esculturas de los dos frontones y la serie de doce metopa de
la pronaos y el opistodomos, es decir, en el interior de la columnata. Las metopa
exteriores se dejaron sin decorar.

En las dos series de seis metopas se representaron, por primera vez dentro de la
cultura griega, los doce trabajos del héroe Heracles, un ciclo que, como tal, fue
frecuente en la historia del arte a partir precisamente de este modelo. Mues-
tran composiciones de dos figuras, Heracles y el ser, o bien Heracles en una
situacién o luchando contra una bestia y, a veces, con alguna divinidad que lo
protege, como Atenea. En los dos frontones se desarrolla un proyecto comple-
jo, muy meditado y rigurosamente dirigido, resuelto con una memorable uni-
dad de estilo y de ejecucion. Es la obra que explica y da sentido a lo que afios
mas tarde se hara en el Partendn. En el frontén oriental, Zeus, de dimensiones
mayores, preside un acontecimiento fundacional del santuario de Olimpia: el
momento previo al inicio de la competicion entre Enémano y Peloponeso pa-
ra determinar si el segundo obtenia la mano de la hija de Enémano. La histo-
ria, de gran truculencia, tiene muchas interpretaciones y lecturas sutiles, per-
fectamente previstas por quien ordeno las esculturas del fronton. La relacion
entre las carreras de carros de los dos personajes y las que se celebraban en
Olimpia es evidente, porque son el origen mitico. También el juramento que
hicieron -y después rompieron- a Zeus antes de empezar era el que todos los

participantes de los juegos estaban obligados a pronunciar.

El frontén occidental despliega una accién frenética: la lucha que enfrenta a
los centauros y a los hombres que intentan salvar a sus mujeres del ataque de
los primeros. Es un episodio, en version local, de la centauromaquia, concre-
tamente los acontecimientos a raiz de la boda de Piritoo y Deidamia. Preside
la lucha, invisible e impasible con el brazo levantado, el hijo de Zeus, Apolo.
Una representacion, en definitiva, fruto de la reflexién y con connotaciones
locales, panhelénicas, e incluso con alusiones a las luchas recientes contra los
persas parecidos a los centauros por su barbarie.

Las esculturas de los frontones presentan figuras trabajadas individualmente
0 en grupo, y siempre se dejo sin trabajar la parte posterior o incluso se vaci6é
para aligerar el peso. Se observa una tendencia hacia la representacion natura-
lista de las figuras, un analisis y una descripcién anatémica precisas, un mag-
nifico estudio de los efectos del movimiento y del paso de los afios en el cuer-
po humano, pero también un gusto para sugerir los estados del alma. Hasta
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la época helenistica no volvemos a encontrar en el arte griego un conjunto
similar, una actitud parecida de interés por la caracterizacion, por aquello que
es individual, a la que observamos en el templo de Zeus en Olimpia.
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11. Auriga de Delfos

Altura total: 1,80 m

Bronce

Santuario panhelénico de Apolo en Delfos

Museo de Delfos

Comienzo de la época clésica

Esta obra es una de los pocos originales que nos ha llegado del mundo griego
en bronce, que, como sabemos, a lo largo del siglo V a. de C. es el material
preferido para la escultura. Su estado de conservacion es excelente, ya que s6lo
le falta el brazo derecho.

El auriga es el Ginico resto de un grupo escultoérico ofrecido posiblemente para
celebrar una victoria en los juegos piticos; el fragmento del pedestal ha per-
mitido plantear diferentes hip6tesis sobre el nombre del ofertante. El grupo
estaba formado por el auriga sosteniendo las riendas de la cuadriga, los cuatro
caballos, un guerrero detras de él —que podria ser el ofertante— y un mozo de
cuadra. La escultura estd fundida en piezas separadas —falda, torso, cabeza y
extremidades-y soldadas posteriormente, como suele pasar a menudo en estas
obras de gran volumen. Los ojos son incrustaciones de vidrio de color y toda-
via quedan restos de plata de la diadema y de cobre en los labios, elementos

que conferian una mayor riqueza cromatica.

Su postura es absolutamente rigida. De pie, con los pies separados de manera
natural, la anatomia de las piernas desaparece bajo los pliegues del khiton —ves-
tido largo similar a la téinica romana. El torso y la cabeza estan ligeramente
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girados hacia la derecha. El naturalismo de esta pieza esta todavia muy conte-
nido, circunstancia que caracteriza los primeros tiempos del clasicismo, como
también la gravedad inexpresiva del rostro o la falta de accién. La aportacion
mas significativa es la concepcion del cuerpo humano como una estructura

unitaria y coherente, creible incluso bajo los vestidos.
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12. Guerreros de Riace: guerrero A

Altura total: 2 m

Bronce

Encontrado en el mar cerca de Riace Marina

Museo de Reggio Calabria

Los llamados "bronces de Riace" son dos estatuas de bronce de dimensiones
mayores que la natural que se recuperaron en 1972, de manera fortuita, en el
mar, cerca del pueblo de Riace, en el sur de Italia. Las excavaciones realizadas
afios mas tarde no consiguieron encontrar ningin elemento que permitiera
adivinar un contexto arqueoloégico claro. Parece que las tiraron al mar desde un
barco a causa del mal tiempo y de la necesidad de aligerar peso. Los restos del
barco, si es que lleg6 a naufragar, no se han encontrado en toda el area pros-
pectada. Las estatuas viajaban posiblemente desde Grecia hacia Roma, como
parte del botin obtenido en las camparias victoriosas de los ejércitos romanos
sobre los reinos helenisticos. Las fuentes escritas nos documentan con detalle
estos hechos y su frecuencia a lo largo de los siglos Il y atin parte del I a. de
C.. No sabemos de donde procedian, aunque posiblemente formaban parte de
un grupo escultorico ofrecido a un santuario griego. Durante un cierto tiempo
se dudo sobre la datacion de los bronces, pero actualmente hay acuerdo en
atribuirlos a mediados del siglo V.

La atenta restauracion a que se sometieron las esculturas ha permitido conocer
algunos detalles técnicos y de conservacion de las piezas. El guerrero A tiene
soldadas al cuerpo las piezas de cobre que representan los pezones y los labios,
mientras que los dientes estan hechos de plata. Las pestafias son también afia-

didas y la preparacién de los ojos, que no es de simple pasta de vidrio, da una
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expresividad particularmente intensa a su rostro. La minuciosa descripcion
anatomica es muy notable y la gran plasticidad del pelo y la barba manifiestan
el dominio del oficio del artifice.

La categoria de la estatua ha hecho pensar a muchos estudiosos que el autor
podria ser el escultor Fidias, una hipétesis que no tiene ningin fundamento
sOlido. Nadie duda, sin embargo, de que la obra es fruto del mismo ambiente

artistico en el que Fidias se formo y realiz6 sus primeras grandes obras.

Las dimensiones, la actitud, la desnudez heroica de la estatua hacen pensar
en una divinidad o en un héroe, aunque se le llama genéricamente "guerrero"
porque lleva armas. Los dos "guerreros" seguramente formaban parte de un
conjunto escultdrico, aunque no son obra del mismo artista, y posiblemente
de uno de los exvotos ofrecidos a los santuarios griegos para conmemorar las
victorias griegas sobre los persas.
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13. Discobolo

Copia romana de marmol (original en bronce de c. 450 a. de C.)
Musée du Louvre, Paris

Es una de las numerosas copias o versiones que se hicieron en época romana
de la estatua atlética del lanzador de disco o Discébolo, del escultor Mirdn.
Mirén era un broncista atico que trabajo en la primera mitad del siglo V, en
época preclésica. Las fuentes escritas nos dan el catdlogo de su obra, entre la
que destaca sobre todo la estatua de una vaca que hizo para la Acrépolis de
Atenas, un ejemplo significativo de estatuaria animalistica griega. La vaca de
Mirén merecié muchas alabanzas en época antigua, segin los numerosos poe-
mas conservados que la toman como referencia y motivo. Las fuentes también
mencionan el Discobolo, como muestra de escultura atlética que Mirén prac-
tico, e incluso nos la describen y hacen valoraciones.

A principios del siglo XVI se descubri6é en Roma un torso que correspondia,
como se supo a partir del siglo XVIII, a una copia del Disc6bolo de Mirén.
Este torso se convirti6 en un tema importante en el analisis de los modelos
clasicos y en la reinterpretacion que hacian los artistas del quinientos, como
GiulioPippiy Miguel Angel, que lo utilizaron a menudo. A partir del analisis
de las fuentes escritas antiguas y de las obras conservadas, desde el siglo XVIII
se empezO a poder identificar y atribuir algunas a los nombres, a los autores
que estas fuentes comentaban. Asi se pudo comprobar que existian diferentes
versiones a partir de un original, el Discébolo de Mir6n, entre las que estaba
el torso mencionado. La copia que se cree mas fiel al original es la que se
conserva actualmente en el Museo Nacional de Escultura de Roma. A partir
de estas reproducciones se puede comprobar que la escultura tenia un punto
de vista 6ptimo desde el lado derecho, donde se puede apreciar una esmerada

composicion a partir de tridngulos que demuestra un buen estudio previo. La
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descripcién anatomica precisa contrasta con la falta de expresividad del rostro.
En todas las copias de esculturas griegas realizadas en época romana lo que
varia mas de una a la otra es siempre la cabeza, pero en todos los "discébolos" es
patente esta falta de expresividad, que es un reproche que las fuentes escritas
hacen a Mirén.

Plinio, Historia Natural,34, 55. (s. I d. de C.): "Parece que Mir6n fue el primero
en aumentar la representacion de la realidad. Utilizé més esquemas composi-
tivos en su arte que Policleto, y tenia un sistema més complejo de simetria
que aquél. A pesar de todo, él, que tuvo mucho cuidado en las formas de los

cuerpos, no fue capaz de expresar los sentimientos del alma".
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14. Cratera del "pintor de las Niobidas"

Altura: 54 cm

Procedente del ajuar de una tumba etrusca de Orvieto
Musée du Louvre, Paris

Esta cratera de céliz se atribuye al conocido con el nombre de "pintor de las
Nidbidas" y se encontr6 en una tumba etrusca de Orvieto. De hecho, el inten-
so contacto comercial de Etruria con Atica hace que esta zona de Italia haya
proporcionado gran parte de los mejores ejemplares de cerdmica de aquella
procedencia. También por este motivo, la pintura etrusca estard muy influida
por los progresos del mundo griego.

La vasija es un magnifico ejemplar de la técnica de figuras rojas, técnica que
encontramos desde la segunda mitad del siglo VI a. de C. y que en este mo-
mento ya se ha impuesto. La cara principal presenta un tema bastante discu-
tido, y que Robertson identifica con Teseo y Piritoo en el Hades. Teseo es la
figura echada en la parte baja de la escena, mientras que en un nivel superior
encontramos a Piritoo sentado —que serd abandonado en el Hades- y, arriba
de todo, a Heracles, que ha venido a rescatar a Teseo acompafiado por Atenea;
el resto seria héroes muertos. La otra cara nos muestra una escena de castigo
divino, la muerte de los Niobidas, hombres y mujeres, que dan nombre al
maestro, a manos de Apolo y Artemisa como venganza de Leto.

Técnicamente estas dos representaciones muestran un esmerado tratamiento
de la figura humana, todavia con mas peso del dibujo que de la pintura, pe-
ro sobre todo destaca porque no compone la escena llenando todo el registro
con las figuras alineadas sobre un mismo plano, una constante que vemos en

la ceramica hasta este momento, y en vez de eso nos muestra las figuras dise-
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minadas en el espacio de este registro, superponiéndolas en diferentes nive-
les, como si viéramos la escena desde un punto de vista elevado, en lugar de
frontalmente. Esta perspectiva aérea es uno de los avances importantes de la
pintura griega del siglo V a. de C..
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15.Partenon

30,88 x 69,50 m sobre el estilobato; 10,43 m, altura de una columna

Marmol del Pentélico

Atenas

Orden dérico

Las obras del proyecto de Pericles empezaron por la construccién de lo que
conocemos desde la Antigiiedad con el nombre de "Partenén". El edificio tenia
un precedente, de estructura muy similar, ya que se levanta sobre los restos de
uno anterior que seguramente no se acabé nunca de construir: el Prepartenén.
Ambos se organizan en pronaos, naos dividido longitudinalmente en tres por
una doble columnata de doble planta, y una habitacién en la parte posterior,
como opistodomos, pero con cuatro columnas dispuestas en el medio. El Parte-
noén se hizo mas ancho pero mas corto que el Prepartenén, y la columnata del
interior de la naosse cerraba en la parte posterior, en forma de U. Estas trans-
formaciones estan relacionadas directamente con la funcién que tuvo desde
su planificacion: albergar la estatua colosal de Atenea realizada por Fidias. En
efecto, el pedestal para encajar la estatua es el centro geométrico del edificio
y se sitia dentro de la pantalla de columnas de doble planta que enmarcaban
originariamente la estatua. El edificio resulto, por la ampliacion, un octastilo
de 17 columnas en los lados largos. Hay que tener presente que el Partenén no
era un templo en sentido estricto, ya que no tenia altar y la estatua que con-
tenia no era de culto. A pesar de ser construido segin las modas y férmulas del
orden dérico, muestra una particularidad que anuncia una practica habitual a
partir de estos momentos: la introducciéon de columnas jonicas en el interior,
concretamente en el espacio posterior o opistodomos. La naos, de una gran am-
plitud, cinco veces la medida del umbral intercolumnar, y el hecho de que los
muros estén muy cerca de la columnata, creando un peristilo muy estrecho,

son soluciones que tienen directamente relacion con la funcién primordial ya
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sefialada: exponer en un marco monumental, pero al mismo tiempo guardar,
cerrar y proteger la estatua. El nucleo del edificio esta sobrealzado dos pelda-
fos respecto del pavimento del peristilo.

Se utilizaron los recursos de correcciones 6pticas que se habian practicado y
experimentado en la arquitectura arcaica y preclasica: se impuso una ligera
curvacién en los elementos horizontales del basamento, y este movimiento
se reflejo en el arquitrabe y el friso, para evitar el efecto de hundimiento cen-
tral que producen las lineas estrictamente horizontales; se observa también
que las columnas tienen un ligero éntasis, y hay una ligera inclinacién de los
elementos verticales hacia el interior: la columnata y los muros de la naos;
Ictino escribié un tratado sobre el edificio, donde debi6 de hablar del calculo
de las proporciones y del tema de la simetria en arquitectura, que él aplico al
Partenon.

El exterior del edificio fue suntuosamente decorado para acentuar todavia mas
la funcién de gran caja de la joya de la Atenea Partenos.

Se decidi6, excepcionalmente, decorar las 92 metopas del exterior. Los dos
frontones, con unas cincuenta esculturas de dimensiones mayores que lo na-
tural, y el friso de 160 m por un metro de altura en la parte superior de los
muros exteriores del nicleo del edificio completaban la decoracion escultéri-
ca. Las fuentes escritas antiguas no se refieren nunca a las esculturas arquitec-
tonicas, y este caso no es una excepcion. S6lo Pausanias en su viaje a Grecia
menciona de paso los temas que decoran los frontones. El edificio y sus es-
culturas han conocido momentos delicados con respecto a la supervivencia.
La expoliacion francesa en el siglo XVIII y la inglesa en el XIX representaron
el traslado a museos europeos, donde todavia hoy se pueden contemplar (los
"marmoles Elgin", nombre con que son conocidos los que Lord Elgin llevo al
Museo Britanico).

El orden natural de las obras escultdricas realizadas empez6 por las metopas,
sigui6 con el friso y acabd con los dos frontones. Este orden, vinculado al sis-
tema de construccién habitual, nos permite contemplar y analizar las trans-
formaciones en los talleres que trabajaban en esta obra monumental. La coin-
cidencia entre temas y detalles iconograficos concretos con la decoracién de
la estatua que estaba realizando Fidias para poner dentro del Partenén hizo
pensar que el escultor atico debid ser al responsable de la direccién y la coor-
dinacién, y, por lo tanto, de la obra escultérica del templo. No tenemos nin-
guna noticia explicita en este sentido.

La iconografia expone en el conjunto de las metopas las luchas contra centau-
ros, amazonas y gigantes, junto con los episodios de la guerra de Troya. El friso
se reservO para una larga y compleja procesion de los grupos representativos
de los ciudadanos de Atenas y de sus actividades econ6micas y artesanales,
que rinden homenaje a su diosa protectora en presencia de las doce divinida-

des olimpicas. Probablemente es una estilizacion de las ceremonias que tenian
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lugar con motivo de las festividades panatenaicas, instituidas por Pisistrato y
renovadas por Pericles. La presencia de figuras de divinidades y seres huma-
nos participando en un episodio que no es, ni pretende ser, histdrico es una
solucioén caracteristica en la cultura artistica griega. Los dos frontones, parcial-
mente conservados ordenan grupos y figuras aisladas, hasta 50, de divinidades
mayores y menores y personificaciones, en torno a dos hechos relacionados
con la ciudad y Atenea: el nacimiento de la diosa de su padre Zeus (oriental)
y el prodigio del olivo que otorgd a Atenea, en competicion con Poseidén, la
tutela de la ciudad de Atenas. El proyecto, de una enorme coherencia, pone
énfasis en la diosa Atenea, en relacion particular con la ciudad de Atenas que
le rinde homenaje, con un fondo que se cierne sobre el conjunto y que se ex-
presa en la realizacion de las metopas y los relieves de la estatua, y que no es
mas que una clara alusién a la victoria de los atenienses sobre sus enemigos,
los persas, gracias a la ayuda de la diosa militar Atenea, por medio de los en-
frentamientos miticos con centauros, gigantes, amazonas y troyanos.

Todo confluye hacia la fachada oriental: el nacimiento de Atenea (frontén),
Atenea casi presidiendo las divinidades olimpicas (friso) y la estatua de la diosa
en el interior.

El friso es, sin duda, el que presenta una mas clara unidad de estilo de todo el
conjunto de esculturas. Algunas de las losas que lo forman fueron trabajadas
en el taller y otros in situ. Encontramos las cabalgatas de los jovenes jinetes
de la nobleza atica, los portadores de ofrendas en procesion indefinida; todos,
sin embargo, sometidos a un principio de idealizacién que no admite ninguna
caracterizacion. Se cre6 un tipo humano de una belleza canénica que se repite
indefinidamente. En los frontones podemos detectar, a pesar del pésimo esta-
do de conservacion, una variedad de propuestas en las diferentes figuras aisla-
das o en los grandes relieves con figuras, que son vias expresivas abiertas que
se continuardn a finales del siglo V y ya en el IV a. de C. Las obras se acabaron
en el aflo 432, pero en el 438, antes de instalar la cubierta y las esculturas de

los frontones, se instal6 e inaugur6 solemnemente la estatua.
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16. Acropolis de Atenas

Marmol del Pentélico

La ordenacién de la Acropolis de Atenas en sus rasgos esenciales, todavia con-
servados, responde a las obras arquitecténicas realizadas durante la segunda
mitad del siglo V. Los exvotos, la escultura, perdida o dispersa, se puede resti-
tuir en parte gracias al testimonio de Pausanias que nos relata con detalle lo
que lo pudo ver, ya en el siglo I d. de C. Se pueden diferenciar en el conjunto
dos grupos de edificios: el que corresponde al proyecto de Pericles y el que se
planific6 antes o después de su desaparicion. Entre los primeros, ademas de lo
que constituia el ntcleo del proyecto, el Parten6n, cabe mencionar el conjun-
to monumental de entrada en el santuario: los Propileos. Los otros templos, el
de Atenea Niké y el Erecteion, fueron defendidos y dirigidos por el grupo con-
servador de Atenas. El primero ya se habia aprobado antes de Pericles y parece
que €l impidi6é que se llevara a cabo. El Erecteion es la Gltima gran empresa
constructiva de la Acropolis clasica.

Los Propileos se iniciaron tras acabarse el Partenén y eran obra de los mis-
mos talleres, por la semejanza de las soluciones constructivas. El arquitecto fue
Mnesicles. La estructura responde a una tipologia tradicional, el porche doble,
pero en este caso tienen diferente profundidad y se sitian a diferente nivel por
la pendiente de la llegada a la Acrépolis. Esta estructura doble se manifiesta
también en los volumenes exteriores. Las dos fachadas se resuelven siguiendo
las modas arquitecténicas de los templos, con seis columnas doricas que sepa-
ran los intercolumnios centrales para dar paso a la via de acceso. Los porches
interiores se cubrian suntuosamente con un techo de marmol casetonado, y
el camino era flanqueado por una columnata de orden jénico. Fue la obra més
compleja y de coste mas elevado, tal como nos consta por las cuentas que se
conservan en inscripciones. A cada lado, a la altura de la fachada del cuerpo
central, se dispusieron dos laterales que cerraban en forma de U. Por condicio-
namientos previos, como la existencia de areas sagradas en el lado norte, los

dos edificios no son simétricos, aunque presentan una fachada que si lo es. Lo
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que se dispuso en el lado sur se conocia desde el principio por "pinacoteca",
ya que se pensé y construy6 para cumplir la funcién de guardar y exponer
pinturas prestigiosas, como algunas de Polignoto.

Sobre el antiguo bastién micénico habia un pequefio témenos consagrado a
Atenea Niké. El proyecto de construcciéon de un templo, realizado por Calicra-
tes y aprobado antes del inicio de las obras de Pericles, parece que se paralizé.
En todo caso, no se construy6 hasta el afio 421. La estructura del templete se
define por una naos cuadrada con porche de cuatro columnas jonicas en dos
de las fachadas, es decir, que es anfiprostilo y tetrdstilo. El templete estaba deco-
rado generosamente; tenia un friso continuo con representaciones de luchas.
De los frontones, también decorados, no queda casi nada. Se conservan, en
cambio, los relieves del alféizar del templo de Atenea Niké. La novedad desta-
cable es el uso del orden jonico en la Acrépolis de Atenas, una moda que se
impondra también con el Erecteién, en el que seguramente participaron los
mismos equipos de artesanos.

Lo que conocemos para Erecteidén es un santuario de una enorme compleji-
dad, construido en parte sobre el antiguo templo de Atenea, el templo que
contenia la estatua de culto de la diosa pero que cobijaba también otros cul-
tos, y otras referencias miticas e histéricas de la ciudad. Las obras se iniciaron
durante la tregua de las guerras del Peloponeso, entre los afios 421 y 414, se
interrumpieron y retomaron en una segunda fase, entre los aflos 409 y 406.
Tenemos testimonios epigraficos de la contabilidad de las obras de esta altima
fase. El edificio es un complejo poco natural de varios cuerpos situados a di-
ferente altura, respetando la orografia y los antecedentes y condicionamien-
tos cultuales del témenos. Asi, un cuerpo rectangular con la fachada jonica he-
xastila en levante era el verdadero templo de Atenea. Un muro de fondo lo
separa del otro cuerpo, situado en un nivel inferior de tres metros, que se abre
con una fachada en poniente y proyecta, en norte y sur, dos porticos de medi-
das, estructura y situacion diferentes. La fachada occidental se resuelve con un
z6calo alto sobrepasado por una pseudocolumnata también jonica de cuatro
medias columnas en el exterior, que se convierten en pilares en el interior. El
portico norte se sitGa en la cota inferior del santuario, 3,24 m por debajo del
portico sur. Las columnas también jonicas del pértico norte se diferencian de
los soportes del pequefio y ligero portico sur, conocido por "el de los cariatides"
porque siguiendo una moda jonica se usaron figuras femeninas como soporte,
en lugar de las columnas.

Los espacios interiores, por lo tanto, reflejan esta tortuosa orografia y se comu-
nican por escaleras. Nada es racional ni simétrico, de aqui que algunos autores
hayan querido pensar en un edificio inacabado o modificado en el proceso
de construccién. Conocemos la riquisima ornamentacién que lo cubria sobre
todo por las informaciones epigraficas, porque se ha conservado muy mal. Se
utilizo la pasta de vidrio y tiras metalicas incrustadas para enriquecer los capi-
teles, y el friso continuo que rodeaba el templo se resolvia con un fondo de
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piedra negra procedente de Eleusis, sobre la que se enganchaban con garras las
figuras recortadas en marmol. Era, y lo debi6 de parecer, el relicario suntuoso
de la ciudad de Atenas.
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17.Relieves del alféizar del templo de Atenea Niké, de
Atenas

Altura del relieve: 1,40 m

marmol

Museo de la Acrépolis. Templo de Atenea Niké

Atenas

Estilo rico

Esta serie de relieves proviene del templo de Atenea Niké, obra de Calicrates.
Este templo jonico estd situado en el contrafuerte sur del acceso a la Acropolis
de Atenas, en una especie de baluarte delante de los propileos. Fue construido
hacia el 420 a. de C. y es excepcional entre otros motivos por el friso que lo
rodea, uno de los pocos ejemplos de narracién histérica -la batalla de Mara-
ton- dentro del mundo griego. La situacién del templo hace pensar que desde
el principio debi6 tener una proteccion que cerrara los lados sur, oeste y norte.
Aunque el proyecto inicial no incluia la balaustrada, donde se colocaron estos
relieves, se construird inmediatamente después de la edificacion del templo.

La iconografia de estos relieves es bastante sencilla. A los tres lados se repite
el mismo tema, Atenea sentada —se conservan dos— acompafiada por nikaia-
ladas en posturas distintas. Las diferencias estilisticas varian profundamente
de unos relieves a otros, de manera tal que se han llegado a identificar hasta
seis escultores diferentes. Asi, mientras la niké que acompafia a un toro tiene

un cierto parecido a la Némesis de Agoracrito (anterior al afio 431 a. de C.,y
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conocido por copias romanas), sobre todo en el tratamiento de los pliegues,
la mas famosa, la niké atandose la sandalia, nos sitta dentro de un trabajo es-
cultorico absolutamente diferente.

Esta niké nos muestra un trabajo de finales del siglo V a. de C.; para el vesti-
do se usa la técnica de lo que llamamos "trapos mojados", en la que la ropa
adherida al cuerpo nos deja recorrer las formas como si el tejido fuera un velo
delgado y transparente. La posicion de la figura, absolutamente inestable, se
ve destacada por este trabajo de los vestidos, y la unioén de los dos elementos
da un cierto dinamismo, un cierto movimiento circular, que alejan a esta niké
de los planteamientos més convencionales del resto, mas préximo al trabajo
de Agordcrito.
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18. Doriforo

Copia romana de marmol; original de c. 450 - 440 a. de C.

Museo Nacional de Napoles

Es una de las muchas copias y versiones que se hicieron en época romana a
partir de un bronce original de Policleto. Dan fe de la fama de esta obra en
la Antigtiedad las abundantes copias, pero también los comentarios realizados
en las fuentes escritas. De manera particular hay que recordar a Plinio, que
nos transmite una supuesta frase de Lisipo, segin la cual los maestros de este
altimo eran la naturaleza y el Doriforo de Policleto.

A pesar de la frecuencia con que estd mencionado, parece que los autores lati-
nos se limitaron a transcribir sus lecturas sin un convencimiento excesivo de
los valores que éstas atribuian a Policleto. Asi, se le reprocha la reiteracion te-
matica, sin poner de relieve aquello que de experimentacion y reflexion sobre
un mismo tipo podia haber por parte del escultor peloponésico y su entorno.

Nadie duda de que lo més relevante de su aportacion fue el tratado o canon, en
el que debi6 resumir una larga e intensa preocupacion de los talleres de bron-
cistas del Peloponeso, de donde él provenia, sobre el tema de la simetria en
escultura, sobre la conmensurabilidad de las partes. Hay también acuerdo en
aceptar que el Doriforo podria coincidir con la estatua llamada "Canon". Los
esfuerzos por descubrir las relaciones y proporciones a partir de las copias del
Doriforo no han dado lugar a ningdn resultado de interés. De todas maneras,
la relacion entre la cabeza y el cuerpo observable en el Doriforo se mantendra
sobre todo en la tradicion clasica como modelo y referente hasta Lisipo, que
renovard el sistema de proporciones alargando el cuerpo de las figuras en re-

lacién con las dimensiones de la cabeza.
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El Doriforo es una estatua de tema atlético, un encargo caracteristico de una
clientela aristocratica para ofrecer a los santuarios. A pesar de seguir una tra-
dicion ya bien arraigada, en el Doriforo encontramos una solucion espléndida
para las figuras de pie en reposo. Se trata de representarlas con una pierna que
soporta todo el peso del cuerpo, mientras que la otra s6lo toca en el suelo con
la punta del pie y flexiona la rodilla retirdndose hacia atras. Esta descompen-
sacién genera una tension que se traslada a todo el cuerpo de la estatua y que
se compensa con ligeras inclinaciones al nivel de la pelvis y de los hombros.
Aquello que resulta nuevo es la perfecta y coherente construccion del cuerpo,

en el que las articulaciones se dibujan y describen rigurosamente.
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19.Teatro de Epidauro

Teatro de Epidauro

Diametro total: 135 m
Epidauro
Epoca helenistica

Uno de los emblemas del santuario de Epidauro es su teatro. Construido por
Policleto el Joven, acabara siendo la obra candnica en la que se reflejara el
resto de teatros conservados, practicamente todos de época helenistica. Este
teatro, de hecho, es el resultado de una lenta evolucién, desde obras como el
primitivo teatro de Dionisio en Atenas, que se concentra fundamentalmente
entre los aflos 450 y 300, coincidiendo con el momento culminante de las

representaciones teatrales y musicales.

La estructura tiene su origen en las danzas en honor a Dionisio, danzas circu-
lares que necesitaban un espacio circular con un altar en el centro. De hecho,
la estructura de la orchestra en Epidauro todavia es circular y conserva el altar
central. Con el fin de que quepa el auditorio se servirdn de la pendiente de
las colinas, las cuales, con una inclinacién adecuada, hacian perfectamente las
funciones de cavea. En Epidauro este auditorio —theatron— tiene dos niveles, y
el cuidado en la precision acustica hizo que cada nivel tuviera una inclinacién
diferente, con la parte superior un poco mas vertical. La separacién entre un
nivel y otro la marca un pasadizo o diathoma, mientras que la comunicacién
entre las partes alta y baja de cada nivel se hace mediante doce escaleras ra-
diales que en el nivel superior son veinticuatro. Las filas de asientos estaban
perfectamente trabajadas con el fin de dar la méaxima comodidad, aunque sélo
la fila preferente, abajo del todo, tenia los asientos con respaldo y brazos. El
auditorio sigue la forma de la orchestra, de manera que incluso sobrepasa la

mitad de la circunferencia —a diferencia del teatro romano-, por este motivo
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y para no perder visibilidad, la zona de graderia que rebasa el centro de la or-
chestra se separa levemente del centro de la circunferencia y adopta un trazado
mas perpendicular a la escena.

Todavia queda el altimo elemento, que con el tiempo se convertird en lo mas
importante, la skene o escena. En el caso de Epidauro desconocemos su forma
porque no se ha conservado; a pesar de todo, la existencia de otros como el de
Priene nos permite suponerla. Estaba separada del conjunto precedente me-
diante dos pasadizos, o parodoi, descubiertos. Debi6 de ser rectangular y ma-
yor que el didmetro de la orchestra. En general era un edificio de dos plantas,
a menudo dividido en tres o mds habitaciones. La planta superior tenia una
plataforma a cada lado, el proskenion o proscenio, que con el tiempo se con-
vertird en el espacio desde el que se actuara.

Dentro del ambiente de este teatro se desarrollard una disciplina que contri-
buira bastante al progreso de la pintura. Es la pintura de pinakes o paneles que,
fijados a la skene, servian como decorados de las representaciones. Uno de los
pintores mas famosos de esta disciplina fue Agatarco, pintor de mediados de
siglo V a. de C. e inventor de la perspectiva pictérica, que en griego recibe el
nombre sugerente de skenographia. Estos pinakes iban decorados fundamental-
mente con fachadas arquitecténicas en perspectiva, y no con paisajes. El sis-
tema que se impuso fue el de colocar tres pinakes de grandes dimensiones, por
lo tanto una escena tripartita, y un ediculo central. Si se trataba de una trage-
dia, los pinakes mostraban palacios o templos, si era una comedia mostraban
ciudades o casas, solo en el caso de satiras se mostraban paisajes.
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20. Hermes

2,13 m

Marmol
Heraion de Olimpia, Museo de Olimpia
Epoca clasica

"(...) después se ofrecieron en el Heraion otras [estatuas], un Hermes de marmol
llevando a Dionisio nifio, obra de Praxiteles, y una Afrodita de bronce obra de
Cledn de Sicién" (Pausanias, V, XVI, 3). Esta es la informacién que nos trans-
mite Pausanias, y en el aflo 1877 fue encontrada, efectivamente, una escultura
de méarmol en el Heraion de Olimpia que nos muestra justamente a Hermes
llevando a Dionisio nifio. Todavia hoy dia se mantiene la polémica sobre su
autenticidad. Hay opiniones a favor de considerarla una copia romana, y hay
opiniones partidarias de suponer la existencia de otro Praxiteles, éste del siglo
IT a. de C., y autor de esta escultura inspirada en la anterior. Los argumentos
parecen evidentes: con respecto a la posibilidad de una copia, cabe decir que
la calidad estaria por encima de cualquier copia conocida, y que implicaria,
mas que un proceso de copia, uno de creacion; con respecto a la posibilidad
de un escultor homénimo, parece dificil que Pausanias hubiera descuidado la
posibilidad de recuperar la anécdota o la posible confusién de autorias, si es

que la polémica hubiera tenido alguna resonancia entre sus contemporaneos.

Un argumento a favor de la autoria de la pieza, aparte de su calidad, es el hecho
de que Cefisodoto, padre de Praxiteles, también habia hecho una composiciéon

similar de Hermes y Dionisio.



© « UP08/74523/01208 50

Mundo clasico

La obra de Praxiteles se caracteriza por individualizar a sus personajes, qui-
zas fruto de la conciencia socratica de su tiempo. La figura tiene un aire mas
amable y humano. El gesto casi tierno entre el nifio pequefio —demasiado pe-
queflo—, que es Dionisio, y el adolescente, que es Apolo, es una muestra de
esta humanizacién. De hecho, los precedentes de esta actitud se pueden ver
en Irene y Pluto de Cefisodoto. Apolo nos muestra un cuerpo que tiene la na-
turalidad justa, que huye del, a menudo excesivo, cuerpo atlético. También
serd caracteristico del escultor que nos ocupa este movimiento ondulado del
cuerpo, remarcado por el hecho de que el eje que describe la pierna izquierda,
flexionada, se prolonga en el brazo derecho, alzado, y rompe cualquier posible
simetria del cuerpo —por ejemplo, el Apolo saurdctono del mismo autor. Incluso
la parte peor acabada, el punto de apoyo, un tronco de arbol enmascarado por
un trapo, se aleja, en el drapeado, de los precedentes, mucho mas antinatura-
listas y transparentes, mientras que aqui da una sensacién casi de solidez.
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21.Mausoleo de Halicarnaso

Halicarnaso

Final de la época clésica

Muy poco sabemos del monumento funerario del satrapa Mausolo (8353 a. de
C.), conocido con el nombre de "Mausoleo" y construido por su esposa, Arte-
misa, en la capital de Caria. Aunque tenemos descripciones detalladas, como
la de Plinio: "Escopas tuvo como rivales en la misma época a Briaxis, Timote y
Leocares, de quienes se debe hablar al mismo tiempo, pues juntos esculpieron
el Mausoleo. Se trata del sepulcro construido para Mausolo, rey de Caria, por
su esposa Artemisa. Mausolo murié en el afio segundo de la olimpiada 107.
Estos artistas fueron sobre todo los que hicieron que esta obra se encuentre
hoy entre las siete maravillas del mundo. De sur a norte se extiende 63 pies de
longitud, mas estrecho en la parte frontal; su perimetro es de 440 pies. Tiene
25 codos de altura y esta cefiido por 36 columnas. Al contorno del edificio lo
denominaron pteron('ala’). La parte que da a oriente fue esculpida por Escopas,
la septentrional por Briaxis, Timoteo esculpi6 la de mistral, y la de poniente,
Leocares; la reina muri6 antes de que estuviera acabado, pero a pesar de eso
la obra no se detuvo hasta que no se concluy6, dado que los mismos artistas
se dieron cuenta de que éste era un monumento propio de su arte y de su
gloria, y hoy se discute sobre la calidad de la mano de cada uno. También tuvo
acceso un quinto artista, ya que por encima del pteron se alza una piramide de
la misma altura que la parte del edificio que hay por debajo, que se estrecha
hasta el vértice en 24 peldafios. En la parte mas elevada hay una cuadriga de
marmol obra de Pitio. Incluyendo esta cuadriga, la altura total del edificio es
de 140 pies". Plinio (Hist. Nat. XXXVI, 30-31).
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A pesar de la precisa informacion de las partes y sus medidas, los restos que
conocemos no han permitido que exista acuerdo en las hipotesis de recons-
truccion. Es necesario decir que el monumento fue desmantelado basicamente
entre los siglos XV y XVI d. de C. por los caballeros de san Juan de Jerusalén,

quienes aprovecharon los materiales para construir y repararon su castillo.

Por las esculturas encontradas y los restos arqueolégicos, una de las hip6tesis
actuales es que el templo se alzaba por encima de un podio escalonado de
tres niveles, cada uno de los cuales con esculturas que iban desde el tamafio
natural —el més bajo—, hasta el colosal —el superior-, y que alternaban escenas
de lucha o accién con escenas repuestas; la parte mas baja del podio mostraba
esculturas de leones y la mds alta un friso con una amazonomaquia. Encima
de este podio habia un periptero jonico de nueve columnas de ancho por once
de profundidad, que rodeaba un recinto cerrado —el sepulcro-, con los inter-
columnios ocupados por esculturas colosales. La parte alta del recinto cerrado
mostraba un friso con carreras de carros, en una disposicion similar al friso del
Partenén. Coronaba el conjunto un podio, con un friso con centauromagquia,
y encima de éste una cuadriga con Mausolo.
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22.Heracles Farnese

Copia en marmol de Paros del 200 al 220 d. de C.; original en bronce de c.
320 a. de C.

2,92 cm de altura; y con el plinto, 3,17 m

Termas de Caracalla, Roma

Museo Arqueolédgico Nacional de Napoles

El escultor Lisipo realizo tres versiones a lo largo de su actividad artistica de la
figura del héroe Heracles en reposo, después de haber conseguido encontrar
las manzanas doradas del Jardin de las Hespérides. Tenemos copias de cada
una de las versiones, y réplicas en diversos medios que nos permiten seguir el
proceso de sus creaciones. Parece que se puede deducir que Lisipo siguié una
progresion hacia el colosalismo que culminé en el tipo Farnese-Pitti, del que
conservamos las copias del Museo de Napoles, la Farnese y la de la galeria Pitti.
Tenemos constancia de otras estatuas colosales realizadas también por Lisipo
al final de su trayectoria vital.

En esta version, la pierna derecha, la que aguanta el peso del cuerpo, se dispo-
ne muy atrasada, mientras que avanza la izquierda y, de esta manera, el tronco
estd muy inclinado hacia delante y hacia un lado. Las piernas se colocan una
delante de la otra, y por lo tanto era imprescindible el apoyo de la clava, en la
que se deja su poderoso cuerpo. Se pone de relieve el contraste entre la fuerza
latente de la musculatura y la relajacién del reposo. De hecho, todas las versio-
nes muestran la misma particién del cuerpo entre la mitad todavia en tensién
y la que ya esta relajada. Las piernas del Heracles Farnese parece que caminen
por inercia, aunque €l se ha parado a descansar. El estudio anatémico es ex-
cepcional y resuelve perfectamente este reto que era, en buena parte, el tema
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de la escultura. El dibujo de las venas, de los tendones, del muasculo puro esta
bien interpretado por el copista. La cabeza, de acuerdo con las proporciones
alargadas que propuso Lisipo, es bastante pequefia en relacion con el cuerpo.

En este tipo destaca el caracter frontal, mas que la circularidad de otras ver-
siones. La piel del ledn, atributo del héroe, por ejemplo, muestra la cabeza de
petrfil de cara al espectador, por lo que es bastante visible. A pesar de esto, la
lectura iconografica, la comprension del sentido de la escultura, es incompleta
si no se sigue el movimiento del brazo derecho, que nos conduce a la parte

posterior del cuerpo. En la mano derecha es donde lleva las manzanas doradas.

Sobre la roca se lee la leyenda en griego: "Glicon de Atenas me hizo". Glicon,
un escultor neodtico, consiguié de manera notable trasladar el colosal bronce
original al marmol de Paros, un hecho de gran dificultad. Lo hizo para el pro-
yecto monumental de las Termas de Caracalla, un verdadero museo de escul-
turas de gran fuerza, entre las que cabe recordar la copia del original helenis-
tico conocido por "El toro Farnese".
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23. Acropolis de Pérgamo

Pérgamo era la capital del reino helenistico del mismo nombre, gobernado por
la familia de los atalidas desde su creacién hasta el afio 133 a. de C., momento

en que el reino se cedi6 en herencia a Roma.

La continuidad de la dinastia reinante posibilit6 una gran coherencia a la hora

de ordenar e ir construyendo la ciudad a lo largo de los afios.

Pérgamo es una urbe de nueva planta, donde se pudieron y quisieron expe-
rimentar nuevos esquemas urbanisticos. La acropolis, que intentaba recordar
desde el principio a la de Atenas, al ser de orografia compleja, una verdade-
ra fortaleza natural, permitié una ordenacién en terrazas dispuestas en ejes
diferentes hacia la llanura donde se extendia la ciudad. El lugar elegido para
construirla ya es espectacular y la ordenacién mencionada lo magnifico tea-
tralmente. Las series de terrazas y perspectivas hacia el valle ofrecian diferen-
tes posibilidades de lectura y contemplacion. La propuesta experimentada en
Pérgamo fue modélica y seguida por otros centros y santuarios, como el san-
tuario de la Fortuna Primigenia en Palestrina.

La terraza superior se transformo radicalmente en época romana. La terraza
media, dedicada a la diosa Atenea, se organizaba como una gran plaza rectan-
gular cerrada por estoas, una de las cuales es de doble nave y doble planta.
El templo se disponia en un angulo de la plaza y en diagonal respecto a és-
ta. Era el monumento a la victoria sobre los galatas, al que pertenece el "géla-
ta herido", el centro geométrico de la terraza. En levante, dentro del mismo
nivel, estaban las dependencias del palacio real de Pérgamo, entre las que se
encuentran las salas donde se guardaban las colecciones de arte y también la
famosa Biblioteca.
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En una época posterior se construy0 en la terraza inferior el altar de Zeus, ya
que le era consagrada, haciendo contrapeso en el recinto dedicado a su hija
Atenea.

Un tercer foco de interés dentro de la ordenacién de la acrépolis era el teatro
y el templo dedicado a Dionisio, que formaban l6gicamente una unidad. El
teatro se integro en el paisaje, aprovechando el desnivel de la roca. De todas
maneras, el teatro era, adecuandose estrictamente al sentido del término, un
lugar para presenciar no solo representaciones teatrales, sino también otros
acontecimientos y espectaculos. En efecto, por la situaciéon no se construy6
un edificio escénico estable, cuando éste era inevitable en época helenistica.
En su lugar se hizo una gran via, una gran calle sostenida por un poderoso
contrafuerte, donde debieron de circular las procesiones, tan del gusto de la
época, y que conducia también hasta el templo de Dionisio. El edificio escé-
nico se montaria en el caso que se hubieran de representar obras de teatro.
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24. Templo de Apolo en Didima

Marmol

Dimensiones del estilobato: 51,13 x 109,34 m
Dimensiones del patio interior: 21,70 x 53,63 m
Didima

El santuario dedicado a Apolo en Didima, al sur de la ciudad de Mileto, era un
centro oracular de enorme importancia desde muy antiguo. Los persas habian
destruido el templo y la ciudad de Mileto en el afio 494, y se habian llevado
la imagen de culto. El retorno de la imagen, recuperada tras la conquista de
Persia por parte de los ejércitos macedonios a finales del siglo IV, propicio la
construccién de un nuevo complejo arquitecténico, una obra que se inici6 c.
300 y se prolongd hasta época romana. Segin Vitruvio, los arquitectos que
proyectaron el templo "de Mileto", ya que dependia de esta ciudad, serian Peo-
nio de Efeso y Dafnis de Mileto. Tipolégicamente el templo responde a la tra-
dicién de los colosales edificios jonicos de época arcaica —o la recupera—, como
el templo de Hera en Samos o el de Artemisa en Efeso. Al igual que en éstos,
la columnata rodeaba el nucleo o recinto en dos filas, eran templos dipteros,
y se introducian otros en la pronaos, en una solucién espacial de bosque de
columnas que cerraba el sancta sanctorum.

El templo se levanta sobre un alto crepidoma (3,15 m) y tiene un acceso frontal
por una escalera que ocupa la mitad central de la fachada. Las columnas que
lo rodean (10 x 21) y que llenan la pronaos tienen una altura de casi veinte
metros y un diametro de dos. A pesar de la grandiosidad de las dimensiones y
la riqueza y exuberancia de la decoracién, de marmol, el templo no presenta
desde el exterior ninguna novedad respecto a las tradiciones de la arquitectura
griega y del orden jonico. El cambio o las innovaciones se descubren en la lec-
tura de los espacios interiores que cierran la columnata, en el modo en el que
se ordenan y relacionan. Por motivos cultuales se decidi6 reservar un espacio

o patio a cielo abierto, donde se encontraba el laurel de Apolo y el templo o
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ediculo para conservar la imagen de culto. Este espacio constituye el ntcleo
del edificio y esta cerrado por muros altos que se articulan con pilastras. Se
accede a este espacio por una doble rampa, cubierta con béveda, que se abre en
los dos extremos de la pronaos y llega al interior del patio de lado a lado de una
escalinata monumental. Desde el patio se podia salir a la pronaos pasando por
la rampa, o por una escalera monumental que daba a una habitacién, toda-
via hoy enigmaética. La escalera, de pendiente muy pronunciada, producia un
efecto escenogréfico extraordinario porque conducia a una fachada ordenada
con tres puertas entre dos monumentales medias columnas corintias. Pasan-
do por las columnas se llegaba a la cdimara ya mencionada, cuyo techo estaba
sostenido también por dos espectaculares columnas corintias. La cAmara daba
directamente a la pronaos mediante una puerta que no era practicable, ya que
el umbral estaba casi a un metro y medio de altura. Desde esta puerta, desde la
habitacién, probablemente los sacerdotes se dirigian teatralmente a quienes
esperaban a los ordculos. A cada lado de la camara de las dos columnas hay
dos escaleras, cubiertas con un techo de marmol con el tema del laberinto,
que llevan hasta el tejado del edificio. No sabemos exactamente la funcién
que tenian.

Aunque el funcionamiento del santuario oracular, y el hecho de que muchos
espacios no eran accesibles a la gente, justifique el aspecto poco natural de los
ambientes y de las comunicaciones, no hay duda de que expresa un gusto de
la arquitectura helenistica por el dramatismo, la escenografia y los golpes de
efecto espectaculares, mejor que en cualquier otra obra conservada.
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25."Galata herido" del monumento a los galatas de la
Acropolis de Pérgamo

Altura: 0,95 m. Copia romana en marmol de un original de bronce
Original en la Acrépolis de Pérgamo
Roma, Museo Capitolino

No es extrafio que uno de los temas recurrentes en la escultura de Pérgamo sea
los galatas vencidos. La victoria sobre este pueblo establecido en Asia Menor
a mediados de siglo III, después de haber realizado pillajes por Macedonia y
Grecia continental, sera la causa de la supremacia de Pérgamo en la zona. Ata-
lo I vencera definitivamente a los galatas entre los aflos 233 y 228, y para ce-
lebrar las sucesivas victorias levantara hasta tres monumentos en la Acrépolis
de Pérgamo y otros en Delos, Delfos y, hacia el final de la vida de Atalo I, en

la Acropolis de Atenas.

De estos grupos escultdricos, desgraciadamente, quedan pocos vestigios. Fun-
damentalmente los conocemos por las copias romanas y por los restos de las
bases de los monumentos, en el caso de Pérgamo. También algunas noticias de
Plinio (Hist. Nat. XXXIV, 84 y sig.) y Pausanias (I, XXV, 2) nos aportan datos de
interés —este tltimo nos habla del grupo de Atenas-, y como da las medidas, ha
podido ser identificado en una veintena de copias romanas mas pequefias que
la natural, conocidas por "grupo atdlida menor". Los hallazgos en la Acrépolis
de Pérgamo han permitido reconstruir hasta tres bases, y destaca una circular
de grandes dimensiones y de "base larga", de unos 19 m de longitud y con 18
grupos escultoricos, entre ellos, posiblemente el del galata herido.

Las noticias de Plinio nos hablan, entre otros, de Epigonos, el Ginico escultor
de Pérgamo y supervisor del conjunto de la Acrépolis, quien habria realizado,
entre otras, la escultura de un trompetero —cornicem. Es tentador identificar
este cornicemn con el galata herido del Museo Capitolino. La figura se sienta
de lado sobre un escudo y una trompa, con la mano derecha se apoya en el
suelo cerca de su espada. La cabeza baja, los muasculos contraidos y el rostro
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reflejan el dolor que le produce la herida del lado derecho, por donde se ve
brotar la sangre. Las piernas entrecruzadas nos muestran las venas dilatadas,
rasgo que acabara siendo casi una marca del taller de Pérgamo. La desnudez
salvaje, el cabello crespo, el peculiar bigote trabajado con amplios mechones
y un detalle como el torcaz -brazalete rigido de metal que llevan los celtas en
el cuello- no ofrecen ningtn tipo duda sobre el hecho de que se trata de un
galata y que se ha realizado una caracterizacién étnica del enemigo, hecho
que se puede contrastar con las noticias que nos da Diodoro Siculo (V, 28, 1-3)

sobre este pueblo.

También es de gran belleza el fragmento de un grupo que muestra un caudillo
galata suiciddndose después de haber muerto su mujer, copia romana conser-
vada en el Museo de las Termas de Roma. Otros fragmentos son: un torso en
Dresde, una cabeza en el Museo Chiaramonti del Vaticano y una cabeza en
el Museo de las Termas procedente del Palatino. Es dificil saber cudntos y qué
grupos formaban todas estas piezas.
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26. Altar de Zeus en Pérgamo

Procedente de la Acropolis de Pérgamo

Dimensiones del friso: 2,28 m de alto x 120 m de largo

Museo de Pérgamo, Berlin Staatliche Museen

El altar dedicado a Zeus en la Acropolis de Pérgamo se considerd, en época
helenistica, una de las siete maravillas del mundo, y es una obra menciona-
da en las fuentes escritas antiguas. Se construy6 y decor6é con motivo de una
victoria militar sobre los asirios de los monarcas de Pérgamo. Las obras empe-
zaron c. 180 y se prolongaron hasta la finalizacién de los frisos interiores y
las partes altas, veinte afios mas tarde. La estructura arquitecténica responde a
una tipologia antigua de altar monumentalizado. Es un recinto a cielo abierto
rectangular, rodeado de porches, que contiene en medio el altar propiamente
dicho. Este recinto presenta en el exterior un zé6calo alto y una columnata que
se proyectan de lado a lado de la escalera central de acceso en el lado occiden-
tal. El zOcalo exterior recibi6é una esmerada decoracion escultérica en relieve
continuo. También en el interior, bajo los porches, se realizé una importante
obra escultérica: un friso narrativo con la historia de Télefo, el supuesto ante-
cesor mitico de la familia reinante.

El friso exterior se prolonga 120 metros con una representacion absolutamente
original, iconograficamente, de la lucha contra los gigantes: la gigantomaquia.
En el lado oriental se muestran las divinidades olimpicas, entre las que ocupan
un lugar especial Zeus y Atenea. En el lado sur estan las divinidades y fuerzas
del cielo diurno y de la luz, mientras que en el norte aparecen las de la noche.
En el lado occidental, el que contiene la escalera, y a cada lado de ésta, se

encuentran las divinidades marinas y las de la tierra, con Dionisio al frente.

A las 6rdenes del dios luchan una enorme variedad de bestias de formas fabu-
losas, como las de los mismos gigantes. Las figuras humanas o antropomorfas,
con colas de reptil o alas, llenan todo el fondo del relieve en un extrafio horror
vacui. El patetismo de la fenomenal lucha se resuelve magnificamente con los
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cuerpos vigorosos que se esfuerzan con posiciones inverosimiles, de gran ten-
sién, magnificamente resueltas y ejecutadas por los artesanos. El estudio de las
composiciones, esmerado, se percibe a pesar del caos aparente. Una serie de
inscripciones en la cornisa superior y en el zocalo nos informa de los nombres
de algunos de los que trabajaron. Son artesanos de Rodas, de Efeso, de Atica,
de Pérgamo. En definitiva, manifiestan un hecho normal en la época, como
es la intervencion de artesanos de toda procedencia y la posibilidad de inter-

cambios de propuestas y experiencias entre los centros artisticos.

El conjunto, muy lleno de figuras, muestra la capacidad de creacién icono-
gréfica, sin precedentes en la mayoria de casos, a partir principalmente de la
Teogonia de Hesiodo y los Fendmenos de Arato. Es el ejemplo mas claro del ar-
te cortesano sofisticado de época helenistica, una obra en cuyo proyecto ico-
nografico colaboraron filélogos, mitégrafos y otros sabios del entorno de los
monarcas de Pérgamo.
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27.Victoria de Samotracia

Altura de la figura: 2 m; total: 2,45 m. Marmol

Santuario de los Kabeiroi en Samotracia

Musée du Louvre, Paris

Barroco helenistico

La conocida Victoria es una obra procedente del Santuario de los Grandes Dio-
ses—o Kabeiroi— de Samotracia. La escultura era parte de la ofrenda de los rodios
a los dioses protectores de la navegacion, por su victoria naval ante Antioco III
en Magnesia, en el afio 190 a. de C. También Pérgamo, aliada de Rodas, celebr6
el triunfo con una obra importante, el Altar de Zeus en Pérgamo. La pieza se
encontro el aflo 1863 en Samotracia, pero son los hallazgos posteriores los que
han permitido reconstruir la disposicién original.

La Victoria, de tamarfio superior al habitual, est4 representada en el momento
en que, volando, se para encima de la proa del barco con el fin de coronar a los
vencedores de la contienda. El conjunto estaba dispuesto y concebido de ma-
nera absolutamente teatral. Habia dos superpuestos: el superior, que alojaba
la proa del barco colocada en diagonal con el fin de romper la frontalidad, de
manera tal que la Victoria se contemplaba por su lado izquierdo, y el inferior,
con un fondo bajo de guijarros y rocas sobresaliendo del agua que reflejaba la
imagen superior. El efecto final se conseguia mediante una cascada que preci-
pitaba el agua desde el estanque superior al inferior. De esta manera se com-
binaban el efecto del viento, que se manifiesta en los vestidos de la Victoria,
y el efecto del agua salpicando el barco. El conjunto debi6 de ser espléndido
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si pensamos que, ademas, esta "intervencion" se encontraba sobre una terra-
za encima del teatro del santuario, desde donde se podia contemplar todo el

valle y el mar.

Algunos detalles epigraficos del pedestal, el hecho de que la obra sea una do-
nacién de los rodios y la existencia de una proa similar, en Lindos, atribuida
a Pitocrito, han sido motivos para que se haya propuesto a este artista como
autor del conjunto. Con respecto a los modelos, las victorias en vuelo descen-
dente no son nada extrafias. El ejemplo mads claro es la Victoria de Peonio en
Olimpia (de finales del siglo V). El hecho de tomar modelos de finales del si-
glo V a. de C. se interpreta como un retorno a los origenes para reivindicar
la autoridad.

Estilisticamente también hay alguna cosa préxima a aquella obra o a otras
contemporaneas, como es la Niké atdndose la sandalia de los relieves del alféi-
zar del templo de Atenea Niké de Atenas. Aqui encontramos la exuberancia de
los trapos mojados llevada al extremo, de manera tal que incluso han perdido
su misién de modelar el cuerpo y son juego de lineas y sombras sin ninguna
verosimilitud y alejados de toda realidad.
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28. Templo de Japiter Capitolino de Roma

Dimensiones del podio: 53,50 m anchura x 62 m profundidad

Capitolino, Roma, restos bajo los palacios Caffarelli y dei Conservatori

Arte Etrusco

A pesar de que conservamos algunas acuflaciones monetarias y que tenemos
referencias tanto de las fuentes griegas como de las latinas (por ejemplo, Plu-
tarco, Publicola, 13; Dionisio de Halicarnaso, III, 69; Tito Livio, 1, 55), resulta
dificil hacernos una idea del aspecto del primer templo, y més importante, de
Roma, dado que hoy sélo conservamos restos de lo que debi6 de ser el podio.
El templo, terminado por Tarquinio el Soberbio, el dltimo rey etrusco de Ro-
ma, fue dedicado el mismo afio en que lo expulsaron, 509 a. de C., al primer
consul de la ciudad, M. Horatius Pulvillus. Su advocacion: la Triada Capitoli-
na, es decir, Japiter, Juno y Minerva —seguramente bajo los nombres etruscos
de Tinia, Uni y Menrva. Sin duda la mejor fuente para conocer el aspecto es
Vitruvio -De Architectura, 111, 3 y 5; IV, 7—, aunque hay que tomarlo con cui-
dado porque hace una sistematizacion de los edificios y sus elementos que

seguramente no existia.

Por los vestigios que tenemos, podemos decir que se trataba de un templo casi
cuadrado, aunque mas profundo que ancho, con el santuario dividido en tres
celdas, la central mayor que las laterales. A diferencia de los templos griegos,
tenia el fondo cerrado por un muro que se prolongaba mas alla de las celdas,
dando lugar a lo que llamamos alas —espacios entre el muro de la celda y las
columnas perimetrales del podio. Es caracteristico del templo etrusco que su
longitud total esté dividida en dos partes iguales; la mitad posterior, ya lo he-
mos dicho, estaria ocupada por la triple celda y las alas, mientras que la parte
anterior lo estaria por una pronaos columnada. Una escalera dispuesta fron-
talmente, y no perimetral como en el caso griego, permitia acceder al templo.
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Para conocer el alzado, ademas de las acufiaciones monetarias y las noticias de
Vitruvio, tenemos los restos del templo de Cosa, del siglo II a. de C. —podéis
ver Boéthius, fig. 24— y las del templo de Portonaccio de Veio. La cubierta,
de madera recubierta con terracotas —podeis ver Plutarco-, era muy baja en
relacién con la anchura y con unos aleros excesivamente largos, lo que daba,
en general, la sensaciéon de una construcciéon muy pesada y horizontal. La
poca altura y el alero muy salido, junto al revestimiento de terracotas, serian
la consecuencia del tipo de materiales -madera, estuco y adobe- usados en la

construccion del edificio.
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29. Apolo del templo de Portonaccio de Veio

1,81 m de altura aprox. Terracota y policromia

Roma, templo de Portonacio de Veio

Roma, Museo Nazionale de Villa Giulia

Arte Etrusco arcaico

Dentro de la produccién de terracotas escultoricas etruscas destacan las de
Veio, encontradas en el oeste de la ciudad en el afio 1916, en las inmediaciones
de un templo —el de Minerva - en la colina de Portonaccio. El conjunto estéa
formado por fragmentos de placas decorativas de revestimiento y, sobre todo,
por un grupo de esculturas de tamarfio natural. La mejor conservada es la que se
identifica con Apolo. Tradicionalmente, estas piezas se han vinculado al taller
de Vulca, tnico artista etrusco de nombre conocido, del cual Plinio nos dice
que fue el autor de la decoracién del templo de Japiter Capitolino de Roma.

La escultura se encuentra de pie, con la pierna y el brazo derechos adelanta-
dos, con una postura bastante teatral. Va descalzo y viste un himation —toga
corta griega— que no baja mas alla de las rodillas y que, recogida en el hombro
izquierdo, deja descubiertos el pecho y el hombro derechos. La ropa ha sido
definida mediante numerosos pliegues dispuestos paralelamente, muy juntos
alli donde la ropa esta recogida —en la espalda-y progresivamente espaciados y
curvados alli donde queda suelta —en el muslo derecho. Las orillas del himation
también muestran una caida —en ningtn caso relacionada con la posicién de
la figura— de pliegues estilizados en zigzag. El efecto general del vestido es de
estar adherido al cuerpo, como si estuviera mojado, y de una cierta pesadez,
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sobre todo en el zigzag del lado izquierdo. Estamos ante un trabajo de los plie-
gues nada naturalista, sino mas bien sumario, geometrizado y relativamente

estilizado.

Con respecto a la cabeza, quizas la parte mas espectacular, muestra una especie
de diadema o sombrero, que da una forma estriada al cabello de la mollera,
mientras que la frente se nos muestra llena de rizos -muchos de ellos perdidos—
y de la nuca arrancan gruesas trenzas. La frente es relativamente estrecha y el
rostro estd definido por unos arcos supraciliares sumamente marcados, muy
geometrizados y que se prolongan con el fin de formar la nariz. La boca nos
presenta una media sonrisa que, dado que no sigue hacia las mejillas, queda

€n una mueca.

Como esta escultura habia tres mas. Una representando a Herkle —el nombre
etrusco de Heracles— venciendo a la cierva de Cerinia —su cuarto trabajo-, otra
con Leto (¢?) y Apolo nifio en sus brazos y, finalmente, la de Turms —-Hermes-,
de la que s6lo queda la cabeza.
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30.Sarcofago de Cerveteri

2,20 x 1,41 m. Terracota y policromia

Roma, Necropolis de Cerveteri, antigua Caere
Roma, Museo Nazionale de Villa Giulia
Arte Etrusco arcaico

Aunque de dimensiones considerables, en realidad se trata de una urna cinera-
ria y no de un sarcofago. Si tenemos presente la concepcién del mundo fune-
rario etrusco en la que el difunto "vive" dentro de su sepulcro, entenderemos
que éste sea reproducido en esta actitud tan animada, que podriamos hacer

extensible a muchas otras urnas y sarcéfagos etruscos.

En este caso encontramos una pareja, marido y mujer, tumbados en un amplio
kliné —cama. El, mirando a su esposa, apoya la mano derecha en el hombro
de la mujer, mientras acerca la mano izquierda como para recibir alguna cosa
de ella. La mujer debia de sostener algo en las manos, quizds un frasco de
perfumes. Ambos, por lo tanto, estan representados en una escena llena de
intimidad y ternura. La actitud es similar a la de muchas pinturas de sepulcros
etruscos en las que se representa el banquete funerario —por ejemplo, Tumba
del Triclinio.

La urna estd concebida con un elevado nivel de realismo. Se distinguen per-
fectamente la estructura de la cama con un pequefio capitel, a medio camino
entre el edlico y el jonico, y el colchén con las almohadas. No hay, sin em-
bargo, ninguna pretensién naturalista. Con respecto a los esposos nos encon-
tramos con el mismo caso. La parte superior del cuerpo muestra un trabajo
de modelado muy esmerado, mientras que las piernas casi desaparecen medio
atrofiadas. El artista se ha encontrado con la dificultad de mostrar una multi-
plicidad de planos en la que todavia no estd muy experimentado. Asi, la fle-

xion de la cintura es plenamente geomeétrica y antinaturalista, exactamente
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igual que ocurre en los excesivamente amplios hombros, que recuerdan la es-
tructura rigida y frontal de los kouroi —por ejemplo "Cleobis y Biton". El cuerpo
del marido y sus piernas parece que no estén detras de la mujer.
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31. Tumba de los augures

Pintura al fresco

Necrépolis de Tarquinia

Arte etrusco arcaico

Las pinturas de esta tumba de Tarquinia se extienden por las tres paredes de
la sala principal. Como acostumbra a ser habitual, la pared se divide en tres
partes: la inferior, ocupada por un registro a modo de z6calo que puede tener
elementos decorativos pero que en este caso es totalmente negro; la media,
que recoge la mayor parte de la figuracion, y la superior, dedicada también a
motivos decorativos normalmente animalisticos. En este caso el registro supe-
rior, que suele tener forma triangular por el hecho de que el techo es a dos ver-
tientes, muestra una pantera y un leén atacando a una gacela. El techo se ha
decorado con un fondo blanco encima del cual hay pintadas pequerias flores.

La pared principal, la del fondo, tiene una puerta en el centro. Dispuesta de
manera realista, dado que se prolonga por el registro inferior hasta el suelo,
muestra a cada lado a dos personajes en actitud de luto y saludo, colocados
simétricamente y ocupando sélo el registro central. La puerta representa la
entrada a la residencia del difunto y se puede, por lo tanto, establecer un cierto
paralelismo con las falsas puertas del mundo egipcio, también relacionadas

con el mundo funerario.

Las representaciones de las paredes laterales son mucho mas interesantes. La de
la derecha muestra en el centro a dos luchadores desnudos. Cada uno inclina
su cuerpo hacia delante cogiendo al otro y avanzando la pierna izquierda. A
la izquierda de este grupo, un juez con los atributos que lo indican, un bastén

curvado y un ciudadano acompafiado por dos sirvientes. Unos péajaros encima
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de los luchadores habian provocado que se interpretara la escena como una
lectura del vuelo de las aves, y por eso recibié el nombre de "tumba de los
augures".

En el lado izquierdo de esta pared esta representado el juego del "Phersu" que,
de hecho, es el nombre de uno de los luchadores que participa, y quiere decir
'hombre con méscara'. Este Phersu es un personaje preparado con una tani-
ca roja muy corta, sombrero puntiagudo con diadema, una mdscara y barba
postiza, que sostiene dos cuerdas, una atada a un perro, que es su arma, y la
otra enroscada en el segundo luchador. Este otro sélo lleva un taparrabos su-
jeto a la cintura y la cabeza cubierta con una ropa blanca; su defensa es una
maza que lleva en la mano. El juego se acaba con la muerte de uno de los dos
combatientes. La secuencia sigue en la pared de delante, donde en el extremo
derecho vemos a Phersu que huye mirando hacia atras.
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32."Quimera de Arezzo"

78,5 cm de altura x 129 cm de longitud maxima

Bronce, fundicion a la cera perdida

Encontrada en el ano 1552 o0 1554 en Arezzo

Museo Archeologico di Firenze

Arte Etrusco clasico

Sin duda, estamos ante la obra mas emblematica del mundo etrusco, a pesar
de que, encontrada durante el Renacimiento en las obras de fortificacion de
los Médici, por su calidad se crey6 durante mucho tiempo que era obra griega.
La inscripcion de la pata delantera derecha —tins-cvil- procede del molde y
deja claro, como minimo, que se trata de una obra de taller etrusco. La misma
inscripcién también nos permite suponer que se trataba de un ex-voto.

La pieza, conocida desde el siglo XVI, debi6 aparecer mutilada en alguna de
sus partes, que en diferentes épocas fueron reconstruidas. Asi sabemos -las
soldaduras lo muestran— que las patas de la izquierda, la cabeza de cabra vy,

seguramente, también la cola, son restauraciones posteriores.

El autor nos muestra a la Quimera en una actitud feroz, con la garganta prepa-
rada para expulsar fuego, el hocico y la cabellera mostrando célera, y también
el pelaje del espinazo, y todo el cuerpo contraido listo para saltar y atacar. Por
todo eso se considera que debi6 de formar parte de un grupo mas amplio, que
diera sentido a la propia representacién del fantastico animal. La Quimera era
una bestia con cabeza de le6n, cuerpo de cabra y cola en forma de serpien-
te que expulsaba fuego por la boca. Va ligada al mito de Belerofonte, quien,

cabalgando a Pegaso, mat6 al animal introduciéndole plomo en la boca. De
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como podia ser el grupo con la Quimera y Belorofonte, nos da una idea un
relieve de terracota procedente de Melos y conservado en el British Museum
de Londres —Richter, fig. 338-



© « UP08/74523/01208 75

Mundo clasico

33.Brazalete del tesoro de 1a tumba Regolini-Galassi

Largo: 26 cm. Ancho: 6,9 cm

Lamina de oro, repujado y granulado
Roma, Cerveteri, Tumba Regolini-Galassi
Vaticano, Museo Etrusco Gregoriano
Arte Etrusco orientalizante

Esta es una de las numerosas joyas que fueron encontradas en la conocida
como tumba Regolini-Galassi, de Caere (Cerveteri), junto a marfiles, bronces

e, incluso, muebles.

La decoracién de la pieza estd organizada a partir de una banda central que,
dentro de rectangulos sucesivos, repite el mismo motivo: tres mujeres, con
peinado hatoérico —el cabello liso, partido con una raya en medio y cayéndose
sobre el pecho pasando por detras las orejas— y tinica larga y ancha que deja
ver los pies, con los brazos abiertos hacia abajo, sostienen o toman unas esti-
lizadas palmeras o loto. En total hay seis recuadros, tres en un lado y tres en el
otro del centro del brazalete, con las figuras femeninas orientadas con los pies
en direccién al centro de la lamina que forma el brazalete. Entre los recuadros
se ha dispuesto, con el fin de llenar el espacio, una greca.

Flanqueando la franja, y de cabo a cabo del brazalete, encontramos consecu-
tivamente una pequefia orla de greca y una cenefa de triple zigzag truncado.
Finalmente, la orilla resaltada con finos cordones seguidos.

Con respecto a la técnica, se han usado el repujado de la lamina de oro, bas-
tante conocido, y el granulado para todos los resaltes y contornos. El repujado
consiste en "esculpir" la lamina de metal por la parte posterior, de tal mane-
ra que la parte visible muestre la decoracion en relieve. El granulado permite
fijar pequefias esferas de pocos milimetros de didmetro en la superficie de la
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lamina, bien para perfilar contornos, bien llenar las figuras o los fondos de
la decoracion. La gran dificultad consistia, por un lado, en conseguir los gra-
nulos -normalmente cortando un hilo de oro muy fino- y, por otro, fijarlos
en la pieza —-mediante un sistema de soldadura bastante complicado. En esta
técnica, que conoceran a través de los fenicios, los etruscos llegaran a ser ver-
daderos maestros —podéis ver la placa ornamental de la tumba Barberini o el

colgante conocido como "cabeza de Aqueloo" conservado en el Louvre.
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34.Mosaico de Alejandro, de la Casa del Fauno de
Pompeya

Cuadro central 3,42 x 5,12 m; alzada del umbral 0,64 m

Casa del Fauno, Pompeya

Museo Nacional de Napoles

La Casa del Fauno, que recibe este nombre de la estatuilla de un fauno de
bronce encontrada en el impluvio del atrio principal, es la vivienda mas lujosa
de la época republicana de Pompeya. Ocupa una manzana entera dentro de la
red urbana de la ciudad. Se construy6 en la primera mitad del siglo II, c. 180,
en el momento en que se introducian las modas helenisticas en la arquitectu-
ra doméstica. Al final del mismo siglo se reformé y amplié con un segundo
peristilo, y se decor6, en parte de nuevo, con pinturas del primer estilo pom-

peyano y con mosaicos.

En torno a uno de los dos atrios de la casa, el atrio toscano, se dispone un
conjunto de cubicula, de habitaciones, que contiene una coleccién magnifica
de emblemata, de pequefios cuadritos en mosaico hechos en talleres y encaja-
dos en el pavimento.

En el fondo del primer peristilo, un gran patio o jardin rodeado de porches
con columnas, destaca una habitacién de dimensiones considerables, abierta
por completo en uno de los dos lados. Es la que contenia el mosaico de Ale-
jandro. El umbral estaba pavimentado con un amplio friso de mosaico con
representaciones de la fauna y flora del rio Nilo, un mosaico de tema nil6tico.
A continuacion se desplegaba el amplio cuadro, apaisado, con la representa-
cién de un enfrentamiento militar entre las tropas maceddnicas y los persas.
Probablemente no representa ninguna batalla concreta de las que enfrentaron
a Alejandro el Grande y Dario, aunque a menudo se dice que es la de Issos por-
que aparece el arbol seco del paisaje donde tuvo lugar. Los dos protagonistas
estan especialmente destacados y el momento elegido es un episodio drama-
tico para las tropas persas, que se ven rodeadas por las macedonicas e intentan
huir a la desesperada. El detalle humano y tragico se localiza en primer térmi-
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no, donde vemos a un «inmortal», uno de los guardias que protegian al rey
persa como deber sagrado, atravesado por la lanza de Alejandro. Dario, vista
la situacion delicada de sus tropas, le dedica una altima y desesperada mirada.

Las figuras humanas ocupan el conjunto del cuadro sin maés referencia al pai-
saje que el arbol seco ya mencionado. La composicién, en tres planos, nos in-
troduce desde las armas y piedras del primer plano hasta el segundo, donde se
desarrolla el drama. El caballo en escorzo ocupa el centro y la atencién com-
positiva en este segundo plano, mientras que el fondo, empafiado, indefinido,
sOlo se anima con las lanzas que indican que el ejército persa esta rodeado por
el enemigo.

El mosaico es una traduccioén realizada con un extraordinario oficio, con tese-
las de dimensiones minusculas (30 por cm2), de una gran pintura de c. el afio
300. Se tiene la conviccién de que se trata de una tabla realizada por Filoxeno
de Eretria, que la pint6, segin nos informa Plinio, por encargo de Cassandro,
rey de Macedonia.



© « UP08/74523/01208 79

Mundo clasico

35. Templo de Portunus de Roma

Travertino y toba

Roma. Antiguo Forum Boarium

Arte de Roma tardorrepublicano

Realizado dentro de la segunda mitad del siglo II, aunque vuelto a hacer en el
siglo I a. de C. encima de un terraplén construido después de un incendio en
el Forum Boarium, es uno de los ejemplos de templo tardo-republicano mejor
conservado. El tipo de edificio conjuga la tradicién italica con las influencias
del mundo griego, canonizando en cierta manera lo que debia ser el templo

romano de época imperial.

Es un templo de planta rectangular, encima de un podio y con escaleras tni-
camente en la parte anterior. La anchura es de cuatro columnas —tetrastilo—
y la longitud de siete, todas ellas de orden jonico. La zona de delante de la
celda —prodomus— estd compuesta por una Unica fila de columnas -las cuatro
de fachada- y una columna de cada lado, de tal manera que queda, delante de
la puerta, un espacio vacio de dos por tres intercolumnios.

La celda forma una tnica estructura con el resto de columnas del edificio. No
encontramos, por lo tanto, aquella forma tipicamente griega en que la celda
estd rodeada por columnas —periptero—, ni la solucion etrusca, intermedia, en
que los lados de la celda estaban flanqueados por columnas —alae— pero el
muro de fondo era una dnica estructura. Aqui los espacios entre columna y
columna estan recubiertos por el muro de la celda, tanto en los laterales como
en el fondo —pseudoperiptero-, lo que da la sensacién de pilastras adosadas y
una alternancia de materiales: mientras las columnas son de travertino, usado

como elemento decorativo, el resto es de toba revestido de estuco.

También hay que destacar la confeccidon del arquitrabe, que estd hecho me-
diante dovelas, como si se tratara de un arco, y no con un bloque seguido. El
timpano no serd hasta tiempo después que se volvera a decorar con escultura,
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como por ejemplo el del Panteén de Roma. Con respecto al podio sigue la es-
tructura caracteristica en su moldeado mediante un talon en la parte superior

y un talon inverso en la parte inferior.
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36.Tabularium de Roma

Base: 70 m

Toba y hormigén

Roma

Arte de Roma tardorrepublicano

Es el anico edificio que ha conservado su lugar en el foro a través de las trans-
formaciones, sobre todo en época imperial. Aunque su verdadera funcién era
contener los archivos estatales; de hecho fue una magnifica ocasién para dotar
de un fondo monumental al foro republicano y reforzar aquella vertiente del
Capitolio, en época de Sila.

Aunque hoy se conserva parcialmente, conocemos su organizaciéon. La zona
mas baja la ocupa una sobreestructura, a manera de zocalo, de hormigén —cae-
mentitium- revestido con toba. Toda esta zona incorpora, en el interior, un pa-
sillo que en el exterior se refleja mediante ventanas rectangulares espaciadas
regularmente. Encima de esta zona habia dos pisos mas, también con una ga-
leria que se abre a diferentes estancias. Del piso superior no se puede afirmar
nada dado que no nos ha llegado. El inferior nos da la medida de la monu-
mentalidad del edificio.

S6lo conservamos tres de las once oberturas que perforaban la fachada. Se trata
de arcos de medio punto encuadrados con semicolumnas doéricas adosadas a
los pilares y un entablamiento con triglifos y metopas, que de punta a punta
formaban una galeria abierta, de manera parecida a como se podia ver en la
terraza superior del Santuario de la Fortuna Primigenia en Palestrina, la terraza
inferior de Hércules Victor en Tivoli o en los porches del Forum Holitorium. El
pasillo interior estaba cubierto con béveda de claustro, solucién que también
se habia ensayado en el santuario de Tivoli.
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La comunicacion del edificio con el foro se realizaba mediante una puerta
situada en el centro de la fachada que daba paso a una caja de escaleras cubierta
con boveda de cafion que todavia se conserva. La puerta también incorporaba
la solucion de arco entre pilastras y entablamiento del primer piso.



© « UP08/74523/01208 83

Mundo clasico

37.Santuario de la Fortuna Primigenia en Palestrina

400 pies de anchura y 90 m de desnivel

Hormigén -opus caementitium- revestido de opus incertum
Palestrina (antigua Praeneste), sudeste de Roma

Arte de Roma tardorrepublicano

En realidad se trata de dos santuarios. El inferior era parte del foro de la ciu-
dad y constaba de una gran sala columnada transversal con dos porticos su-
perpuestos. A un lado el "antro de las Suertes", decorado con un mosaico de
peces, y en el otro una sala absidal, con el mosaico nil6tico de Palestrina. No
conocemos lo bastante bien las funciones de esta zona, como tampoco la co-
nexién de todo este conjunto con el superior.

El santuario superior estaba estructurado mediante terrazas superpuestas que
daban hasta a seis niveles diferentes, con una concepcion totalmente teatral.
En el primer nivel unas arquerias daban acceso a las fuentes para abluciones.
Desde este punto partian sendas rampas por cada lado encontrandose en la
segunda terraza, en el eje del conjunto. Los rampas eran dobles, la mitad inte-
rior estaba descubierta y la mitad exterior cubierta con béveda de cafién y una
columnata dorica soportando el arquitrabe, mientras que el exterior, recorrido
por pilastras adosadas, escondia la béveda interior. Llegados a la plataforma
del segundo nivel, uno se encontraba ante un mirador desde donde se veia
todo el valle. Desde aqui, y siempre siguiendo el eje central, se accedia a los

niveles superiores.
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Desde esta plataforma no se accedia propiamente a la terraza, dicha de las exe-
dras o los hemiciclos. Esta segunda terraza estaba organizada de lado a lado
de la escalera axial. En el centro de cada lado, formado por un portico dorico
cubierto con canén, encontramos una exedra cubierta con béveda de cafién
casetonada, que es la primera de este tipo. Se accedia mediante unas rampas
situadas en los extremos. Delante del exedra occidental habia un altar circu-
lar y, delante del oriental, un altar cuadrado, y un poco desplazado un pozo
cubierto. Sin duda éste es el pozo que dio origen al culto de Fortuna, madre
de Jupiter y Juno —esculturas que estaban situadas en esta zona—, uno de los

cultos importantes del santuario y seguramente el mds antiguo.

La tercera terraza estaba destinada a los servicios, y finalmente llegamos a la
terraza superior. Un gran patio con triportico de doble nave cubierto con bo-
veda de cafién, aunque el exterior vuelve a ser arquitrabado. Este era uno de
los elementos caracteristicos de los santuarios laciales —por ejemplo, Hércules
Victor en Tivoli. Encima del lado axial se abria la quinta terraza, concebida
como una cavea teatral que convertia el portico inferior en un criptopértico,
organizado con arcos enmarcados por pilares con semicolumnas y arquitrabe,
como el Tabularium de Roma. Finalmente, la cavea —el otro elemento caracte-
ristico de los templos laciales— culminaba en un tholos, templo de la Fortuna

Primigenia, la otra advocacion del conjunto.
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38.Casa de Trebius Valens

Calle de la Abundancia, Regio III, Insulta 2, nim. 1. Pompeya

Arte de Roma - Casa Pompeyana

La ciudad de Pompeya es el marco ideal para analizar la arquitectura doméstica
romana desde la época republicana hasta el afio 79 a. de C. Uno de los mejores
ejemplos es la casa de Trebius Valens.

La vivienda esta organizada en dos ambitos, el atrium —atrio- y el peristylum
—peristilo—, zonas publica y privada, respectivamente. El atrium es, de hecho,
el nuacleo tradicional de la casa italica —por ejemplo, en Vitruvio, la casa etrus-
ca. Se accede desde la calle por un vestibulum —vestibulo- que suele estar flan-
queado por cubicula —camaras— que tanto pueden ser camaras de la misma ca-
sa, y entonces se comunican con el atfrium, como, en nuestro caso, tiendas
independientes, y entonces se abren a la calle. Una vez dentro del atrio se
nos muestra como un patio mas o menos cuadrado rodeado por diferentes
cubicula. Una abertura en el techo —compluvium- permite la entrada de luz
y de lluvia, que se recoge en la pequefia balsa central —-impluvium-, bajo la
que hay una cisterna. Frente a la puerta encontramos la estancia principal, el
tablinum. Es una camara totalmente abierta —exedra— que a menudo se puede
cerrar con paneles de madera. Tiene la funcién de despacho del amo de la casa,
y es donde éste recibe a sus clientes; en la antigua casa italica era el lugar de
la cama conyugal. Muchas veces estd comunicado con el peristilo, como en
este caso, y flanquedndolo acostumbra a haber estancias que denominamos
alas, de uso incierto. El triclinio —comedor- de invierno, y un pequefio lara-
rio —espacio dedicado al culto de lares, penates y genios domésticos— también
formarian parte de este atrio en la casa de Trebius Valens. En el paso del atrio
al peristilo encontramos la culina —cocina—, que suele ser un espacio pequefio
donde también encontramos la latrina -letrina.
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El peristilo es un espacio rodeado de estancias, porticado, que rodea un huerto
o jardin. En nuestro caso es un porche de tres lados —este, sur y oeste—, y un
cuarto lado —norte- cerrado por el muro de fondo de la propiedad. Justamente
aqui, bajo una pérgola, encontramos el triclinio de verano bastante bien con-
servado. El triclinio es una estructura de tres camas inclinadas, dispuestas en
U, en torno al espacio para la mesa. A diferencia de los comedores de invierno,
con el mobiliario de madera, aqui el triclinio estd hecho de obra, con revesti-
miento méas o menos lujoso, y a menudo animado con fuentes y canales de

agua.

Cabe destacar, de este peristilo, la presencia de dos camaras identificadas co-
mo oecus —salén-, que es donde suelen aparecer los mosaicos y pinturas de
mas calidad, ya que es la sala de prestigio de la casa. También es importante
el pequefio bafio del dngulo sudeste, presente en la mayoria de casas en esta
version reducida deapodyterium-tepidarium 'y caldarium, es decir, vestuario, sala
templada y sala caliente. Estos bafios funcionaban con el calor de un hogar
compartido con la cocina y gracias a la existencia de agua corriente, que de he-
cho encontramos en la mayoria de casas de Pompeya desde la época imperial
—cosa que también explicaria el manantial del centro del peristilo. Del primer

piso de esta casa tenemos, como en general de todas, muy poca informaciéon.
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39."Brutus Capitolino"

Altura: 0,69 m

Bronce a la cera perdida e incrustaciones de marfil y pasta vitrea

Roma, Capitolio, Palazzo dei Conservatori

Arte de Roma. Republicano

Esta pieza se conoce desde el siglo XVI y tradicionalmente se ha identificado
con Marcus Iunius Brutus, uno de los dos primeros cénsules de Roma. Traba-
jada en bronce, debi6 de pertenecer a una estatua ecuestre por la postura leve-
mente inclinada de la cabeza —el busto es un afiadido posterior. Tenemos que
considerar, por lo tanto, esta pieza como Unico resto de un retrato de cuerpo
entero de cardcter honorifico.

El rostro, de actitud grave y mirada perdida, tiene forma ctabica. Los pémulos
son 6seos y los ojos —con incrustacién de marfil y pasta vitrea— son grandes y
estan enmarcados, arriba, por unos arcos supraciliares potentes y, abajo, por
profundas bolsas. Sobre la frente, ancha, el cabello esta trabajado en mecho-
nes finos y peinados hacia la derecha. La barba y el bigote, cortos, aparecen
desmelenados. El resultado es de un elevado verismo.

Una obra de esta calidad s6lo puede haber sido creada por artifices etruscos o
griegos, aunque el encargo podia venir de Roma. De hecho, el principal pro-
blema que presenta esta obra es el de su filiacién estilistica. La mayor parte de
autores duda entre relacionarla con el mundo etrusco, que habia sido la acti-
tud mas defendida, y la adscripcion al arte italico prerromano —arte medio-ita-
lico- que poco a poco se va definiendo actualmente, arte que, no es necesario
decirlo, estd fuertemente marcado por etruscos y griegos. Una cabeza proce-
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dente de San Giovanni Scipioni (cerca de Bovianum, en los Abruzos), fechada
entre el siglo III-II a. de C., y actualmente en el Cabinet des Medailles de la
Bibliotheque National de Paris, se puede relacionar con este "Brutus".
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40."Altar de Domitius Ahenobarbus"

Frontales: 0,78 x 5,59 m (Mtnich), 0,82 x 5,59 m (Paris). Marmol

Piazza San Salvatore, Roma

Munich, Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek-Paris, Musée du

Louvre.

Arte de Roma tardorrepublicano

A pesar del nombre con el que se le conoce, el Altar o Ara de Domitius Ahe-
nobarbus, ni es un altar ni tiene nada que ver con Domitius, ni con ninguno
de los Ahenobarbi. Evidentemente, esta identificacién ha creado confusién a
la hora de fechar el monumento, y diferentes autores han propuesto fechas
que van desde el siglo II a. de C. hasta el afio 30 a. de C. Recientemente se ha
propuesto identificar el conjunto como basamento de un monumento a Mar-
co Antonio, abuelo del triunvirato, en el que se reunian sus victorias navales

en oriente y su cargo como censor -90 a. de C.

Este basamento esta formado por dos relieves largos y dos cortos que darian
una forma rectangular. En Munich se conserva uno de los lados largos y los dos
laterales, en los que se representan thiasoi —procesiones de seres y divinidades
marinas. En el centro estan representados Neptuno y Anfitrite en un carro
arrastrado por dos tritones tocando instrumentos musicales. Este lado largo
es completado con un toro y dos caballos marinos, guiados por cupidos y
llevando nereidas. En cada lateral se ve un tritébn y dos Nereidas cabalgando
un ser marino. El material es marmol blanco con vetas azules procedente de
Grecia. Estilisticamente debemos relacionar estas tres piezas con el mundo
helenistico. Tanto en relacién con el estilo como en relacién con el tema, hay
que tomar como modelo los relieves del podio del altar de Zeus en Pérgamo.
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El relieve de Paris —el lado largo que queda- es absolutamente diferente. Nos
muestra una narracion "historica" romana. De izquierda a derecha vemos el
lustrum —-momento en que el censor registra la declaracion de un ciudadano-
y como otro ciudadano toma declaracion al testimonio del declarante. A con-
tinuacién, ocupando la mayor parte del relieve, la Souvetaurilia, o sacrificio
de un toro, un carnero y un cerdo, para purificar al pueblo romano después
del censo. En este caso es ofrecido a Marte, que estd de pie a la izquierda del
altar con sus atributos. Frente al dios estd Marco Antonio(;?) con la velada

ofreciendo los sacrificios.

En este caso la plastica y el concepto -relieve "histérico"- dependen absoluta-
mente de modelos itdlicos o, més concretamente, medio italicos, pero por pri-
mera vez se puede hablar de un monumento oficial de estilo romano -Bianchi
Bandinelli. También el material -méarmol- es local.
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41.Pintura mural del triclinio de la Villa dei Misterii
de Pompeya

Altura del friso central figurado: 2,30 m

Pintura al fresco

Segundo estilo pompeyano

La llamada "Villa de los Misterios", de Pompeya, es una lujosa vivienda subur-
bana construida en el siglo III y sucesivamente modificada y vuelta a decorar.
Una de las transformaciones realizadas a mediados de siglo I a. de C. supuso la
modernizacién de las pinturas de parte de las habitaciones, que se resolvieron
en un segundo estilo. Una de estas pinturas es el denominado triclinio o co-
medor, aunque la funcién no queda clara. La habitacién tiene una estructura
rectangular muy alargada, con una puerta abierta en un extremo corto y una
ventana en medio de una de las dos paredes largas. La decoracion pictérica
se adapta a la estructura de la habitacién, a la existencia de estas aberturas.
La pintura, en el fresco, es uno de los pocos testimonios conservados de los
grandes ciclos figurados que debieron de ser usuales en la pintura helenistica,
y que Roma hereda y adapta. Es aquello que las fuentes escritas denominan
"megalografias", es decir, grandes pinturas figuradas. Sobre un nivel inferior
que simula un z6calo negro con su moldura superior, se extiende un friso de
color rojo pompeyano de cinabrio, intenso, con pilastras muy finas también
pintadas. Sobre esta superficie se desarrollan una serie de escenas que tienen
relacion con los misterios dionisiacos y que dan nombre a la villa. Por encima
del friso figurado, en la parte superior de las paredes, se pintaron un friso con
tema de meandro y paneles que imitan losas de marmol y piedras de calidad,
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coronado por una banda negra con temas de vifia y cupidos. Las referencias a
una supuesta arquitectura que se resuelve con medios pictéricos es una carac-
teristica del segundo estilo pompeyano.

El friso figurado muestra escenas que no son siempre faciles de leer e interpre-
tar. Lo mas complejo es, sin embargo, averiguar el significado del conjunto.
Parece que se trata de una serie de episodios 0 momentos desligados, yuxta-
puestos, todos alusivos al tema de la iniciacién a los ritos del culto a Dionisio,

y supuestamente inspirados en un modelo mas amplio.

Aparecen Dionisio y Ariadna o Afrodita, ménades bailando, satiros, distintas
manipulaciones rituales y, sobre todo, la figura femenina de la iniciada o de
la matrona. Aunque el conjunto ha sido estudiado muchas veces, no se ha
llegado a interpretar de una manera definitiva y concluyente.

Las otras megalografias, conservadas en algunas casas y villae lujosas de la
Campania, ponen de manifiesto los mismos problemas de lectura iconografi-
ca. Las incongruencias, sin embargo, son también observables en la ejecucion.
El resultado es

6ptimo desde el punto de vista decorativo, pero muchas figuras o detalles no
resisten un analisis minucioso, que pone de manifiesto una realizacion irregu-

lar o incorrecta a partir, eso si, de un buen modelo.
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42.Mosaico nilotico de Palestrina

6,56 x 5,25 m

Santuario de la Fortuna Primigenia, Palestrina

Palestrina, Museo Arqueoldgico

Helenistico tardio de época de Sula

El Gran Mosaico Barberini, nombre con que también es conocido por referen-
cia el primer poseedor del mosaico, es una de aquellas obras de finales de la
republica que se analiza siempre dentro del arte helenistico. La pieza formaba
parte del pavimento de la sala basilical inferior del Santuario de la Fortuna Pri-
migenia en Palestrina y muchos autores han querido identificarlo con lo que
menciona Plinio (Hist. Nat.,, XXXVI, 189) en relacién con Sula. Encontrado
en el afio 1600, se llevé a Roma el afio 1626 y alli se quedd hasta 1640, mo-
mento en que fue devuelto a Palestrina. Estos viajes lo estropearon bastante y
casi la mitad de la superficie total ha sido restaurada, y aunque en el aspecto
iconogréfico es bastante fiel a su estado original, ya que se utilizaron dibujos
del siglo XVII, con respecto al estilo tenemos que ser mucho mas prudentes.

Como afirma Pollit, la organizacién del mosaico parece un mapa turistico, que
recuerda a aquello que los griegos llamaban topographia, es decir, 'pintura de
lugares'. El 1io es una especie de fondo indiferenciado que rodea pequefios is-
lotes. La mitad superior nos muestra un paisaje mas salvaje, con escenas de
etiopes cazando; es la excusa perfecta para mostrar animales exoticos: jirafas,
leones, serpientes, cada uno con su nombre en griego. La mitad inferior de-
canta su exotismo hacia la vertiente humana. Mientras la parte terrestre es
rellenada de arquitecturas, fundamentalmente de templos o santuarios con
sus oficiantes y fieles, el rio esta lleno de embarcaciones de tipologia egipcia,
y también encontramos animales extrafios: rinocerontes, leopardos, cocodri-
los o hipopé6tamos. Otro elemento importante es la vegetacion fluvial, indis-
pensable en una composicion nilética. Destaca especialmente la pequefiez de
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la figura humana, que parece disimulada entre el resto de elementos, clara
evidencia de que, en este caso, se concede importancia al elemento natural y
exo6tico, no al humano.
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43.Pintura mural de una habitacion de la Casa dei
Vetii en Pompeya

) ~I.
i
E
B

Pintura al fresco

Pompeya. In situ

Cuarto estilo pompeyano

La Casa dei Vetii es una vivienda pompeyana de una cierta categoria, con una
serie de habitaciones de recepciéon y comedores que se ordenan en torno a
un gran peristilo. La decoracién estd de acuerdo con la categoria de las habi-
taciones, con la jerarquia dentro de la vivienda. Es un magnifico ejemplo para
comprobar que, mds que estilos 0 modas decorativas, en el estudio de la pin-
tura romana se debe tener presente la categoria de las habitaciones.

La que nos ocupa era probablemente un triclinio, un comedor, abierto en el
brazo oriental del peristilo. Las tres paredes, ya que la cuarta esta abierta, pre-
sentan una organizacion tripartita. La zona central, mas amplia, tiene en el
hermoso centro un cuadro mitolégico. En esta estructura esta presente el prin-
cipio de la galeria de pintura. Los laterales sugieren ventanas abiertas a un
paisaje arquitectonico.

Es el esquema, bastante habitual, de la alternancia de la cortina y la ventana.
El color amarillo uniforme da unidad a las tres paredes en la zona media. La
decoracion no se agoto, sin embargo, con el cuadro figurado y la sugerencia de
la ilusion del paisaje. Todas las decoraciones estan llenas de temas ornamen-
tales que van desde la zona del z6calo hasta las zonas superiores de las paredes.
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Los cuadros mitolégicos son de formato rectangular apaisado y con una sim-
ple linea negra como marco. Los temas elegidos tienen un alto contenido dra-
matico: Dirce castigada por sus hermanos, Penteo, que da nombre a la habi-
tacion, y Heracles nifio asfixiando a las serpientes. Los modelos eran pinturas
de caballete, probablemente del siglo IV y griegas, que se han agrupado por
afinidad de tema y gusto, para ordenar la decoraciéon de una habitacién de la
casa. Las arquitecturas, resueltas con el acostumbrado dominio de los recursos
de la perspectiva, son una prueba de la persistencia de las modas introducidas
en el segundo estilo de la abertura artificiosa de la pared en amplias perspecti-
vas. En este caso, ademas, las ventanas tienen casi tanto protagonismo como
los cuadros mitolégicos. Es una muestra clara del eclecticismo que caracteriza
el denominado "cuarto estilo pompeyano".

Los cuadros que se reproducen en las paredes de las habitaciones pompeyanas,
como la de Penteo de la Casa dei Vetii, no son copias exactas, sino mas bien
versiones a partir de originales que se debieron conservar en Roma. En los ca-
sos en que tenemos mas de una version de un mismo original podemos llegar
a averiguar el grado de similitud, y rehacer el aspecto del modelo perdido. No
siempre, sin embargo, es asi. Parece que en el cuarto estilo las versiones pre-
tendian un grado mas alto de fidelidad al modelo, aunque sea por el formato
apaisado que utilizan, propio de las pinturas de caballete.
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44. Centro monumental de Roma
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La monumentalitzacion de la ciudad de Roma, iniciada en época etrusca, en el
siglo VI a. de C., y prolongada hasta la cristianizacioén de la topografia, a partir
del IV d. de C., se centr6 basicamente en las areas urbanas situadas entre el rio
Tiber y el Circo Maximo, el Valle del Anfiteatro y el Quirinal y el Campo de
Marte. Este conjunto incluye las colinas del Capitolio y el Palatino, el centro
originario y eterno de Roma. La especializacién de las areas por funciones es
uno de los hechos mas caracteristicos, que se ird configurando, sin embargo,
durante un periodo muy largo de tiempo. Las zonas ludicas por excelencia:
teatros, anfiteatros, circo, odeén y los edificios termales mas antiguos se con-
centrardn en el area del Campo de Marte. Las funciones politicas, centradas
en el foro en época republicana, se irdn repartiendo a partir de Augusto de
forma tan variada que no es posible reducirlo a un esquema. Los fora impe-
riales, que descongestionaban en un principio las funciones del antiguo foro,
continuaran haciéndolo, pero sobre todo serdn elementos esenciales del pro-
grama monumental y de prestigio de distintos emperadores. Con la intencién
de situarse justo en el centro de Roma, se construirdn sucesivamente el forum
[ulii, de Julio César, el de Augusto, el Transitorium o el de Nerva y, finalmente,
el mas espectacular, el de Trajano. Este tltimo ya no encontr6 espacio libre y
se hubo de hacer una enorme excavacion y destruir las colinas vecinas para

construirlo.

Tanto o mas repartidas estaban las funciones religiosas y los templos y capillas
dedicadas a las divinidades, desde los mas antiguos del foro y el Palatino, y el
de Japiter Capitolino, a los que se iban dedicando sucesivamente a los empe-
radores divinizados: desde el del Divus Iulius en el foro hasta el Claudianum,

Hadrianeum, entre otros.
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No se podia enterrar a los muertos en el interior del pomerium, pero el Campo
de Marte estaba fuera, y en el sector norte se incineraron y depositaron los
restos de muchos emperadores a partir de Augusto, quien construye el primer

mausoleo dinastico.

Las funciones comerciales no ocupaban espacio en el centro monumental, ya
que se habian ido desplazando hacia Ostia y el sector portuario del Aventino.
Sélo las actividades de intercambio oficial o de bolsa podian ocupar edificios
en el sector central. Quizas los mercados de Trajano cumplian precisamente

estas funciones.

La zona central, y sobre todo el Palatino y el Esquilino, habian sido importan-
tes zonas de habitacion, de casas unifamiliares o domusde una cierta categoria.
El hecho maés relevante en esta cuestion fue la ocupacién de estas zonas por
las estructuras monumentales del palacio o residencia de los emperadores. El
Palatino fue el lugar definitivamente ocupado por esta funcién, pero no he-
mos de olvidar el episodio de lasdomus Transitoria y Aurea de Nerdén, que se
extendian desde el Palatino por el valle del anfiteatro y hasta el Esquilino.

Con estas funciones fundamentales de la ciudad y, sobre todo, a partir de una
politica de prestigio, se ird configurando el aspecto que Roma presenta en el
altimo momento de su historia, antes de la cristianizacion, que no afecté mu-
cho al area central pero que si que comportd, poco a poco, un cambio radical

del concepto mismo de centro monumental.
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45. Anfiteatro Flavio

Arena: 79,35 x 47,20 m; capacidad maxima aprox. 50.000 espectadores
Roma
Epoca flavia

Después del suicidio de Nerén, el senado decretd la damnatio memoriae del
emperador. Este es uno de los motivos de la construccién del Anfiteatro Fla-
vio. Se edific6 aprovechando la cimentacion del gran estanque que, entre el
Aventino y el Palatino, formaba parte de la Domus Aurea de Neron. Se trata
de una obra absolutamente demagogica, tanto por las dimensiones, y por la

funcién, como por el mensaje politico.

Cabe destacar que Roma, hasta este momento, todavia no tenia, por motivos
de seguridad, anfiteatro permanente, al contrario de lo que pasaba en el resto
del Imperio. El precedente del llamado "Colosseum" romano era el anfiteatro
de Estatilio Tauro, hecho de madera en el afio 29 a. de C. y destruido por un
incendio en el afio 64 d. de C.

Aunque no conocemos al arquitecto, se trata de una obra excelente y termina-
da con mucha rapidez. Esta concebido como un gran 6valo con una fachada
en cuatro niveles de ochenta arcadas. Siguiendo los precedentes romanos del
Tabularium o el teatro de Marcelo —-de época de Augusto—, las tres primeras
plantas usan la tipologia de arco de medio punto encajado entre pilastras con
semicolumnas adosadas, y un entablamiento que separa las diferentes plantas.
Los 6rdenes, puramente decorativos pero jerarquizados son dorico —abajo-,
jonico —en la segunda- y corintio —en la tercera. En este edificio se muestra
definitivamente el caracter monumental y practico de este sistema, que ya he-
mos visto en el Tabularium. El 4tico no se ajusta a este esquema: es una pared
seguida, con las mismas particiones, de ochenta tramos separados por pilastras
corintias, y alternaba ventanas con escudos de bronce dorado.
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La cavea se apoya encima de esta fachada mediante un sistema escalonado
de galerias con bovedas que van equilibrando los pesos. La parte mas débil,
el muro superior, tenia los asientos de madera. Justamente por motivos cons-
tructivos todo el edificio es de piedra —travertino de revestimiento y el muro
de toba- excepto las bévedas y el muro superior, que son de hormigén.

Cabe destacar el complejo sistema de fosas bestiarias que corrian por debajo
de la arena, una red enrevesada de conducciones de servicios que aumentaban
la espectacularidad de los acontecimientos que tenian lugar en este escenario

-luchas de gladiadores, cacerias, ejecuciones o naumaquias.
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46. Altar Pacis Augustae

11x10m

Marmol
Roma
Epoca de Augusto

El Altar de la Paz —Res Gestae Augusti— fue construido para celebrar su retorno
victorioso de la Galia e Hispania. La decision del senado fue en el afio 13 y la
inauguracion en el afio 9 a. de C. Desde el siglo XVI se habian ido encontran-
do fragmentos de este monumento, y ya en este siglo —en los afios treinta—
fue reconstruido. Originariamente, el conjunto estaba situado cerca de la Via
Flaminia formando parte de un conjunto en el Campo de Marte que incluia
el mausoleo de Augusto.

La obra consta de dos partes, el altar y el recinto que lo enmarca. Del primero
quedan restos del friso, una procesion de ofrendas, que lo decoraba. El elemen-
to mas destacado, sin embargo, es el recinto. Es rectangular y descubierto, mas
alto que el altar, y con dos puertas: una en el este y otra en el oeste —disposi-
cion parecida a la del templo de Ianus Geminus en el foro de Roma. Este recinto
imita en marmol una construccién efimera de madera, con los elementos de

decoracion tipicos: bucrdneos enlazados por guirnaldas y péteras colgadas.

La decoracion exterior muestra —en los lados largos— dos partes de una proce-
sién que avanza de este a oeste. Las figuras del lado norte se rehicieron muchas
veces durante el renacimiento, y son dificilmente identificables. Las del relieve
sur nos muestran a Augusto con la cabeza velada seguido por los lictores y, a

continuacion, su familia. Por primera vez en un monumento oficial los nifios
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tienen un papel destacado, verdadero documento de la politica dinastica de
Augusto. Ambos relieves nos muestran -retocada politicamente- la procesion
del afio 13.

Todavia, flanqueando las puertas, encontramos cuatro relieves mas. En el oes-
te, Eneas sacrificando a los dioses Penates, y la Loba amamantando a Rémulo
y a Remo en el momento de su descubrimiento. En el este, la Tierra con ale-
gorias del mar y del aire, y Roma encima de una pila de armas. En resumidas
cuentas, referencias a la fundacién de Roma, a la victoria y la paz del Imperio

y a la prosperidad que se deriva de ello.

Si para los frisos de la procesion es necesario hablar de modelos aticos, como el
Parten6n, muy de acuerdo con el nuevo clasicismo de Augusto, para el relieve
de Eneas, con un paisaje y arquitecturas en el fondo, cabe remitir a modelos
helenisticos.
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47. Arco de Tito

Anchura relieve: 3,80 m; altura: 2,04 m
Marmol

Roma

Epoca flavia

El arco fue levantado por Domiciano después de la muerte de su hermano Tito.
Su ubicacidn, en el lugar que ocupaba la Domus Transitoria de Ner6n —entre el
Palatino y el Esquilino, delante del foro—, forma parte, como el Anfiteatro Fla-
vio, de la aplicacién de la damnatio memoriae a aquel emperador. La estructura
actual es el fruto de una reconstruccion del afio 1822, dado que lo Gnico que
habia sobrevivido del antiguo —integrado en una fortificacion medieval- era la
abertura del medio, incluidos los grandes relieves de los paneles de la boveda
central, las enjutas, el pequefio friso que rodea el monumento, las claves del
arco, dos capiteles compuestos y la inscripcion.

El pequerio friso nos explica con todo detalle el triunfo de Tito y Vespasiano
en Jerusalén. Trabajado en un relieve altisimo, las figuras se pueden distinguir
desde una cierta distancia. Lo mas destacado del Arco de Tito son, sin embatr-
go, los altos relieves colocados en los montantes internos del arco. El tema
general vuelve a ser el triunfo de Vespasiano y Tito del afio 71 en Jerusalén. En
este caso se han elegido dos episodios cargados de significado. El primero nos
muestra el espolio de la ciudad, mientras que el segundo nos muestra a Tito
en el carro triunfal. La escena del espolio es una de las que ha hecho hablar
de estilo ilusionista en época flavia. La procesiéon avanza desde la izquierda y
desaparece por la derecha, bajo un arco triunfal en segundo término, pero tan
detallado que en el atico se pueden distinguir los retratos de Vespasiano, Tito
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y Domiciano. Los soldados cargan el candelabro de siete brazos y otros objetos
del Templo de Jerusalén que se expusieron en el Templum Pacis de Vespasiano.
El otro panel nos muestra a Tito de pie, con el cetro de Japiter y una palma,
en un carro arrastrado por cuatro caballos. Lo acompafian una victoria que
lo corona con laurel, los genios del Senado y el pueblo de Roma, y la misma
Roma. También cabe mencionar el relieve que decora la béveda del arco, en
el que se nos muestra la apoteosis de Tito: el emperador cabalgando un 4guila
dispuesta con las alas abiertas, emprendiendo el vuelo que llevard al Empera-

dor muerto hasta los dioses.
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48.Pinturas murales de una habitacion de la Villa de
Livia de Prima Porta, en Roma

Largura: 5,95 m

Villa ad Gallinas Albas de Livia en Prima Porta, Roma
Museo Nacional de las Termas, Roma
Epoca claudia

Parece que la ejecucion de estas pinturas fue posterior a la muerte de Livia
(¥29 d. de C.), la esposa de Augusto. Se encontraron en la residencia conocida
por el nombre de "villa de las gallinas blancas", decorando una habitacién
subterranea, de donde fueron arrancadas. Hoy se exponen en el Museo de
las Termas. La estancia, rectangular, tiene las cuatro paredes decoradas con el
mismo tema, y una valla blanca separa al espectador de un jardin.

La decoracion descarta absolutamente la figura humana, "si ha anche il paesag-
gio «puro», privo di figure umane e di intento narrativo" (Bianchi Bandinelli, 1980,
pag. 195). El jardin, cerrado, muestra diferentes especies vegetales llenando el
espacio. La parte superior deja sitio al cielo, y entre éste y la vegetacién apa-
recen numerosas aves. Todos los detalles, que son abundantes, se han tratado
con un grado elevado de naturalismo, aunque la composicion es ficticia: mez-

cla especies de pajaros y plantas de climas y zonas variadas.

En palabras de Bianchi Bandinelli (1970, pag. 125) "El jardin de la villa de Li-
via es una pintura que no tiene igual". Lo tinico comparable a esta pintura,
en Roma, eran unos paneles pintados en el llamado "auditorio de la villa de
Mecenas", en el Esquilino, de mediados del siglo I a. de C., hoy practicamente
borrados. De hecho, la concepcién de esta composicién no es romana y pa-
rece dificil pensar que la génesis del modelo lo fuera. Tampoco proviene del
mundo griego. Mas bien es el mundo persa el que crea este tema del jardin
cerrado, pero de aspecto exuberante y salvaje —que los griegos denominaran
"paradeisos"-, aunque no conservamos ejemplos claros. La tumba ntm. 5 de
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la necrépolis alejandrina de Anfushi (c. 30 a. de C.) nos da una composiciéon
lejanamente similar, casi un siglo anterior, pero insuficiente para explicar el

conjunto de Prima Porta.
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49. Retrato de Vibia Matidia

0,63 m

Marmol
Roma, Museo Capitolino
Epoca flavia

De esta obra se conocen dos réplicas ambas identificadas como retratos de
Vibia Matidia, cufiada de Adriano y sobrina de Trajano. Sin duda, es el mejor
ejemplo de la retratistica femenina de época flavia.

En época de Augusto la retratistica habia experimentado algunos cambios en
relacién con el momento republicano. Sin renunciar al realismo, inherente al
concepto romano de retrato, éste se suaviza y sustituye su crudeza por una
creciente idealizacion ligada a un nuevo lenguaje, el clasicismo de raiz atica,

impulsado por el emperador. Esta tendencia llegara hasta época flavia.

El retrato que vemos nos ejemplariza esta idealizacién. El rostro, ovalado,
muestra unos ojos grandes y almendrados, la nariz aquilina, las cejas rectas
—trabajadas como si se tratara de pequefias plumas—-, la boca pequefia y bien
modelada. La inclinacion de la cabeza con un cuello sumamente fragil da una
gran elegancia al conjunto que, de todas maneras, no puede evitar producir
una sensacion de atemporalidad fruto de la propia idealizacién.

Sin duda, la parte mas rica de la pieza es el cabello con este extraordinario pei-
nado. Los antecedentes los encontramos en los retratos anteriores de Marcia
Furnilla y Julia Titi —esposa e hija de Tito, respectivamente-y, mas claramente,

en los de Domitia, esposa de Domiciano. Los primeros formulan el tipo de
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peinado. Toda la parte anterior con esta superposicion de rizos, y la parte pos-
terior con trenzas cogidas en un mofio. Pero no sera hasta los retratos de Do-
mitia que el peinado cogera mayor verticalidad con los rizos dispuestos como
en una diadema ovalada, que es lo que vemos en este retrato de Vibia Matidia.
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50.Foro y mercados de Trajano

Espacio del foro: 280 x 200 m

Basilica: 159 x 55 m

Roma

Trajano, por medio de su ingeniero y arquitecto militar, Apolodoro de Damas-
co, realiz6 la obra arquitectonica mas relevante y admirada de Roma en los
siglos posteriores: el mayor y altimo de los foros imperiales. No lo sabemos
seguro, pero es bastante probable que Domiciano hubiera tenido ya la idea de
unir las dos areas monumentales de la ciudad, que estaban separadas por los
relieves de las colinas del Quirinal y el Capitolio. La unién se ejecuto, sin em-
bargo, en época de Trajano. Las impresionantes obras de vaciado de los con-
trafuertes de las colinas fueron para siempre recordadas con una inscripcién
que figura en la base de la columna de Trajano, y que menciona que la altura
de la columna es la de la excavacion que se hizo. Se consigui6, de esta manera,
un espacio de considerables dimensiones que permitié hacer el nuevo foro, y
enlazar todo el sector de los fora imperiales con el Campo de Marte, a través
de dos calles tortuosas que flanqueaban el muro que lo delimitaba. El foro se
articulaba en tres espacios sucesivos que parecen repetir la estructura de los
campamentos militares romanos: una gran plaza ampliada con exedras late-
rales, partiendo del modelo del foro de Augusto; una basilica (Ulpia), dispuesta
transversalmente y prolongada por dos grandes exedras o hemiciclos en los
lados cortos, que repetian las de la plaza; y un espacio con portico curvado
donde se disponia la columna flanqueada por dos edificios: las bibliotecas la-
tina y griega. Parece que todo el conjunto se coronaba con un templo que
construy6 a Adriano, dedicado a Trajano, pero que ya estaba previsto en el
proyecto de Apolodoro. La basilica estaba sobrealzada respecto de la plaza. El
foro estaba cerrado en todo su perimetro por un muro alto, y se insertaba co-
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mo unidad auténoma respecto del resto de monumentos, también cerrados,
del area central de Roma. Se accedia a la plaza por una entrada con un muro
convexo, ordenada como arco honorifico coronado por la cuadriga triunfal
de Trajano. El centro lo presidia su estatua ecuestre, y los porticos que flan-
queaban la plaza estaban decorados con ciclos que se referian a las victorias
militares del emperador y estatuas de los pueblos vencidos. La basilica era de
grandes dimensiones y se subdividia en cinco naves por medio de series de

columnas, que continuaban también en los lados cortos.

Lo més notable a dia de hoy es la columna, lo Ginico que se conserva de un
conjunto desgraciadamente muy estropeado. La columna estd hecha de mér-
mol de Luni y se levanta sobre una gran base en forma de dado. En el interior
de la base esta el vestibulo desde donde arranca la escalera que sube hasta la
parte superior de la columna y una cdmara al lado, donde se deposit6 la urna
con las cenizas de Trajano. Hay muchos aspectos interesantes de este singular
monumento, que se convertird en modelo en el futuro arte romano y de época
moderna. Servia como sefializador de la obra realizada, segin la inscripcion,
pero también como tumba de Trajano, prevista inicialmente o utilizada para
este fin cuando Trajano muri6 repentinamente. Pero también era el soporte
monumental de la narracion de los hechos mas relevantes de la carrera militar
del emperador, las dos campafas déacicas, y por lo tanto era un monumento
honorifico, funcién que tendran todas las columnas que parten de su modelo.
Ademas, estaba coronada por la estatua de Trajano. El origen de esta tipologia
monumental, la parte de invencién que correspondi6 a Trajanoy a Apolodoro,
son temas discutidos desde siempre. La propuesta de rodear una gran estruc-
tura en forma de columna con una faja continua donde se explicaban, en una
narracion ciclica minuciosa, todos los hechos de armas y episodios principales
de las guerras, recuerda indudablemente a los manuscritos ilustrados. En efec-
to, el soporte de la escritura contintia siendo en estos momentos el volumen
o rollo, y las ilustraciones se adaptaban naturalmente a este formato. Sabemos
que se escribieron los hechos de las guerras dicicas, y no se debe descartar que
fueran ilustrados y sirvieran de modelo a la columna. Hay que recordar que
se encontraba situada precisamente entre las dos bibliotecas. Los relieves de la
columna suponen el punto culminante del relieve narrativo romano, su obra
maestra, donde se combinan un lenguaje perfectamente dominado en todos
los recursos y unos contenidos, unos mensajes perfectamente codificados pe-
ro tratados de manera nueva. Todo el complejo del foro es una celebraciéon
de las victorias sobre los dacios y, por lo tanto, la sublimacién de la potencia
militar del Imperio que Trajano dirige eficazmente. Aquello que se explica en
los relieves es justamente el funcionamiento preciso de la potente maquinaria
de guerra que era el ejército romano.

Los mercados se construyeron antes que el foro, segin la dataciéon de los la-
drillos de construccion. El complejo que se conoce con este nombre, una de
las obras mas sorprendentes de la arquitectura romana, sostenia y, al mismo
tiempo, escondia la pendiente y la seccién de la colina del Quirinal en la fa-
chada que daba al centro monumental de Roma. La construccion en terrazas
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permitio aprovechar totalmente el espacio. Guarda una relacién con la estruc-
tura del foro ya previsto en la parte inferior, pero las partes altas se dirigen a
las calles superiores y le dan la espalda. Basicamente se diferencian dos gran-
des terrazas separadas por la via Biberatica, flanqueada portabernae, que debie-
ron de ser tabernas. Las distintas salas y habitaciones que se disponen en este
complejo se relacionan y comunican mediante las calles y las escaleras inte-
riores, de mucho desnivel. Destaca en el conjunto una gran sala de dos pisos
de altura en los espacios laterales que tiene el centro cubierto con una béveda
de cruceria que se apoya sobre grandes ménsulas de travertino, una de las cu-
biertas més excepcionales entre las conservadas en la arquitectura romana. No
estd clara la funcion de los mercados, que probablemente seria variada. Entre
sus usos estaban los oficiales de almacenes y despachos y también la venta al
por mayor. En todo caso parece que volvian a integrar en el espacio central
de Roma funciones econdémicas y comerciales. Entre el foro y los mercados
de Trajano no habia ninguna posibilidad de comunicacion fisica, ya que los
muros altos del foro y las calles los separaban.
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51.Panteon de Roma

Diametro: 43,5 m. Altura: 43,5 m

Travertino, tufo, ladrillo, escoria volcdnica y hormigén
Roma

Epoca de Adriano

A pesar de la confusién que haya podido generar la inscripcién del entabla-
miento del edificio, el Pante6n es fruto de las reformas del Campo de Marte
emprendidas por el Emperador Adriano que, eso si, sustituye un edificio ante-
rior costeado por Agripa en época de Augusto. Cabe sefialar que en relacién
con éste sélo se conservaria el nombre, ya que incluso la orientacién del con-
junto es diferente.

El edificio es una estructura de tres cuerpos yuxtapuestos. Un porche octastilo,
un cilindro coronado con ctpula y, entre ambos, un cuerpo rectangular que
da la altura exterior del cilindro —pero no la interior-, y que hace de encaje
entre las dos zonas principales.

El acceso al conjunto se hacia a través de un patio porticado, y el nivel del
suelo, mas bajo que el actual, comportaba la existencia de escaleras para acce-
der al porche. Este esta dividido en tres naves, las laterales dan acceso a sen-
dos absides, perforados en el cuerpo rectangular, precedidos por pilastras cua-
dradas. De hecho, la pilastra es el motivo que decora exteriormente el cuerpo

rectangular intermedio.
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La nave central, mas ancha, da acceso a la zona cupulada. La parte baja del
cilindro alterna aperturas semicirculares y rectangulares. En total ocho aper-
turas perforadas en el muro, contando la puerta de acceso. La apertura opuesta
a la puerta es un verdadero abside flanqueado por columnas y con arco triun-
fal que ocupa el piso superior. El resto quedan ceflidas por el entablamiento,
las zonas vacias con columnas, las zonas llenas con pilastras. El conjunto de
columnas y pilastras sigue el orden corintio, tanto en el interior como en el
exterior; los capiteles son de marmol y las columnas de granito. La parte més
espectacular es la ctipula, concebida como una esfera de 43,5 m de diametro,
y con cinco hileras de veintiocho artesonados que decrecen con la altura. El

cénit es ocupado por un lucernario de 9 m de didmetro.

En la construccion destaca la gran maestria empirica de su arquitecto, nece-
saria para construir uno de los mayores espacios con capula hemiesférica co-
nocidos. Un anillo de cimentacién de 7 x 4,5 m soporta unos muros de 6 m
de grueso en la base pero que en el lucernario se han convertido en 1,5 m.
Todo el peso se apoya sobre ocho puntos del muro cilindrico, y éste ha sido
oportunamente perforado. El uso de los materiales muestra la maestria del ar-
quitecto. Estos se han escalonado siguiendo criterios de resistencia, densidad y
peso. Asi, los cimientos son de travertino, y el primer cilindro alterna capas de
travertino y tufo. El primer nivel de la béveda es de ladrillo, el segundo alterna
ladrillo y tufo, y el tercero sélo escoria volcanica. En la boveda los artesones

todavia aligeran mas el conjunto.
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52.Santuario de Baalbek

Templo de Jupiter Heliopolitano: 40 x 48 x 88 m.

Marmol

Baalbek (Libano)

El santuario romano responde a un centro de culto local tradicional de la re-
gion. Con el establecimiento de una colonia romana proxima —c. 16 a. de C.—,
se tomo la decision de monumentalizar el conjunto siguiendo un lenguaje

clasico importado desde Occidente.

El nudcleo del santuario respet6 la forma semitica original, con la disposiciéon
de un conjunto de altares de sacrificios al aire libre, en el centro del patio, que
adopta forma de torre. El lado occidental del patio estd ocupado por el templo
principal, dedicado a Jupiter Heliopolitano. Tanto sus dimensiones como su

disposicion nos llevan al concepto de monumentalidad romana.

El templo esta situado encima de una plataforma de 13 m de alto y 48 x 88
m de anchura y profundidad, respectivamente. El acceso a la parte superior
estd concebido de manera absolutamente frontal mediante unas escaleras. La
fachada, con diez columnas de orden corintio de casi 20 m, estaba estructura-
da dejando un paso mas amplio, justo en el eje central de la fachada. Todo el
conjunto estaba rematado por un frontén que llegaba, en la parte mas alta, a
los 40 m de altura. El templo, internamente, es un periptero con diecinueve
columnas de profundidad. La celda presenta una pronaos in antis y seis co-
lumnas de fachada. Aunque el templo no era, por sus dimensiones, mayor que
los mayores templos griegos, el conjunto si que le daba una monumentalidad
y una rotundidad que aquellos nunca tuvieron.

El patio es un tripértico doble que tiene a cada lado dos exedras dentro de la
columnata interior. El lado opuesto al templo, acceso a todo el recinto, pre-
senta una original forma hexagonal con propileos flanqueando el acceso -le-
vantado a inicios del s. III d. de C.—, que se puede considerar una concesion a
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las formas prerromanas de la zona. Tanto esta parte como el otro templo del
conjunto, el de Baco -s. II d. de C.-, situado fuera del recinto, al sur del de
Japiter, denotan una mayor riqueza, de materiales, formal y decorativa, propia
del momento mas avanzado, frente a las formas mas limitadas y secas de los
arquitectos de Augusto, algunos de los cuales parece que vinieron desde Roma
para trabajar en el templo de Jupiter.
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53.Retrato de Marco Aurelio

Total del monumento: 4,24 x 3,87 m. Altura del caballo: 3,52 m
Bronce dorado

Roma, Capitolio, Palazzo dei Conservatori

Epoca Antonina

El retrato ecuestre de Marco Aurelio —emperador entre 161-180 d. de C.—es lo
unico que se conserva entero de época romana. En el siglo X estaba cerca de
la casa natal del emperador en el Laterano, pero en el afio 1528 Michelangelo
la hizo trasladar a la nueva plaza del Campidoglio. Aunque sabemos que estos
retratos ecuestres fueron muy populares, s6lo conservamos algunos fragmen-
tos del de Augusto y del de Domiciano/Nerva. Si éste nos ha llegado entero
es porque fue confundido con una imagen de Constantino el Grande y como
tal fue salvada.

Muy unido a su tutor, Adriano, y a su padre adoptivo, Antonino Pio, y fuer-
temente influenciado por la filosofia estoica, la retratistica de Marco Aurelio
se define por seguir los modelos definidos por los dos predecesores y por dar
al retrato una caracterizacion psicoldgica, desconocida hasta entonces en el
mundo romano pero que a partir de este momento marcara una nueva direc-
cion. Asi pues, veremos a Marco Aurelio pasando de ser un despreocupado y
bello principe coronado-tipo Iy II- a un hombre maduro, militar poderoso
y gobernante compasivo —tipo IlI-, y a un cansado y desilusionado fil6sofo
estoico —tipo IV.
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Este retrato ecuestre nos muestra un rostro proximo al tipo III, de pelo y barba
desmelenados y ojos medio cerrados. El emperador, que monta un magnifico
caballo, viste tanica corta, paludamentum —la capa roja de los generales—y bo-
tas de patricio. El caballo levanta la pata derecha de delante sometiendo a un
barbaro caido que no nos ha llegado pero del que sabemos su existencia por
la descripcién del monumento en los Mirabilia Urbis Romae —guia medieval de
la ciudad de Roma. Por otra parte, Estacio -Silvae 1.I.I-37- nos confirma esta
tipologia describiendo el desmantelamiento de una escultura de Domiciano.
El gesto de Marco Aurelio es el del conquistador clemente, alargando la ma-
no derecha como para redimir al enemigo vencido mientras con la izquierda

sostiene las riendas.

Seguramente ésta es una de las obras erigidas en honor al emperador para
celebrar el triunfo del afio 176 d. de C..
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54.Retrato de Commodo como Hércules

1,18m

Marmol
Roma, Capitolio, Palazzo dei Conservatori
Epoca Antonina

De Lucius Aelius Aurelius Commodus —emperador entre los afios 180-192 d.
de C.- se dice —Scriptores Historiae Augustae: Commodus 14.8— que se veia como
la encarnacion de Hércules en la tierra y que rebautizé a Roma como Colonia
Commodiana. De hecho, le gustaba pasear por Roma vestido como el dios, con
una piel de leén en la cabeza y un garrote. Muri6 asfixiado por un gladiador
mientras intentaba emular a Hércules. Inmediatamente fue decretada damna-
tio memoriae del emperador.

Una de las obras maestras de la retratistica antonina es, precisamente, el retrato
en que el emperador aparece como Hércules. El de la imagen fue descubierto
junto con dos tritones en la Villa Palombara del Esquilino en el afio 1874, pero
se conocen una docena de copias. Es una obra de finales de su principado, lo
que se conoce como tipo V.

El retrato, de medio cuerpo, incluye los brazos y las manos. El emperador apa-
rece desnudo sosteniendo con la derecha un garrote que se apoya en el hom-
bro, mientras con la izquierda muestra las manzanas de oro del Jardin de las
Hespérides. En la cabeza, a modo de capucha, lleva la piel de un ledn que
le cuelga por la espalda y los hombros; las garras del animal se anudan en
su pecho. La cara es alargada y ovalada. Los ojos medio cerrados, las pupilas

perforadas y las cejas muy arqueadas son caracteristicas de todos los retratos
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antoninos, asi como el pelo rizado, pero aqui con mechones gruesos y en dis-
posicion radial. El bigote y, sobre todo, la larga barba siguen los modelos de
Marco Aurelio —su padre- y Lucio Vero, sin presentar, sin embargo, la tipica
particién en dos en la zona de la barbilla.

El busto se aguanta encima de una pelta cruzada por debajo mediante dos
cornucopias —cuerno de la abundancia— que se apoyan sobre la esfera celeste
con signos del zodiaco. A la izquierda, una amazona arrodillada y sin cabeza y
que debi6 de tener otra a la derecha. Sabemos que estaba flanqueado por dos

tritones y que debi6 de estar expuesto de manera teatral en alguna plaza.
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55.Mosaico del Hospitalia de la Villa Hadriana en
Tivoli

Mosaico en opus tessellatum bicromo

Villa Hadriana, Tivoli

In situ

El llamado Hospitalia es un amplio espacio de vivienda dentro de la Villa, or-
ganizado por medio de un pasadizo central donde se abren hasta diez habita-
ciones o cubicula, cinco a cada lado. En cada una de estas cubicula se podian
disponer tres camas —asi se habia previsto- y el mosaico se adapta y sitaa pre-
cisamente a la posicion de aquélla. Todas las cubicula, y también el pasadizo
que los distribuye, estdn pavimentadas con mosaicos en opus tessellatum bi-
cromo, es decir, realizados con teselas blancas y negras exclusivamente. Son,
en conjunto, de una calidad exquisita y se conservan en muy buen estado.
La variedad de las alfombras mosaicas de los diferentes cubicula, asi como las
innovaciones que proponen, resultan sorprendentes.

Precisamente, es en época del emperador Adriano, y de manera especifica en
las obras realizadas en su villa, cuando se experimenté con nuevas maneras y
temas ornamentales en mosaicos bicromos. Hasta entonces, desde la época de
Augusto, que es cuando se impuso la moda del blanco y negro, las composi-
ciones eran muy sencillas, generalmente geométricas y muy rigurosas. A partir
de Adriano nace un nuevo concepto de pavimentacion en mosaico que prevé
la necesidad de cubrir espacios cada vez mayores y mas antinaturales, en los
que determinadas composiciones mosaicas no se adaptaban bien. Al contrario,
los temas vegetales o vegetalizados, pero también los figurados, admitian un
desarrollo infinito por los espacios circulares, con exedras de forma y trazado
diferentes. Los edificios termales de Ostia, el puerto maritimo de Roma, nos

ofrecen magnificos ejemplos de este momento adridneo y antoniniano. Estos
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mosaicos, como el que nos ocupa, con una composicion esmerada a partir de
temas vegetales, finamente dibujados en negro sobre fondo blanco, son lo que
se llaman "de estilo florido".

La importancia de la Villa Adriana, la residencia oficial en Roma del emperador
Adriano, y la atencién que personalmente dedicé a su construccién y decora-
cién admiten la suposicion de que este nuevo estilo de mosaicos lo crearon los
equipos de mosaistas que trabajaban en esta obra. Al lado de estos mosaicos
bicromo también tenemos testimonios del desarrollo del policromo aplicado
a bévedas y capulas en la misma Villa, ademas de la recuperacién de la mo-
da de los emblemata. Algunos de los mas notables entre los conservados son
adrianeos y proceden de esta villa.
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56.Grecia

El arte de Grecia, o arte griego, es el producto de un conjunto de comunida-
des que usaban los dialectos griegos para comunicarse, y que localizamos en
la Grecia continental y peninsular, las islas del Egeo, los centros comerciales
ocupados a partir del siglo XI a. de C., de la costa occidental de Asia Menor
y las colonias de Sicilia e Italia meridional. La delimitacién cronolégica parte
del momento en que, después del final de la cultura de los palacios del mundo
micénico, y tras haber superado un primer momento oscuro, las comunida-
des empezaron a reorganizarse internamente y a mantener fuertes contactos
con el exterior; llegaron, en definitiva, a volver a hacer uso de la escritura,
que el mundo micénico ya conocia. En esta nueva fase histérica de las comu-
nidades de la region, el alfabeto era el que habian aprendido recientemente
de los fenicios. Aunque existié una verdadera ruptura respecto a la cultura de
los palacios, los griegos no fueron conscientes, y la recuperacién de la propia
historia se basé en la recuperacién, como antepasados y héroes propios, de los

del mundo micénico.

A partir del siglo X, con muchas dificultades porque la informacién es limita-
da, se puede ir siguiendo este proceso de constitucién de los nuevos centros.
En un primer momento, que llega hasta mediados del siglo VIII, la produccién
artistica mas destacable era la cerdmica pintada. Se observa la continuidad con
respecto al mundo micénico en algunos centros, como Atenas. Muy pronto
se producira una renovacion de las formas ceramicas y de la ordenacion de-
corativa, asi como de los repertorios ornamentales. Se definen los llamados
estilos geométricos, que dan nombre al periodo. En efecto, las vasijas se deco-
raban con un repertorio exclusivamente geométrico, preferentemente rectili-
neo, que se distribuia en frisos o bandas horizontales, y de la forma cerdmica
se destacaban los puntos o lineas de unién entre los distintos fragmentos; si
las vasijas eran muy grandes, se trabajaban de manera fragmentada las partes

de la pieza: cuello, paredes, asas y pie o base.

Los otros testimonios, que se han recuperado en una fase de estudios relati-
vamente reciente, en la que ha interesado definir estos primeros momentos
del arte griego, son objetos de lujo o trabajados en materiales nobles, como
el marfil, generalmente importados o realizados in situ por artesanos venidos
de fuera. Las relaciones de las comunidades, en algunas mds que otras, con el
mundo oriental, nunca se rompieron, y se fueron intensificando a lo largo del
tiempo. Hubo quien, por su situacién geografica estratégica, disfrut6 de mas
facilidades a la hora de establecer estos contactos enriquecedores con culturas
mas desarrolladas, como Creta, Samos, las islas en general y las comunidades
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de la costa de Asia Menor. Estas relaciones se intensifican a partir del siglo VIII,
que es cuando se puede definir el orientalizante mediterraneo, el verdadero

momento del inicio de la Grecia histérica.

Alo largo de la historia del arte griego siempre hubo mas de un centro artistico
o productor, ya que en ningin momento se formé un sistema politico unita-
rio con una capital. Para cada periodo se debe considerar el papel de cada una
de las ciudades como centros creadores y las renovaciones que introdujeron.
Asi, en época orientalizante, fue Corinto, en el Peloponeso, la que destaco por
la calidad de los productos o por la capacidad de imponerlos en el mercado,
mientras que, en época clasica, Atenas ejercié un papel central y ejemplar. Al
margen de los centros urbanos de las poleis respectivas, podemos considerar
también tendencias o lineas de investigacion en el terreno artistico las desa-
rrolladas en regiones o zonas amplias. Asi, se puede caracterizar una arquitec-
tura arcaica muy peculiar en las colonias occidentales, o el papel renovador
del conjunto de centros griegos de Asia Menor, que conocemos con el nombre
de "Jonia", a lo largo del siglo VI.

A pesar de que las comunidades no se llegaron nunca a unir y que, por lo
tanto, no existié nunca politicamente ninguna entidad que se pudiera llamar
Grecia, los vinculos religiosos, culturales, lingiiisticos y artisticos que mantu-
vieran permiten entender por qué su aportacion es basicamente unitaria, y
por lo tanto, por qué podemos hablar de arte griego. Un buen testimonio de
esta singularidad son los santuarios, que no eran controlados por una polis
ni estaban vinculados estrictamente, sino que pertenecian a una region, a un
grupo etnicolingiiistico, o a todos los griegos, en general los panhelénicos. Los
intercambios de experiencias y de conocimientos, y las distintas sensibilidades
de estos pueblos, tienen un campo de estudio importante en estos centros,
que se pueden considerar més de "recepciéon" que de creacion. El santuario de
Apolo en Delfos, durante la época arcaica sobre todo, y el de Zeus en Olimpia
en el periodo clasico, son los mejores ejemplos de donaciones y exvotos de

las diferentes poleis.

A la unidad artistica alcanzada por la cultura griega no hay duda de que con-
tribuy6 muy sustancialmente la enorme movilidad de los artesanos. En efecto,
los artesanos se trasladaban habitualmente a las comunidades donde podian
encontrar trabajo. Las economias de las poleis no permitian grandes obras mo-
numentales ni sostener, por lo tanto, a artesanos cualificados de manera per-
manente, excepto a los que trabajaban en talleres estables, como los produc-
tores de ceramica. Asi, cuando Atenas emprendi6 su reconstruccién en época
clasica —una rara excepcién explicable porque utiliz6 unos fondos econémicos
que no eran suyos exclusivamente-, llegaron a Atenas artesanos de diferentes
procedencias para trabajar. El hecho mismo de ser personas desarraigadas no
contribuy6 nada a una consideracion social positiva de los artesanos. Los da-
tos e informaciones de la época permiten deducir que su situaciéon era muy

precaria, salvo el caso de algunos pintores e incluso de algunos otros artesanos
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con responsabilidades superiores. Son las fuentes posteriores, ya de época he-
lenistica, las que "crearon", tergiversando la historia, la figura del artista "crea-
dor" y ejemplares, dotados de capacidades superiores, como Fidias o Policleto.

Las fuentes escritas que se conservan y que hablan del arte de Grecia y de sus
artifices son desgraciadamente tardias en la mayoria de casos. Las principales,
los diez libros de De Architectura de Vitruvio y la Historia Natural de Plinio, son
de escritores latinos que traducen y trasladan informaciones leidas en autores
griegos, de época helenistica. Se deben usar e interpretar, por lo tanto, con
mucha atencién, sobre todo cuando se refieren a las etapas mas antiguas, a
la época clasica griega. Las fuentes contemporaneas, como las obras de Platon
y Aristételes, por motivos diferentes, deben leerse también con mucho cuida-
do, ya que sus planteamientos no siempre son objetivos ni las valoraciones
generalizables al conjunto de su tiempo. Se trata de visiones y testimonios del
arte del siglo IV que hay que contrastar con lo que se deduce del estudio de
las obras conservadas.

El arte que se desarrolla en Grecia asimila, en sus origenes, las corrientes ar-
tisticas que confluyen, como el egipcio, el del Oriente Préximo y el egeo; se
caracteriza por un exquisito sentido del equilibrio, producto de una nueva
concepcion estética (la de la "sofrosyne" o armonia), que en la arquitectura se
manifiesta en la euritmia o armonia de las proporciones, y en la escultura en
la moderacion de las actitudes, en la clara definicion del contorno y en una
cierta tendencia a la idealizacion, muy equilibrada con la observacién natura-

lista. En este equilibrio reside el gran mérito de la escultura griega.

Inherente a la cultura griega es también la exaltacion de los valores formales
del hombre, como expresion de sus valores vitales y de su dignidad humana,
reflejo de su concepcion politico-social (la democracia) y de su concepto de la
individualidad de la persona humana; por eso en arquitectura no hay grandes
monumentos funerarios -como en Egipto— ni palacios lujosos —como en Me-
sopotamia—, y por eso la figura humana es el motivo principal en escultura y
pintura: lo que es animal y vegetal esta s6lo en funcién de la representacion

humana. Incluso los dioses se representan con forma antropomorfica.

Entre las corrientes que integran su evolucién hay que mencionar el ddrico,
austero, sobrio y robusto, que tiende a una rigida ordenacién de proporciones;
el jonico, més delicado, amante de la riqueza y de la esbeltez de las proporcio-
nes; y el atico, que sera la sintesis.

Cronolégicamente, se suele distinguir tres grandes momentos: la época arcaica
(siglo VIII - 461 a. de C.), la época clasica (que se suele dividir en dos momen-
tos: el siglo de Pericles —segunda mitad del siglo V a. de C.- y el clasico tardio
—siglo IV - 323 a. de C.-) y la época helenistica (de la muerte de Alejandro -323
a. de C.- a la conquista de Corinto por Roma -146 a. de C.).
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56.1.El periodo orientalizante

A partir del siglo VIII empiezan a destacar las informaciones conservadas en las
fuentes escritas y arqueologicas, cualitativa y cuantitativamente. Esta nueva
etapa de la historia del arte de Grecia se llamé "periodo orientalizante", por la
incidencia de modelos orientales en el arte que salia de los centros griegos. En
realidad, para comprenderlo se deben analizar varios fenémenos de enorme
profundidad e importancia para definir la cultura griega histérica. En efecto,
se observa que las comunidades griegas, a ritmos diferentes, se fortalecen, se
organizan y se dotan de unas estructuras de control y gobierno que establecen
y ordenan las relaciones especificas de la ciudad con el territorio, lo que se
llamara "polis" a partir de esta época, en un proceso continuo, aunque salpi-
cado de conflictos. Este proceso complicado, al que se afiade un crecimiento
demografico que acostumbra a acompafiar a los momentos de expansion, fue
fuente de conflictos sociales muy graves en algunas comunidades. La solucién,
en los casos extremos, era la tirania, encarnada en un personaje dotado de los
poderes suficientes para tomar medidas que permitieran llegar a soluciones sa-
tisfactorias para las partes en conflicto. La tirania se consider6 muy negativa-
mente desde el mundo clasico porque los tiranos se resistian a abandonar sus
poderes, que debian ser temporales. La relativa paz social conseguida por los
tiranos favorecio, sin embargo, la prosperidad econémica de los centros donde
se habia impuesto la tirania, y el caso de Corinto es quizas el mas significativo.

Un fenémeno fundamental es el de las colonizaciones. Desde algunos centros
griegos se organizaron expediciones que tenian como objetivo la fundacién
de colonias, apokies, centros que reproducian la estructura de las metropolis.
Las causas de estas fundaciones eran varias: el excedente demografico, la falta
de tierras y la conflictividad social son algunas. Los lugares colonizados, muy
situados en la costa, estaban, en un primer momento, en el sur de la peninsula
italiana y la isla de Sicilia. En poco tiempo se convirtieron en nuevos centros
de creacion artistica, vinculados a los modelos y las propuestas del resto de

poleis griegas, pero con unas peculiaridades propias.

Otro aspecto relevante y trascendente en el terreno artistico es la recepcion
y codificacién de la tradicién épica que conocemos con el nombre de "poe-
mas homéricos", la lliada y 1aOdisea. El origen de esta tradicion se remonta al
mundo micénico, pero se fue enriqueciendo hasta el momento de su redac-
cion. Este fendmeno es paralelo y coincidente con la recuperacion historica de
aquello que los griegos entendian que era su pasado, sin rupturas ni discon-
tinuidades, y con el inicio del culto a los héroes de aquella época, bien testi-
moniado en las ofrendas depositadas en sus tumbas a partir del siglo VIII. Las
vasijas cerdmicas, los principales testimonios de la produccién artistica, nos
muestran la elaboracién de las primeras traducciones en imagenes de aquellas
narraciones y de los personajes de la Iliada y 1aOdisea. Son la manifestacion
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mas clara y temprana de la voluntad decidida de la cultura griega de elegir el
lenguaje figurativo como vehiculo de expresion de los ideales, aspiraciones y
preocupaciones de su sociedad, de su concepcion del mundo.

El fenémeno orientalizante es comun a otras culturas mediterrdneas y consti-
tuye una fase decisiva de su desarrollo. Los intercambios y la intensidad de las
relaciones mediterrdneas a partir de la segunda mitad del siglo VIII a. de C.
explican un cierto "aire de familia" en algunos productos artisticos. Algunas
técnicas nuevas, el uso de determinados materiales y un amplio repertorio ico-
nografico y ornamental se aprenden y se conocen gracias al contacto con los
fenicios. En poco tiempo, sin embargo, el mundo griego estuvo en disposicion
de ofrecer a los etruscos su propia interpretacién de aquello que eran fuentes
comunes, recibidas desde el mundo fenicio.

Los centros mas destacados de produccion artistica de este periodo eran la
isla de Creta, a causa de su situacion estratégica en las rutas de comunicacién
y navegacion mediterraneas entre el mundo oriental, Egipto y Occidente, vy,
sobre todo, Corinto. Esta ciudad, gobernada por una dinastia de tiranos, los
Cipsélides, tuvo un papel muy relevante en el proceso de colonizacion y llegbé
a controlar un conjunto de centros, en una especie de imperialismo comercial,
que nunca se repitio en la historia de Grecia. Por otra parte, Atenas, que habia
tenido un papel destacado en la etapa geométrica, parece que quedd aislada,
sin contactos enriquecedores durante la etapa orientalizante, por el hecho de

no participar de las colonizaciones.

Urbanismo y arquitectura

Al proceso de estructuracion de la polis le correspondié una organizacion fisica
del centro de hébitat principal y de las vias de unién con el territorio. Asi,
podemos seguir la progresiva definiciéon de la plaza publica, espacio central
de la vida civica, el agora, que muy pronto se rodeé de edificios singulares de
uso civico o religioso. La antigua ciudadela, o acrépolis, se fue convirtiendo en
el santuario ciudadano por excelencia, aunque continuaba teniendo algunas
funciones representativas del poder politico. El proceso de urbanizacién fue
largo y lento, y resulta dificil conocerlo en las fases mas tempranas. Los mas
antiguos testimonios corresponden tal vez a las ciudades griegas situadas en
la costa occidental de Asia Menor, como Esmirna o Mileto.

Los tiranos promovieron una politica de grandes obras publicas que aprove-
chaban las fuerzas productivas de la ciudad, y al mismo tiempo servian para
crear un sentimiento de unidad y cohesién de los habitantes de la polis y como
elemento propagandistico del tirano mismo. La mejora de las infraestructuras
urbanas, como el abastecimiento y canalizacién de aguas, su llegada especta-
cular en forma de fuentes, la nivelacion de las calles, la mejora de puertos y
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almacenes, entre otras cosas, supuso un esfuerzo que no tendra igual hasta la
época helenistica. Esta politica de mejora comport6 la monumentalizacion de
la ciudad, con la construccion de los primeros grandes templos.

Los restos de templos monumentales son limitados, pero se conservan algunos
testimonios relacionados con iniciativas corintias o peloponésicas, en general
de finales del siglo VII, como el de Hera en el santuario de Olimpia, o el de
Apolo en Thermos. Resulta dificil averiguar los modelos de esta primera arqui-
tectura griega, pero aunque no se han de descartar las posibles referencias al
megaron micénico, las estructuras conocidas a partir del siglo VII son bastante
diferentes. La funcién primordial del templo era la de servir de cobijo, de casa,
a la estatua de la divinidad y a las ofrendas que se le dedicaban. El altar se
situaba siempre en el exterior, y todo el conjunto se separaba del espacio no
consagrado mediante un muro que definia el témenos o recinto sagrado.

Los templos mencionados, junto con el primer templo de Hera en el santua-
rio de Samos, son ejemplos de estos primeros edificios, de planta rectangular,
generalmente muy alargada, y a veces con el espacio interior subdividido en
dos naves mediante unos soportes dispuestos a lo largo del eje, que reencon-
traremos en edificios muy posteriores, como el templo de Hera I en Posidonia
(Paestum). Se acostumbraba a construirlos con un z6calo de piedra, muros de
ladrillo crudo, y refuerzo y cubierta de madera, pero muy pronto la estructura
se hara definitivamente de piedra. El proceso dejo rastro en la organizacion
del entablamiento de los templos, sobre todo en los construidos en la Grecia
peninsular, que permiten contemplar la traduccion en piedra de la ordenacién
de los envigados de la cubierta. El elemento tal vez mas caracteristico y par-
ticular en esta arquitectura es el uso de la columnata que rodeaba el ntcleo
del edificio, la peristasis, simples palos de madera al principio, columnas de
piedra o marmol mas tarde. Tenemos testimonios de que las partes altas de
los templos eran decoradas, bien con placas de terracota pintadas, como las
del templo de Apolo en Thermos, bien con planchas de bronce repujadas o
recortadas sobre un alma de madera. Acostumbraban a decorar la zona entre

vigas del entablamiento, que maés tarde se llamar4 "friso".

La escultura monumental. La ceramica

El conocimiento de la génesis de la escultura monumental griega no es una
cuestion sencilla. Para comprenderla hay que considerar varios componen-
tes: aportaciones externas interpretadas, sugerencias de la posibilidad de la di-
mension monumental, engrandecimiento de modelos presentes en la peque-
fla plastica, entre otros. También se debe tener presente los diferentes ritmos
del proceso, segun las regiones de Grecia. En las zonas donde habia buenas
canteras era mas rapido y efectivo el aprendizaje de las técnicas para trabajar la
piedra o el marmol, como en las islas Ciclades, de donde se obtuvo por mucho

tiempo el marmol mas fino.
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Los inicios de la escultura monumental en Grecia no se pueden explicar sin
considerar los contactos con la produccion de las culturas artisticas del Oriente
Proximo y sobre todo de Egipto, y el conocimiento que de éste tenian los
griegos. El establecimiento de la primera colonia griega en Egipto, Naukratis, a
mediados de siglo VII, fue muy importante para el aprendizaje de las técnicas, y
las fuentes antiguas nos lo confirman. Creta y las ciudades de Jonia estaban en
mejor situacién para conocer y desarrollar la primera escultura monumental,
por la proximidad con los centros creativos de Oriente. Y es en estos lugares
donde encontramos testimonios muy antiguos de algunas de las tipologias

escultéricas mas habituales en el periodo posterior:

La figura femenina vestida (koré) y la masculina desnuda (kouros). Las leyendas
griegas en torno al mitico artesano Dédalo parecen confirmarse con los hallaz-
gos arqueologicos. Dédalo fue un habil artesano de procedencia ateniense que
trabajo y cre6 escuela en Creta, donde hizo el famoso Laberinto. Sus discipulos
directos, Dipoinos y Escilis, difundieron su arte en las islas Ciclades y en el
Peloponeso.

La dimensién colosal en la escultura fue un episodio de duracién muy corta
en el mundo griego, pero significativo respecto al origen de las influencias.
De hecho, los tnicos ejemplares conocidos son de finales del siglo VII y de
tipologia también bastante explicita: la avenida de leones del santuario de
Delos, las esfinges e incluso los kouroi aticos, que muy pronto reduciran sus
proporciones, como se puede ver en la pareja peloponésica de "Cleobis y Botin"
del santuario de Delfos.

El andlisis de la produccion de ceramica pintada muestra muy claramente las
transformaciones producidas en el mundo griego a partir de la segunda mitad
del siglo VIII. Mientras que Atenas quedo relativamente aislada, a pesar de que
siempre con un magnifico nivel de calidad artesanal, el centro principal de
produccién fue Corinto. A lo largo del siglo VII los talleres corintios se reno-
varon profundamente con respecto a las técnicas, las formas y los repertorios.
Pronto se impuso su produccién, que aumenté de forma notable en todos los
mercados controlados por Corinto. Son piezas muy caracteristicas de la época
los aribalos, pequefias vasijas para aceites perfumados, algunos exquisitamen-
te decorados con figuraciones complejas, a menudo con un repertorio que in-
cluye felinos, animales fantdsticos, grandes rosetas, que se disponen en frisos
sucesivos e hiladas infinitas. Se ensayaron también otras férmulas, como las
que aproximan la ceramica a las soluciones de la pintura monumental; tene-
mos un ejemplo en el Olpe Chigi.

La creatividad y la actividad en los talleres llevé a la busqueda de nuevos pro-
cedimientos técnicos. Es asi como se llegd a la invencion de la técnica de las
figuras negras, que consiste en dibujar o definir la silueta de la figura o motivo
en negro sobre el color de la pasta, con los detalles interiores, mediante el uso
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de un instrumento punzante que hace incisiones sobre la silueta y los detalles,
y deja ver el color claro de la pasta del fondo; todo sobre la base de un sistema
de coccion a base de fases, sucesivamente oxidantes y reductoras.

A partir del siglo VIII a. de C., la historia de Grecia vive una serie de procesos
que irdn configurando su realidad geografica, econdmica, social y cultural.
Nos referimos al proceso de formacién de la polis, a los conflictos sociales que
protagonizan, sobre todo, los campesinos sin tierra y que desembocardn en la
constitucion de las primeras tiranias, el fendémeno de las colonizaciones, tanto
hacia el Mediterraneo occidental (Magna Grecia) como oriental (islas del Egeo
y costa de Anatolia), y la aparicién de los primeros poemas épicos, la Iliada y
la Odisea, auténticos manuales de los ideales aristocraticos y de su concepcién
de la historia, de la vida y de los dioses.

La estructuracién de la polis comport6 una organizacion fisica del centro ur-
bano. La plaza publica, el agora, espacio central de la vida civica, pronto se
rode¢ de edificios singulares; la acrépolis se convirti6 en santuario ciudadano.
Los tiranos promovieron una politica de grandes obras publicas que, al mismo
tiempo, cohesionaban la polis y servian de elemento propagandistico.

Los primeros templos parecen derivar del megaron micénico: eran la casa de la
divinidad; las celebraciones se realizaban en el exterior. De planta rectangular,
con zocalo de piedra, muros de ladrillo crudo y cubierta de madera, pronto
dieron paso a la construccion en piedra que recordara, sin embargo, a algunos
elementos de la antigua construccién en madera. El uso de la columnata que
rodea el nucleo del edificio, los frontones esculpidos y los frisos decorados son
algunos componentes peculiares.

56.2.El siglo VI

A lo largo del siglo VI —época arcaica segin la periodizacién tradicional-, se
puede seguir el gran desarrollo interno de las poleisgriegas en todos los 6rde-
nes. Las tiranias como solucién y como sistema de gobierno eran habituales, y
se lleg6 a crear una verdadera red de relaciones entre los tiranos, que actuaban
como monarcas absolutos dentro de sus pequefios dominios. Las tiranias més
notables de estos momentos eran las de Policrates en Samos y la de Pisistrato
en Atenas. Uno y otro llevardn a sus comunidades a episodios de esplendor
y prosperidad. Estos personajes tenfian como modelos las cortes de las monar-
quias orientales, e imitaron modas y costumbres sofisticadas. La vitalidad de
algunas comunidades, como Atenas, posibilité que surgieran alternativas y
vias diferentes de autogobierno, y asi se fue gestando, a lo largo de este siglo,
lo que se denominaré "democracia".

En efecto, en Atenas los hijos y herederos de Pisistrato, los Gltimos tiranos,
fueron violentamente eliminados, y se impuso el nuevo sistema en una fecha
que fue fundamental para su memoria historica, el afilo 510. Los ritmos de
desarrollo de las poleis griegas serian bastante desiguales, y no siempre, ni en
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todos los casos, hay suficiente informacion para caracterizarlos. En el terreno
de la produccién artistica, la falta de obras o de estudios en algunas zonas
conduce a una comprension desigual y, como consecuencia, inexacta. Atenas
ha atraido siempre la atencion de los estudiosos, al margen de la relevancia
positiva que tuvo la ciudad en este periodo. No se puede trazar, pues, un cuadro
unitario de la situacién, sino sélo algunas lineas interpretativas. Los centros
punteros eran, sin duda, las ciudades jonicas de Asia, las colonias de Occidente,

Atica y el Peloponeso.

Desgraciadamente, se sabe muy poco de las ciudades orientales, desde el ana-
lisis directo de la produccion artistica. La vitalidad de estas poleis, en contacto
estrecho con vecinos poderosos y cultos, los lidios sobre todo, se manifest6 en
el terreno de la creacion literaria y en el pensamiento, a lo largo del siglo VI.
La fusién de elementos griegos y anatdlicos en el &mbito artistico es evidente
en algn santuario, como el dedicado a Artemisa en Efeso, pagado por el rey
lidio Creso y construido ostentosamente en marmol. Los jonios participaron
activamente en la colonizacion, y la presencia de sus artesanos en el extremo
occidental del mundo griego fue intensa y determinante, sobre todo para la
evolucion del arte etrusco. Durante este periodo podemos seguir el proceso de
organizacién de una planimetria del templo, de unas soluciones decorativas,
de una organizacién de los miembros arquitecténicos muy diferente de la que
se hacia en el continente griego o en las colonias déricas occidentales. Es lo

que el mundo helenistico denominara "orden jonico".

Las colonias de Occidente también protagonizaron un desarrollo espectacular
que se manifestd sobre todo en una esmerada ordenacion de las ciudades,
con esquemas regulares que se conocen con el nombre de "hipodamicos", y la
construccién abundante de grandes templos urbanos, entre los que destaca el
templo de Hera I en Posidonia] (Paestum). También es importante la escultura
arquitectdnica, ya que nos permite conocer las més antiguas series de metopas

de piedra de la arquitectura doérica.

El gobierno de Pisistrato llevo a Atenas a una posicién muy destacada en el
conjunto de las poleis griegas. El legislador Solén habia dictado, unos cuantos
afios antes, una serie de medidas de proteccion del artesanado, para intentar
resolver la crisis social que se vivia en la polis, que empezaron a dar fruto y
serian continuadas por Pisistrato a mediados de siglo VI. En esta etapa se pro-
dujo también la primera monumentalizacion de la ciudad, aunque las fuentes
clasicas se ocuparon de minimizarla porque se relacionaba con el tirano. Se
canaliz6 y se hizo llegar el agua desde el Monte Pentélico, y asi se resolvié un
problema gravisimo de Atenas; como consecuencia, las fuentes son uno de los
monumentos mas apreciados y representados en la cerdmica de la época.

El programa religioso se centr6 en la construccion de templos monumentales
por toda la ciudad a partir de los modelos del Peloponeso, déricos, pero sobre
todo en la acrépolis, que se convirtioé en el santuario de la ciudad. En torno
a los templos se depositaban ofrendas y numerosos exvotos, que contribuian
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a magnificar el aspecto del conjunto. Para dar cohesion a la ciudadania, se
instituyeron las festividades panatenaicas en honor a la diosa Atenea, que su-
ponian, entre otras medidas, una ordenaciéon monumental del recorrido de
la procesion. La fiesta culminaba con la ofrenda del pueblo en el templo de
la diosa, que estaba en la acropolis, y por eso se reconstruy6 el templo y se
preparé un cuerpo de acceso, los propileos, digno de dar paso al santuario.
El 4gora, perfectamente definida, se rode6 también de monumentos ptblicos,

religiosos y civiles.

A pesar de los intentos de definir el sello, la manera de hacer peculiar y ca-
racteristica de cada centro o region, cabe recordar que la intensa movilidad
de los artesanos tendia a unificar, y por lo tanto a esconder, los particularis-
mos que los historiadores del arte intentan distinguir con dificultad. A pesar
de todo, resulta claro que en Atenas, a lo largo del siglo VI, se manifestd, en
la interpretacion de las tipologias mds usuales, un interés por un tratamien-
to naturalista que progresivamente anul6 la geometrizacion dominante hasta
entonces, y que no podemos identificar de manera tan evidente en obras de
otras procedencias.

Urbanismo y arquitectura

A lo largo del siglo VI las reflexiones sobre la manera de vivir la ciudad acaba-
ron por reordenarla de acuerdo con las funciones que le correspondian. En los
altimos afios, las ciudades griegas de Occidente se han analizado con todo cui-
dado y se ha podido determinar que su organizacion regular, en calles que se
cortan perpendicularmente y forman islas de casas de dimensiones regulares,
en la llamada planta hipodamica, no corresponde al momento fundacional,
sino precisamente al siglo VI. En las ciudades mas antiguas, como por ejemplo
en Atenas, se puede observar también un fenémeno similar que indica una
verdadera preocupacién por este tema, como también por la mejora de las in-
fraestructuras urbanas, como es el caso de Samos, donde el tirano Policrates
hizo construir y mejoré6 el puerto, los muelles y los almacenes necesarios para
la actividad comercial, pero también un imponente acueducto, todavia reco-

nocible, obra de Eupalinos de Megara.

Las soluciones arquitecténicas adoptadas para construir los templos se pueden
agrupar en dos propuestas que, en época helenistica, se denominaran 6rdenes:
el dorico y el jonico. Se trata, evidentemente, de la simplificacién de una rea-
lidad mucho mas compleja. En el Peloponeso, ya desde finales del siglo VII,
se configuré una planimetria de los templos, con el ntcleo dividido en una
pronaos, una naos y un porche posterior, simétrico a la pronaos: el opistodomos.
El ntcleo estaba rodeado de un fila de columnas sin base y de capitel simple
formado por dos piezas geométricas, el equino y el adbaco, y el conjunto se
cubria con un tejado a doble vertiente. El entablamiento, que hacia de piedra
la estructura originaria del envigado, destacaba el friso ritmado de triglifos y
metopas, es decir, extremos de vigas y espacios muertos. En las dos fachadas
cortas, la doble vertiente generaba un espacio triangular vacio, que pronto se
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dedic6 a contener grandes conjuntos escultoricos: los frontones. Este modelo,
que en sus variantes se fue enriqueciendo a lo largo del tiempo, se difundio
por todas partes durante el siglo VI, particularmente en el Atica y en las colo-
nias occidentales, donde se desarroll6 con una gran brillantez. El estudio de
las proporciones y las correcciones para evitar las deformaciones opticas son
una preocupacién constante a lo largo del siglo VI en la arquitectura dorica,
como podemos constatar sobre todo en los templos bien conservados de Hera

I de Posidonia (Paestum) o en el Templo de Afaia en Egina.

En los centros jonicos se desarrollaron otras soluciones. La préctica arquitec-
tonica jonica, mal conocida en los centros de origen, mostraba un gusto por
estructuras que podian llegar a ser colosales en este periodo, con columnatas
dobles y triples rodeando el nucleo, como los templos de Hera en Samos o el
de Artemisa en Efeso. Este nticleo con porche acostumbraba a ser un gran am-
biente, con columnatas también en el interior, pero a veces era un espacio al
aire libre. Las cubiertas, a menudo formando terrazas en los grande edificios,
no eran capaces de sostener grupos escultéricos. La decoracién, mucho mas
rica y repartida de manera mas variada que en el dérico, podia ocupar desde las
partes bajas de las paredes hasta el friso en el entablamiento, sin embargo, en
ocasiones también se podia sustituir columnas por figuras femeninas, o rodear
las partes bajas de las columnas con frisos continuos. Las columnas, por otra
parte, tenian base y un capitel con volutas angulares. En otros edificios mas
modestos, como los llamados "tesoros", de estructura cuadrada simple con un
porche en frente, como los que encontramos ofrecidos por las comunidades
a los santuarios, sobre todo en el de Delfos, también observamos esta riqueza
decorativa, exuberante, propia del gusto jonico.

La escultura

La solidez de las nuevas estructuras arquitectonicas podia admitir nuevas solu-
ciones decorativas y nuevos materiales, como la terracota, la piedra o el mér-
mol. El desarrollo de la escultura arquitecténica fue, pues, paralelo al de la ar-
quitectura misma, y encontramos magnificos ejemplos conservados de deco-
raciones en relieve de piedra en los frontones, ya a principios del siglo VI, co-
mo en el Artemision de Corfa. Los templos déricos habitualmente reservaran
el fronton para la escultura. Su forma triangular fue desde el principio un reto
para la composicion de figuras o de grupos formando escenas. El recurso de
situar una figura central y otras mas reducidas a los lados no se puso mucho
en practica, ya que el cambio de escala slo se aceptaba para las figuras de
divinidades que no participaban en las escenas, como se observa en el templo
de Zeus en Olimpia. Lo mas frecuente era componerlas en actitudes variadas,
generalmente de lucha, como el templo de Afaia en Egina, o bien utilizar figu-
ras que por su forma se avenian al espacio mas dificil, como caballos y carros,
centauros o monstruos de colas enroscadas que ocupaban los dngulos, como
el frontén de un templo de la Acropolis de Atenas. Las esculturas del frontén
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seran el campo de experimentacion para resolver los problemas de las figuras
en movimiento, y los efectos que produce en la anatomia humana y animal.

Este tema artistico interesara cada vez mas a la cultura griega.

Ademas del frontén, el templo griego podia acoger decoracién en la zona del
entablamiento, en concreto en el friso. En los templos déricos el friso se frac-
cionaba en triglifos y metopas, y en estos simples espacios rectangulares en-
contramos relieves de piedra o marmol con representaciones figuradas, gene-
ralmente con un ndamero reducido de elementos para hacerlos legibles. Las
series mas destacadas que conservamos corresponden a los templos griegos
de las ciudades occidentales, como los de Selinunte y Posidonia (Paestum).
El relieve continuo aplicado a la zona de entablamiento que llamamos "friso"
empez0 a ser frecuente también en los templos jonicos, pero sobre todo en
estructuras menores, como el Tesoro de los Sifnios del santuario de Delfos.
En estos ejemplos, de época arcaica, los frisos ya tenian un contenido narra-
tivo, pero no configuraban un programa iconografico unitario, sino que fue-
ron episodios yuxtapuestos. Sobre los extremos o a la cima de la cubierta de
los templos se podian también disponer estatuas de piedra o marmol, como
figuras de victorias, de vientos u otros temas adecuados a la situacion, que se

denominan "acroterios".

La escultura de pleno relieve, en funciones funerarias o como ofrendas a lo lar-
go del siglo VI, llegd a configurar plenamente dos tipologias principales, que
ya se insinuaban durante el periodo orientalizante: la estatua masculina des-
nuda (kouros) y la femenina vestida (koré). Aun asi no debemos excluir otras,
como la estatua ecuestre del llamado "caballero Rampin-Payne". Conocemos
y conservamos un numero elevado de estas estatuas, sobre todo el notable
lote de korai y otras ofrendas votivas procedentes de las excavaciones de la
Acrépolis de Atenas. De su analisis deriva un conocimiento de las tendencias
expresivas aticas y su desarrollo a lo largo de todo el siglo VI. En efecto, el na-
turalismo, progresivamente mas acentuado, el gusto por el estudio anatémico
preciso, por un modelado sutil de los volimenes, rehuyendo la carga pesada
de ornamentacién y el trabajo de las texturas superficiales propia del mundo

jonico, es patente en la escultura ateniense.

La formacién de la tipologia de la koré es dificil de seguir, ya que parece que
tuvo origenes y fuentes variadas. En el siglo VI es perfectamente definida como
estatua femenina vestida, y sin duda el tratamiento del vestido, la tinica y el
manto dispuesto en diagonal tiene unas cualidades y un interés escultérico
enorme, a veces exclusivo, como la koré 680 de la Acrépolis. Por medio de
estas korai podemos acercarnos a la policromia original de la estatuaria griega,
porque han conservado bastantes vestigios.
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El kouros, una tipologia que arranca de modelos egipcios, evoluciona también
en la misma direccién que hemos observado en las korai, y evidencian una
preocupacion clara por la definicion, primero geometrizante y mas tarde na-

turalista, de la musculatura y de las articulaciones del cuerpo desnudo.

Los gobiernos unipersonales tirdnicos estimularon el encargo particular. En
efecto, hasta entonces los encargos artisticos de las familias aristocréticas se
habian centrado o limitado a los monumentos u objetos relativos a las fun-
ciones funerarias particulares. A partir del siglo VI serd frecuente la donacion,
la ofrenda de objetos, de obras a los santuarios. El sentido del término agalma
(‘adorno’, 'honor') a la divinidad, en su santuario, se ird identificando progre-
sivamente con las estatuas de figuras humanas, pues los griegos consideraban
que un cuerpo humano armonioso era el objeto mas bello que se podia ofrecer
a la divinidad.

A lo largo del siglo VI el mundo griego conoci6, por medio de las culturas
orientales, las técnicas de la fusién de los grandes bronces, y la escultura mo-
numental hard de ellas un uso preferente a partir de entonces. Sabemos que
habia centros especializados en el Peloponeso, en la Magna Grecia, pero des-
graciadamente conservamos muy pocos ejemplares originales de bronces an-

tiguos.

La ceramica

Las reformas de Sol6n tuvieron unas consecuencias notables en la revitaliza-
cion de los talleres de produccién de cerdmica en Atenas. En un primer mo-
mento podemos comprobar la presencia de artesanos corintios que trabajaron
y, al mismo tiempo, ensefiaron los procedimientos técnicos en los talleres ati-
cos. La técnica de las figuras negras, una invencién corintia orientalizante, se
impuso hasta el punto de que la utiliz6 la mayor parte de cerdmica atica hasta
el afio 530. La firma de muchas de estas obras nos permite conocer el nombre
de los ceramistas y de los pintores, e incluso intentar hacer un catalogo de la
obra de algunos. Asi, la Vasija Francois esta firmada por Clitias y Ergotimo,
pintor y ceramista, respectivamente. Esta aproximacion al trabajo de los arte-
sanos, ya no siempre anénimos, ha permitido también seguir la progresiva es-
pecializacion en formas grandes o pequefias. Unos talleres o pintores elabora-
ban y/o decoraban las grandes vasijas, como las dnforas o las crateras, y otros
los pequefios objetos, vasos y platos. Exequias, que era ceramista y al mismo
tiempo pintor, dominé la etapa culminante de las figuras negras aticas, y fue
tan notable en una faceta como en otra. Podemos seguir su influencia en el
conjunto de los talleres aticos de su tiempo, en la creaciéon de nuevas formas,
como el anfora belly o panzuda, o el anfora de Exequias, y en la introduccién de
nuevos repertorios ornamentales. Son también muy destacables, en sus obras,
las innovaciones iconograficas, y particularmente el episodio heroico elegido.
No es casual que sea el Ginico ceramista mencionado por las fuentes escritas

antiguas.
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Como en Corinto en época orientalizante, también los talleres aticos del siglo
VI, ademas de realizar una produccion abundantisima para los mercados tan
amplios que dominaban investigaron nuevos procedimientos. La invencion
de la técnica de las figuras rojas es la prueba mas clara. Este procedimiento, al
contrario que el de las figuras negras, destaca el color de la pasta sobre el fondo
negro donde las figuras quedan enmarcadas en una banda negra. Los detalles
de las figuras o composiciones se realizaban con pincel sobre el fondo claro,
en linea negra. El proceso complejo de coccién reductora y oxidante permitia
obtener estos resultados. A partir del afio 530 todos los talleres aticos la incor-
poraron, y sustituy6 de manera definitiva a la cerdmica de figuras negras. Este
fenémeno implicé una profunda renovacion iconografica, ya que los modelos
que se utilizaban y repetian en las figuras negras, obsoletas seguramente en
aquellos momentos, se sustituyeron por los temas o interpretaciones nuevas
que interesaban.

El arcaismo corresponde a la etapa de lucha por el poder, en que la vida del
grupo humano tiene ante si un modelo ideal puesto en el futuro. El modelo de
vida no esta en la realidad ambiental sino en la imagen de la sociedad futura,
pensada y deseada. Este ideal lo condiciona todo, y exige una lucha, dado que
la violencia, en una forma u otra, es indispensable para transformar el ideal

en realidad, y se identifica con la juventud, que vive también de proyectos.

Su realidad artistica no es la del mundo fisico ambiental, sino una realidad
ideal situada en el futuro. Esta realidad ideal es siempre como una correccién
de la realidad fisica.

Procura hacer las cosas mas impresionantes, mas ricas, mas perfectas. Sus per-
sonajes, sus objetos, no estan en ningan sitio. Estan fuera del tiempo y del
espacio, en la region de las ideas, sobre unos fondos abstractos hechos de color
o de arabesco. No les afecta ni la claridad ni la sombra. Son visiones puras, sin

peso, sin distancia, sin edad.

Las figuras estdn quietas, parecen no tocar el suelo, son personalidades més
que personas y, como los animales, las plantas o los objetos, son mas bien

simbolos que cosas.

Las formas son disciplinadas, geometrizadas, sometidas a ritmos. Son atléticas,
rigidas, juveniles, viriles incluso cuando son imagenes femeninas, que apare-
cen poco sexuadas, tal como corresponde a una humanidad en lucha.

El arte arcaico es esencialmente constructivo.

56.3.Entre el arcaismo y el clasicismo

A finales del siglo VI las ciudades griegas de la costa de Asia Menor, que habian

mantenido durante afios un equilibrio sorprendente y dificil con sus vecinos,

de los que habian sido tributarias en algunos momentos, se ven sorprendidas



© « UP08/74523/01208 136

Mundo clasico

por el empuje del nuevo poder oriental, los persas, que en su expansion llega-
ron hasta esta zona. En un primer momento la situacién se mantuvo, aunque
conocemos la didspora de poblacién y de muchos artesanos, que se fueron
a diferentes lugares de la Grecia peninsular y occidental, donde su presencia
fue decisiva para la evolucién de la produccion artistica. Aflos més tarde, sin
embargo, concretamente en el afio 499, en una accién bien concertada por
Atenas y Esparta, se sublevaron contra los persas; fueron gravemente derrota-
dos y sufrieron un castigo ejemplar que cay6 sobre la ciudad de Mileto y sus

habitantes en el afio 494.

La guerra entre los persas y los griegos empez6 verdaderamente con la ope-
racion de revancha de Dario contra las ciudades que habian impulsado la re-
vuelta de los jonios, y concretamente contra Atenas, cuya acropolis resulté
destruida. Los persas, sin embargo, fueron vencidos gracias a la rara unidad
de accién que consiguieron las ciudades griegas en aquella ocasiéon. Maratén,
Salamina y Platea son, en el aflo 479, los hitos de las operaciones militares que
Atenas dirigi6 de forma efectiva.

El periodo conocido con el nombre de "preclasico" o "severo" se abre justamen-
te con la victoria sobre los persas y acostumbra a situarse entre los afios 480
y 450, a pesar de la arbitrariedad de estas periodizaciones del tejido historico.
Entre las poleisdestacd Atenas por su papel en la organizacién de la defensa y
recuperacion de las ciudades, que quedaban en poder de los persas durante la
primera mitad del siglo V. La Liga de Delos, que se habia creado con esta fina-
lidad, fue en definitiva un instrumento de su politica, y Atenas lleg6 incluso
a trasladar el tesoro a la ciudad.

El llamado "juramento de Platea", que segtn las fuentes antiguas los vencedo-
res pronunciaron solemnemente después de la victoria sobre los persas, res-
pondia al compromiso de no reconstruir aquello que los persas habian des-
truido para dejar testimonio de su barbarie. Hasta hace poco tiempo se pen-
saba que el compromiso se habia cumplido rigurosamente y que este periodo
era irrelevante para la creacién artistica y, especialmente, la arquitecténica.
Sabemos actualmente que no fue exactamente asi. No sélo porque las ciuda-
des destruidas por las guerras se debian reponer, fortificar y reparar para que la
vida continuara, sino porque hay testimonios importantes de algunas recons-

trucciones o nuevas construcciones.

La Acrépolis de Atenas, el ejemplo mas significativo de la barbarie de los per-
sas, perdi6 definitivamente el aspecto monumental del periodo arcaico y em-
pezo a ser reordenada y monumentalizada durante la primera mitad del siglo
V. También en el 4gora se produjeron mejoras urbanisticas y se construyeron
edificios nuevos importantes y significativos, decorados por los grandes pin-
tores de la época. En Atenas, anunciando un fenémeno que sera habitual en la
segunda mitad del siglo V, empezaron a llegar artistas de distinta procedencia,
atraidos por lo que ya era la polis mas importante del mundo griego, algunos
de los que seran los factores de la tradicidn clasica. Los proyectos para la re-
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construccién monumental de Atenas fueron aprobados por la asamblea del
pueblo y parcialmente ejecutados. Precisamente el partido conservador impul-
s6 algunas de estas iniciativas, que Pericles, jefe del partido contrario, paralizo
y anuld, para imponer las propias cuando tuvo la ocasioén de hacerlo.

La victoria en la guerra fue interpretada por los griegos como el triunfo de la
razén sobre la barbarie, como una sancién divina, y, l6gicamente, abri6 las

puertas a la confianza y el optimismo.

Dentro de este periodo de reconstruccion, pero también de crisis de valores y
de experimentaciones intensas, surgira aquello que después se llamara arte o
estilo clasico. Algunos estudiosos valoran la variedad de propuestas que se en-
sayaron en estos momentos, incluso la riqueza de aproximaciones iconogra-
ficas, sobre todo comparadas con la monotonia y la rigidez aparente del len-
guaje, o las propuestas predominantes durante la segunda mitad del siglo V.

Urbanismo y arquitectura

La tradicién griega quiso personificar en Hipodamo de Mileto las cualidades
y aptitudes del urbanista. Se construy6 asi, como en otros casos, una figura
ahistorica, de biografia imposible. Hipodamo, originario de Mileto, naci6 se-
guramente todavia en el siglo VI y vivié el ambiente y las preocupaciones de la
reconstruccion de su ciudad durante la primera mitad del siglo V, y particip6
en ellas, aunque no fue el artifice y las fuentes no recuerdan su intervencion
concreta. Fl esquema ortogonal aplicado a las estructuras urbanas que cono-
cemos con el nombre de "planta hipoddmica", y que se puede seguir en su
experimentacion desde el siglo VI, no es, pues, una creacion de Hipodamo,
aunque €l extendio el uso y seguramente mejoré muchos aspectos. Cuando lo
llamaron para trabajar en Atenas a finales de la primera mitad del siglo V, ya
debia de ser un personaje conocido y apreciado. Esta reflexion madura sobre
el escenario 6ptimo de la vida humana que era la ciudad para la cultura griega
se produjo sobre todo en las ciudades jonicas, y la de Mileto, ordenada ex novo
después de la destruccion de los persas, hacia el 475 a. de C., es la manifesta-

cién mas clara.

Atenas, gravemente castigada, reconstruy6 sus murallas y las zonas de habita-
bles necesarias, pero también emprendi6é un proyecto de reconstruccién mo-
numental, sobre todo a raiz de la victoria de Eurimedonte sobre los persas,
que sucedi6 entre los afios 469 y 468, y donde obtuvieron un botin considera-
ble. Bajo la iniciativa de Cimon, jefe del partido conservador, se construyeron,
entre otros monumentos, el heraion de Teseo, dedicado al héroe atico, cuyos
supuestos restos serian solemnemente llevados a Atenas por Cimon; el dgora
se llen6 de monumentos, que se ordenaban de acuerdo a los pérticos, entre
los que cabe mencionar la famosa stoa poikile, pintada por Micén y Polignoto;



© « UP08/74523/01208 138

Mundo clasico

incluso las fuentes, como la fuente Clepsidra, recibieron una atencion parti-
cular. Todas estas iniciativas dan la medida de la actividad ateniense antes de
la llegada al poder de Pericles.

En la Acrépolis habia quedado afectado el templo de Atenea, aunque en sus
ambientes se conservo en toda la época clasica la imagen de culto de la diosa.
Quizas habian quedado interrumpidas las obras de un imponente edificio que,
por primera vez, utilizaba como material de construccién el marmol de los
canteras del Monte Pentélico, cerca de Atenas. Este templo se puede identificar
bajo el Partenén y se conoce con el nombre de "Prepartenén". Se trata de una
estructura que fue repetida, con pocas variantes, en el edificio de Pericles, e in-
cluso se debieron de volver a utilizar posteriormente algunos de los materiales
constructivos o de decoracion. Se discute todavia si este templo se construy6
para conmemorar la victoria del pueblo sobre los tiranos y la llegada de la de-
mocracia, a principios del siglo V, y todavia no lo habian acabado cuando los
persas entraron en la Acrépolis, o si fue una iniciativa de Cimoén, paralizada
por Pericles para imponer su proyecto, con lo que nos acercariamos a media-
dos del siglo V. La obra mas importante realizada en la Acrépolis durante el
gobierno de Cimoén fue la ordenacion del recinto de Atenea, con el encargo
al escultor Fidias de una estatua monumental de bronce de nueve metros de
altura, dedicada a la diosa, que presidia majestuosamente a partir de entonces
el conjunto todavia derribado de la Acrépolis.

La construccién maés destacada y espectacular de este periodo fue el primer
templo de Zeus en Olimpia. El santuario de Olimpia aglutinaba ya en esos mo-
mentos el culto y el interés de los diferentes pueblos griegos como santuario
panhelénico, y superaba al santuario oracular de Apolo de Delfos, que, abier-
to también a los que no eran griegos, habia disfrutado de enorme prestigio a
lo largo de los siglos anteriores, pero la actitud ambigua que habia manteni-
do ante las guerras contra los persas le habia hecho perder peso frente al de
Olimpia.

La escultura: original y copia

Las fuentes escritas antiguas nos proporcionan informacién abundante sobre
los artistas, escultores o pintores, que trabajaron en Grecia a partir del siglo V,
cosa que contrasta claramente con la escasez de noticias sobre los anteriores.
Las obras originales que conservamos a partir de este mismo siglo V son esca-
sas. Asi, se produce la curiosa contradiccién de poder hablar abundantemente
de la obra de Policleto o de Fidias sin que podamos confirmar la valia por el
analisis de sus obras, ya que no conservamos ninguna. Nuestro conocimiento
de la escultura clésica parte, pues, del estudio de las fuentes escritas y del reco-
nocimiento y analisis de las copias o versiones que se hicieron de los originales
griegos en época romana. Afortunadamente, la apreciacién y valoracion del
patrimonio artistico griego por los romanos aumenté y mejor6 la practica de
hacer copias de obras anteriores, que se habia iniciado en época helenistica.
De todas maneras no era un proceso sistematico, ya que se copiaron algunas
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obras de algunos escultores, y a veces repetidamente, las que eran mas famo-
sas o apreciadas en cada momento. Estas copias se hicieron mayoritariamente
en marmol, mientras que los originales de la escultura clasica eran preferente-
mente de bronce, razén por la que no han llegado hasta nosotros. Este cam-
bio de material influy6 en el trabajo del copista, obligado a utilizar elementos
de apoyo para conseguir la estabilidad. Muchos afios de estudio, a partir de
textos y copias, nos han llevado a conocer de manera parcial y poco segura la

escultura clasica y sus artifices.

El mérmol, sobre todo en la primera mitad del siglo, también se trabajo para la
estatuaria y naturalmente para la escultura arquitecténica. El bronce, sin em-
bargo, se fue imponiendo progresivamente, y eran broncistas los artistas que
las fuentes mencionan y valoran, como Critios, Nesiotes, Mir6n o Pitagoras de
Reggio. Entre los broncistas aticos, Miron es el mds destacado por las fuentes
antiguas, sobre todo por la variedad de temas y de iconografias que trato, entre
las que destaca la escultura animalistica, como su famosa vaca, y también la
atlética, a la que pertenece el "Discébolo".

También era atico el escultor Fidias, quien trabajé durante la primera mitad
del siglo V en los monumentos atenienses mas importantes. La conmemora-
cién de las victorias sobre los persas hizo que Atenas encargara una serie de
obras escultéricas para colocar en diferentes lugares: en los escenarios de las
victorias o en los santuarios. Fidias trabajé en el grupo de Maraton para el
santuario de Delfos, en el del triunfo de Platea con una estatua de Atenea vy,
sobre todo, para el santuario de Atenas, la Acropolis. Las mas significativas
son la ya mencionada estatua colosal de Atenea en bronce y otras figuras de la
diosa encomendadas para guarniciones militares como la de los atenienses en
Lemnos: la Atenea Lemnia. Nada nos ha llegado de su trabajo, excepto algunas
dudosas copias o versiones de Lemnia. Fidias trabajaba, ademas del bronce, las
técnicas de los acrolitos, la combinacion de distintos materiales para realizar

una escultura: marmol y bronce, marfil y oro sobre madera, entre otros.

Al lado de la dificil reconstruccion de la escultura clésica a partir de estas infor-
maciones, conservamos afortunadamente algunos magnificos originales que
no podemos atribuir a ningtin broncista conocido por las fuentes, como el
Auriga de Delfos, o los guerreros de Riace, pero que nos permiten apreciar las
cualidades y los valores formales.

El templo de Zeus en Olimpia nos ofrece un conjunto extraordinario de escul-
tura arquitectonica, y fue un modelo trascendente para la época clasica.

La revolucidn pictorica: Polignoto

La cultura griega practicoé la pintura monumental desde el comienzo de la
etapa orientalizante. Las fuentes nos dicen que la inventaron en Corinto. En
cualquier caso se sabe que los inicos restos monumentales, las metopas pin-
tadas del templo de Apolo en Thermos, del siglo VII, estan relacionadas con
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Corinto y que en Sicion, otra localidad del Peloponeso, ya se desarroll6 una
escuela de pintura en este periodo. Al lado de estas noticias podemos aducir el
peso de la ceramica pintada corintia durante el siglo VII, como manifestacion
de preocupaciones y tendencias en el terreno pictérico. La pintura funeraria
etrusca a partir del siglo VII, y sobre todo del siglo VI, muestra influencias in-
dudables del mundo griego, y es, o bien testigo indirecto de aquella pintura
hoy perdida, o bien directamente obra de artesanos jonicos establecidos en las
ciudades etruscas. Con el inicio del siglo V, aquello que hasta entonces habia
sido una pintura de contorno colorido, de colores planos, como se aprecia en
los ejemplos etruscos, se abandonoé en favor de nuevos conceptos pictéricos.
Esta revolucion, tal y como nos la presentan las mismas fuentes antiguas, tuvo
un protagonista: Polignoto.

Su personalidad y algunos aspectos de su aportacion se pueden reconstruir por
las numerosas y explicitas citaciones de las fuentes literarias, entre las que so-
bresale Platon, para quien era modelo de excelencia. Otros se intuyen por el
rastro que dejo6 en la actividad artistica de época clasica, y de forma particular
en la pintura de vasijas cerdmicas y en los relieves escultéricos de los progra-
mas monumentales. Todo es insuficiente para captar las cualidades y los valo-
res de su pintura. En Grecia, y muy particularmente a partir de estos momen-
tos, la pintura se convirti6 en el arte que marcaba las directrices, lo Gnico que
podian ensefiar y practicar los nobles. Como consecuencia, sus practicantes
disfrutaron siempre de una particular consideracion, muy superior a la de los
artesanos manuales. Polignoto no era de origen ateniense pero se le otorgo la
ciudadania, un honor raramente concedido, por la excelencia de sus aporta-
ciones. En Atenas se le recuerda como autor de las pinturas que decoraban los
muros de la stoa poikilé, junto con el ateniense Micon, que incluia los ciclos
de lucha con las amazonas, la guerra de Troya y la batalla de Maraton. Su obra
mas famosa es la que realiz6 en el santuario de Delfos, donde decoré una sala
de reuniones consagrada por los habitantes de Cnido en el 460. Volvi6 para
pintar la guerra de Troya, y realizé una espectacular ilustracién del mundo de
los muertos, con el descenso de Odiseo al Hades. A pesar de las minuciosas
descripciones que se conservan, es imposible llegar a reconstruir el caracter de
estos ciclos o conjuntos. Tal vez en algunas piezas cerdmicas se puede entre-
ver algin aspecto de las composiciones que €l proponia, como en la cratera
del "pintor de las Nidbidas". Polignoto recreaba, transformaba el mito con la
actitud propia del poeta; eso explica que la renovacion iconogréafica fuera una
de sus aportaciones mas notables y trascendentes en el arte de época clésica.
Utilizando los cuatro colores basicos, Polignoto renové el dibujo, la linea que
no solamente perfilaba y enmarcaba sino que creaba el volumen de las figuras.

La ceramica pintada empez6 a incorporar soluciones y propuestas generadas
en la pintura monumental, y progresivamente fue perdiendo la importancia y
el interés que habia tenido en época arcaica. Junto a las obras de los virtuosos
decoradores de la técnica de las figuras rojas atenienses, que llegaron a agotar
las posibilidades del procedimiento, conservamos la produccion de vasijas de

fondo blanco, muchas de funcion inicialmente funeraria, que incorporan una
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rica policromia y un dibujo sutil. Las iconografias siguen a los modelos de
la pintura mayor y, a menudo, por falta de inscripciones, resulta imposible
leerlos e interpretarlos.

Paralelamente, en la escenografia se empezaron a introducir los recursos de la
perspectiva lineal. El pintor Agatarco de Samos lleg6 también a Atenas y ensa-
y0 sus propuestas escenograficas. Muy pronto, en los ambientes de la Atenas
de Pericles, se teorizard sobre estas cuestiones en los tratados de perspectiva

de Anaxdagoras y Democrito.

El arcaismo corresponde a la etapa de lucha por el poder, en la que la vida del
grupo humano tiene ante si un modelo ideal puesto en el futuro. El modelo de
vida no estd en la realidad ambiental sino en la imagen de la sociedad futura,
pensada y deseada. Este ideal lo condiciona todo, y exige una lucha, dado que
la violencia, en una forma u otra, es indispensable para transformar el ideal
en realidad, y se identifica con la juventud, que vive también de proyectos.

Su realidad artistica no es la del mundo fisico ambiental, sino una realidad
ideal situada en el futuro. Esta realidad ideal es siempre como una correccién
de la realidad fisica.

Procura hacer las cosas mas impresionantes, mas ricas, mas perfectas. Sus per-
sonajes, sus objetos, no estan en ningan sitio. Estan fuera del tiempo y del
espacio, en la region de las ideas, sobre unos fondos abstractos hechos de color
o de arabesco. No les afecta ni la claridad ni la sombra. Son visiones puras, sin
peso, sin distancia, sin edad.

Las figuras estan quietas, parecen no tocar el suelo, son personalidades mas
que personas y, como los animales, las plantas o los objetos, son mas bien
simbolos que cosas.

Las formas son disciplinadas, geometrizadas, sometidas a ritmos. Son atléticas,
rigidas, juveniles y viriles, incluso cuando son imagenes femeninas, que apa-

recen poco sexuadas, tal como corresponde a una humanidad en lucha.

El arte arcaico es esencialmente constructivo.

56.4.El clasicismo del siglo V

Las décadas finales del siglo V se han llamado, a menudo, la época de Pericles.
A pesar de la evidente simplificacién de una realidad mucho mas compleja, la
figura de Pericles dominé la actividad —no s6lo politica— de Atenas, que era,
en aquellos momentos, el centro indiscutible y el punto de referencia de las
poleis griegas. Este papel, que se habia manifestado durante los enfrentamien-
tos contra los persas, se consolidd, y su liderazgo comport6 incluso la expor-
tacion del sistema politico atico conocido con el nombre de "democracia". Es-

te momento excepcional de centralizacién no tiene precedentes dentro de la
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historia de Grecia y ninguna consecuencia con vista al futuro. El atractivo de
Atenas se debe a varios motivos, entre los que se debe mencionar la magnitud
de las obras monumentales que se proyectaban y realizaban; todo esto hizo
que llegaran a la ciudad personajes destacados en las diferentes ramas del saber
humano. Llegaron también, y en gran ntimero, artesanos de cualquier origen
y formacién para encargarse, junto con los atenienses, de las obras. En un pri-
mer momento la variedad de las procedencias y tradiciones debi6 de notarse, y
posiblemente es ésta la explicacion de la variedad de metopas del Parten6n. En
poco tiempo, sin embargo, se llegd a una manera de hacer raramente unitaria,
bien como resultado de la firme direccién de los trabajos, bien por el intenso
trabajo en comun. A veces se han utilizado los términos linea fidiaca o lenguaje
cldsico para denominar esta propuesta unitaria. Al margen de la oportunidad
de los términos, sin embargo, el fenémeno fue trascendente porque, con todas
las variantes y acentos, se difundi6é por todo Atenas cuando la ciudad ya no
necesito la mano de obra artesana, una vez terminados los grandes proyectos
a finales del siglo V.

En el afio 454 el tesoro de la Liga de Delos se traslad6 a Atenas y Pericles defen-
di6 ante la asamblea del pueblo el proyecto de hacer uso de él para construir
monumentos en la ciudad. Las protestas y la oposicion vinieron del interior,
del partido conservador opuesto a Pericles, pero también de los miembros de
la Liga, que no creian correcto utilizar los fondos para embellecer una de las
ciudades de las que formaban parte. Pericles goberné Atenas durante veinte
afios, y este largo periodo permiti6é la gran empresa de reconstruccién de la
ciudad, el gran proyecto arquitecténico, que no tiene igual en el mundo griego
historico porque la economia de las poleis no permitia estos enormes gastos.

A principios del siglo V se inici6 la explotacion de las canteras de marmol
del Monte Pentélico, proximo a Atenas. Esta circunstancia permiti6, con un
coste razonable, utilizar un material de calidad no sé6lo para la escultura, si-
no también para construir los adornos hechos con los sillares regularmente
escuadrados, que otorgaron una gran categoria a los edificios y al paisaje mo-
numental de Atenas. Pericles consigui6é interrumpir unos cuantos proyectos
defendidos por los representantes del partido conservador, algunos de los que,
como el del templo de Atenea Niké, incluso estaban aprobados. Después de su
muerte y durante los tltimos veinte afios del siglo V, unos afios dificiles por
los problemas internos y las guerras externas, se llevaron a cabo algunos de
estos proyectos, como el mencionado templo de Atenea Niké y, sobre todo, la
reconstruccion del antiguo santuario de Atenea y otras divinidades, conocido
con el nombre de "Erecteién" en la Acropolis de Atenas.

Este momento de la historia de la ciudad de Atenas, algunos de sus protago-
nistas y el ambiente que animo tantas creaciones en todos los aspectos fueron
recordados, afiorados y finalmente idealizados por la tradicién posterior. De
este proceso de decantacion de los elementos positivos de una época, junto
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con una lectura entusiasta y poco critica de las fuentes antiguas en época mo-
derna, provienen muchos de los topicos que siguen ahogando la comprension
historica del arte griego.

En época helenistica Atenas se consideraba el centro que representaba la sinte-
sis de la tradicién anterior como ciudad de cultura, y esta imagen la heredaron
los romanos que enviaban a sus hijos a estudiar y que aceptaron a los artistas

aticos como representantes de la excelencia.

La reordenacion monumental de Atenas

El programa de Pericles incluia distintas actuaciones en la ciudad, aunque el
punto focal era la reconstruccién de la Acrépolis de Atenas. La ordenacion del
recorrido de las procesiones con motivo de las renovadas celebraciones en ho-
nor a la diosa Atenea implico el revestimiento del bastién de la antigua mura-
lla, en el lado de acceso a la Acrépolis de Atenas, y la construcciéon de un nue-
vo cuerpo arquitecténico de entrada: los propileos. Los propileos de Pericles
sustituyeron a los antiguos, construidos en época de Pisistrato. El centro del
proyecto arquitectonico era, sin embargo, la estatua colosal, de 12 m de altura,
de la diosa Atenea, hecha de oro y marfil sobre interior de madera. Pericles en-
cargo esta estatua, segin las fuentes, a Fidias, el mejor de los escultores aticos.

La estatua era en si misma un tesoro, ya que acumulaba una cantidad de 1.200
kg de plaquetas de oro, que se podian colgar y descolgar. El edificio destinado a
contenerla, el Parten6n, represento6 asi la culminacién de las celebraciones en
honor a la diosa, y su decoracién arquitectonica, ejecutada por un numeroso
equipo de artesanos, fue rigurosamente planificada y dirigida de acuerdo con
la estatua de la diosa. El Partenon no fue nunca un templo, ya que no tenia
altar ni acogia ninguna estatua de culto. El papel del escultor Fidias en todo
este proyecto de Pericles se habia exagerado ya en las mismas fuentes antiguas,
que querian ver en este escultor el modelo y paradigma del artista y, por lo
tanto, recrearon su imagen. Sin poner en duda su relacién con Pericles, que
un autor antiguo afirma y por la que a Fidias se le encomend¢ la supervision
de todo el proyecto, lo cierto es que no hay ninguna informacién que permita
pensar que participd en las obras del Partendn, en la escultura del conjunto,
ocupado como estaba en la obra més importante, que era la Atenea Partenos.
En cualquier caso, el proyecto iconografico de la estatua y las esculturas del
templo demuestra que hubo una direccién de obras comun. En efecto, los ci-
clos iconograficos de las metopas: las luchas con los gigantes, las amazonas y
los centauros, y los temas esenciales de los frontones y del friso, asi como la
celebracion de Atenea entre las divinidades olimpicas, encajan con la decora-
cién de la estatua: los relieves del interior y el exterior del escudo, las suelas
de las sandalias y el pedestal que la soportaba.

Al lado, dentro de la Acrépolis de Atenas, quedaban otros lugares de culto,
otros puntos de interés que no fueron reconstruidos ni monumentalizados en

época de Pericles sino mas tarde: el antiguo templo de Atenea de la Acropolis,
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el santuario donde se guardaba la estatua de culto de la diosa, y el templete
dedicado a Atenea victoriosa, Atenea Niké. Los nuevos edificios, que sustitu-
yeron a las estructuras que habian estropeado los persas, se construyeron des-
pués de la desaparicion de Pericles, impulsados por el partido conservador en
plena guerra del Peloponeso.

El arte clasico fuera de Atenas: Policleto

Una parte destacable de las fuerzas creativas que actuaban en Atenas, y que
contribuyeron decisivamente a dar caricter a la produccién artistica del alto
clasicismo, procedia de fuera de la ciudad, se habia formado en otros centros
griegos. El caso de los pintores Polignoto, Agatarco de Samos, Zeuxis y Parrasis,
y de los numerosos escultores y picapedreros anénimos, autores de los con-
juntos de la Acrépolis, es muy representativo. No todos se vieron atraidos por
los encargos y la actividad que se desarrollaba en Atenas. Un ejemplo muy
significativo es el de Policleto, tal vez el escultor clasico mas comentado y va-
lorado en las fuentes escritas antiguas, junto a Fidias. Policleto representa o
sintetiza los valores y las experimentaciones artisticas de los centros de bron-
cistas del Peloponeso. En efecto, el trabajo del bronce, la frecuencia del tema
aristocratico de la estatua de atleta, asi como el portador de lanza o Doriforo,
o las preocupaciones por la simetria, es decir, por la conmensurabilidad de las
partes en escultura, son caracteristicas de su lugar de formacion, sobre todo en
los periodos preclasico y clasico. Policleto era apreciado especialmente porque
habia escrito un tratado sobre estas cuestiones, el Canon, que ilustré o ejem-
plariz6 con una obra que llevaba el mismo nombre. Se manifestaba asi here-
dero de una tradicién que arranca de época arcaica, de tratados profesionales,
de escritos de los artesanos sobre la propia obra, que servian como ensefianza
y ejemplo para los practicantes del oficio. Dicen las fuentes antiguas que Po-
licleto pretendia explicar en su tratado como, a partir del calculo, se obtenia
la belleza. Tenia, pues, una intencién nueva, diferente de la puramente profe-

sional; se preocupaba por temas de interés de su tiempo, del clasicismo.

Los artesanos que se formaban o que trabajaban en Atenas durante este perio-
do se hubieron de dispersar a medida que los encargos iban disminuyendo, y
de esta manera contribuyeron a la difusién de los paradigmas creados y desa-
rrollados en el arte atico. El mismo Fidias, por motivos seguramente mas com-
plicados, abandono su ciudad hacia el afio 430. Es en este momento cuando
parece que realizé su obra mas celebrada en toda la Antigiiedad: el Zeus Olim-
pico. Se trataba de otra estatua colosal, que partia del precedente de la Atenea
Partenos, también hecha de oro y marfil, y que habia de ser la nueva estatua
de culto del templo de Zeus en Olimpia.

El conjunto de escultores que trabajé durante este largo periodo en obras su-
cesivas de la Acropolis tuvo ocasion de poner en comun experiencias previas,
de encontrar puntos de confluencia, dirigidos por el encargado de cada obra,

pero también de apartarse y de experimentar en otras formas expresivas que
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rehuyen aquello que algunos han llamado "la linea o propuesta fidiaca". En-
contramos ejemplos en Atenas con obras como los relieves del Erecteion, solo

parcialmente conservados, o los relieves del alféizar del templo de Atenea Niké.
La pintura clasica: Apolodoro, Zeuxis, Parrasis

Alo largo del siglo V se habia continuado experimentando nuevas vias y plan-
teamientos en la pintura monumental. Sobre este proceso tenemos una con-
siderable informacion en las fuentes escritas. Sabemos que habia investigacio-
nes tedricas y practicas sobre el tema de la perspectiva que se concretaron, por
ejemplo, en los tratados de los pensadores Anaxagoras y Demdcrito. De toda
esta preocupacion nacio la pintura tonal o de claroscuro, que las fuentes anti-
guas llaman skiagraphia (‘pintura de apariencias o de sombras'). Nos ha llegado
que Apolodoro de Atenas, un pintor atico, fue el inventor. Este artista propuso
una via expresiva basada en el interés por los problemas cromaticos y de ilu-
minacion en la gradacion y coloracion de las sombras. Quien llevo, sin embar-
go, a su maximo desarrollo esta renovacion de la pintura antigua fue Zeuxis,
un pintor originario de Heraclea y formado alli, que lleg6 a finales del siglo V
a Atenas, atraido, como otros, por el prestigio de la ciudad. El y su contempo-
raneo Parrasis, que trabajaba mas preocupado por los problemas del dibujo,
de la linea y sobre todo de la simetria en pintura, son ejemplos de un cambio
en la consideraciéon de los pintores dentro de la cultura antigua, aunque no
podemos determinarlo con certeza, ya que las fuentes que nos informan son
muy posteriores. Los dos practicaban la pintura sobre tabla, la pintura de ca-
ballete y, por primera vez, sabemos que realizaban obras que ponian después
a la venta. El hecho de no trabajar siempre por encargo implicaba un cambio
esencial de la practica del oficio de pintor hasta entonces. También defendian
que su arte podia ensefiarse y que podian cobrar un precio por hacerlo, den-
tro de una corriente de reflexion sobre las artes o, mejor dicho, las technés,
que los hermana con los sofistas. Las anécdotas sobre estos dos pintores, reco-
piladas, inventadas, magnificadas en todo caso por las fuentes literarias, son
una prueba clara de una cierta consideracion social, de una valoracién de su
obra artistica que sin duda no compartian los escultores u otros artesanos de

la misma época.

Esta etapa, la del placer de vivir, de la posesiéon de la riqueza, conduce al con-
cepto del equilibrio inmutable, del gusto por las cosas proximas, por la reali-
dad mas al alcance, con un deseo de perpetuar la plenitud vital y de olvidar
las limitaciones de la infancia, de la senectud y de la muerte.

El gozo de vivir da una alegria inmensa que produce un arte tan agradable que
por él fue creada y divulgada la palabra belleza, tan seductora que muchos han
querido eternizarla para hacer un canon de medida vélido para todo el arte e,
incluso, para las obras de la naturaleza.
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De la posesion de los bienes de la tierra, el arte cldsico saca el gran amor por las
cosas, personas, animales, plantas, objetos, tal y como son, s6lo modificados
en un sentido de eternizacion mediante el artificio de situar cada cosa en una
ordenacion de conjunto que produce la sensacion de que no puede ser modi-
ficada, que es inmutable. Es esta caracteristica la que ha tomado el nombre de

proporcién, de armonia.

Las cosas aparecen alcanzables. La humanidad de las estatuas representa ine-
vitablemente una plenitud bioldgica. Si el argumento obliga a la presencia de
un nifo, aparecera un hombre reducido de estatura; si hace falta un viejo,
aparecera un joven con barba postiza. Como arte del poder, asimila la forma
a la expresion, en equilibrio.

56.5.El clasicismo del siglo IV

Las guerras del Peloponeso marcaron de forma irreversible la situacion y el
equilibrio de las poleis griegas, pero, sobre todo, significaron el final del pre-
dominio y del papel de Atenas en el conjunto de Grecia. En efecto, las con-
secuencias para Atenas fueron dramaticas. A lo largo del siglo IV la confusa
situacién no dejaba entrever una solucién satisfactoria para el orden politico,
una vez entr6 en crisis el mismo modelo de la polis. A partir de mediados del
siglo 1V, se llegd a consolidar desde Macedonia un fuerte poder que, por pri-
mera vez, abarco el conjunto de Grecia e, incluso, con la expansién militar de
Alejandro el Grande, llegb a la conquista de los territorios del imperio persa.
El panhelenismo, defendido desde Atenas como ideal, fructificé finalmente
desde los limites del helenismo.

No faltaban las ocasiones para levantar estatuas o monumentos conmemora-
tivos de alguna victoria durante este periodo. Una excepcidn, la victoria sobre
Esparta en el afio 375, es la que motivé el encargo, por parte del demos de
Atenas, de una estatua para el dgora que representaba un grupo donde una
mujer llevaba a su hijo en brazos, que se correspondian con las personificacio-
nes de Eirene (la paz) y Pluto (la prosperidad), respectivamente, un contenido
muy significativo del cambio de los tiempos para Atenas. El autor del grupo

era Cefisodoto, padre y maestro de Praxiteles.

Una cierta crisis, y sobre todo un sentimiento nostalgico, cultivado particular-
mente en Atenas, se cernia sobre los griegos durante este periodo, del que sus
dos grandes pensadores, Platon y Aristoteles, se hicieron eco. Precisamente la
obra de estos autores es la prueba mas clara de la enorme vitalidad de la cultura
griega, la verdadera vertiente positiva que todo periodo de crisis acostumbra
a tener, pues la pérdida de valores se produce cuando germinan otros nuevos,
que ya estaban latentes desde hacia tiempo. En el terreno artistico también se
manifiesta una cierta dialéctica. Por una parte, los talleres de artesanos, sobre
todo los aticos realizados a lo largo del siglo V, que se convierten en modelos,
repetidos con un espiritu nostalgico evidente. Por otra, se asiste a una espec-
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tacular renovacién, con las primeras manifestaciones de nuevas vias expresi-
vas, la busqueda de nuevos temas, de nuevas iconografias y funciones para la
obra de arte.

Entre los diferentes aspectos relevantes para la comprension de estas transfor-
maciones en el terreno artistico, cabe destacar la innovadora posicién del in-
dividuo en relacién con la colectividad y también en relacién con la divini-
dad: la religiosidad. Aunque antes menciondbamos a Platon y Aristoteles, otras
vias, otras propuestas son también propias de la época, entre las que se halla la
que representa a Didgenes de Sinope, iniciador de lo que se denominaré "ci-
nismo". Precisamente el distanciamiento de los problemas de la colectividad
en favor de soluciones y alternativas individuales tendrd como consecuencia,
en el terreno artistico, la aparicién del retrato fisiognomoénico, un género has-
ta entonces desconocido en la cultura artistica griega. Otro aspecto de interés
son las nuevas actitudes ante las divinidades tradicionales y en relacién con
el fondo mitico-heroico heredado. En efecto, nos encontramos con maneras
diferentes de interpretarlas, de hacerlas mas préximas al ser humano, a veces
por medio de la banalizacién de sus proezas o de su drama. La experiencia
emotiva personal, que tanto interesaba, condiciond las relecturas del mito.
Precisamente, la renovaciéon iconografica fue un punto fundamental del pe-
riodo, que abre nuevas perspectivas para analizar la etapa helenistica. El gusto
y la frecuencia de las personificaciones, en pintura y escultura, son también
otros rasgos distintivos de notable trascendencia. En esta linea se llego a la
personificacion de los estados de animo del ser humano, de sus pasiones y
debilidades: los artistas de la época trasladaban en imagenes la nostalgia o el

deseo amoroso.

El prestigio adquirido por los artesanos griegos entre los pueblos vecinos se
puso de manifiesto en este periodo, sobre todo en los encargos de grandes
obras, para las cuales se eligieron los artesanos de més habilidad y reconoci-
miento. El mas relevante de estos encargos fue el mausoleo de Halicarnaso.
Macedonia, el reino emergente durante todo el siglo IV, era el principal clien-
te e incluso promotor de los grandes artesanos griegos, que trabajaron para
la corte en todas las obras de las diferentes ciudades nuevas o renovadas. En-
contraron especial recepcidn Zeuxis, a principios de siglo, y, especialmente en
época del gran Filipo II, padre de Alejandro el Grande, el escultor Lisipo, el
pintor Apeles y el pensador AristGteles, que compartieron estada en la corte,
a la vez que trabajaban e intercambiaban experiencias y preocupaciones con
el futuro emperador.

El siglo IV fue un gran momento para el desarrollo de la pintura clasica. La
mayor parte de informaciones, valoraciones y descripciones que se conservan
en las fuentes escritas hacen referencia a los pintores que trabajaron entonces.
Como gran sintesis de toda una época y punto de inicio del mundo helenis-
tico, los griegos consideraron el nombre y la figura de Apeles. Continuador
de la via abierta y trabajada por Zeuxis, acumul6 todas las experiencias de las
distintas escuelas griegas de su tiempo. Es necesario siempre matizar y utili-
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zar con cuidado las fuentes escritas, que ponen mucho énfasis en la figura de
Apeles, pero nadie duda de que aquel que fue elegido para trabajar en la cor-
te macedonica y retratar a Alejandro el Grande era, en su tiempo, un pintor
relevante y considerado.

Templos y santuarios: cultos viejos y cultos nuevos

El ejemplo mas significativo de las transformaciones de la religiosidad de la
época es el culto a Asclepio. Este médico-héroe, a quien ya se rendia culto des-
de la Antigiiedad, vio crecer su devocién de manera extraordinaria a partir de
finales del siglo V en toda Grecia, y muy rdpidamente hizo olvidar el prestigio
de Apolo como médico divino. Sabemos que en Atenas se introdujo este culto
ya a finales del siglo V en relacién con una terrible epidemia de peste, pero son
sus santuarios los que demuestran claramente el crecimiento de la devocion y
el interés por Asclepio. Hemos de mencionar de manera particular el santua-
rio de Epidauro, totalmente renovado a lo largo del siglo IV con estructuras y
edificios espectaculares, entre las que sobresale el teatro de Epidauro. Forma
parte también de este santuario un edificio singular de funcién y significaciéon
todavia no bien determinadas, conocido como thymele en las fuentes antiguas,
ejemplo de una nueva tipologia arquitectonica que sera frecuente en el futu-
ro: el edificio o templete circular abovedado de una columnata, con una orna-
mentacién muy esmerada y un uso normal de la combinacion de los 6rdenes.
De hecho, la nueva utilizaciéon de los 6rdenes clasicos es una de las particula-
ridades que se desarroll6 precisamente en la arquitectura del siglo IV. El dérico
era cada vez menos utilizado en favor del jonico, y se cred un tipo nuevo de
capitel con formas vegetales, de extraordinarias cualidades ornamentales: el
corintio. Algunos de los templos interesantes de la época, como el de Atenea
Alea en Tegea, dirigido por Escopas, de orden dorico, incorporaban columnas
con capitel corintio en el interior y, sobre todo, nos demuestran un interés
completamente nuevo en la arquitectura griega por la ordenacién del espacio

interior.

Sabemos de las preocupaciones por el ordenamiento de las ciudades gracias
a las reflexiones tedricas, recopiladas en la obra de Aristételes, que se concre-
taran sobre todo en las nuevas y abundantes construcciones de ciudades en
época helenistica.

Las tendencias de la escultura del siglo IV

En la escultura del siglo IV se acostumbra a destacar la personalidad de tres
escultores como modelos de tres tendencias diferenciadas: Praxiteles, Escopas
y Lisipo. A pesar de la simplificacién que implica limitar a estos tres nombres
a una experiencia mucho mas rica y variada, es posible hablar de la tradicién
ateniense, en la que se inserta la obra de Praxiteles; la que aborda el mundo
jonico y peloponésico en la obra de Escopas; y la tradiciéon de los broncistas
del Peloponeso en la linea de Policleto: Lisipo.
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El problema principal al que nos hemos de enfrentar es, una vez mas, la falta
de originales que nos permitan valorar las cualidades de la obra de estos escul-
tores y, en general, de la escultura de pleno relieve de la época. No conserva-
mos muchos testimonios de escultura arquitectonica, pero los que tenemos se
relacionan, por medio de las fuentes escritas antiguas, con algunos escultores
relevantes, como el templo de Atenea Alea de Tegea, dirigido por Escopas, o el
mausoleo de Halicarnaso, también con una notable contribucién de Escopas,
que quizas dirigio6 los trabajos. Praxiteles, ateniense, formado en la tradicion
de su padre; Cefisodoto, que es, respecto a los discipulos directos de Fidias,
quien representa mejor la adscripcién a unos modelos clasicos pero interpre-
tados con un naturalismo extremo y con una delicadeza sutil. Estas cualida-
des de su aproximacion a la escultura fueron muy apreciadas y tuvieron una
continuidad clara en época helenistica, especialmente en los ambientes ale-
jandrinos. De Praxiteles se sabe que utilizaba indistintamente el marmol y el
bronce, y no s6lo este ultimo, con lo que se explican y comprenden todavia
mejor aquellos valores y cualidades texturales que aprecian las fuentes. Preci-
samente es de este escultor la Ginica estatua, tal vez original, que se conserva,
la deHermes, realizada en marmol.

A su vez Lisipo, un escultor prolifico, trabajo el bronce dentro de la tradicién
peloponésica con una renovada preocupacion por el tema de la simetria y las
proporciones a partir de Policleto. Su trascendencia en época helenistica fue
enorme, por medio de discipulos directos.

La transformacion iconografica se encuentra muy ejemplarizada por todos los
escultores de la época. Praxiteles inicié con una obra famosa en toda la An-
tigiedad, la Afrodita de Cnidos, la serie de Afroditas y Venus desnudas, un
tema fundamental de la escultura antigua. Praxiteles y Escopas cultivaron es-
pecialmente la personificacién de los sentimientos y las pasiones amorosas, y
fue este tltimo quien supo captar mejor el pathos, con la creacién de figuras
que se contorsionan, a veces violentamente, que alzan y tuercen las cabezas
cuadradas, de ojos hundidos, con un claroscuro manifiesto, mientras abren
las bocas angustiadas, como se observa en una copia de su famosa ménade,
pero también en los fragmentos originales de la escultura arquitecténica del
templo de Tegea, donde trabajo. El ciclo dionisiaco con toda la corte de sétiros,
ménades y situaciones animicas relacionadas con estos cultos —angustia, deli-
rio, éxtasis, etc.— escasea en la época, y empieza un tema muy apreciado pos-
teriormente. La escultura de grupo, o el grupo escultdrico, arranca también,
en su version tridimensional, esencialmente de las propuestas de Lisipo, que
tan bien se ponen de manifiesto en su Heracles Farnese o en otras copias de
sus bronces, como el Apoxiomenos. También se relaciona con Lisipo y con
su hermano Lisistrato la creacién del retrato fisiognomoénico, una aproxima-
cién a la manera de ser, a la psicologia del retratado, por medio de sus rasgos
faciales, que serd, como género y al mismo tiempo como propuesta artistica,

enormemente trascendente en las culturas helenistica y romana.
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Las guerras del Peloponeso marcan el final del predominio de Atenas en el
conjunto de Grecia. Ya a mediados del siglo IV se consolida, desde Macedonia,
un poder fuerte que abarcara toda Grecia y, con Alejandro el Grande, dominara
el imperio persa. El arte reflejara esta dialéctica: por una parte, se repetiran los
modelos del periodo anterior, y, por otra se producira una gran renovacion con
la basqueda de nuevas formas expresivas, nuevos temas y nuevas funciones

para la obra de arte.

Reflexiones como las de Didgenes de Sinope, iniciador del cinismo filoséfico,
la nueva actitud ante las divinidades que hace de los dioses personajes mas
proximos e, incluso, banales, o una nueva posicion del individuo dentro de
la colectividad, tendran claras consecuencias en arte: la aparicion del retrato
fisiognémico, la personificacioén de los dioses, de los estados de animo y de las
pasiones humanas, la extension del culto al médico-héroe Asclepio, que fue
desplazando el culto del médico-divino Apolo, son las mas evidentes.

En escultura destaca la obra de Praxiteles, Escopas y Lisipo. Praxiteles es el ar-
tista elegante y sensual, de la belleza sensitiva, del ocio placentero, de la mi-
rada perdida en el suefio, de la sonrisa vaga. Es el escultor de la gracia juve-
nil: rostros iluminados por una leve sonrisa idealizada, gracil silueta -ligera-
mente curvada- de los cuerpos (la curva praxitélica). Sus formas moérbidas y
blandas contrastan con el sobrio modelado fidiano. Su caracteristico sfumatto
contribuye a la expresioén vaga y sofladora. Lisipo manifiesta un ritmo especial
y dindmico, una nueva concepcion de los volamenes (tridimensionalidad) y
una gran maestria en la plasmacion del vigor y del movimiento. Al lado del
Apoxiomenos ("el que se limpia rascando") y del Augias, los diferentes retratos
de Alejandro manifiestan un modelado movido y enérgico. Lisipo, después
de Fidias con su idealismo glorioso, después de Praxiteles con su morbida sen-
sualidad, y de Escopas con su obsesion trégica, representa otra etapa del arte

griego: la del naturalismo sin concesiones detallistas.
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57.Las culturas artisticas: entre el mundo helenistico
y Roma

El periodo que abarca la formacién de los reinos helenisticos y, paralela y si-
multdneamente, el crecimiento del poder y los territorios de Roma, que culmi-
na con la desapariciéon o absorcion de los primeros por la segunda (c. 323-331
a. de C.), fue primordial para la historia y el desarrollo cultural del conjunto
de pueblos de la cuenca mediterranea. La situacion previa, el punto de partida,
en Oriente y Occidente, estuvo muy diferenciada.

La expansion de Alejandro el Grande supuso la conquista de territorios vasti-
simos de Oriente Proximo, cuna de las mas antiguas culturas. La desaparicién
de las estructuras de poder representé en estas dreas una ruptura radical con
una dindmica de produccién artistica ancestral. Sobrevivid, y consiguié man-
tenerse y aflorar mas tarde, el fondo artesanal, popular o no, vinculado a las
estructuras politico-religiosas que habian sido las responsables de las formas
cultas y elevadas del arte. La sustitucién para las nuevas propuestas artisticas
y culturales fue clara, rapida y efectiva. El caso de Egipto es el mas peculiar,
porque alli se buscé una fusién, una sintesis, entre tradicién y helenizacion,

que se alcanz6 satisfactoriamente.

Grecia y el arte griego no eran precisamente desconocidos en las culturas de
Occidente. Habian tenido una presencia y una incidencia decisivas en el mun-
do etrusco. Mas hacia Occidente, y en determinadas regiones, en cambio, la
cultura helenistica difundi6 por primera vez aquel lenguaje figurativo inme-
diato, facil, atractivo e inteligible, a pueblos que se mantenian en niveles sen-
cillos o inferiores de desarrollo. El poder, la capacidad de penetracién de la
cultura helenistica y el grado de homogeneidad, de koiné, como se denomina

en relacion con la lengua, fue enorme y sin precedentes.

El mundo helenistico constituy6 una realidad muy diferenciada en muchos
aspectos de la anterior Grecia historica, como la geografia y la extension terri-
torial. En efecto, después de la expansion y la conquista de Oriente por Ale-
jandro el Grande y de su prematura muerte en el afio 323, algunos de los rei-
nos helenisticos que resultaron de la divisiéon del imperio y de las primeras
luchas internas se formaron en zonas que no tenian antecedentes en la tradi-
cion griega: el reino de Siria con Antioquia como capital, el de Pérgamo con
la capital del mismo nombre, el de Egipto, con capital en Alejandria, mientras
que en otros casos si eran o habian sido parte importante en la conformacién
de la Grecia anterior, como Macedonia o Rodas. Las antiguas poleisgriegas con-
tinuaron en una situacién cambiante y con una fortuna diferente a lo largo
del periodo, que se extiende desde finales del siglo IV hasta que los reinos he-

lenisticos serian sucesivamente conquistados o absorbidos por Roma.
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El periodo que abarca desde el afio 323 hasta el 31 a. de C. ve el desarrollo
paralelo de dos realidades historicas diferentes: por una parte, los reinos hele-
nisticos nacidos de la fragmentacion del imperio de Alejandro el Grande; por
otra, la consolidacion del poder de Roma y el cenit de su Republica. Debere-
mos hablar, pues, de dos realidades artisticas: el arte helenistico, con respecto
al mundo griego, y la continuidad del arte etrusco, con respecto al mundo

romanao.

El eclecticismo es uno de los caracteres mas significativos de la época helenis-
tica. En la técnica de la construccién se adquiere un mayor virtuosismo, pe-
ro no se experimentan sistemas estaticos sustancialmente diferentes de los ya
utilizados. El centro artistico se desplaza de Grecia hacia las nuevas capitales
del helenismo. El espiritu griego se impregnara del mundo oriental: de aqui,
quizas, la tendencia al colosalismo y al lujo ornamental. La escultura se carac-
teriza por su naturalismo y se tiende cada vez mas al realismo, al movimiento,
al pathos, a lo que es sensual, trivial e incluso anormal o contrahecho. El inte-
rés por la anatomia llega a delimitar cada uno de los musculos, lo que produce
enérgicos efectos de claroscuro.

El arte etrusco tuvo, entre los siglos VI y los primeros afios del V a. de C., el
periodo de desarrollo més amplio y rico. El caracter orientalizante de un primer
momento dio paso a la influencia griega, que se constata con la presencia
de obras y de artesanos griegos, que provienen, sobre todo, del area del mar
Jonico y de la magna Grecia. En su produccion artistica se mezclan, a veces de
una manera confusa y no siempre armoniosa, elementos italicos y asiaticos.

La reconstruccion de la civilizacion etrusca descansa sobre las necropolis.

Desde un punto de vista urbanistico, la ciudad era trazada siguiendo dos di-
recciones principales, que formaban un dngulo recto entre ellas, el cardus y el
decumanus. El edificio religioso etrusco se levantaba sobre planta rectangular,
encima de un alto basamento. El templo tenia una sola fachada, ya que la
parte posterior estaba cerrada. La escultura etrusca toma un lenguaje estético
totalmente distinto del de la griega. La intencion de los artistas es la de conse-
guir efectos inmediatos, instintivos, en un cierto sentido dramatico, de tono
intensamente popular, tal vez sacrificando la busqueda de un refinamiento
formal, el gusto por la abstraccién. Las representaciones pictéricas que tradu-
cen mejor que la escultura su interés por el movimiento tienen una finalidad
religiosa y un caracter eminentemente sensual.

57.1.El arte de la época helenistica

La contribuci6on de los antiguos centros, de las antiguas poleis griegas en la pri-
mera definicién del arte helenistico, fue esencial. Serian las tradiciones culti-
vadas a lo largo del tiempo las que se tomaron como punto de referencia, y los
artistas formados en aquellos centros los que trabajaron en los encargos artis-
ticos promovidos por las cortes y los monarcas helenisticos. De esta manera,

y en todos los campos, los discipulos o incluso los mismos artesanos famosos
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de la época clasica tardia pusieron sus propuestas a disposicion de los nuevos
encargos, necesidades y funciones. Lo mas destacable es que el arte helenisti-
co se promovi6 de forma unitaria en casi todos los aspectos. Tal como pasaba
con la lengua, también en el terreno de las artes plasticas se produce esta rara
uniformidad cargada de matices.

Resulta extraordinariamente dificil, incluso imposible, caracterizar escuelas
dentro del panorama general de la produccién artistica de la época. Los ar-
tesanos, sobre todo los més cualificados, viajaban de unos centros a otros y
contribuian a impulsar un gusto unitario, dentro de una enorme riqueza de
posibilidades y propuestas. Podemos hablar de centros de creacion, de empre-
sas monumentales de cada uno de los reinos o capitales, sin que se puedan
llegar a averiguar unas tendencias claras y exclusivas. Hubo un tiempo en que
los estudiosos tendian a otorgar una enorme relevancia a Alejandria, hasta el
punto de que helenistico y alejandrino eran conceptos paralelos. Actualmente
se considera exagerada esta interpretacion, o en todo caso no verificable por
los restos conservados y las informaciones que poseemos. La falta de obras
originales, hecho comiin a otros momentos, se ve agravada por la escasa in-
formacién que nos proporcionan las fuentes escritas sobre este periodo. Las
pocas obras o tratados que hablan sobre el arte y que han llegado a nosotros
son sobre todo traduccion, resumen o sintesis de los escritos sobre el tema que
surgieron en el mundo helenistico, pero se refieren al arte del pasado y descui-
dan los datos actuales y los nombres de los protagonistas del arte de la época.

El mundo helenistico abri6 a las comunicaciones y al comercio nuevas vias,
nuevas rutas, que se iban poblando con nuevas ciudades. Precisamente algu-
nas de las capitales de los reinos son ciudades de nueva planta, y terreno pre-
parado para la experimentacion urbanistica, como es el caso de Pérgamo o
de Alejandria. En estas ciudades, nuevas o antiguas, capitales de los brillantes
reinos helenisticos, se produjo y potencié un arte vinculado a la élite del Go-
bierno, muy sofisticado, con proyectos no siempre faciles de interpretar ni de

reconocer actualmente.

Las cortes helenisticas serian centros culturales de primera categoria, funda-
mentales para comprender la trascendencia de los estudios, compilaciones y
resimenes de la historia anterior que se desarroll6. Las bibliotecas de Alejan-
dria y de Pérgamo eran los principales nicleos para estudiar y conservar todo
el saber del pasado, y dan la medida de los esfuerzos de los monarcas y sabios
helenisticos por preservar toda la tradicion griega anterior. Este interés tuvo
también su vertiente en el terreno de las artes: el estudio del arte del pasado
y la formacién de las primeras colecciones a partir de la adquisiciéon de obras
apreciadas de épocas anteriores 0, si eso no era posible, se hacian copias. Se
pusieron a punto, precisamente con esta finalidad, los procedimientos para la
copia, incluso mecénica, de las esculturas. Era el ambiente propicio para que
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apareciera una forma de literatura artistica que se ocup6 de reunir y ordenar
todas las informaciones sobre el arte griego y sus artifices, segn unos esque-

mas determinados, es decir, las primeras historias del arte.

La dialéctica entre el gusto por lo més nuevo y original, brillante y fastuoso,
y la devocién por el pasado caracterizé de manera clara esta cultura, y explica
algunas de sus aparentes contradicciones. Los movimientos y las tendencias
retrospectivas, muy presentes e influyentes en Atenas y Pérgamo, tuvieron
como consecuencia que se apreciara y sobrevalorara a los artistas y obras del
pasado, sobre todo de la etapa dorada de la ciudad de Atenas, la época de

Pericles.

Las obras, los artistas, los protagonistas de aquel momento idealizado fueron
releidos, recreados y utilizados como modelo. Estas corrientes "clasicizantes"
helenisticas tuvieron una trascendencia enorme en el mundo antiguo y en
nuestra tradiciéon moderna. El mundo romano acept6 sin critica la interpreta-
cién clasicizante del arte helénico, que le llegd por medio de sus aliados, los
pergamenos, y también desde Atenas, centro de cultura indudable en aquellos
tiempos, y lo supo transmitir al futuro.

Una parte de la produccion artistica del momento tuvo también otras funcio-
nes, otros comanditarios y un caracter diferente. El grupo de poblacién con
una cierta capacidad adquisitiva aument6 considerablemente en este periodo,
lo que gener6 una demanda de productos artesanales en cantidades notables
y con un nivel elevado de calidad. Muchas de estas obras se hacian total o
parcialmente con moldes, y a menudo tenian un caracter imitativo o de copia
de productos inaccesibles por la riqueza de los materiales o la complicacion
o sofisticacion técnica. Esta produccién tuvo una gran importancia y efectivi-
dad en la difusién del lenguaje artistico helenistico, inteligible, inmediato y
todavia muy presente en el gusto, en la formacién y la cultura visual de nues-

tro tiempo.

Con este lenguaje figurativo, naturalista, se plasmaron las inquietudes, las cu-
riosidades, los gustos y la fantasia de esta cultura, eminentemente laica. No
hubo nada que no se tratara como tema, como motivo, para ser trasladado a
imdgenes. El arte se convirtié en un hecho que tenia un uso y una funcién
individuales, y asi se introdujo en el hogar y penetr6 en los ambientes priva-
dos de la vida cotidiana.

Renovacion del urbanismo y la arquitectura

La creacion de muchas nuevas ciudades en época helenistica posibilité y pro-
picié la aplicacién y la experimentacién de las reflexiones sobre urbanismo de
la época clasica tardia. Son especialmente conocidas las que hay en la obra de
Aristételes, pero no debieron de ser las tinicas. En el estudio de las propuestas
urbanisticas, en la ordenacion de las nuevas, pero también de las ciudades an-

tiguas, observamos la vigencia de los esquemas hipodamicos al lado de pro-
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puestas diferentes, de otras soluciones. La ciudad de Alejandria seria el mejor
ejemplo del primero, del uso del esquema ortogonal aplicado rigurosamente a
una nueva ciudad, situada en un terreno plano. La ciudad, y especialmente la
Acropolis de Pérgamo, nos muestra unos planteamientos nuevos que se basan
en el uso de las terrazas, los diferentes ejes 6pticos y la aplicacién de un gusto
por escenografias teatrales, aplicadas, sin embargo, al paisaje urbano. El ejem-
plo de Pérgamo tuvo una resonancia inmediata en algunos centros de Rodas,
como Lindos y Camiros, y en la misma peninsula italiana, como en el santua-
rio de la Fortuna Primigenia en Palestrina. La utilizacion de escaleras de pen-
diente pronunciada, que comunican con unos golpes de efecto eficaces varias
terrazas o sectores, también se puede observar en la ordenacién de conjuntos
arquitecténicos como los santuarios, tal y como podemos comprobar en el
templo de Apolo en Didima, cerca de Mileto. Otro elemento consustancial del
paisaje urbano helenistico, heredado directamente por Roma, fue el uso de la
columnata en todas sus posibilidades: largos porches o stoas cerrando plazas,
como el agora, flanqueando las calles, u ordenando fachadas. La stoa adquiere
en estos momentos la categoria de gran arquitectura: se duplica el namero de
naves y de pisos y se organizan fachadas con superposicion de los érdenes:
dorico-j6énico, como las de la Acrépolis de Pérgamo o la del 4gora de Atenas.

Precisamente, la reflexion sobre los elementos de la arquitectura, sus relacio-
nes, la simetria o calculo de las proporciones en arquitectura estuvieron muy
presentes dentro de los ambientes helenisticos. De hecho, la denominacién
y sistematizacion de los "6rdenes" es un fenémeno caracteristico de estos mo-
mentos. Se escribieron tratados sobre estas cuestiones, que se conocen indi-
rectamente por medio de los diez libros de De Architectura, de Vitruvio, que

los utiliz6 y tom6 como modelo.

La voluntad de ordenar y regularizar los trazados y ambientes urbanos se ma-
nifiesta también en las reformas de las antiguas poleis, como la de Atenas, don-
de se hicieron esfuerzos por conseguir una forma rectangular para el dgora,

flanqueéndola de stoas.

Se crean nuevas tipologias arquitectonicas muy trascendentes para la arqui-
tectura romana, aunque se conservan pocos restos y los origenes de algunas
son todavia inciertos. Los nuevos espacios publicos civiles, por ejemplo salas
de reunién como el bouleuterion de Mileto o las estructuras basilicales, toman
nuevas formas y ocupan un lugar dentro del urbanismo. También el teatro fue
profundamente renovado, sobre todo en cuanto a la forma del edificio escé-
nico y su relacién con las gradas o sitio para ver (theatron).

En la arquitectura doméstica, de acuerdo con la manera de pensar y el interés
por el individuo, también se manifesté una gran capacidad de innovacién y
creacion. Un lugar excelente para conocer la arquitectura doméstica helenis-

tica es Delos, donde se ha podido excavar y estudiar un conjunto importante
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de casas, de estructura y procedimientos de pavimentacién variados que nos
ayuda a comprender el origen de las modas que adopt¢ la arquitectura domés-
tica italica en la época.

La escultura helenistica

Los caminos abiertos por los escultores del siglo IV tuvieron una natural con-
tinuacién en época helenistica mediante el trabajo de sus discipulos directos,
o de las sugerencias que se desarrollaron mas alld de su tiempo. Resultaron
especialmente trascendentes la obra de Lisipo y de Praxiteles, escultores muy
apreciados. La herencia de Lisipo se manifiesta por medio de sus discipulos
directos, que fueron los autores de algunas de las obras mas relevantes de la
primera época helenistica, como el llamado "coloso de Rodas", una estatua co-
losal en bronce de Helios, situada en el puerto de Rodas y realizada por Chares.

Aunque no estamos en disposicion de atribuir la paternidad de algunas de las
lineas expresivas que se ponen de manifiesto en la escultura helenistica a nin-
gun centro en exclusiva, si que podemos establecer cuales fueron estas lineas
y dar ejemplos. El gusto por una escultura de mucha fuerza, sobre todo en
grupos o conjuntos monumentales, con temas de un patetismo o dramatismo
acusados, resueltos a base de composiciones abiertas, con figuras de podero-
sa musculatura en actitudes o posturas extremas, es manifiesto en obras pro-
cedentes de Rodas o Pérgamo, o realizadas en estas ciudades. Obras como la
Victoria de Samotracia, el "galata herido" del monumento a los gélatas de la
Acropolis de Pérgamo o el altar de Zeus, también de Pérgamo, son ejemplos de
estas tendencias, que algunos llaman "barroco asiatico", a la vez que son obras
primordiales del pedido real helenistico. También son de Rodas o de Pérgamo,
centros mas reconocidos, obras de caracter muy opuesto, muestras magnificas
de las alternativas mas clasicizantes. De hecho, la formacion de los artesanos
era seguramente suficientemente rica como para poder cumplir encargos de
caracter o tendencia diferentes, como se puede comprobar en Roma, donde
contindan trabajando estos talleres familiares rodios, pergamenos o alejandri-

nos, en obras como el Laocoonte.

No resulta facil hacer una sintesis del repertorio iconografico conocido y prac-
ticado en la escultura helenistica, porque practicamente no hay tema, episo-
dio, particularidad de la naturaleza, humana y/o animal que no merezca la
atencion y el interés de los artistas. Son muy frecuentes los temas que presen-
taban figuras, personajes o episodios miticos de forma banal. Pero también
tienen una presencia considerable las figuras y escenas relacionadas con Dio-
nisio y el mundo del teatro. Las personificaciones, ya iniciadas en el arte del
siglo IV y con bastante presencia como tema, tienen un peso muy importante.
Entre estas personificaciones cabe recordar, por su trascendencia, la del rio Ni-
lo, que serd modelo para las de todos los rios a partir de este momento, hasta
llegar a los rios del paraiso en época medieval.
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En los animados ambientes cortesanos de la época helenistica surgen los ciclos
que, a partir de figuras o episodios miticos, se manipulaban para dignificar o
enfatizar origenes improbables de los monarcas reinantes. Surgieron asi con-
juntos de relieves en friso continuo de caracter narrativo, con referencias o
ambientaciones de paisajes concretos, hasta entonces desconocidos en la tra-
dicién griega, entre los que cabe recordar los relieves de la historia de Telefos
en el altar de Zeus en la Acropolis de Pérgamo. Estos primeros pasos del relie-
ve narrativo ciclico enlazan con lo que fue este género escultérico en la cultu-
ra romana. El capitulo del retrato escultérico adquiere una gran importancia,
cualitativa y cuantitativamente, a partir de la tradiciéon del retrato fisiogno-
monico iniciado en los ambientes clasicos tardios. Los retratos honorificos, en
todas las tipologias posibles, siempre con el cuerpo derecho y preferentemente
de bronce, estaban muy presentes en el paisaje monumental de las ciudades de
la época. Entre las innumerables variantes y posibilidades debemos mencio-
nar la trascendencia del retrato del emperador Alejandro como modelo para el
retrato de los monarcas helenisticos y, mas tarde, también, para el de algunos
emperadores romanos.

La pintura y el mosaico de pavimento

A raiz de algunos hallazgos casuales, y sobre todo a partir de las investigacio-
nes de los ultimos anos, se conoce un nimero considerable de testimonios de
la pintura mural clésica tardia y de la primera etapa helenistica, procedentes
sobre todo de los centros de Macedonia, sur de Rusia y Alejandria. La gran
incognita es como pasa, en los periodos anteriores, la pequefia pintura sobre
tabla al temple o al encdustico, y a los pequefios cuadros de caballete, que
fueron principalmente apreciados en la cultura antigua.

La pintura mural conservada pertenece, en la mayor parte de los casos, a con-
juntos funerarios y, obviamente, nos permite una aproximacién parcial a los
aspectos iconograficos. Se trata de las decoraciones interiores y de las fachadas
de un conjunto de tumbas, muchas del tipo macedonio, con cdmara y ante-
camara cubiertas con béveda y un gran muro como fachada, con una ordena-
cién pseudoarquitectonica resuelta con pintura y relieve en estuco, todo bajo
un tamulo del suelo. Se repiten algunos temas y figuras relacionadas con el
mas alla, como Hades y Perséfone, o divinidades conductoras de los difuntos.
Pero también se encuentran escenas de caceria con que, aunque admiten una
lectura funeraria, nos conducen a otras preocupaciones y propuestas, como la
representacion del paisaje, trasladado con importantes dosis de naturalismo.
Lo maés habitual es, sin embargo, que las paredes se cubran con una decora-
cién que combina el estuco en relieve y la pintura, y que imita un menaje
regular, la ordenacién de un muro exterior, incluso en trompe-I'oeil, que puede
figurar una puerta falsa de marmol y ventanas, o pajaros que se sitian sobre
las partes altas del supuesto muro. Nadie duda de que esta propuesta, que ya
se remonta a época clasica, conocida con el nombre de "estilo estructural", es

el antecedente inmediato del denominado "primer estilo pompeyano".
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Este gusto por un arte de ilusion, de apariencia, enlaza muy bien con lo que se
intuye del teatro y las escenografias helenisticas, o de la arquitectura efimera
con motivo de festivales y celebraciones, muy frecuente en la época. Los pocos
restos de decoraciones murales domésticas conservados, sobre todo en Delos,
nos muestran el alcance de este estilo estructural en unas fechas que coinci-
den con el desarrollo del primer estilo pompeyano en Italia. Conocemos, por
el testimonio de algunos conjuntos de Pompeya, como la pintura mural del
triclinio de laVilla dei Misterii y las vasijas de Centuripe (la Kentoripa griega
en Sicilia), la existencia de una gran pintura con frisos figurados, las llamadas
"megalografias" en las fuentes antiguas, que debié de decorar los palacios o

santuarios helenisticos, desgraciadamente desaparecida.

Se denomina "mosaico" a un pavimento formado por pequefios cubos de pie-
dra de diferentes colores cortados expresamente, que pueden formar, al yux-
taponerse, composiciones geométricas, vegetales o figuradas. El término mas
preciso es el de pavimento teselado, opus tesellatum, del nombre "tesela", de los
cubos. Este tipo de pavimento surgi6 en época helenistica, aunque no tenemos
los testimonios mas antiguos. Hasta entonces el tipo de pavimentaciéon mas
préoximo se resolvia con cantos rodados, que ofrecian una limitada gama de
color. Con el teselado se podia llegar a la reproduccion de pinturas, enriquecer
la gama cromatica y empequertiecer las teselas hasta el limite. El caracter imi-
tativo respecto de la pintura y, sobre todo, de la pintura de caballete, esta claro
en el mundo helenistico, e incluso la disposiciéon del cuadrito musivo en el
centro del pavimento remite al cuadro colgado en la pared, como centro inico
de atencion. Los talleres helenisticos llegaron a producir mosaicos de teselas
muy pequefias que podian imitar perfectamente pequefios cuadros, sobre un
soporte movil de terracota o marmol que permitia la comercializacion. Estos
mosaicos, conocidos como emblemata porque se insertaban en el pavimento
que los habia de recibir, se han encontrado por todo el Mediterrdneo fruto
del comercio, pero sobre todo en las casas pompeyanas, cuyos propietarios los

adquirian para embellecer los espacios mas nobles de sus hogares.

Estamos en un momento en que la evasion individual rehtsa a la Raz6n como
fundamento comun de un concepto de la realidad, para dar alas a las particu-

laridades personales irracionales, emotivas.

Las cosas irracionales no pueden ser categorias permanentes, inmutables, pero
si ser actas. Eso da cardcter activo, dindmico, viviente, al arte helenistico, que
no tiene ni la intemporalidad del arcaico ni la quietud inmutable del clasico.

La raz6n habla a todo el mundo, pero la vivencia individual debe imponerse
con artificio. Por eso, el arte helenistico ha de llamar, ha de hacerse esencial-
mente expresivo, hasta los limites de la teatralidad, y debe cargar las tintas
de las significaciones volviéndose monumental, comico, sublime, apasionado,

tenebroso hasta el miedo o brillante hasta el deslumbramiento.
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Al salir de las cosas universales y mirar hacia las particulares se vuelve a si
mismo un arte complejo, complicado. Como es dinamico, la complicacién se
le vuelve movida hasta las sinuosidades flameantes. En lugar de la rigidez y
el ritmo del arte arcaico, o de la armonia suave y quieta del clasico, todo es
libertad gesticulante, ondulante, explosiva.

El hecho de romper todas las sumisiones borra los limites y toma a menudo la

vaguedad, el fragmento, el suefio, lo irreal, el capricho e, incluso, el absurdo.

Como arte expresivo estd esencialmente orientado hacia el aspecto de comu-

nicacién, por encima del aspecto de construccion.

57.2.El arte de la peninsula italica en el primer milenio. Los

etruscos

En el conjunto de la peninsula italiana, desde comienzos del primer milenio,
se iban definiendo grupos culturales muy distintos, aunque con contactos en-
tre ellos y también con el exterior. Los niveles de desarrollo eran diferentes
y, en este proceso, desde el siglo VIII y sobre todo durante el siglo VII, se fue
conformando en la zona de la Toscana y en la cuenca tirrénica, una fase orien-
talizante que se conoce con el nombre de "cultura etrusca", paralela a la que

vive, entre otros, el mundo griego.

La diferenciacion y la caracterizacion del mundo etrusco se explica por la fre-
cuenciay la profundidad de la apertura al exterior, por los enriquecedores con-
tactos mediterrdneos. A la definicion de esta cultura, a los aspectos artisticos
de manera especifica, contribuyeron desde un primer momento las estrechas
relaciones con Grecia y la capacidad y voluntad de adopcién y adaptacion
de aquello que los griegos podian ofrecer. Esta actitud ante la cultura griega
fue constante dentro del mundo etrusco, y aceptaron desde los mitos hasta
las iconografias, que trasladaron inmediatamente a la idiosincrasia y sus ne-
cesidades. La riqueza metaltrgica de la region de la Toscana permiti6é una ca-
padidad adquisitiva notable a algunas familias, perfectamente constatada en
los suntuosos ajuares funerarios de las tumbas familiares, como las de Caere,
las primeras manifestaciones del fenémeno orientalizante etrusco. A los pro-
ductos importados se afiadieron muy pronto los realizados ya por artesanos
etruscos, que sobresalieron en el trabajo de la orfebreria, como se demuestra
en obras como el brazalete de la tumba Regolini-Galassi, la mas rica de Caere.

Los otros pueblos italicos tenian asi, desde el siglo VII, una poderosa cultura
avanzada, la etrusca, como foco de civilizacién que se afiadia al de las ciudades
o colonias griegas del sur. Los dos modelos culturales, muy relacionados entre
si, fueron, por otra parte, fundamentales para el futuro de aquellos pueblos,
entre los que debemos situar en lugar destacado la ciudad de Roma. Roma for-
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mo parte, durante un periodo de su historia, del conjunto de ciudades estado
etruscas, ya que se encontraba bajo el dominio de una dinastia romana: los
Tarquinios.

El periodo de desarrollo mas amplio y profundo de la cultura etrusca, y tam-
bién el més rico desde el punto de vista de las creaciones artisticas, fue el siglo
VI1y los primeros afios del V. En competencia con otros pueblos de comercian-
tes y navegantes mediterrdneos, griegos y cartagineses, los etruscos tuvieron
un papel relevante en aquellos momentos. Cabe destacar también la expan-
sion territorial, que tomo las dos direcciones naturales: hacia el norte, donde
se llegd a colonizar la llanura del Po, y hacia las ricas tierras del sur, donde
fundaron Capua, verdadero bastién etrusco frente al drea de influencia griega.
Durante el siglo VI se puede constatar la presencia no s6lo de obras importadas
de Grecia, muy abundantes, sino también de artesanos, sobre todo jonios. Es
especialmente relevante la incidencia de esta aportacién de creadores jonios
en la pintura mural, de la que se conoce sobre todo la funeraria. La ceramica
importada de los principales centros productores, especialmente de Atenas, se
recuper6 como ajuar funerario en tantas tumbas etruscas que, en un principio,
los estudiosos creyeron que era de produccion local (podéis ver Vasija Francois,
Olpe Chigi). Desde comienzos del siglo V se detecta que los modelos de ori-
gen atico tienen mas influencia, pero los acontecimientos internos hicieron
imposible la asimilacién, por falta de contactos estrechos, seguramente, de lo
que durante el siglo V se iba elaborando en Atica.

Las fragiles estructuras de las ciudades etruscas, sobre todo desde el punto de
vista econdmico y politico, se empezaron a tambalear claramente durante el
siglo V. Tenemos un indicio y un hito en este proceso de involucién que se
iniciaba con la derrota ante los siracusanos en Cumas, en el aflo 474, que
implicé la pérdida de la armada etrusca. Como si se tratara de una balanza,
el peso que a partir de estos momentos tuvieron Siracusa y después Tarento
dentro del area griega occidental se contrapone a la regresion, diferenciada por
ciudades, que se vivié en los ambientes etruscos. La pérdida de Roma como
centro de dominio etrusco también implicé que fuera mas dificil pasar hacia
el sur, a la Campania, aunque Roma no podia inquietar al mundo etrusco a lo

largo del siglo V, debido a las dificultades y los conflictos interiores que vivia.

Con la politica militar expansiva de Roma, iniciada durante el siglo IV después
del terrible impacto que represento la entrada de los galos en la capital, las ciu-
dades etruscas empezaron a perder su independencia, una tras otra. A pesar de
los pactos que establecieron las aristocracias locales con Roma, la consecuen-
cia fue una progresiva dependencia politica respecto a la capital. En los aspec-
tos artisticos, sin embargo, eran los etruscos los que estaban en disposiciéon de
ofrecer modelos y artesanos a Roma, como en efecto sucedi6. El analisis, ain
incipiente, de la produccion artistica de las ciudades etruscas e italicas durante
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el periodo helenistico, es importante para constatar la enorme capacidad de
penetracion que en estos talleres tuvo el lenguaje helenistico, difundido por
todo el Mediterraneo a partir del siglo III.

Urbanismo y arquitectura etruscas

Tenemos bastantes noticias para deducir la importancia del ritual fundacional
que presidia la ordenacion ex novo de una ciudad dentro de la cultura etrusca.
El mundo romano fue testigo de esto y al mismo tiempo heredero. La progre-
siva adopcion de esquemas ortogonales en el urbanismo etrusco, asi como los
paralelismos que habria que establecer con el urbanismo griego contempora-
neo es, sin embargo, dificil de seguir porque los testimonios son muy escasos
e incluso tardios. El caso de Marzabotto nos muestra, ya avanzado el siglo VI,
el uso del esquema derivado del cruce de dos calles, el cardus y el decumanus, y
otras perpendiculares y paralelas, que liberan o delimitan manzanas de casas
rectangulares, pero también se observan los ejes multiples a la manera griega.
De la importancia y habilidades de los ingenieros etruscos, también heredadas
o continuadas por los romanos, tenemos mas testimonios. Podemos recordar,
por ejemplo, los restos, atin hoy visibles, de las murallas y la Cloaca Méxima,
construidas durante el dominio etrusco de Roma.

Las ciudades etruscas se dotaron de una arquitectura monumental, de templos
dedicados a sus divinidades de los que nos han llegado noticias. En efecto,
Vitruvio nos traslada en su obra la descripcion y el detalle de lo que él llama
"templo toscanico", es decir, etrusco. A pesar del interés de esta noticia, se sabe
que Vitruvio conocia s6lo una parte de la arquitectura etrusca, la mas préxima
a Roma, y por lo tanto el resumen o esquema que nos presenta debe de ser

mas rico en la realidad.

De esta experiencia, variada segin las zonas y también a lo largo del tiem-
po, podemos extraer algunas caracteristicas generales. Asi, se sabe que nunca
construyeron con piedra o marmol, y que por lo tanto nunca llegaron a dar a
las ciudades un caracter parecido a las griegas. Los materiales de poca calidad
como la madera, los adobes o el ladrillo sin cocer formaban los muros de una
construccién que se apoyaba sobre un podio, que podia ser bastante alto, de
piedra. El acceso, en un lado corto, se facilitaba con una escalera, que acaba-
ba de enfatizar justamente la parte anterior (pars postica) del templo. Esta par-
te se organizaba con un porche profundo que descansaba en columnas, que
adoptaban a menudo los érdenes griegos. Este porche daba paso a una o mas
naos, que ocupaban la pars postica o posterior. No habia una simetria entre los
dos lados del templo, e incluso la parte posterior acostumbraba a presentar un
simple muro liso. Un buen ejemplo de este tipo de ordenacién, pero con tres
naos, es el templo de Jupiter Capitolino de Roma. La cubierta, precisamente
para proteger los muros, se proyectaba bastante y adquiria un aspecto pesado,
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que enfatizaba la horizontalidad del edificio. La decoracion escultdrica se li-
mitaba a las figuras o grupos que se situaban sobre la viga principal (columen)
del tejado, o a decoraciones de sus extremos.

Tenemos mucha mas informacién sobre la arquitectura funeraria etrusca, la
Unica construida con sillares regulares y bien tallados de piedra, con materiales
que podian garantizar la eternidad que se pretendia. La importancia otorgada
al mas alla en la religion y la religiosidad etrusca explica el interés y cuidado
con que se trat6 todo lo que tenia con ello una relacién directa. La tipologia
de tumbas es variada, rica, desde las excavadas que reproducen con detalle el
interior de una casa con el mobiliario, y que se cubren con un tamulo (caere),
hasta las construidas en forma de dado o con complejas cubiertas en forma
de boveda o ctpula. Esta variedad depende, en buena medida, de las zonas y
circunstancias de los materiales y de las condiciones del terreno. Al ser tumbas
gentilicias, las dimensiones podian ser grandes e incluso enormes en algunos
casos. El hecho de reproducir en ocasiones una vivienda aparente ha hecho
que se utilizara, quizas exageradamente, la informacién derivada del estudio
de las tumbas para intentar reconstruir lo que fue la arquitectura doméstica.
Con todo, lo que se puede afirmar es que no hubo una arquitectura doméstica
etrusca o un tipo italico de casa, como Vitruvio nos presenta, sino muchas for-
mas. Las tumbas nos esconden una informacién fundamental para entender
la arquitectura domeéstica, como los problemas de circulacién, iluminacién y

ventilacion.

El trabajo de la terracota y el bronce: la escultura

Los etruscos no trabajaron el marmol ni la piedra para su escultura monu-
mental. El gusto por el modelado, por el trabajo de la terracota y la fusion en
bronce presidieron, en cambio, la escultura arquitecténica y la de pleno relie-
ve. Los problemas de conservacién de estos materiales nos impiden conocer
sus creaciones con detalle. La escultura arquitectonica se centrd sobre todo en
los acroterios, verdaderos grupos estatuarios, a veces de grandes dimensiones,
que ocupaban la cubierta de los templos. Hay que mencionar también, sin
embargo, las antefijas, los relieves que cubrian longitudinalmente las vigas,
bien dispuestas en el entablamiento pero liberando el frontén, que en época
arcaica se acostumbraba a dejar vacio. S6lo algunos ejemplos muy tardios in-
corporaron el relieve en terracota para el tridngulo del frontén. La dificultad
de reencontrar y de restituir los conjuntos de esculturas arquitecténicas cierra
la posibilidad de conocer adecuadamente los probables proyectos iconografi-
cos que se componian para estos contextos, y que se debieron de centrar, so-
bre todo, en los acroterios. La policromia de estas esculturas de terracota era
intensa, brillante, como se puede comprobar en las obras bien conservadas,
como el Apolo del templo de Portonaccio de Veio. También eran de terracota
los llamados "sarc6fagos", grandes urnas cinerarias, como los procedentes de
Caere. A modo de ejemplo tenemos el sarc6fago de Cerveteri, con el "retrato
tipologico" de la pareja de difuntos sobre la cubierta.
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Hubo centros y tendencias variadas, pero resultan dificiles de seguir, y s6lo
conocemos el nombre de un artista etrusco: Vulca, de la escuela de Veio, que
trabajo en Roma y —segtin Plinio- fue el autor de la decoracion del templo de
Jupiter Capitolino.

Las fuentes escritas antiguas dejan constancia de la importancia de la produc-
cién de grandes bronces, de estatuaria monumental y de la cantidad de ejem-
plares que habia en las ciudades. Se habla sobre todo de retratos, pero los ejem-
plos que se conservan pertenecen a la escultura animalistica, también muy
frecuente dentro de la estatuaria antigua. La Loba Capitolina, reencontrada en
Roma, como muchas otras esculturas etruscas, es una obra probablemente de
principios del siglo V, anterior, por lo tanto, a la leyenda de Rémulo y Remo.
La "Quimera d'Arezzo", de datacion posterior, es una muestra de excelencia
artesanal en un momento de involucién general en el mundo etrusco. Los pe-
quefios bronces, de los que se conservan muchos en tipologias muy distintas,
muestran las enormes capacidades técnicas, el refinamiento, la sofisticacién y
también el peso de los modelos griegos y el proceso de adaptacién que reali-
zaron los talleres etruscos. Esta adaptacién se limit6, a menudo, a los aspectos
mas epidérmicos y superficiales, pero sin tener mucho cuidado de la estructu-
ra, el volumen, la organicidad propia del arte griego. Se lleg6 a la excelencia
en pocos casos, dentro las nuevas interpretaciones de los modelos.

En esta cuestion se inserta el tema del retrato, que sin duda también se basaba
en la experiencia griega y helenistica, aunque se ha querido hablar de retra-
tos funerarios etruscos que no son mas que formulaciones genéricas. El gusto
propio de los italicos por una caracterizacion viva, patente sobre todo en el
rostro de los personajes y en el mundo funerario, llegara a coincidir y enlazar
con las tendencias de la retratistica de origen griego. El retrato conocido con
el nombre de "Brutus Capitolino" es un buen ejemplo.

En los relieves de urnas y sarc6fagos se manifiesta el gusto por la descripciéon
de los infiernos, muy difundida a partir del siglo V, tal vez por influencia de
las representaciones de los infiernos en las sectas mistéricas de las ciudades

griegas de Italia.

Los conjuntos de pintura mural funeraria etrusca

Con respecto al mundo etrusco, tenemos la fortuna de conservar un namero
elevado e interesante de decoraciones murales reencontradas en las tumbas,
una informacién parcial pero rica sobre la actividad pictérica monumental.
Las necrépolis de Tarquinia y de Caere-Cerveteri ofrecen testimonios desde
el siglo VII y sobre todo del siglo VI. En los ciclos pictéricos se ponen de ma-
nifiesto las creencias y preocupaciones etruscas respeto del mas all4, aunque
muchos de los temas o ciclos son genéricos y sin duda basados en modelos
griegos. La desaparicion casi total de la pintura griega de estas épocas impide
afinar con respecto al grado de dependencia, pero en cualquier caso no duda-
mos de la existencia de unos modelos trasladados por artistas, probablemente
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jonios, a Occidente. Los temas o ciclos iconograficos solian repetirse con pocas
variantes y son las representaciones de cacerias, el banquete funerario, com-
peticiones o ejercicios realizados con motivo de los funerales, y la danza, como

se puede contemplar en las pinturas de la tumba de los Augures de Tarquinia.

La pintura conservada responde a dos técnicas: las placas de terracota aplica-
das posteriormente en las paredes, y la pintura directamente realizada sobre
el enlucido, aunque no se trata de fresco puro. Hasta la época helenistica, es-
ta pintura fue siempre un dibujo colorido, sin planteamientos complejos de
coloracién de sombras ni de perspectiva. A partir del siglo V el repertorio te-
matico se empobrecio, y se repite la representacién del banquete en la pared
de fondo y de los bailes y juegos en los laterales. Como acostumbra a pasar
en momentos de regresion, destacan algunos casos excepcionales como la de-
coracion de la tumba del triclinio, donde encontramos una adaptacién del
dibujo atico de estilo severo, resuelto con una gran sutileza, a partir de medias
tintas y transparencias de una gran delicadeza en la concreciéon de las figuras.

La renovacién pictérica que se produjo en la Grecia clasica casi no tuvo tras-
cendencia porque seguramente los talleres etruscos no sabian o no podian asi-
milarla. En época helenistica, en cambio, si tenemos ejemplos claros de que
el artesanado local tom6 modelos de la pintura culta helenistica y pudo tras-
ladar algunos aspectos: los juegos de claroscuro, las manchas de color. Lo maés
notable, sin embargo, fue la renovacién iconografica, con la manifestacion de
un gusto cada vez més acentuado por la narracién de episodios o momentos
de las grandes familias aristocraticas, con retratos y nombres inscritos, con
genealogias, como podemos comprobar en la tumba Francois, entre otros. Es
una via abierta que compartian otros pueblos italicos, como Roma, de donde
proviene una decoracién mural con temas muy similares, encontrada en el
Esquilino. Por otra parte, se observa que se acentiia la narratividad y hay un
gusto por el detalle de la representacion de los seres demoniacos que habitan
en el mas alla, en un paralelismo muy claro respecto a lo que se ve en los re-

lieves de la misma época.

Los vestigios mas antiguos de civilizaciéon urbana en la peninsula italiana son
los de la Toscana, donde un pueblo, cuyo origen todavia no conocemos exac-
tamente, el etrusco, dio vida a una civilizacién bastante evolucionada, que
ejercié una influencia notable sobre la cultura romana.

Entre los siglos VIII y VI a. de C., en la antigua Etruria, rica en minerales y
de tierras fértiles, situada en el centro de importantes vias de comunicacion y
de comercio, los etruscos crearon una civilizacién tipicamente urbana y mo-
numental, que consigui6é dejar un rastro sélido en el arte y en las técnicas de
los tiempos futuros.
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Cultivaron esmeradamente las tierras, construyeron acueductos y canales de
irrigacion, serian hébiles y refinados artesanos que trabajaban con cuidado y
buen gusto los objetos de bronce, hierro y plata.

El arte etrusco tiene, en un principio, un caricter orientalizante, aunque las
influencias anatolicas, claramente perceptibles del 700 al 575 a. de C., serian
sustituidas por las griegas durante el periodo arcaico (575-475 a. de C.); a partir

de entonces entr6 en un periodo de decadencia.

Del periodo mas antiguo nos quedan los restos de murallas y tumbas; en la
produccioén artistica se mezclan, a menudo, elementos itélicos y asiaticos. A
diferencia de los griegos, los etruscos no conocieron el marmol; en cambio
hicieron uso del hierro. También la piedra es poco utilizada en la arquitectura:
los materiales modestos, que se deterioran con facilidad, como la madera, la
tierra cruda y cocida, eran usados en las casas particulares y en los templos.

El uso del arco en lugar del arquitrabe griego, la planificacién urbanistica si-
guiendo el cardus y el decumanus, el templo sobre un podio y una celda pre-
cedida de una pronaos tetrastila, la columna con fuste liso, el realismo, la sen-
sualidad y el interés por el movimiento de la pintura, etc., influirdn en el arte

romano.



© « UP08/74523/01208 166 Mundo clasico

58. Roma

La definicién de lo que se entiende o se estudia bajo el epigrafe de arte romano
no es facil ni inmediata, a diferencia de la del arte egipcio o griego. Se puede
aplicar a la ciudad de Roma e intentar definir ésta como centro de creacion,
con unos origenes, unas aportaciones, unos desarrollos a lo largo de la historia.
Pero Roma fue, sobre todo a partir del siglo II a. de C., algo més que la urbe.
En efecto, Roma dominé un territorio de extension variable segtin las épocas,
pero sobre todo unos pueblos, unas culturas con tradiciones previas distintas.
Podemos analizar, pues, también la produccién artistica y sus condiciones en
el conjunto de territorios que constituyo6 el Imperio romano, y prestar atenciéon
no so6lo a lo que no reflejan de la capital, a los aspectos miméticos respecto a
Roma, sino también a sus particularidades.

La romanizacién, a partir de Augusto, implicaba la imposicién de unos mode-
los que uniformaban el conjunto de ciudades y paisajes por todo el mundo ro-
mano. Pero sobre todo a partir del siglo II podemos asistir a la progresiva par-
ticularizacidon de las provincias y regiones en el terreno artistico, un fenémeno
aun mal estudiado y conocido, pero trascendente en la Antigiiedad tardia, mo-
mento en el que se acentud el proceso. La parte oriental del Imperio, sucesora
y heredera natural de las tradiciones helénicas y helenisticas, mostr6é desde el
comienzo una trayectoria diferenciada del resto del mundo romano, basada
en el conservadurismo. Esta actitud permiti6 que Oriente se mantuviera a lo
largo de la historia como una reserva de helenismo, siempre potencialmente

formativa, como se puede comprobar durante la Edad Media en Bizancio.

Por la simple continuidad histérica, pero también con plena conciencia, la
cultura occidental siempre mantuvo unos vinculos, un motivo de inspiracion,
unas actitudes con respecto a la Antigiiedad romana que van cambiando de
cariz a lo largo de la Edad Media. El Renacimiento recuperé una determina-
da imagen de la Antigiiedad que era, sin embargo, romana o, en todo caso,
vista a través del filtro de Roma. Durante el periodo de recuperaciéon de cono-
cimientos cientificos y de estudio sobre el mundo antiguo, que se inici6 en
el siglo XVIII, se produjo un cambio de acento. Aquello que interesara, sobre
todo, es el conocimiento de Grecia, e incluso se llegd a un cierto menospre-
cio de Roma, al considerar el arte romano como decadente respecto al de Gre-
cia. Esta apreciacion partia de un tépico surgido en época helenistica, en am-
bientes nostalgicos, segin el cual el abandono del clasicismo como modelo y
referente, en favor de otras opciones expresivas, habia significado la muerte
del arte. Si el arte helenistico se consideraba decadente, el papel reservado a
Roma era todavia menos lucido. Esta peculiar y ahistérica consideracion se
cerni6é durante mucho tiempo en la historiografia, y no es hasta finales del
siglo XIX que se produce la "reivindicacion" del arte romano. En efecto, desde
la escuela de Viena, los estudiosos Franz Wickhoff y, més tarde, Alois Riegl,
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partiendo de diferentes aproximaciones, pusieron las bases que hicieron po-
sible después la importante tradicion de estudios sobre el arte de Roma que
ellos mismos iniciaban. Ya hace tiempo que se han superado, por lo tanto,
los planteamientos comparativos entre arte griego y romano y, ain mas, la
reivindicacién de supuestas originalidades de uno respecto al otro. Gracias a la
aproximacion histérica imprescindible para comprenderlas, las circunstancias
de la produccion artistica del arte romano se entienden como un fenémeno
peculiar, rico e irrepetible. Sus primeros pasos serian claramente el resultado
de un proceso casi sorprendente de aculturaciéon, un proceso que puso a los
ciudadanos romanos y a la clase dirigente romana ante una oferta artistica en
las dos formas, patrimonial y de arte del momento, de dificil asimilacién sin
un profundo conocimiento previo.

De aqui las contradicciones iniciales que se perpetuaran para siempre dentro
del arte romano. Roma tuvo la voluntad y capacidad de convertir toda esta
rica herencia en patrimonio de su pasado, de asimilarla como resultado de
un proceso histérico propio, y de hacer el papel que le correspondia en aquel
momento. Por una parte, se intentd asimilar y comprender, por otra, devenir
cliente y promotor de aquel mismo arte. Por eso los estudiosos del mundo
griego hablan de Roma como ultimo centro helenistico. Pero no se debe ol-
vidar que Roma tenia sus propias tradiciones, arraigadas y conectadas con el
mundo italico del que formaba parte, con unos modelos culturales, sobre todo
los del mundo etrusco, presentes y activos en los talleres y entre los artesanos.
La capacidad de sumar, de elegir y, sobre todo, de adecuar lo que se queria a
la mejor manera de expresarlo sera virtud principal de la experiencia artistica
romana, aunque en una primera aproximacion pueda parecer contradictoria,

dubitativa, dispersa o ecléctica.

La consideracion de los artesanos y artistas dentro del mundo romano es lo
bastante clara como para ejemplarizar algunos de los aspectos que comenta-
mos. Para quien se ocupaba de las cosas del arte, directa o indirectamente, y
escribia sobre ello, hemos de suponer que en el reflejo de la realidad romana
sOlo eran o podian ser artistas los que tenian nombre griego. En efecto, los
romanos recibieron de Grecia, del mundo helenistico, ademds de las obras y
los artesanos, la tradicién de estudios sobre arte, las historias del arte que se
elaboraron en aquellos contextos. No entendieron todos los matices ni mucho
menos, y creyeron que sus fuentes proporcionaban visiones o lecturas objeti-
vas, explicaciones de los hechos de la realidad pasada. Por eso, los autores la-
tinos, siguiendo la tradicién helenistica, hablan de los artistas de época clasica
como paradigmas de perfeccion, de sus valores como de valores absolutos, y
también de la muerte del arte, un tépico muy arraigado en los ambientes cla-
sicizantes helenisticos. Vitruvio y Plinio, entre otros, contintan, por lo tanto,
repitiendo topicos del pasado.

De esta manera también en el mundo romano el "escultor" por excelencia era
Fidias o Lisipo, el "pintor" Apeles o Zeuxis... No tenia, o no podia tener esta

consideracion, el maestro de la columna de Trajano ni ningtan otro de los es-
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cultores o directores de obras de época romana, como tampoco se conocen ni
se recuerdan los grandes escultores de época helenistica, perfectamente ano6-
nimos como los romanos. Los nombres y, a veces, los curriculos de los artesa-
nos romanos solian conocerse por las inscripciones funerarias que recordaban
su vida y actividades. Asi sabemos el nombre del arquitecto del Tabularium,

o de algunos mosaistas.

Ultimamente se ha podido conocer el funcionamiento de algunos talleres de
escultores, como los de Afrodisias, que permite conocer un poco al artesanado
en general. La realidad de la consideracién social que se esconde bajo este si-
lencio resulta clara, pero no dudamos del prestigio que tenian en su momen-
to como artesanos cualificados, en el mejor de los casos. Junto a los encargos
oficiales del encargo publico que ejercian las diferentes instancias de poder,
existié en el mundo romano una notable clientela formada por personas de
clase social baja pero con capacidad econdémica a veces muy importante. Es el
caso, sobre todo, de los libertos, antiguos esclavos que se enriquecieron con
diferentes actividades econémicas y que promovieron la produccién de obras
funerarias o de caracter funerario (relieves funerarios, sarc6fagos) de gran in-
terés para analizar el comportamiento de los talleres a lo largo del Imperio, y

la relacién de estas formas y lineas expresivas con las corrientes oficiales.

El arte romano surge de una doble corriente: por una parte, de un fermento
autoctono, la asimilacion del helenismo por la tradicién etrusca y centro-itali-
ca, y por otra, la influencia de los focos artisticos de Asia Menor, y la experien-
cia directa de las obras maestras del arte griego llevadas a Roma como botin.

El componente etrusco toma de la ceramica griega la linea limpia y expresiva
y aporta un magnifico sentido del color, y la introduccién en la iconografia
pictorica de los tipos populares (no piensan en un ideal de belleza sino en un
sentido de la realidad). También es etrusco el uso del arco, de la béveda y de

la columna toscana, asi como el retrato.

El arte romano no es una imitaciéon ni una continuacién del arte griego; a pe-
sar de las influencias recibidas, en el siglo I a. de C. aparece un arte genuina-
mente romano. Las concepciones estéticas se vieron afectadas por un cambio
profundo en las ideas; las platonicas fueron sustituidas por otras que, iniciadas
por Aristoteles, daban mds importancia a la percepcion de los sentidos que a
la abstraccion y al idealismo propios del arte griego.

Ante la concepcion estatica propia de la arquitectura adintelada griega, la ro-
mana utiliza una técnica mas dindmica a base de elementos ya conocidos, co-
mo el arco, la béveda y la ctpula.

La concepcién del espacio también varia. Los griegos sentian el espacio como
una cosa exterior, y proyectaban sus edificios en funcién de las diferentes pers-
pectivas en que se podian ver, cosa que los llevd a veces a modificar medidas
y apariencias. Su arquitectura estaba pensada desde el exterior: el arte griego
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es mas creador de volumen que de espacio. El arte romano, en cambio, con-
cibe el espacio como una cosa interna, en la que el individuo se siente sumer-
gido. El arquitecto romano toma elementos griegos, pero los pone al servicio
de una nueva dimension espacial. La arquitectura romana es esencialmente

civil y militar.

Nuevos materiales de construccién -ladrillo, hormigén- hicieron posible, por

su solidez y facilidad de obtencidn, las grandes construcciones romanas.

Con respecto al arte figurativo y ornamental, se desarrollé paralelamente un
arte oficial —al servicio de los intereses del estado—, creado en gran parte por
artistas griegos en época de Augusto, Adriano y Teodosio, y una corriente po-
pular —para las clases medias—, que se manifiesta en la época de los Flavios, de
Trajano, del siglo III y de la baja latinidad.

58.1.La etapa monarquica y republicana

La estratégica situaciéon de Roma en el camino que conducia hacia las ricas
llanuras del sur de Italia motivoé que durante el siglo VI pasara a formar par-
te del mundo etrusco como ciudad y centro de un territorio dominado por
una familia etrusca, la de los Tarquinios. Esta etapa de la monarquia romana
fue siempre recordada negativamente en la tradicién posterior, porque habia
representado un dominio forastero sobre Roma. El afio 509, una fecha sospe-
chosa por el paralelismo con el final de la tirania en Atenas, lo recuerdan las
fuentes como el momento de la victoria del pueblo sobre el altimo de los mo-
narcas tarquinios. Este periodo fue, sin embargo, fundamental para la consti-
tucion y configuracion de Roma como ciudad.

En efecto, los etruscos delimitaron un pomerium de enormes dimensiones, co-
mo si se previera la futura extensién de Roma; desecaron zonas cerca del Tiber
y recuperaron, para el uso monumental, aquello que seria el foro romano y el
area del Circo Maximo. Las infraestructuras urbanas, muestra de las capacida-
des de la ingenieria etrusca, serian determinantes para el futuro de Roma. S6lo
cabe recordar la Cloaca Maxima, el Puente Sublicio y las primeras murallas, de
las que todavia se conservan algunos fragmentos. La arquitectura monumen-
tal también fue notable, como en las otras ciudades etruscas, y no se limit6 al
principal templo del Estado, el de Jupiter Capitolino.

Desde la constitucion de la Republica hasta el siglo IV, no existe informacién
suficiente para rehacer el panorama artistico de la ciudad, que no debi6 de ser
muy diferente del de los otros centros italicos. La dependencia de los talleres
etruscos continu6 siendo fundamental hasta épocas muy posteriores. A partir
del siglo IV se inici6 un claro enderezamiento, una vez solucionados los peli-
gros externos y resueltos algunos de los conflictos internos. La expansion mi-
litar, con la conquista de los centros italicos, proseguira con la de las ciudades
griegas del sur a lo largo del siglo III.
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Coincide estrictamente con estos acontecimientos militares un desarrollo mo-
numental de Roma, que se doté de un nuevo recinto de murallas hacia los
afios 377-350, del primer acueducto, "Aqua Appia", y de la carretera que con-
ducira a los ejércitos hacia el sur, la Via Appia. También se renovaron los tem-
plos antiguos y se construyeron otros nuevos. La escultura conmemorativa,
honorifica, los retratos de los héroes de la historia, los protagonistas de la glo-
ria romana, también empezaron a poblar el paisaje romano. Los autores de
estas obras, entre los que esta el autor del "Brutus Capitolino", eran artesanos
etruscos o griegos venidos del sur de Italia. Roma no tenia todavia talleres que

pudieran realizar este tipo de encargos publicos.

La verdadera transformacién de Roma, sin embargo, se produjo durante los
dos ultimos siglos de la Republica, la etapa primordial de su historia. Las in-
tervenciones del ejército de Roma en los conflictos de los reinos helenisticos
desembocaron en la definitiva conquista y el dominio de estos territorios y
poblaciones, en un proceso que se cerré con la caida de Egipto el afio 31 a. de
C. Estos hechos proporcionaron a Roma la ocasiéon de obtener, como inevita-
ble botin de guerra, una enorme cantidad de obras de arte griegas, de todas las
épocas, que llegaron a la ciudad acomparfiando las comitivas triunfales. Este
fenémeno extraordinario de expoliacion tuvo consecuencias definitivas para
la futura trayectoria de la actividad artistica romana. El conocimiento de la
cultura y del arte griegos ya era un hecho en determinados ambientes cultos
de Roma, aunque se difundié e intensifico en este periodo. La aceptacion en-
tusiasta de algunos fue contestada con la airada respuesta y oposicion de otros,
que pretendian defender unos supuestos valores ancestrales de rusticidad y
simplicidad romanas. A pesar del interés de los portavoces del tradicionalis-
mo, la helenizacion de Roma era ya inevitable. Estos hechos, por su alcance y
trascendencia, no tenian antecedentes ni tendran algo comparable posterior-
mente, y su conocimiento es basico para la formacién y la transformacion del
gusto artistico en Roma. Buena parte de las dificultades del estudio del arte
romano, incluso de su misma definicién, se explican por este comienzo atipi-

co y complejo.

Roma se convirti6, en poco tiempo, en el principal cliente de la producciéon
artistica de los que todavia eran centros helenisticos, pero también fue el pro-
motor y director. Los artesanos se trasladaron pronto a trabajar a Roma para
atender la fenomenal demanda que generaba la ciudad. El gusto era ecléctico,
dado que se basaba en el conocimiento, a menudo superficial, de obras de ca-
racter muy variado dentro de la riqueza de posibilidades que ofrecia el arte he-
lenistico. Los mismos artesanos griegos, algunos de los que tenemos bastante
conocimiento, estaban capacitados para servir cualquier tipo de encargo.

Durante el siglo I la situacién empez6 a variar sustancialmente, una vez con-
cluido el proceso de asimilacion. Es el momento en que se inici6é con fuerza
el gusto por el coleccionismo, partiendo de los precedentes de los monarcas
helenisticos, y cuando se crearon las grandes colecciones privadas. De hecho,
el acento en los aspectos privados, el gusto por el lujo en ambientes domésti-
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cos, es una caracteristica de esta época, en clara oposicion a lo que habia sido
la norma durante el periodo anterior. Se llegaba a desatender las obligaciones
y deberes de cuidar, preservar y renovar los edificios pablicos, especialmente
los templos, segin recuerdan con pasion las fuentes escritas contemporaneas.
Es el momento de los intentos de obtencion del poder absoluto, imitando los
modelos de las monarquias helenisticas, de Pompeyo, de Julio César, que de-
sembocan en episodios de enorme tensién y peligro para Roma, que en aquel

momento sufre guerras civiles.

Dentro de esta via personalista y de ambiciones individuales, no nos debe ex-
trafiar que se promovieran iniciativas monumentales que tenian como princi-
pal finalidad la autopropaganda, el deseo de prestigiar a un individuo, como es
el caso del gran complejo teatro, santuario y porticos realizado por Pompeyo
el Grande en la llanura, cerca del Tiber, denominado Campo de Marte. Entre
los protagonistas de esta época que tuvieron un papel en la difusiéon del cono-
cimiento del arte griego y en su asimilacion por la cultura romana, debemos
recordar a Cicerén, él mismo buen coleccionista y quien mejor nos transmite
en su obra el ambiente romano relacionado con el arte y el gusto artistico,
especialmente en los discursos llamados Verrines.

Ordenacion urbana: materiales y técnicas constructivas

Durante los dos tltimos siglos de la Repablica quedaron configurados y deter-
minados algunos de los espacios esenciales de la ciudad de Roma. El antiguo
foro se convirtio en el centro de la vida politica y asimil6 los edificios publi-
cos relevantes de esta actividad: las salas de asamblea de los ciudadanos (el
Comicio) y del Senado (la Curia), las basilicas, el Tesoro, el archivo o Tabula-
rium y los templos de algunos de los cultos mds antiguos: Saturno, Dioscuros,
Concordia... La explanada cerca del Tiber donde se hacian ejercicios militares,
el Campo de Marte, terreno publico a raiz de la expulsién de los Tarquinios,
que eran los propietarios, fue el lugar de experimentacién de la nueva arqui-
tectura de moda segin los modelos helenisticos: porticos y estructuras con
columnatas y jardines para pasear y contemplar las obras expoliadas que se
exponian, ademads de los edificios de espectaculos. El antiguo puerto fluvial y
los mercados vecinos, una vez desplazada la actividad comercial hacia el sur,
hacia el Aventino, se convirtieron también en zona monumental, con una se-
rie de templos y monumentos conmemorativos de divinidades protectoras del
comercio o exvotos particulares. El templo de Portunus, precisamente, estaba
dedicado a la divinidad del puerto.

Las iniciativas monumentales dependian del magistrado correspondiente, pe-
ro también de los generales victoriosos que empleaban parte de los botines de
guerra. El nombre de estos personajes se asociaba a un templo o a un edificio
civil, y, a veces durante generaciones, se continuaba cuidando y restaurando
el mismo monumento puablico. Los templos fueron lo mas destacado siempre
en las culturas antiguas y, por lo tanto, los maximos esfuerzos se dedicaban
a construirlos o renovarlos. Entre las iniciativas que podemos seguir desde la
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segunda mitad del siglo I, podemos distinguir algunos templos realizados en
marmol importado que imitaban directamente modelos orientales, obra de
arquitectos griegos, como el templo circular del Foro boarium y otros en los que
se iban adaptando algunas modas y propuestas helenisticas para unas estruc-
turas de raiz italica, como observamos en el templo de Portunus. El orden j6-
nico, segun las sistematizaciones realizadas en época helenistica, se introdujo

con fuerza en la arquitectura del momento.

Los decenios finales del siglo II y el comienzo del I a. de C. fueron unos mo-
mentos econdmicamente muy positivos para las ciudades del Lacio, que man-
tenian una actividad comercial a larga distancia con Oriente, a través de Delos.
A raiz de esta situacién, se decidi6 la remodelacién, la nueva construccién, en
definitiva, de algunos importantes santuarios de la zona, como los de Tivoli,
Terracina y el santuario de la Fortuna Primigenia en Palestrina. Todos juntos
son una magnifica muestra de la fusion de modelos arquitecténicos y de or-
denacioén espacial conocidos directamente de Oriente con las nuevas técnicas
y materiales de la arquitectura romana.

Los arquitectos romanos empezaron a desarrollar los arcos y las bévedas que a
partir del siglo II se construyen con procedimientos y materiales nuevos, dife-
rentes de los sillares cortados méas o menos regularmente. Elopus caementitium

consiste en una argamasa o mortero

que une los caementa o fragmentos de piedras, y que esta formado por una
mezcla precisa de cal, agua y arena, preferentemente volcanica. Esta masa, ver-
tida en los encofrados y después de un largo proceso de reposo, adquiria una
solidez extraordinaria y unas notables propiedades hidraulicas. Con la técnica
del opus caementitium las paredes y las cubiertas adquirian la forma que marca-
ban los encofrados y cimbras; asi era posible realizar grandes bévedas, capulas
y arcos de mucha luz. Para las paredes se empez6 a utilizar elementos regula-
rizados que permitian tenerlos a punto, prefabricados, cuando empezaba la
construccién. Al no requerir personal especializado, favorecieron la rapidez de
las construcciones, donde trabajaba sobre todo mano de obra esclava. Basta-
ba una correcta direccién del proyecto para conseguir, con esta planificaciéon
econdmica, resultados extraordinarios. En época imperial la fabricacién a gran
escala de materiales de construccion, los ladrillos concretamente, llego a ser
controlada incluso por el Estado. Atn asi, la arquitectura romana no renuncio
a una particular utilizacién de los 6rdenes clasicos, al principio trilitico de la
arquitectura griega, como féormula decorativa o sobrepuesta, sin una funcién
estructural.

Si queremos conocer y seguir el proceso de introduccion y adaptaciéon de nue-
vas tipologias arquitecténicas en época republicana tardia, Roma ofrece muy
poca informacién; por eso es imprescindible utilizar, con todos los matices
necesarios, la que podemos extraer de la ciudad de Pompeya y de otros centros
de la Campania. Asi conocemos las primeras formulaciones de las basilicas fo-
rales, del teatro, de los bafios publicos y las transformaciones de la arquitec-



© « UP08/74523/01208 173

Mundo clasico

tura doméstica de raiz italica, como sucede con la casa de Trebius Valens. En
Roma sabemos que se construyeron basilicas en el foro romano, no conserva-
das, mientras que el primer teatro estable, que el Senado habia prohibido en
el interior del pomerium, hubo de esperar hasta mediados del siglo I a. de C.:
fue el complejo conocido con el nombre de "teatro de Pompeo", en el Campo
de Marte.

La escultura republicana tardia

El retrato honorifico, publico, de cuerpo entero e incluso ecuestre, como el
Brutus Capitolino, empezo a ser un hecho habitual del paisaje urbano romano
a partir del siglo IV, y los autores eran broncistas etruscos o griegos. La reno-
vacion del retrato helenistico influy6 seguramente en este género escultérico
también en Roma. Otro fenémeno, de naturaleza diferente, era el retrato fu-
nerario gentilicio. En efecto, las familias patricias disfrutaban del derecho a las
imagenes (ius imaginum) desde el siglo Il como minimo, que es cuando el his-
toriador Polibio nos habla de esto. Consistia en el derecho a tener una imagen
de los antepasados que se hacia una vez muerto el personaje. Cabe recordar
que fue a partir del afio 44 a. de C. cuando Julio César inaugur6 la representa-
cién de retratos de seres vivos en las monedas. Aquellas imagenes, primero de
cera y mas tarde trasladadas a otros materiales, se guardaban en el armario del
atrio de las casas patricias y se sacaban en procesién con motivo de los funera-
les; se debian copiar todas las veces que hiciera falta para garantizar el derecho
de todos los miembros de la familia a tener los retratos de los antepasados.

Sin duda, esta tradicion tuvo un peso importante en la valoraciéon del retrato,
y del retrato de la cabeza exclusivamente, dentro de la cultura romana, y lleg6
a puntos de coincidencia con el retrato pablico honorifico, a pesar de ser ori-
ginariamente bien diversas las funciones y caracteristicas de unos y otros. El
retrato honorifico romano tuvo un momento excelente en época republicana
tardia, a partir del siglo I a. de C., coincidiendo con el gobierno de Sula y el
nuevo peso que adquirid, a raiz de su politica, la clase senatorial, el patriciado.
Algunas de estas piezas, como el retrato romano de un patricio, del Museo
Torlonia, an6énimas para nosotros, manifiestan un gusto por un realismo ex-
tremo que acentta todas las peculiaridades e incluso los defectos del rostro,
pero sobre una estructura, sobre un volumen coherente del craneo. Estan ale-
jados de algunos supuestos retratos etruscos, que solo describian la epidermis
pero prestaban poca atencion a la estructura que soportaba la mascara. En eso
es necesario ver la incidencia de la tradicién retratistica helenistica.

Con el retrato romano republicano se inicia un camino de excelencia, con-
tinuado por la escultura romana a lo largo de la historia. La utilizacién del
retrato como vehiculo para difundir un determinado mensaje, una imagen
concreta, se inici6 en época republicana tardia y fue obra sobre todo de los
caudillos que deseaban el poder personal, Pompeo y Julio César. No es extra-
fio ver como ya se utiliza el modelo del retrato de Alejandro el Grande para
sugerir una actitud y unas promesas determinadas. El relieve con retratos de
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uno o mas difuntos, que se disponia en el lugar del entierro, fue también un
género practicado y apreciado por parte de una clientela diferente, los libertos
o clases bajas, con poder adquisitivo, que imitaban claramente las practicas de
los patricios y del arte oficial.

El gusto por la narracion histérica, de hechos concretos o actuales, estaba arrai-
gado en la tradiciéon romana y quizds también en la itdlica, como se puede
comprobar en la pintura etrusca tardia. Las manifestaciones romanas en la
pintura se conocen por medio de las fuentes escritas, pero hay algin testimo-
nio temprano en relieve escultérico, como el llamado "Altar de Domitius Ahe-
nobarbus", que permite constatar las contradicciones entre la aceptacion de
los modelos helenisticos, y el peso de la tradicién local, que ofrecia la manera
de transmitir unos contenidos desconocidos en los ambientes griegos.

Los clientes romanos adquirian y encargaban también a los artesanos griegos,
algunos ya establecidos en Roma, copias de obras famosas, continuando las
modas impuestas en los reinos helenisticos. Pero sobre todo eran clientes fieles
a la escultura llamada "neoatica" o "aticista", corriente retrospectiva de moda
también en el mundo helenistico, cultivada sobre todo en los talleres de Ate-
nas, y que se basaba en la consagracion de las obras del pasado clasico como
modelos absolutos. Se conoce el nombre de algunos de estos escultores, que
tuvieron importantes talleres en Roma, como Cle6menes, Apolo, Apolodoro,
Apolonio y, sobre todo, Pasiteles. Los encargos de estatuas de culto o de di-
vinidades se hacian invariablemente a los artistas griegos que trabajaban en
Roma, a causa del prestigio de la tradicién que ellos personificaban.

La pintura mural y el mosaico de pavimento

Algunas casas pompeyanas y los vestigios conservados en Roma permiten se-
guir la evolucién de la pintura mural y de los sistemas de pavimentacién de
época republicana, a partir del final del siglo II a. de C. Los mal llamados "esti-
los pompeyanos" de pintura mural son las sucesivas modas en el ordenamien-
to de la decoraciéon mural, que podemos encontrar simultineamente en dife-
rentes habitaciones de una misma casa, porque lo que verdaderamente se tenia
en consideracion a la hora de aplicar un esquema u otro era la jerarquia de las
distintas estancias. También se manifiesta el mismo criterio en la pavimenta-
cion. Las habitaciones de mas calidad se pavimentaban con losas de méarmol
o con fragmentos irregulares de materiales nobles.

En un segundo nivel estaban los pavimentos en opus tessellatum. E1 mosaico
fue, a partir de este momento, uno de los grandes episodios del arte romano
que, a pesar de no inventar las técnicas, si que lo llevé a su méximo desarrollo
en todas las posibilidades de este medio de expresién. Hay que recordar que el
mosaico ofrecia enormes ventajas: era barato, se podia hacer, y con facilidad,
de piedras locales, era solido, tenia cualidades impermeables que favorecian
el uso en los grandes espacios termales, y se adaptaba a cualquier superficie,
incluso a las cubiertas en forma de béveda o ctpulas. En las casas pompeyanas
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mas ricas hemos recuperado los emblemata adquiridos en los talleres helenis-
ticos, que se situaban en medio de un sencillo pavimento en blanco y negro.
Algunos ejemplos excepcionales, sin embargo, se hicieron indudablemente in
situ, obra de artesanos venidos de Oriente. Son el mosaico de Alejandro de la
Casa del Fauno de Pompeya y el mosaico nil6tico de Palestrina. Los mas co-
rrientes, sin embargo, eran los que desarrollaban composiciones geomeétricas
en color, con temas a menudo tratados en perspectiva o en blanco y negro.
El mosaico en blanco y negro se fue imponiendo de forma clara, y en época
de Augusto se convirtié en el método habitual de pavimentacién en mosaico
romano. Este tipo, ademds de ser mas econémico, permitia extender en su-
perficies variables y muy grandes esquemas y composiciones simples o com-
plejas, ad infinitum, y rompia definitivamente el concepto muy pictérico que
tuvo siempre el mosaico en la cultura helenistica, y que se mantendra en las
provincias orientales bajo dominio de Roma.

El denominado "primer estilo pompeyano" en pintura mural no es otra cosa
que la forma que toma, en territorio italico, la solucién de decorar los muros
interiores de una habitacién, imitando un muro de sillares regulares, propio
de los exteriores de los edificios nobles, con su articulacion rigurosa, con el
uso del relieve en estuco y la pintura. El estilo estructural, como se llamé en
Oriente, tiene su formulacién especifica en las casas y edificios romanos de
finales del siglo I y comienzos del I. El muro se ordenaba visualmente en tres
zonas horizontales: basamento, zona media y coronamiento. En cuanto al "se-
gundo estilo", llamado arquitecténico, aunque también debi6 de ser una apor-
tacion oriental, no se ha podido identificar el origen con la misma precisiéon
que el primer estilo. Ciertamente, parece que fue una moda, muy espectacular,
la de resolver con medios exclusivamente pictéricos, sin relieves en estuco,
las decoraciones de paredes, a base de utilizar la perspectiva lineal simple, que
hace pensar en un primer momento en las escenografias teatrales, donde por
primera vez se experimentaron precisamente estos recursos. La pared se podia
abrir visualmente y con recursos de perspectiva en un paisaje arquitecténico
infinito. En ocasiones, las partes bajas de las paredes parecian cerradas, mien-
tras que la parte superior parecia abrirse hacia otras habitaciones, o a edificios
situados en paisajes urbanos. Este marco decorativo se enriquecia y complicaba

con ornamentacion relativa al teatro o al mundo dionisiaco preferentemente.

Dentro de este "estilo", desarrollado o de moda a lo largo del siglo I a. de C,,
encontramos algunos ejemplos de grandes frisos figurados, posiblemente las
megalografias que las fuentes escritas comentan, a partir sin duda de modelos
helenisticos. Los temas acostumbran a ser dificiles de identificar o interpretar,
como en el caso del triclinio de la Villa dei Misterii de Pompeya , o en las
pinturas de la Odisea del Esquilino, porque seguramente remiten a modelos
cultos helenisticos que los decoradores romanos interpretaban y copiaban, en
algunas casos sin comprender el sentido. En la segunda mitad del siglo I a.
de C., coincidiendo con el fendmeno del coleccionismo y del gusto por el
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cuadro de autor, empezaron a aparecer versiones y copias de pinturas griegas
de formato pequerio, de caballete, incorporadas en las decoraciones murales

y en posicion relevante dentro de los esquemas compositivos.

En este periodo inicial, Roma pasa a formar parte del mundo etrusco y, durante
la etapa de la monarquia, se configura como ciudad. El enderezamiento que
experimenta a partir del siglo IV a. de C. queda reflejado en la construcciéon
de un nuevo recinto de murallas, del primer acueducto y en la renovacién de
templos antiguos y la construccién de otros nuevos. Sera, sin embargo, en los
dos ultimos siglos de la Reptblica cuando se produce la verdadera transforma-
cion de Roma. Las obras griegas expoliadas como botin, a raiz de la conquista
de Grecia, provocaran una cierta helenizacién de Roma.

Durante el siglo I a. de C., se inicia el gusto por el coleccionismo y el lujo, y se
promueven iniciativas monumentales con clara finalidad de autopropaganda.
Es la época de Pompeo, Julio César y Ciceréon.

La arquitectura romana desarrollara los arcos y las bévedas con procedimien-
tos y materiales nuevos y, a finales de este periodo, quedardn configurados
algunos de los espacios esenciales de la ciudad de Roma: el foro, el tesoro, el
archivo..., y se experimentara la arquitectura de disefio helenistico en el Cam-
po de Marte.

En escultura, la renovacion del retrato helenistico, asi como la proliferaciéon
del retrato gentilicio, provocada por el ius imaginum, ocasionara una eclosion
del retrato romano dotado de un gran realismo y que sugiere actitudes y rasgos
psicoldgicos.

La evolucion de la pintura y el mosaico se puede reconstruir a partir de algunas
casas pompeyanas y de los vestigios conservados en Roma. Los pavimentos
en opus tessellatum, o la decoracién de los muros interiores imitando un muro
de sillares regulares o utilizando la perspectiva lineal simple, llenan algunas
casas pompeyanas con ornamentaciones referentes al mundo del teatro o a la

tradicién dionisiaca.

58.2.El alto imperio. De Augusto a los Flavios

El principado de quien llamamos Augusto (63 a. de C. - 14 d. de C.), nacido
Gaius Octavius, hijo adoptivo y heredero de Julio César, abrié una nueva etapa
en la historia y la produccion artistica romana. Augusto alcanzo, a pesar de
que se queria presentar como princeps, el primero de los ciudadanos, un siste-
ma de gobierno unipersonal al que habian aspirado sus predecesores de época
republicana tardia. Augusto hizo, desde el comienzo, un buen uso consciente
y meditado del arte como instrumento de su politica. Se rode6 de personali-
dades que podian interpretar y trasladar sus ideas y su proyecto. A Tito Livio le
encarg6 una historia de Roma, y a los literatos Virgilio y Horacio su panegirico,
el de su familia; uno de los resultados fue la Eneida, la mejor expresion de la
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voluntad y capacidad de manipulacion en beneficio de un ideario y de una
persona. El modelo de actuacion y la manera de llevarlo a cabo establecieron
una norma, un referente que se seguira mas alla de la historia posterior de Ro-
ma. Como es habitual en el mundo romano, desconocemos el nombre de los
artifices de esta politica en el terreno de las artes plasticas. S6lo se recuerdan
algunos artesanos, de nombre griego, de los que estuvieron a su servicio, como
el tallista Dioscérides. Se conserva, sin embargo, la noticia de las actuaciones
monumentales dirigidas por Augusto y algunas de las obras primordiales, que
nos permiten interpretar correctamente cudles fueron las lineas principales de
su politica constructiva, y de qué manera se elabor6 un lenguaje formal y un
repertorio iconografico para transmitir su ideario. Consciente del "poder de
las imégenes", en una cultura basada en la herencia figurativa griega, Augusto

las usarad con una sutileza y una efectividad extraordinarias.

El primer emperador basé su legitimidad en los triunfos militares, entre los
que destaca la victoria sobre Egipto y la incorporacion, por lo tanto, del altimo
reino helenistico, obtenida con la ayuda de su divinidad protectora, Apolo. Se
present6 como pacificador después de un intenso periodo de conflictos inter-
nos y quiso ser el garante de las tradiciones ancestrales del pueblo romano:
se mostr6 siempre como modelo de pietas, recuper6 antiguos ritos, moraliz6
y dignificé las costumbres romanas. Los monumentos y obras que impulsé
responden a estas lineas bésicas de actuacion.

En efecto, construyo, y sobre todo reconstruy6, templos, y se reservo toda la
politica arquitectonica de caracter religioso. El mas relevante y suntuoso de los
nuevos templos fue el que dedic6 a Apolo, precisamente al lado de su casa, en
el Palatino. Los arcos construidos durante su largo gobierno conmemoraban
las victorias militares, pero también los miembros de su propia familia. Hizo
levantar un monumento conmemorativo a la paz de Augusto conocido con el
nombre de Altar Pacis Augustae, pero al mismo tiempo se ponia de manifiesto
una de sus principales preocupaciones: garantizarse la sucesién con un miem-
bro de su familia. La retratistica que él inaugur6, junto con los relieves de Esta-
do, muestran un cambio notable respecto al pasado inmediato. La definicién
de un lenguaje artistico, de un vehiculo de expresién propio, se hizo a partir
de la basqueda de modelos en el mundo clésico, pero también en el mundo
arcaico griego, en una especie de eclecticismo sorprendente que se convirtio
en extraflamiento unitario. Es facil identificar este lenguaje figurativo com-
puesto, comedido, elegante, siempre contenido de la época de Augusto.

Durante el siglo I se sucedieron en el gobierno de Roma la familia Julia-Clau-
dia, Ner6n y los Flavios. En el terreno artistico, el primero en romper o modi-
ficar la herencia de Augusto fue Claudio, pero el proceso se acentud con el rei-
nado de Nerén, un momento mal conocido, carente de muchos testimonios,
pero esencialmente renovador en el terreno, sobre todo, de la arquitectura. Los
flavios hicieron una politica demagoégica muy brillante y fueron los artifices de
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una de las renovaciones monumentales mas trascendentes para la ciudad de
Roma, a la vez que potenciaban los monumentos honorificos y la exaltacion

del Estado que se vinculaba estrechamente.

Las referencias a las victorias en las guerras contra los judios son continuas
en su arte, ya que fue la base de la legitimacién de la dinastia que acab6 con

Domiciano.

Esta politica, que se expresaba y vehiculaba esencialmente a partir de los mo-
numentos de Estado, no iba destinada sélo a tener resonancia en la ciudad
de Roma. Desde el mandato de Augusto las provincias empezaron a reflejar
las modas e iniciativas de la capital. Los monumentos conmemorativos y los
retratos del emperador se multiplicaron en todas las ciudades del Imperio y
el modelo fue siempre el que Roma proponia o imponia. La unidad de mode-
los y de maneras de expresion también era, pues, un reflejo de la unidad del
Imperio mismo.

De la renovacién urbanistica y monumental de Augusto en los flavios

Augusto, segin cuenta su bidgrafo Suetonio en una frase utilizada después
como tépico, encontré una ciudad de ladrillo y la convirti6é en una ciudad de
marmol. En efecto, en su tiempo se inici6 la explotaciéon y el uso sistematico
del marmol de Luni-Carrara, un material de buena calidad y facil de obtener
por la proximidad de las canteras. El aspecto renovado de la Roma de Augusto
fue el fruto de una politica arquitectonica muy intensa que abarcé todas las
barriadas, ademas del centro monumental, y que dot6 a la ciudad de unas
estructuras de uso publico de gran categoria.

Augusto, como en otros aspectos de su politica, acabé las obras iniciadas por
su padre Julio César, con quien queria vincularse de manera muy estrecha con
el fin de fundamentar su legitimidad. En concreto, podemos recordar el teatro
de Marcelo, que era la respuesta de César al de Pompeo, y que Augusto dedic6 a
quien habia de ser su sucesor, muerto prematuramente. El edificio se convirtio
en el modelo de la arquitectura teatral por todo el Imperio a partir de entonces.
También termind el nuevo foro, que ampliaba y descongestionaba el antiguo
foro romano, a la vez que enaltecia a la familia Julia: el foro de César. Con la
reforma de la plaza central del foro romano, donde mandé construir el templo
de César divinizado, el templo del Divus Iulius, y rehacer todos los templos
y basilicas, ademas de dos arcos honorificos, Augusto cerraba sus deberes de
heredero.

Conocemos la actividad arquitecténica de Augusto por un documento epigra-
fico excepcional, Res Gestae Divi Augusti, verdadero curriculum del emperador,
un texto escrito de su mano para ser inscrito en la entrada de su mausoleo en
Roma y conservado en copias antiguas. Sabemos, por la jerarquizacion en la
que Augusto menciona las obras, que €l se ocupé de manera personal y direc-
ta de todas las construcciones y reconstrucciones de templos de este especial
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capitulo de la politica arquitectonica. Los episodios mas relevantes serian el
templo de Apolo Palatino y el de Marte Vengador en el foro augustiano en el
centro monumental de Roma. A pesar del cardcter experimental de la arqui-
tectura religiosa del momento, se lleg6 a concretar un tipo de edificio basado
en la estructura de los templos de tradicion italica, con un podio muy alto pero
revestido de marmol de Luni, con el que se realizaba la delicada decoracién
escultdrica y, muy especialmente, el entablamiento y las columnas corintias.
La especifica version del corintio que se propuso en estos momentos, sus pro-

porciones, resultaran muy importantes dentro de la arquitectura occidental.

Vitruvio dedicé a Augusto su tratado de diez libros, De Architectura, pero no
tenia nada que ver con la que se estaba realizando en su momento. Todo el
capitulo de arquitectura monumental no religiosa, como los edificios terma-
les, de espectaculos, los porticos, y un largo etcétera, fueron promovidos por
Augusto con el protagonismo de su yerno y colaborador Agripa. El fue el en-
cargado de ordenar y continuar llenando de monumentos el Campo de Marte,
ademas de ocuparse de las infraestructuras, como los acueductos.

Un tema arquitecténico desatendido por Augusto, que practicaba un mode-
lo de austeridad personal riguroso, era la arquitectura doméstica o palatina.
Y en cambio fue una preocupacion central de los emperadores a lo largo del
siglo I d. de C. Tiberio inici6 las obras de un palacio en la colina del Palatino,
que prosigui6 Caligula. Pero fue Nerén quien llevo hasta el limite la idea de
un palacio urbano a la manera de los monarcas helenisticos. Después de un
primer proyecto, la Domus Transitoria, que se quemo durante el incendio del
afio 62, Ner6n consiguié ocupar una parte muy considerable del centro mo-
numental de Roma, un sector antes densamente habitado, con su residencia,
la Domus Aurea. El escandalo y el rechazo que produjo en su época no nos
debe impedir valorar el enorme interés arquitecténico de sus estructuras. El
palacio fue disefiado —segun las fuentes— por los arquitectos Celer y Severus,
magistri et machinatores, como un conjunto de edificios y pabellones dispues-
tos de forma escenografica en un paisaje artificial, un parque grandioso con
un estanque. Este estanque serviria después como base para hacer el Anfiteatro
a Flavio, también conocido popularmente desde la Antigiiedad con el nombre
de Coliseo, porque a su lado se levantaba una estatua colosal de Ner6n, que
originariamente estaba en el vestibulo de la Domus Aurea. En efecto, los flavios
devolvieron progresivamente al uso publico las diferentes partes de la Domus
Aurea, aunque también lo habitaron y reformaron.

La maés relevante, sin embargo, de las iniciativas constructivas de los Flavios
fue la construccion del nuevo palacio imperial de Roma, en la colina del Pala-
tino. En este caso se trataba de un conjunto arquitecténico de bloque, de enor-
mes dimensiones, pero de estructura adecuada a una ubicacién urbana. Este
palacio fue, hasta finales del mundo antiguo, la residencia oficial de los empe-
radores en Roma. Rabirio, uno de los pocos nombres de arquitectos romanos
que conocemos, fue su artifice justamente recordado. Aqui se experimento,
siguiendo los precedentes de la arquitectura neroniana, con espacios tortuo-
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sos, con cubiertas en arista, bovedas y ctpulas adaptadas a las peculiaridades
de las distintas y numerosas habitaciones, pero sobre todo con la resolucién
de los problemas de iluminacion de espacios conectados, de la circulaciéon en

los interiores y en las formas decorativas.

El altimo de los Flavios, Domiciano, fue el responsable directo de la construc-
cién de este palacio. Aunque el Senado decret6 la damnatio memoriae, y co-
mo consecuencia se han olvidado muchas de sus actividades, conocemos la
importante tarea de este emperador como promotor de obras monumentales
en Roma. Tenemos la certeza de que intent6é y empez6 la unién de las dos
zonas monumentales —el foro y los fora imperiales y el Campo de Marte—, y
que para conseguirlo empez06 la excavacion de los contrafuertes que unian las
colinas del Esquilino y el Capitolio, una obra inmensa que se acab6 en época
del emperador Trajano y que permitio6 la construccion de su foro. Las actua-
ciones de Domiciano en el Campo de Marte no s6lo fueron importantes sino
que también tuvieron una trascendencia urbanistica posterior: el estadio que,
junto con el odeén, completaba la gran zona de espectaculos en que se habia
convertido el Campo de Marte, todavia hoy se recuerda por la estructura de la
piazza Navona. Se le debe también una parte de los monumentos de la dinastia
Flavia, como el Arco de Tito, y asimismo otros arcos honorificos que ordena-
ban los espacios de Roma y que manifiestan una tarea de gran urbanista que

es necesario recordar.

Augusto: la creaciéon de un arte imperial

La principal preocupacion de Augusto en el terreno artistico se centré en la
configuracion y difusion de su propia imagen. El retrato augustiano, que lo
mostro para siempre joven, aunque muri6 a los 74 afios, rompia con toda la
tradicion anterior. Compuso una imagen heroica y formalmente interpretada
en un lenguaje clasico, preferentemente de la época de Pericles, que incluso
tomaba el cuerpo del doriforo de Policleto revestido o dignificado con coraza,
como en la estatua de Augusto de la Prima Porta. El otro vehiculo para difundir
la ideologia imperial era el relieve histérico de Estado. El control sobre el con-
tenido y las formas fue claro durante su largo reinado, aunque no conocemos
cOmo se ejercia, a diferencia de la produccion literaria, donde actuaba su mi-
nistro Mecenas. Entre los monumentos publicos que ponian especial énfasis
en su papel en la historia de Roma cabe mencionar, destacadamente, el foro de
Augusto, que se construy¢ al lado del de Julio César. El proyecto iconografico
desarrollado en las esculturas del templo y con las estatuas que decoraban los
porticos de la gran plaza era una exaltacion de la familia Julia, de la que prove-
nia Augusto, enfrentada con toda la anterior tradicion, los reyes y personajes
destacados de la Reptiblica a partir de quienes, pero no en su contra, Augusto
definia su politica. Otro de los temas recurrentes y obsesivos de su gobierno
era el de la continuidad, que él queria vincular a su propia descendencia. En
todos los proyectos aparece de una manera u otra esta cuestion, y de forma
muy especial en el Altar Pacis Augustae.



© « UP08/74523/01208 181

Mundo clasico

Una de las tipologias que empez6 a asumir parte de las funciones de apoyo de
la ideologia imperial a partir de Augusto fue el arco honorifico. Los elementos
esenciales de los arcos honorificos eran, ya en época augustiana: la inscripcion,
que se disponia en el atico y la aparatologia figurativa, ademas de la estructura
arquitecténica y su situacién. Lo que mas cambiaré a lo largo del tiempo es
la aparatologia figurativa. Esta podia tomar la forma de relieve con represen-
taciones de las victorias o los hechos de armas del personaje recordado, de su
triunfo, de la gloria que adquiria ante el pueblo de Roma. Pero también podian
ser grupos escultéricos situados sobre el atico o en los pilares del arco, con la
cuadriga triunfal, o bien con representaciones de los miembros de una familia,
de la dinastia del emperador reinante. El mejor conservado de esta época es el
Arco de Tito, en la entrada del foro romano. El arco se difundié sobradamen-
te a partir de Augusto y conservamos muchos ejemplos en las provincias. Se
impuso la costumbre de dedicar arcos al antecesor en el cargo, por poco que
hubiera un motivo para hacerlo.

Con los Flavios se produjo, con respecto al retrato, una ruptura evidente en
relacién con la dinastia Julia-Claudia. Se recuper6 un retrato realista que nos
presenta personajes sobrios, militares victoriosos, que en algtn caso llegan a
alcanzar un verismo republicano, como los de Vespasiano. Quedan también
magnificos ejemplares de retratos femeninos de época Flavia tardia, como el
retrato de Vibia Matidia.

La pintura mural muestra una transformacioén que esta plenamente de acuer-
do con las lineas del arte augustiano en todos los aspectos. El gusto por una
ornamentacion elegante, abundante, sofisticada, muy bien trazada, se obser-
va tanto en la pintura como en los relieves de la arquitectura. El tercer estilo,
que coincide con el gobierno de Augusto y de sus inmediatos sucesores, nos
muestra un ordenamiento de paredes cerradas en superficies rigidas o pane-
les verticales separados por finas columnitas o candelabros, aunque no se re-
nuncia nunca del todo a la apertura arquitecténica en las partes superiores.
Estas paredes, que pueden ser de un unico color, rojo, negro, amarillo, etc.,
se animan o bien con pequefios cuadros "ahorcados" o bien mediante venta-
nas abiertas que nos muestran escenas figuradas, también basadas en modelos
griegos, pero introducidas en un paisaje. El gusto por el tema del paisaje, que
ya se entreveia en la pintura romana republicana, estalla en estos momentos,
y asi encontramos verdaderos jardines como tema tnico, como en las pinturas
murales de una habitacién de la villa de Livia de la Prima Porta.

La segunda mitad del siglo I d. de C. asiste al desarrollo de otra moda, qui-
zas sintesis o variacion de las anteriores experiencias, sin nada especialmente
nuevo: el denominado "cuarto estilo". Es el que puede ser mejor estudiado,
ya que era el tipo de decoracién de moda en el momento que se produjo la
erupcion del Vesuvio, que sepult6 las ciudades de Campania. El retorno a las
paredes abiertas, al uso de perspectivas imaginarias, con escenografias teatrales
extraordinariamente complicadas, en las que se incorporan figuras de todo ti-
po que las "habitan", se combina con paredes de paneles cerrados que asumen
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el pequefio cuadro figurado, en versiones quizas mas fieles de originales grie-
gos. Ademas de los ejemplos pompeyanos, como la Casa dei Vetii, fue decorado
también en cuarto estilo el conjunto palatino mas importante de la época: la
Domus Aurea de Nerén, en Roma.

Los pavimentos, muy sobrios, realizados en mosaico de teselas en blanco y
negro, acompafan a estas brillantes y policromas decoraciones murales en las

casas y edificios publicos romanos de la época.

Con Augusto se hace un uso consciente y meditado del arte como instrumento
de su politica. Si Tito Livio le escribié una Historia de Roma, y Virgilio y Ho-
racio le cantaron su panegirico, €l llevé a cabo una politica constructiva en-
caminada a fundamentar su legitimidad en los triunfos militares, en la ayuda
de la divinidad protectora, y a presentarse como pacificador y garante de las
tradiciones ancestrales. De ahi la construccién de templos, arcos de triunfo,
del Altar Pacis, de los retratos oficiales, etc. Con €l se inici6 la explotacién y
uso sisteméatico del marmol de Carrara. Esta politica constructiva fue seguida
por los flavios, que llevaron a cabo una de las renovaciones monumentales
mas importantes de Roma.

El retrato augustiniano nos da una imagen heroica, interpretada en lenguaje
clasico, la escultura narrativa nos exalta a la familia Julia y los relieves nos
explican las victorias y los hechos de armas mas relevantes. Con los Flavios,
sin embargo, se recupero el retrato realista y sobrio.

En pintura, el gusto por la ornamentacion elegante, abundante y sofisticada
—el llamado tercer estilo- dara paso, en la segunda mitad del siglo I de nuestra
era, al cuarto estilo, con el uso de perspectivas imaginarias y escenografias
teatrales, de moda en el momento en que se produjo la erupcién del Vesuvio.

58.3.De Trajano a los Severos

Trajano (98-117) y su sucesor Adriano (117-138) fueron los primeros empera-
dores de Roma nacidos fuera de la peninsula italiana, es decir, los primeros
emperadores de provincias. Los dos procedian de Itdlica, ciudad de la Bética,
en Hispania. Trajano fue el gran emperador militar, modelo y referente de to-
dos los futuros emperadores que buscaban en los triunfos en la guerra la le-
gitimacion para tener el gobierno del Imperio. Con €l las fronteras llegaron
hasta los limites, e inaugur6 una etapa de paz y prosperidad que se prolongo
durante buena parte del siglo II d. de C., que se llama la edad de plata del
mundo romano. Su modelo era Augusto, y partiendo de él se present6 tam-
bién como princeps y adopt6 un gusto austero y contenido. Los enormes éxi-
tos de sus camparias militares le permitieron, con las riquezas del botin (ex
manubiis), emprender algunas obras que se consideran grandes aportaciones

de la arquitectura romana: el Foro y mercados de Trajano y las primeras ter-
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mas monumentales de Roma, con una ordenacién simétrica que se convertira
en mod¢lica. El factor de esta politica arquitectonica fue su ingeniero militar
Apolodoro de Damasco, uno de los grandes arquitectos de la Antigiiedad.

También tuvo ocasion de fundar nuevas colonias y de promoverlas monumen-
talmente, como nuevas Romas. Su sucesor, Adriano, mantuvo la situacién an-
terior y viajo por todas las provincias para conocerlas y controlarlas, ademaés
de hacerse conocer. Adriano era el emperador romano mads culto, mejor edu-
cado, y su entusiasmo por la cultura griega es proverbial. Entre muchas otras
cosas se dedico al arte, y particularmente a la arquitectura, que practicé como
tedrico con dudosa fortuna. La politica monumental de Adriano se vio afecta-
da por la falta de recursos econémicos, pero ain asi intervino en Roma con
importantes obras, como el puente que comunicaba el Campo de Marte con el
Vaticano (Puente Aelio) y directamente con su mausoleo (actual castillo Santo
Angelo), que abria este sector a la urbanizacién. Dejé también en la zona del
Campo de Marte una de las obras primordiales de la arquitectura romana: el
Pantedn. Asimismo, favoreci6 particularmente a la ciudad de Atenas, simbolo
de la cultura griega para los romanos. Su pasién por Grecia se manifest6 en
el terreno artistico, pero no en la arquitectura. La Villa Adriana en Tivoli, su
residencia oficial cerca de Roma, combina una recreaciéon de los ambientes
orientales que visitaba y apreciaba, con una arquitectura romana moderna y
renovadora, decorada con copias de esculturas originales griegas o clasicizan-
tes. En otros géneros se observa también un gusto por la recuperacion de de-

terminados géneros o formas, como los emblemata en el mosaico.

La dinastia antoniana complet6 y cerr6 esta edad de plata, controlando toda-
via un imperio que ya se empezara a ver claramente amenazado desde el pun-
to de vista militar en vida de Marco Aurelio. Este gran emperador, con una
formacion exquisita, dirigida por el mismo Adriano, se vera en la necesidad de
dedicar sus energias a una actividad que no deseaba: la guerra. Su estoicismo
y su atractiva personalidad son muy conocidos por sus Meditaciones. Las obras
antonianas en Roma no serian muy relevantes, y ademas son poco conocidas.
Recordamos el complejo centrado en la columna —anico vestigio— de Marco
Aurelio, segin el modelo de la de Trajano, asi como algunos monumentos y
templos dedicados a Adriano (Hadrianeum) o a Antoninus Pio (basamento de
la columna).

Con la dinastia de los Severos, de origen norteafricano, de Leptis Magna, ob-
servamos la promocién decidida de las provincias, un fenémeno que llevara
al definitivo particularismo de la Antigiiedad tardia. Un rasgo muy relaciona-
do con esta familia es la penetracion de cultos, creencias, maneras y costum-
bres orientales en Roma. En efecto, las mujeres de los Severos, originarias de
una provincia importante de Oriente, Siria, promoveran la introduccién de
los circulos de intelectuales que difundieron teorias filoso6ficas, pero también
impulsaran los cultos orientales en la capital y en el circulo mas préximo al
emperador. Ademas del culto a la divinidad solar, Helios, también encontra-

mos en estos momentos que en Roma son bien recibidos el mitraismo y el
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cristianismo, que se irdn extendiendo con fuerza a lo largo del siglo III. En
cuanto al pensamiento, durante el siglo III empiezan a frecuentar la corte de
Roma algunos fil6sofos notables, como Plotino, ya en la época de Gallieno,
a mediados de siglo III.

Aunque los Severos favorecieron extraordinariamente las provincias y parti-
cularmente la ciudad de Leptis Magna, que se llen6é de monumentos en aque-
lla época, no olvidaron la capital del Imperio: se amplié y renové el palacio
imperial, se mejor6 la llegada de aguas con acueductos nuevos y se levantaron
algunos arcos honorificos, como el de Septimio Severo en el foro romano. La
obra primordial, sin embargo, de la dinastia fue el complejo conocido con el
nombre de "termas de Caracalla" o mejor dicho "termas antonianas", construi-
das en cinco afios (212-216) sobre un enorme terraplén artificial en un barrio
residencial de Roma, una verdadera demostracién de la capacidad de organi-
zacion del trabajo de construccién. Las termas, inspiradas en las de Trajano,
se convertiran en modelo absoluto durante la Antigiiedad tardia, también por
sus dimensiones monumentales. Especialmente interesante es la resolucién
del enorme espacio central o basilica, con tres bovedas de arista. El edificio
contenia ademas una iconografia a base de mosaicos de pavimento, escultura
arquitecténica y grupos estatuarios relativos al emperador Caracalla, a partir
sobre todo de las referencias a Hércules con quien se queria identificar. La co-
pia del Heracles Farnese de Lisipo procede de este conjunto.

Los Severos fueron la Gltima dinastia que ocup6 el gobierno de Roma hasta la
familia constantiniana, ya en el siglo IV. Se abria con el final de esta familia
una etapa incierta, denominada "época de la anarquia militar", porque los em-
peradores, que se sucedieron frenéticamente, eran nombrados por las tropas

a veces en el campo de batalla mismo.

Los conflictos bélicos favorecieron el peso politico de los militares, y esta si-
tuacién no era un estimulo para las iniciativas monumentales, ni habia oca-
sion de levantar grandes monumentos conmemorativos. Hay que recordar la
construccién de algunos templos solares, en honor al culto de moda, que en
esta época empieza la costumbre de los mausoleos personales, no gentilicios:
son edificios centralizados, circulares, que seran frecuentisimos en la Antigiie-
dad tardia. En las provincias la situaciéon no es la misma ni se puede generali-
zar, como podemos comprobar en las norteafricanas, o en el hecho de que se
continten obras como las del santuario de Baalbek en Siria.

Aun asi, en momentos de relativa estabilidad, se llegaron a construir unas nue-
vas murallas en la ciudad de Roma, una empresa extraordinaria del urbanismo

antiguo, en época de Aureliano, en el altimo cuarto del siglo III.

La escultura
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El retrato romano de este periodo arranca con el modelo de Trajano, que nos
presenta a este emperador siempre como un hombre maduro, repitiendo como
su referente, el emperador Augusto, la particularidad de no envejecer. Adriano
inaugurd una nueva moda que continuara hasta Caracalla: el uso de la bar-
ba, que se llegara a convertir en un elemento fundamental del retrato, y la
perforacién de la pupila del ojo en lugar de dejarla lisa para aplicar la policro-
mia. Este detalle da al retrato nuevas posibilidades expresivas, como podemos
comprobar en la espléndida serie de los de la dinastia de los antoninos, quizés
los de mas calidad de la escultura romana, por ejemplo el retrato de Marco
Aurelio, o el retrato de Commodo como Hércules. La gran revolucién en la
retratistica romana se produce ya en la Antigliedad tardia, y arranca de los
protagonistas de la anarquia militar.

A escala de todo el Estado, la obra primordial fue sin duda la columna inte-
grada en el proyecto del Foro y mercado de Trajano. Su impacto se puede re-
conocer en muchos monumentos de la época, no en balde trabajaron bajo
una rigurosa direccién un importante ntamero de escultores. Alli se vuelve a
definir el lenguaje figurativo romano que reencontramos en todos los géneros
escultéricos, desde el relieve narrativo oficial hasta la vertiente privada, que a
partir de este momento representara el sarc6fago.

Con respecto al arco honorifico, en este periodo tenemos realizaciones de pri-
mer orden, tanto en la plena definicién de los temas, que se convierten en casi
canonicos, como en la disposicién arquitectonica. Cabe mencionar el dedica-
do a Trajano en Benevente, verdadero resumen de la politica de este emperador
y de una enorme riqueza iconografica, y también el de Septimio Severo en el
foro romano. Conviene hacer notar, respecto a este altimo, que es el arco mas
antiguo de tres ojos conservados, y ademas su situacion sorprendente justo en
medio del foro romano, un espacio muy congestionado de monumentos en
aquellos momentos. Los restos de muchos relieves que proceden de otros ar-
cos de la dinastia antoniana confirman que este género estaba perfectamente

consolidado.

La mas destacable de la produccion artesanal escultérica, por la novedad y
trascendencia que tuvo, es la difusiéon de la costumbre de la inhumacién en
Occidente y su generalizacion en Oriente, y en consecuencia el uso de los sar-
cofagos. Los talleres que trabajaban a partir de la época de Adriano en la pro-
duccion de sarcofagos los hacian de diferentes tipos, de acuerdo con la disposi-
cion dentro de la cdmara funeraria. En Oriente, como ocupaban una posicién
central, las cajas se trabajaban en los cuatro lados y el tipo de cubierta acos-
tumbraba a ser de doble vertiente o en forma arquitecténica. En Occidente,
como iban adosados a una pared, se trabajaba preferentemente uno de los dos
lados largos y la cubierta solia ser plana. La tipologia iconografica, los temas
tratados en los sarc6fagos, irdn variando de acuerdo a modas y gustos que los
talleres introducen, a veces, casi en serie. Por lo tanto, podemos distinguir una
produccién amplia y bastante reiterativa, de nivel cualitativo variable, con al-

gunas piezas excepcionales de gran calidad, como un sarc6fago antoniano con
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escenas de lucha, un ciclo muy popular precisamente a finales del siglo II. Jun-
to a los sarcofagos de guerras, de los momentos estereotipados de la vida del
difunto y de sus virtudes, encontramos los numerosos episodios mitolégicos
que tenian una interpretacion funeraria, como las cacerias de Meleagre o el

ciclo de Hércules, los mas frecuentes durante el siglo II y comienzos del III.

El mosaico de pavimento

La época de Trajano y sobre todo el siglo II d. de C. fueron el momento dorado
del mosaico de pavimento en blanco y negro, creado dentro del mundo italico
y desarrollado a partir de un repertorio de modelos en las provincias occiden-
tales. Los estilos figurados y con vegetales conseguian cubrir las enormes y a
veces tortuosas superficies creadas en la arquitectura de la época, adaptandose
de manera natural. Los conjuntos conservados en la Villa Adriana de Tivoli,
como los mosaicos del Hospitalia, y sobre todo en la ciudad portuaria de Ostia,
puerto maritimo de Roma, nos muestran grandes composiciones, muy ade-
cuadas a los edificios termales porque la resistencia del mosaico lo hacia espe-
cialmente 1til para espacios que debian de contener agua. Se cre6 en blanco
y negro una férmula figurativa mas grafica que pictorica, con puntos de luz
para dibujar los volimenes sobre la silueta negra de la figura. Entre los temas
mas frecuentes hemos de recordar las figuras de Neptuno y Anfitrite y toda su
corte de seres marinos que los acompafian en sus bodas, o estos mismos seres

en composiciones independientes.

Al mismo tiempo, sin embargo, la época de Adriano y los antoninos es la del
retorno o recuperacion del mosaico policromo, tanto respecto a decoraciones
de muros y bévedas, con pocos indicios conservados, como a los pavimentos.
De todas maneras, es en otras provincias del Imperio donde el mosaico poli-
cromo se desarrollara de una manera peculiar, originalisima y trascendente. En
efecto, a partir de la segunda mitad del siglo II, en las provincias norteafrica-
nas, que viven precisamente el principio de su gran expansién, observamos un
gusto muy decidido por una policromia brillante y contrastada, por los gran-
des pavimentos con motivos vegetales y sobre todo figurados, entre los que
destacan los ciclos de caceria, dionisiacos, de escenas de anfiteatro, ademas de
los habituales repertorios mitolégicos. Se iniciaba de manera bastante repen-
tina una tradicion, la del mosaico policromo de estilo norteafricano, que se
desarroll6 durante la Antigiiedad tardia y que se difundi6é con una gran rapidez
por todas las provincias del Imperio. El mosaico policromo también se cono-
cia en Oriente, pero se trataba de manera muy conservadora, manteniendo la
concepcion helenistica del mosaico como copia o traduccién de la pintura.

Con Trajano (98-117) la legitimacion militar del gobierno del Imperio llega a
su cenit. Tomando a Augusto como modelo, adoptara también un gusto aus-
tero y contenido. Sus campaiias militares, con las consiguientes expoliaciones,
le permitiran emprender obras primordiales como el foro y los mercados de

Trajano o las primeras termas monumentales de Roma. Su sucesor Adriano
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nos ha legado una de las obras mas importantes de la arquitectura romana: el
Pantedn. El inicio de la crisis del Imperio se traducira en una clara recesion de

la politica constructiva del Estado.

Con la dinastia de los Severos se produce una cierta promocién de las pro-
vincias, que se manifiesta en la penetracién de cultos, creencias y costumbres
orientales, la expansioén del mitraismo y el cristianismo, la monumentaliza-
ciom de Leptis Magna, etc. En Roma, sin embargo, se construyé uno de los

conjuntos mas interesantes de esta etapa, las termas de Caracalla.

También la escultura traduce estética y plasticamente estos altimos siglos del
Imperio. Con el uso de la barba y la perforacion de la pupila del ojo se dan
nuevas posibilidades expresivas al retrato; se redefine el lenguaje figurativo en
el relieve de la columna integrada en el foro, y se difunde el uso de sarc6fagos
gracias a la extension de la inhumacion.

El pavimento en blanco y negro alcanzo, en la época de Trajano, su momento
dorado, con su estilo figurativo mas grafico que pictérico. Pero en la época de
Adriano se recuper6 el mosaico policromo, sobre todo en las provincias, con
temas vegetales o figurados.
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