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PROLOGO

Resulta muy satisfactorio poder presentar una obra, a la que precede esta presentacion,
que no pretende sino dar una vez mas nuestra aprobacion y aval a la investigadora y a su obra
continuada, que en cada ocasidn nos permite enriquecer el acerbo de nuestros conocimientos
con su trabajo, lejos de resultar tedioso, como ella confiesa en privado, es todo lo contrario.
Comenzaremos por su utilidad manifiesta, a poco que nos detengamos en el indice y analicemos
si falta o sobra algo. Yo les aseguro que no, es equilibrado, justo y ponderado, presentando
desde los datos histoéricos y arqueologicos, que son el nucleo esencial de la obra, pero no su
Unico objetivo, a los técnicos mas avanzados.

El objetivo que subyace, que se va descubriendo poco a poco, es facilitar una guia de uso para
poder realizar una aproximacién completa al estudio y publicacion de pintura mural romana
hasta ahora con carencias. Espero la indulgencia de los autores que han dedicado y dedican
tiempo, trabajo, experiencia y gran esfuerzo, para salir de la senda marcada hace muchos
afos de estudios descriptivos, en los que junto a las consideraciones artisticas obligadas, a los
analisis técnicos, a menudo duros de leer y repetitivos por demas, se suelen afiadir apéndices
explicativos de los necesarios trabajos de extraccion, tratamiento preventivo y posterior,
almacenamiento y un etcétera bastante largo a veces, que no enriquece nada el meollo del
estudio en si.

La mayor parte de quienes estudian en profundidad o quienes nos acercamos mas
modestamente a estos conjuntos pictéricos a lo largo del tiempo, hemos podido verificar una
evolucion lenta pero inexorable del progreso de los mismos al amparo de la evolucion de las
nuevas técnicas en muchos de los campos, que afectan a los estudios arqueolégicos y a los de
decoraciones murarias en particular, como en el caso que nos ocupa con esta obra de la Dra.
ifiguez Berrozpe.

Nos satisface en especial comprobar, que se ha llegado tras una reflexion global de los
problemas que enfrentan a cada investigador responsable con el objeto de su investigacion, a
una conclusién muy coral en la que son muchos los factores que se alinean uno tras otro, en
compartimientos bien separados y estructurados para evitar el cansancio, en ocasiones podria
llegar al hastio, como ha ocurrido en otros estudios, pero no en este. Aqui recomendamos que a
partir de ahora sigan la, a modo de receta, que se establece para una mejor comprension de los
problemas generales que enfrentan al investigador de pinturas murales con los recursos para
resolver los multiples problemas que se encuentra y encontrara.

No es necesario repetir con el clasico sonsonete los trabajos: de hallazgo en la excavacion,
extraccion, almacenamiento y conservacion, etc., a no ser que como aqui se hace, se analicen
los criterios, se seleccionen las técnicas insertas en el método arqueoldgico mas riguroso y se
introduzcan, justificando el cuando y el porqué, aquellos recursos técnicos de laboratorio que
hoy tenemos a nuestro alcance con las Unicas limitaciones de su coste econdmico.

Creemos sinceramente que a partir de ahora no debia ser necesario, ya tendremos una util
guia de actuacion si seguimos lo aqui descrito en las paginas siguientes, repetir unay otravez lo
que se hace sin aportar nada nuevo. No tiene utilidad explicar como se engasa una pintura, como
se utiliza tal o cual producto quimico que se encuentra en el mercado, qué caja o contenedor
se utiliza en cada caso y qué significa y cémo funciona un aparato de laboratorio u otro. Son
los resultados los que nos deberan preocupar y no si el aparato con los que se obtienen se
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encuentra en tal o cual lugar. A lo sumo este tipo de cuestiones son susceptibles de pasar a las
consabidas notas a pie de pagina o apéndices generales, pero poco mas.

El libro constituye una guia muy Util de aplicacién inmediata para los estudios que deban
comenzar o estén en ciernes. La introduccién histérico arqueoldgica sobre el municipio romano
y protagonista privilegiado Avgvsta Bilbilis, es muy correcta y compendia de manera adecuada
el conocimiento que se tiene hasta ahora del lugar.

La utilizacion de conjuntos reales, modelos hallados en los distintos barrios bilbilitanos, que
o bien se han estudiado con anterioridad o se hacen ahora por la autora, incluyen novedades
de gran relevancia, enriqueciendo mas si cabe esta obra destinada a convertirse de consulta
obligada.

La bibliografia ordenada correctamente, con las separaciones adecuadas, los glosarios
y las ilustraciones de gran calidad facilitan una lectura, que repetimos una vez mas, no es
en absoluto de lectura plana, sino de lectura atenta para percibir tanto los datos técnicos,
las recomendaciones practicas, el acerbo metodolégico que encierra y por supuesto las
conclusiones provisionales o definitivas de los conjuntos pictéricos estudiados sobre los que
Bilbilis todavia no ha dicho la ultima palabra.

Prof. Manuel Martin-Bueno

Catedratico de Arqueologia
de la Universidad de Zaragoza



INTRODUCCION'

Bilbilis, que ha sido calificada, en alguna ocasién, como alta et versicolor (Guiral e ifiguez,
2012), ha proporcionado un extraordinario conjunto de pinturas y también de elementos
arquitectonico-decorativos realizados en estuco, situandose entre las ciudades hispanas mas
prodigas en este tipo de materiales ornamentales. Se ha considerado alta por su situacién
estratégica en un cerro y versicolor porque todas las estancias, tanto de los edificios publicos
como los privados, estaban pintadas de lamativos colores, tan ajenos a la estética actual.

Con los testimonios que poseemos en la actualidad, los primeros talleres de pintores llegan
a la ciudad en la segunda mitad del siglo | a.C., con los esquemas mas simples del Il estilo
en su fase final, con los que se decoran las casas de los italicos o de los indigenas altamente
romanizados. Se puede considerar sorprendente que las pinturas de época augustea, momento
en el que Bilbilis adquiere al estatus municipal, sean de gran simplicidad, tanto desde el punto
de vista decorativo, como en relacién a su gama cromatica. Estas caracteristicas se alteran con
la llegada de nuevos artesanos en el segundo cuarto del siglo 1 d.C. que es, sin duda, el momento
de mayor floruit de la pintura bilbilitana, y aunque las estructuras compositivas continden
siendo basicas, el repertorio ornamental y figurativo se enriquece considerablemente, siguiendo
los esquemas de la pintura contemporanea, tanto de la peninsula italica, como de las provincias
occidentales. Las pinturas que se estudian en esta obra, halladas en la Domus 3 (Insula 1),
cuya introduccién tenemos el honor de redactar, se integran en este grupo, que se relaciona
claramente con las decoraciones del Ill estilo, siendo, quizas el conjunto pictérico mas rico,
tanto desde el punto de vista decorativo como cromatico de cuantos ha proporcionado la
ciudad.

No obstante, la dinamica decorativa continia en momentos posteriores. Las pinturas de la
segunda mitad del siglo | d.C., relacionadas con el IV estilo, vuelven a la sobriedad decorativa,
que solo queda alterada por un uso abusivo de colores lujosos, como el cinabrio y el azul egipcio,
cuya utilizacion ya quedaba constatada en la época anterior y que convierten al yacimiento
bilbilitano en uno de los referentes para el estudio de la utilizacion del cinabrio en territorio
peninsular. Los comitentes demuestran su estatus, no tanto con una decoracion prolija en
figuraciones, sino a través del uso de pigmentos que demuestran su nivel adquisitivo y su deseo
de ostentacion.

Las escasas pinturas conservadas del siglo Il, con una ciudad ya en decadencia, han perdido
ya la calidad de las decoraciones republicanas, julio-claudias y flavias. Las composiciones se
apartan de los esquemas en boga en la peninsula italica y comienza la formacion de talleres
autoctonos que ejecutan esquemas de elaboracion propia, con cierta relajacion técnica, paleta

1 Este trabajo se harealizado gracias a la financiacion del Instituto Universitario de Ciencias Ambientales
(IUCA) de la Universidad de Zaragoza; y en el marco de dos proyectos de investigacion dirigidos por
C. Guiral: La decoracion parietal en el cuadrante NE de Hispania: pinturas y estucos (siglo Il a.C.-siglo
VI d.C.) (HAR2013-48456-C3-2-P) y Tectoria et pigmenta; y Estudio analitico y arqueolodgico de los
pigmentos y morteros de las pinturas del cuadrante NE de Hispania (s. Il a.C.- s. VI d.C.) (HAR2017-
84732-P). Parte de la investigacion ha sido posible gracias la estancia en el AOROC — Archéologie et
Philologie d’Orient et d'Occident (Ecole Normale Supérieure) de Paris, subvencionada por el Programa
Ibercaja-CAl estancias de investigacion 2019.
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de colores basica y que son seguramente itinerantes ya que su produccién se constata a lo largo
de distintas ciudades del valle del Ebro durante esta época.

Valga esta sintesis sobre las pinturas bilbilitanas para encuadrar el espléndido trabajo de
la autora, L. Ifiguez Berrozpe, sobre uno de los mejores conjuntos pictéricos hallados en el
municipium y que se complementa con un amplio estudio sobre los métodos de estudio de la
pintura romana, sus aportacionesy los problemas que plantea el complejo trabajo que conduce
a la restitucion e interpretacién de la pintura romana en fragmentos.

Pocas tareas son mas gratas para una profesora universitaria que realizar la introduccion
de una obra escrita por una discipula que, con su tesén y trabajo ha logrado hacerse un hueco
entre los estudiosos de la pintura romana, no solo en el ambito de la investigacion espafiola,
sino también internacional.

Carmen Guiral Pelegrin

Profesora Titular de Arqueologia de la Universidad
Nacional de Educacion a Distancia
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MUNICIPIUM AUGUSTA BILBILIS (CALATAYUD, ZARAGOZA)

ORIGENY EVOLUCION DE SU OCUPACION

La ciudad romana de Bilbilis, (Calatayud, Zaragoza), con mas de 30 ha, controlé el paso
hacia el Ebro, la costa levantina y la Meseta, lo que hizo al enclave beneficiario de una situacién
estratégica privilegiada. Si esto se consider6 una ventaja, no lo fue tanto la dificil orografia a la
que romanosy antes de ellos, celtiberos, se tuvieron que enfrentar, que condiciond totalmente,
como veremos, el trazado de la ciudad (Fig. 1)".

Fig. 1. Plano fotogramético de Bilbilis (Uribe 2015).

1 Algunos de los principales textos clasicos con los que contamos para el conocimiento del yacimiento
son los siguientes: el principal autor es Marcial (Epigramas, X 103, passim), el mas ilustre de los
bilbilitanos y el encargado de aportarnos la mayor parte de informacién conocida sobre Bilbilis:
“Paisanos mios, a los que Bilbilis Augusta engendra en el abrupto monte que bafia el Jalén con sus
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Se estima que su origen debio ser en torno al siglo 1 a.C. y su ocaso definitivo en el siglo IV d.C.
aproximadamente. La Bilbilis? indigena era celtibérica y debio situarse en las alturas del cerro de
Bambola y parte del de San Paterno, cerca de la actual Calatayud y de tres cursos fluviales,
el Jalon, el Jiloca y el Ribota. Sus habitantes pertenecieron al grupo de las tribus celtibéricas
de los lusones, de quienes fue su capital. Tenemos relativamente poca informacién de esta
primera ciudad, que contaria con casas de tapial o adobe revestido, con zdcalo en piedra, que se
agrupaban dejando pocos espacios libres.

Participaria tanto en las guerras sertorianas como en el enfrentamiento entre César y
Pompeyo, episodios que supusieron contactos cada vez mas frecuentes entre indigenas y
romanos en un proceso imparable que culminaria con la llegada de Augusto y Agripa, verdadero
punto de inflexion para la historia del yacimiento.

Bien es cierto que, tal y como ocurrié en la vecina Salduie (actual ciudad de Zaragoza), varios
hechos sefialan tanto la presencia temprana de italicos viviendo en el territorio, en un momento
anterior a la llegada del futuro emperador, como la paulatina promocién del mismo.

A la hora de hablar de esta fase preauglstea, no debemos pasar por alto la informacién
ofrecida por la numismatica. Bilbilis acufiaba moneda seguramente desde los inicios del siglo
| a.C., pero sera en este momento cuando nos encontremos con amonedaciones con BILBILIS-
ITALICA que nos habla de la concesién del ius italicum a la ciudad, lo que supondria el inicio de
la mutacién de su status iuridicus en un proceso que, como decimos, desembocaria en época

rapidas aguas...” (Trad. ). Fernandez y A. Ramirez). Mencién aparte de Marcial, las referencias sobre
Bilbilis son escasas. Se cita por vez primera en Estrabon (Geografia, 111 4,13) que la trae a colacion a la
hora de hablar de los celtiberos: “También Segdbriga y Bilbilis son ciudades de los celtiberos, junto a las
que lucharon Metelo y Sertorio.” (Trad. M. |. Meana y F. Pifiero). Ademas, la encontramos en los textos
de Plinio (Historia Natural, XXXIV 14, 144): “.. y ha dado nombre a algunas localidades por la fama de
su hierro, como por ejemplo Bilbilis y Turiaso en Hispania...” (Trad. J. A. Beltran en Aragon antiguo:
fuentes para su estudio). Sera Ptolomeo (Geografia, Il 6, 58), ya en el s. Il d.C., quien nos proporcione
la situacion de la ciudad a través de sus tablas: “Entre ellos, los que se sitian mas al Este son los
celtiberos entre los que se encuentran las ciudades de: ... Bilbilis 142 45', 41230"..." (Trad. A. Encuentra
en Aragén antiguo: fuentes para su estudio). También a este respecto se nombra en el Itinerario de
Antonino (437, 3; 439, 1): “a Bilbilis, 24 millas” (Trad. A. Encuentra en Aragdn antiguo: fuentes para su
estudio); y en el Andnimo de Ravena (IV 43, 16): “A su vez, junto a la citada ciudad de Caesaraugusta se
sitta la ciudad que se llama Bilbilis” (Trad. A. Encuentra en Aragdn antiguo: fuentes para su estudio).
Paulino de Nola la menciona en uno de sus poemas (Poema, X 221-227y 231-236): “...y me echas en cara
la montafiosa Calahorray a Bilbilis, colgada de escarpados roquedales ...Pues estas describiendo sélo
con Bilbilis, Calahorra, Léridauna tierra que tiene una Caesaraugusta y una encantadora Barcino...”
(Trad. ). ). Iso en Aragdn antiguo: fuentes para su estudio). Referencias a este lugar y al rio denominado
por algunos como Birbilis también se hallan en la correspondencia entre Ausonio y Paulino de Nola
entre los afios 390y 394 (Ausonio, Epistola, XXVI 50-59): “¢Es que a quien es honra de mi patriay miay
sostén del senado lo va a retener Birbilis o Calahorra, pegada a un roquedal o Ilerda, que por las colinas
rocosas de caidas ruinas domina el impetuoso Segre? (Trad. ). ). Iso en Aragon antiguo: fuentes para su
estudio). Sobre el término Birbilis, sin embargo, hay que ser muy cautos tal y como nos recomienda J.
J. Iso en el comentario expuesto en la nota 12 de las pp. 716-717 de la obra Aragon antiguo: fuente para
su estudio. Nombrado es igualmente por el historiador del siglo Il Justino (Epitome, XLIV 3,8): “..y es
que el hierro, al templarlo se vuelve mas afilado, y entre ellos no se da por buena arma alguna que no
sea sumergida en el rio Birbilis o Calibe.”. Por Ultimo, también encontramos una cita en San Isidoro
(Etimologias, XVI, 21, 3): “Muy fundamental es también la diferencia de las aguas en que se sumerge el
hierro incandescente para hacerlo mas moldeable; es el caso de Bilbilis y Tarazona en Espafia...” (Trad.
J. Oroz'y M. A. Marcos).

2 Existe un debate historiografico acerca de la ubicacion de la Bilbilis indigena en el que estan
implicados el emplazamiento actual del yacimiento, el también cercano yacimiento de Valdeherreray
la Calatayud Moderna. Recordamos a este respecto -y recomendamos su consulta para ampliar esta
informacion- que existen numerosas publicaciones que hacen referencia, ya sea de manera directa o
indirecta, a esta cuestion (Martin-Bueno 1975, 201-206; Burillo & Ostalé, 1983-84; Burillo, 1988; 1997;
1998; Cebolla & Royo, 2006, entre otras muchas).
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auglstea (Martin-Bueno & Saenz 2001-2002, 146)°. Arqueoldgicamente, esta etapa viene
documentada por la muralla, construida en el siglo | a.C., con claras técnicas poliorcéticas
romanas, por el hallazgo de tres capiteles jonicos de cronologia preaugustea (Cancela 1982,
47-52) y también por la construccién de la Insula de las termas y de la Casa del Larario*. Como
aval de esta hipotesis, cabe destacar el reciente hallazgo en esta ultima domus del conjunto
pictérico datado en el Ultimo cuarto del siglo | a.C. que decoraba el tablinum (Guiral et al. 2018).

Con la llegada de Augusto, la ciudad es elevada al rango de municipium con el apelativo de
Augusta, hecho que puede considerarse consecuencia directa de haber militado en el bando
correcto, por haber contado anteriormente ya con el derecho romano y por la ventaja de tener
entre sus gentes a colonos italicos (Martin-Bueno 1975, 316).

El nuevo rango municipal exigia en cierta manera una remodelacion de la localidad que
tuviera como fin emular a las grandes ciudades del Imperio. Bilbilis cambia de tal manera que
en las excavaciones de hoy en dia nos es dificil reconocer los niveles anteriores al principado.
La planificacion urbana preveia la convivencia perfecta de los espacios publicos tales como
el foro, las termas y el teatro, y los espacios privados (Saenz & Martin-Bueno 2004, 257-273).
No debemos pasar por alto la privilegiada informacion que nos dan estos nuevos edificios. Su
gran envergadura y monumentalidad nos indican, ademas del gran esfuerzo llevado a cabo
por sus habitantes, una proyeccién urbanistica importada que combinara labores personales y
materiales. Por otro lado, se hace patente el deseo de concebir a la urbe como un escaparate,
con vistas al disfrute tanto de sus habitantes como de los visitantes que la contemplarian
desde la lejania. En este sentido, también es un punto de referencia para los indigenas de la
Celtiberia, quienes tienen demasiado recientes los sucesos bélicos acontecidos en el territorio.
En definitiva, Bilbilis responde a un modelo de espacio en el que la vida en torno a la ciudad es
su sefia de identidad.

Muchas de las obras finalizarian con el sucesor de Augusto, Tiberio, de tal forma que
podemos considerar la dinastia julio-claudia como el periodo cronolégico de mayor esplendor
de la localidad (Guiral & Martin-Bueno 1996, 18-20). Durante la primera mitad del siglo | d.C.,
la ciudad continua acufiando moneda con el tipo de laurea o corona civica, lo que posibilitd su
desarrollo econdmico y subvenciond su amplia y costosa politica edilicia.

Para enfrentarse a la hostil orografia se ided un sistema de terrazas que afecto a todo tipo
de construcciones, imposibilitando asi la ortogonalidad en el disefio general de la ciudad. Si bien
esta solucion facilité el trazado, también es verdad que hoy en dia obstaculiza la comprension
de su fisonomia. Este procedimiento ya era conocido en el mundo romano y su fin era crear
superficies lisas excavando en el suelo o construyendo grandes muros de sujecion denominados
substructiones (Uribe 2004, 192). En cuanto a los materiales utilizados, no debemos olvidar que
estamos ante una cultura, la romana, eminentemente practica y que, si bien no fueron pocos
los esfuerzos destinados a la construccion de la ciudad, también es verdad que hubo mucho
interés en el ahorro de material, proviniendo este de su propio entorno natural sin excesivas
complicaciones a la hora de extraerlo o tratarlo (Uribe 2004, 194).

Tras la inestabilidad de los afios 68-69 d.C., momento en el que el enclave atraviesa una
pequefia crisis, las dinastias flavia y antoninianay la extension del lus latii a todos los hispanos

3 Podemos vincular esta serie, casi con total seguridad, con contingentes de inmigrantes llegados
a este lugar, o bien como consecuencia de las deportaciones efectuadas por Pompeyo a raiz de la
victoria contra Sertorio, o bien por las batallas de llerda y Munda (entre el 49 y el 45), entre Pompeyo
y Cesar, y la evidente necesidad de este ultimo de asentar a sus veteranos licenciados.

4 Si bien es cierto que la muralla data del siglo | a.C. con reformas en épocas posteriores, también
debemos mencionar que presenta ciertos rasgos arcaicos, como la técnica constructiva de detalle, asi
como la propia adaptacion al terreno, hechos que se vienen a unir al enterramiento hallado en una de
sus torres altas con un ritual tipicamente celtibérico (Guiral & Martin-Bueno 1996, 17 y ss.).
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suponen para Bilbilis una continuacién de su desarrollo, como se desprende de las obras
realizadas en las termasy en el foro.

A juzgar por los ultimos datos recabados (Garcia & Saenz 2015), sera ya en el siglo Il d.C.
cuando la ciudad entre en crisis, algo apreciable arqueolégicamente: se comienzan a destruiry
quemar en hornos de cal distintos programas escultéricos, no se llevan nuevas construcciones
a cabo y ni siquiera se mantienen adecuadamente las existentes. Esto va acompafado de una
paulatina despoblacion, trasvasandose esta a zonas rurales. Se inicia asi la decadencia de esta
ciudad que, como tantos otros centros menores, se levantd con excesivo entusiasmo y con la
pretension explicita de querer parangonarse a las principales capitales provinciales.

En los siguientes siglos se mantuvo cierta actividad residual; los habitantes malvivirian
entre ruinas viendo como poco a poco la ciudad se desmoronaba. Con la fundacién de Qalat
Ayyud (Castillo de Ayyud), la poblacion se trasladé a ese nuevo emplazamiento pasando Bilbilis
a ser una facil cantera a la que acudir para proveerse de materiales constructivos, fenomeno
que siguié produciéndose hasta el siglo XIX (Saenz et al. 2018).

HISTORIA DE LAS INTERVENCIONES ARQUEOLOGICAS

El siglo XX vino marcado por el inicio de las excavaciones. Comenzaron en 1916 a cargo de
Sentenach, pero fue en 1970 cuando se realizaron las primeras labores cientificas a cargo de
Manuel Martin-Bueno, quien ha continuado trabajando en la ciudad romana hasta la actualidad.
Efectivamente, sera a partir de 1965 cuando este autor inicie una labor de recopilacion de
trabajos y materiales -lo cual quedara plasmado en su tesis de licenciatura presentada en 1970
en Zaragoza-y se ocupe de comenzar las excavaciones arqueoldgicas de forma sistematica. En
1975 publica su tesis doctoral y en 1978 arrancan los trabajos destinados a sacar a la luz, casien
su totalidad, las estructuras parcialmente exhumadas anteriormente.

La monumentalidad de los conjuntos publicos, asi como la necesidad de su excavacion para
una mejor comprension del yacimiento, hizo que surgiera una descompensacion que perjudico
al conocimiento de la arquitectura privada, algo que se ha venido paliando a partir de los afios
noventa, momento en el que las excavaciones por fin se centraron en los ambientes domésticos
de la ciudad. (Martin-Bueno & Saenz 2001-2002, 128).

En cualquier caso, destacan los conjuntos monumentales del foro, el teatro, las termas; y en
el ambito privado, la Casa de las Escaleras, la Casa de la Fortuna, las casas situadas en el sector
denominado SPIII, las viviendas situadas bajo el foro®y, sobre todo, la Casa del Larario, la Casa
de la Cisterna, y la Insula | o Insula de las termas, entre otras. En los ultimos afos, los trabajos
han estado orientados a comprender la dinamica de estas dos ultimas viviendas, donde se han
exhumado conjuntos pictéricos de gran relevancia.

El estudio de la pintura mural en el dmbito doméstico del yacimiento bilbilitano ha
experimentado un crecimiento exponencial en los Ultimos afios. En este libro presentamos el
analisis de uno de los conjuntos hallado en la Taberna 7 de la Domus 3 (Insula 1) y los pasos
seguidos para ello. Pretendemos, por tanto, no solo mostrar un conjunto pictérico concreto
sino exponer la metodologia que se debe seguir para el estudio de la pintura mural romana
para que esto pueda ser utilizado como herramienta por cualquier profesional que exhume este
material arqueoldgico que, por sus caracteristicas, es sumamente fragil.

5 Estos tres Ultimos espacios domésticos practicamente no han aportado estructuras susceptibles de
analisis ya sea por su estado de conservacion o porque fueron amortizadas en su momento (Uribe
2015, 234-240).
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INSULA 1 O INSULA DE LAS TERMAS

La Insula | (Fig. 2) se encuentra en el llamado Barrio de las termas, uno de los sectores mas
notables de la ciudad. Estd en un entorno privilegiado ya que se halla situada al lado de los
bafios publicos del municipium y muy cerca del foro.

Fig. 2. Planta de la Insula | (Uribe 2015).

La Insula, con unas dimensiones de 72,80 m de longitud por 24,70 m de anchura maxima, se
articula en tres domus que presentan varias particularidades debido a las condiciones propias
del yacimiento bilbilitano. Las casas romanas se caracterizan por su construccion en extension,
algo que tuvieron que sacrificar las viviendas de esta ciudad para guardarse de la compleja
orografia a la que se enfrentaban, como ya hemos dicho anteriormente. No renunciaron, sin
embargo, a establecerse como grandes residencias propias de una ciudad romana, asi que se
decantaron por una solucion en altura. Esta Insula descansé sobre dos terrazas erigiéndose
como una construccién de tres niveles, de tal forma que el inferior de ellos, compuesto por
un frente de tabernas, se situd en la primera terrazay los dos siguientes, formados por la zona
nobley la de servicio respectivamente, en la segunda. Estuvo ademas rodeada por tres calles; a
una de ellas quedd abierto el espacio comercial ubicado en la planta inferior. En la superior hubo
una calle trasera, y en sentido perpendicular a modo de rampa qued®é la tercera via, conectando
ambas terrazas.

Cronoloégicamente, el estudio del material cerdmico extraido proporciona una fecha
en torno a mediados del siglo | a.C. para su construccion'. Hasta ahora se pensaba que las

1 Se emplearon materiales del entorno natural y entre ellos destaca la cuarcita y el yeso bandeado,
ambos habituales en las construcciones bilbilitanas (Uribe 2004, 194).
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tres domus que la conforman prolongarian su vida hasta mitad del siglo | d.C., cronologia
fundamentada por la ausencia de terra sigillata hispanica. Las ultimas investigaciones, sin
embargo, han hecho replantearse este supuesto, al menos en lo que respecta a la Domus 3,
ya que el material pictorico exhumado contradice esta informacion. Sea cual fuere la fecha de
su ocaso, este se vincula a dos factores: los problemas estructurales que sufrié al asentarse
directamente sobre la roca madre sin que esta fuera retallada -a excepcion del cerramiento sur
sobre el que descansaba la tercera domus-y las grandes presiones ejercidas por las terrazas.

DOMUS 1

En lo que respecta a la Domus 1 (Fig. 3)?, su construccion se llevé a cabo a mediados del siglo
| a.C. realizandose una reforma hacia el cambio de Era para dotarla de un balneum. Seguramente
y en este caso, en torno a mediados del siglo | d.C. se abandoné la vivienda, momento en el
que se tapiaron todas las puertas. Cabe destacar, sin embargo, que la planta inferior dotada
con el frente comercial, a juzgar por los datos ceramicos y los hallazgos monetales, estuvo
en funcionamiento hasta el siglo Ill d.C. (Martin-Bueno & Saenz 2001-2002, 132; Uribe 2015,
210-215).

Fig. 3. Planta de la Domus 1 (Uribe 2075).

2 Martin-Bueno & Saenz 2001-2002, 131-140; Beltran 2003, 22-23; Uribe 2004, 102-107; Uribe 2009, 77-
78; 2015, 210-215; Carcia-Entero 2005; Martin-Bueno et al. 2007, 205-223; Cuiral & Ifiguez 2011-2012,
288-289.
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Con planta italica y aspecto ortogonal, contd con tres accesos?®, uno de los cuales se dirigia
directamente al patio porticado (H.2) a través del vestibulum (H. 1). En torno a él identificamos
algunas habitaciones como la cella ostiaria (H.3), un triclinum (H.5) -bastante irregular en su
planta-, un tablinum (H.4) y un cubiculum (H.6). Una de las habitaciones (H.7) fue interpretada
en un primer momento también como un cubiculum pero los resultados obtenidos en base
al estudio de los fragmentos decorativos y en estuco hallados de forma dispersa entre las
tabernas T13 y T 12, sumado al hecho de que no se hallé en el momento de la excavacion el
muro de separacién entre la estanciay el patio porticado, ha servido para establecer la hipdtesis
de que en realidad estamos ante una exedra o quizas un oecus corintio®.

El aspecto mas resefiable de esta domus es la reforma que sufrié para la instalacion de un
balneum (H.8)°, fenémeno que V. Garcia-Entero (2005, 274-278) data hacia el cambio de Era. Se
pudo documentar gracias al analisis del aparejo de los muros, ya que los correspondientes con
la remodelacién carecian de zocalo previo, asentandose directamente sobre el pavimento y sin
la caracteristica zanja de cimentacion (Martin-Bueno et al. 2007, 224, nota 10).

Se completa la casa con un conjunto de tabernas (T. 10-13), las cuales, en un segundo
momento, se unificaron para formar un Unico establecimiento, una posible poppina. Cabe
la posibilidad de que sobre este frente comercial se extendiera la segunda planta (Martin-
Bueno & Saenz 2001-2002, 138) aunque también podemos pensar que estos comercios fueron
independientes.

Los elementos decorativos de revestimiento y pavimentacion han ayudado a confirmar
las hipotesis sobre la cronologia de la Domus 1. Los restos mas antiguos, correspondientes a
la fase republicana de la vivienda, ornamentaron casi con total seguridad la posible exedra u
oecus corintio solado con un mortero blanco. El hecho de conservar una decoracion antigua,
solemne, incita a hipotetizar que esta era la habitacion de mayor representacion dentro de la
casa, tesis avalada por la certeza de que era la primera que se veia al entrar en la domus. A
este periodo también hay que adscribir el opus signinum que pavimenté el tablinum, el cual,
tras la reforma, tuvo que ser mutilado en su parte oeste al sufrir la estancia un retranqueo por
la instalacion del balneum y el propnigeum®. Las paredes fueron remodeladas con un Il estilo
sobrio elaborado por un taller de escasa pericia, aspecto que anima a pensar que, al menos
tras el cambio de Era, esta habitacion no contaba con prestigio alguno. En lo que respecta al
techo, los fragmentos recuperados fueron tan escasos que han impedido incluirlos en a una u
otra fase del tablinum, si bien es cierto que presentan pigmentos diferentes y mas caros que
las paredes, como el rojo cinabrio y el azul egipcio, lo que nos hace pensar que posiblemente,

3 Elprincipal, se efectuaba mediante una escalera que arrancaba directamente de la calle desembocando
en las fauces, pasillo donde encontramos el segundo acceso que daria a la calle situada entre la
Insula |y las termas. El tercero se situaria en la calle que se encuentra en la terraza superiora a la que
se llegaria por una escalera que se iniciaba en el patio porticado.

4 Algunos de los fragmentos decorativos exhumados en las tabernas posiblemente fueron arrancados
de H. 7y arrojados al nivel inferior, quizas por los individuos que habitaron entre las ruinas de Bilbilis
cuando esta ya habia sido abandonada; una accién que sin duda tuvo como fin buscar y aprovechar
el material constructivo de la casa. Concretamente, pensamos que a esta estancia corresponderia un
magnifico conjunto de Il estilo con presencia de velaria en el zocalo realizado por el mismo taller, de
gran pericia técnica, que decord el tablino de la casa del Larario (Cuiral et al., 2018b), dos cornisas con
listel saliente —una caracteristica de las molduras republicanas en el valle del Ebro-y los fragmentos
de seis columnas de fuste poligonal elaboradas en estuco (Guiral et al. 2020).

5 Lo mas destacado de la nueva habitacion del balneum son sus muros totalmente de adobe, la bafiera
oval de ladrillo y adobe revestido de mortero con una gran masa de hierro destinada a ser calentada,
y la latrina de la que solo se ha conservado una perforacion. Este hecho afectaria sobre todo al
tablinum, que veria reducidas sus dimensiones. El espacio situado en la esquina superior derecha (en
color naranja en el plano) fue una habitacion creada tras la reformay su finalidad era albergar la boca
del propnigeum.

6 También se elevo el suelo para colocar el hypocaustum (Uribe 2015, 213).
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como ocurre con el pavimento, formaran parte de un conjunto de época republicana. Este
fendmeno segln el cual pavimento y techo son de una época anterior a la decoracion muraria
estd ampliamente atestiguado en pintura romana; sirva como ejemplo el procedente de la calle
Afdn de Caesar Augusta (Zaragoza) (Guiral et al. 2019). El nuevo balneum conté con un firme
realizado con mortero de color verde-grisaceo. Sobre él, un bocel de media cafa recorrio la
totalidad de la estancia, cuya esquina se perford para ubicar el desagtie. Sus paredes estuvieron
completamente revestidas de blanco aunque, quizas por accion del humo, hubieron de ser
repintadas en repetidas ocasiones. En cuanto al resto de las habitaciones, el patio porticado
estuvo solado con un pavimento de piedras de rio de pequefio tamafio que debid corresponder
a la segunda fase de la casa, ya que cubria una parte de los plintos de alabastro, hallados in
situ, sobre los que apoyaron las columnas -que se exhumaron en estado fragmentario en la
misma estancia- de fuste circular, alma de madera y elaboradas también en estuco. Hasta hace
poco tiempo se pensaba que estaba decorado Unicamente en blanco, pero ahora sabemos que
parte de sus paredes se pintaron en rojo, al menos en su zona superior, algo comun en este tipo
de espacios al aire libre 0 mas secundarios. La cella ostiaria, por su parte, estuvo pavimentada
con una simple lechada de cal sobre la roca retallada; el Unico fragmento pictérico hallado
nos remite a una decoracion banal en la que una banda blanca separa un campo verde y otro
morado. Interesante es, sin embargo, el reverso, en el que se observan las improntas en positivo
de un repiqueteado, lo que indica que esta decoracién se dispuso sobre otra anterior. Esto
nos lleva a concluir que esta pequefa habitacién también se redecor6 con el cambio de Era.
El triclinium, pavimentado con un mortero blanco, estuvo completamente decorado en negro
-al igual que su homologo en la Casa del Larario- tal y como recomendaba Vitruvio (Sobre la
Arquitectura VII, IV 4). El cubiculum, cuyo pavimento estuvo formado por un mortero negro
en este caso, presenta en su decoracion de techo y muros una interesante particularidad que
no hace sino avalar la identificacion de esta estancia (Guiral & Mostalac 1993; Guiral et al.
2018a): las paredes se revistieron de color blanco pero, separando la zona de transicién de la
zona de reposo destinada al lectus, se dispuso una semicolumna de color morado flanqueada
por dos filetes de color rojo. Esta separacion también se hizo notar en el techo de la estancia,
diferenciando las dos zonas mediante una cubierta plana -de la se conservan restos de infulae de
color rojo y un magnifico rosetédn- para la primera y una abovedada para la segunda, marcando
la transicién entre una zona y otra mediante un luneto elaborado en estuco cuya moldura, con
el llamado “pico de loro” en la zona superior, nos remite cronolégicamente a la primera mitad
del siglo | d.C. El frente de tabernas también estuvo revestido pero de forma banal. En todas
ellas se hallaron fragmentos que remiten a simples decoraciones basadas en una sucesién de
paneles amarillos encuadrados por filetes rojos y separados por interpaneles del mismo color.
Este tipo de decoracion confirma, en cualquier caso, la utilizacién de la pintura para jerarquizar
las estancias de la Domus 1 (Ifiiguez et al. 2020).

Aunque hansido brevemente mencionadas en el parrafo anterior, merecen un capitulo aparte
el gran nimero de cornisas halladas en todas las estancias de la casa, sobre todo y légicamente
en el frente de tabernas situado en el nivel mas inferior de esta construccion en pendiente, y a
excepcion del oecus/exedra a causa del fendmeno ya explicado mas arriba. Fueron recuperados,
estudiados y clasificados un total de 52 tipos de los cuales aqui destacaremos tres aspectos:
se ha podido identificar perfectamente qué tipo decoraba cada estancia, cronolégicamente
todas estas se adscriben a la primera mitad del siglo | d.C. -a excepcion nuevamente de las
pertenecientes al oecus/exedra- por la presencia del caracteristico “pico de loro” en su
tercio superior, y muchas ni siquiera pertenecerian a la Domus 1, ya que por su decoracién
podemos saber que su datacion sobrepasa los limites cronoldgicos de la casa. Posiblemente,
las molduras fechadas en la segunda mitad del s. | d.C. provienen de las estructuras que con
seguridad existieron en la zona superior del cerro donde se asienta la Insula |. A esto debemos
sumar los restos de capiteles y fustes de columnas también realizados en el mismo material y
correspondientes al patio porticado -seccion circular- (Guiral et al.a 2018) y los ya citados de
seccion poligonal adscritos a la estancia (H.7) (Guiral et al. 2021).
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Asi, podemos concluir que a pesar de que esta casa fue construida en la segunda mitad del
siglo 1 a.C., toda ella, excluyendo H. 7, se reformo con el cambio de Era.

DOMUS 2

Fig. 4. Planta de la Domus 2 (Uribe 2015).

La cronologia de la Domus 27 es similar a la de la Domus 1 (Fig. 4). Son fundamentalmente
los restos pictoricos, como veremos a continuacion, los que hacen llevar el momento de su
construccion al siglo | a.C., primera fase de la vivienda. La segunda fase también se iniciaria en
el cambio de Era, a juzgar también por el material decorativo y por el hallazgo de terra sigillata
italica bajo los espacios E.11, E12 y E.13 (Martin-Bueno & Saenz 2001-2002, 142) y concluiria a
mediados del siglo | d.C., ya que ningun resto hallado proporciona una fecha mas tardia.

Seglin M. Martin-Bueno y C. Sdenz (2001-2002, 146-147), a diferencia de la Domus 1 que se
mantuvo inalterable a excepcién del tapiado de las puertas, la vivienda que ahora nos ocupa
fue demolida para crear una estructura nueva, una supuesta plataforma. De esta segunda
edificacion, cuyo material ceramico nos proporciona fechas en torno al siglo Il d.C., apenas han
quedado restos a excepcion de una serie de muros de muy mala factura. Sobre la funcionalidad
de la plataforma, el hecho de que ninguna de las cotas de los muros se halle por encima del
nivel de los pavimentos de las termas, asi como la propia cronologia del abandono y derribo de
las viviendas, hace que M. Martin-Buenoy C. Sdenz (2003, 357) se planteen la posibilidad de que
fuera una palestra vinculada a las termas.

7 Martin-Bueno & Saenz 2001-2002, 140-144; Beltran 2003, 21; Uribe 2004, 108-112; 2015, 216-221;
Martin-Bueno et al. 2007, 235-271; Saenz et al. 2010; Guiral & Ifiguez, 2011-2012, 289-291.
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La Domus 2 también es de planta italica y cuenta con un acceso doble. El principal daba
paso a la planta noble y se realizaba a través de una escalera adosada al lateral sureste. El
segundo estaba situado en la calle trasera dispuesta en la segunda terraza. A él se accedia por
una escalera que arrancaba desde el atrio (H.1).

La casa cuenta asi con tres plantas documentadas: en la superior se halla un atrium (H.1)
en torno al cual se distribuyen el resto de las habitaciones entre las que se han identificado el
tablinum (H.2) totalmente abierto, la culina (H.3), interpretada asi por la presencia de maderas
carbonizadas, y el triclinum (H.4), cuyo acceso al atrio se ha perdido. Sobre el atrio, M. Martin-
Bueno y C. Sdenz (2001-2002, 140) piensan que seria del tipo testudinado, principalmente por
la ausencia de impluvium, y la presencia de una pavimentacion uniforme. La existencia de una
cisterna formando parte de la estructura de la casa hace argumentar a los citados autores
que el atrio toscano se desplazé hacia ese lugar donde esta construccion hidraulica harfa las
funciones de compluvium. Para M. Beltran (2003, 21), sin embargo, este ambito constituye un
patio de servicio, dada su falta de centralidad respecto a las habitaciones de representacién de
la casa, hipdtesis por la que también se decanta P. Uribe (2015, 218), quien apunta, ademas, que
posiblemente la estancia destinada a proporcionar luz a la vivienda seria H. 5.

Los cubicula seguramente se situaron en la zona este de esta planta tercera; de ellos se ha
recuperado la decoracién pictérica de uno (H.14), sobre la que luego volveremos, hallada en
la habitacién-almacén (6-7) -interpretada asi por la gran cantidad de ceramica de almacenaje
exhumada en ella- de la segunda planta. Destaca esta estancia por contar con un acceso en
la zona sur tapiado con gran cantidad de adobe para llevar a cabo su amortizacion y sellado.
Posiblemente existiera otro cubiculum sobre la habitacion (H.8), de la que desconocemos su
funcionalidad.

En la primera planta a nivel de calle se hallarian las tabernas (T.9 y T.10) de mayor longitud
que las pertenecientes a la Domus 1. Para la interpretacion de las estancias (E.11, E12 y E.13),
asociadas con las tabernae, hemos de esperar a la descripcion de su decoracion.

Aunque esta domus aun se encuentra en estudio, los resultados provisionales de los restos
pictoéricos y pavimentales han permitido el planteamiento de interesantes hipotesis sobre
las que trabajar en un futuro (Guiral & ffiiguez 2012). En el tablino, pavimentado con mortero
blanco, se conservaba parte de la decoracion in situ que nos permite comprobar la existencia de
paneles rojos con filetes triples de encuadramiento —caracteristicos del Ill estilo- e interpaneles
negros; una gran cornisa de estuco daba paso al techo blanco, recuperado en el transcurso de
la excavacion. En el triclinio, también solado con mortero blanco, se hallé la caida del techo,
cuya decoracion ignoramos ya que se observa Unicamente el reverso como consecuencia del
desplome. La planta noble de la casa finaliza con la cocina, pavimentada con un empedrado,
y el espacio (H.5) con mortero blanco y zona central rehundida y con un canal de evacuacion
hacia el exterior.

Las tabernas de la planta calle estan pavimentadas con mortero de cal y recubiertas sus
paredes con un manteado de barro pintado de blanco. Como hemos apuntado, asociadas a
ellas estan la antesala (E.11), solada con mortero blanco, y dos pequefias estancias gemelas (E.12
y E.13), pavimentadas con mortero negro y pintadas con paneles rojos e interpaneles negros.
En relacion a su funcionalidad, su planta y la presencia de pavimentos negros nos permiten
identificarlas con dos cubiculos precedidos por una antecamara que tienen una clara relacion
con la taberna vecina: ;un hospitium de pequefio tamafio con los cubiculos para el descanso de
los viajeros o dos cellae meretrices donde los esclavos ejercian la prostitucion? La cercania a un
edificio publico, como son las termas, permite ambas interpretaciones.

Como hemos comentado, el mejor conjunto de la casa se hallé formando parte del relleno
que colmataba el almacén (H.6-7) de la planta segunda y cuyo origen posiblemente tenemos
que situar en un cubiculum cuadrado de la planta tercera (H.14), de 11 m?, donde -como en
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el caso del cubiculum (H.6) de la Domus 1- los 2/3 primeros corresponden a la antecamara o
procoeton, y 1/3 restante perteneciente a la cdmara-alcoba o coeton; sectores separados por
pilastras adosadas realizadas en estuco y coronadas por capiteles. Esta separaciéon queda,
también, marcada en la cubierta, siendo plana en la antecdmara y abovedada -precedida por un
arco moldurado- en la alcoba.

La decoracion se articula en un zécalo, dividido en compartimentos que imitan lastras
marmoreas mediante vetas blancas sobre fondo verde, amarillo y marrén. La zona media
se resuelve a través de una sucesién de paneles monocromos -verde, rojo o amarillo-ocre-,
y otros de imitacién alabastrina. La zona superior presenta la imitacién de pequefios sillares
dispuestos a “soga” —emulando distintos tipos de marmol-y a “tizén” violetas o amarillos.
Cabe sefialar ademas que tanto la zona media como la zona superior presentan la imitacion
del almohadillado mediante filetes de encuadramiento bicromos, cuyo fin es realizar un juego
de luces y sombras y dar la sensacion de relieve. Por ultimo, una banda cuya decoracién copia
un listén de madera, da paso al epistilo enmarcado por unas molduras a modo de pequefias
ménsulas (Lope 2007, 185-192; Martin-Bueno et al. 2007, 235-272; Lope & Martin-Bueno 2009;
Saenz et al. 2010, 441-452).

Estas pinturas son las mas antiguas de la vivienda pues se fechan en la segunda mitad del
siglo 1 a.C.8. Asi pues, al igual que la Domus 1, esta casa cuenta con una fase republicana, pero
no hallamos constancia de la fase augUstea sino una posterior ya fechada en la fase final del lll
estilo (35-45 d.C.), a tenor de los restos pictdricos presentes en el tablino y, posiblemente, en
los cubiculos (E.12 y E.13) relacionados con las tabernas.

LA ESTRUCTURA DENOMINADA COMO DOMUS 3

Durante su excavacién, no concluida por el momento, se diferenciaron dos supuestas
viviendas (Domus 3y 4) (Fig. 5). Sin embargo, hoy estamos en disposicion de afirmar que
realmente son espacios que formaron parte de una misma domus arquitecténicamente muy
compleja y con varias fases de reforma. Debemos situar su construccion en un momento un
poco mas tardio que el de sus compafieras. P. Uribe (2075, 222) la adscribe a la etapa augUstea,
periodo en el que tiene lugar la remodelacion de varias estructuras en muchas zonas del
yacimiento. Se edifica sobre anteriores construcciones en funcionamiento desde mediados del
siglo | a.C. hasta principios del siglo | d.C. -a juzgar por el material exhumado- de las que, sin
embargo, desconocemos su utilidad (Martin-Bueno & Saenz 2003, 358-361; Martin-Bueno et al.
2004, 473-487; 2005, 343-354; 2006, 342)

El abandono de esta vivienda se explica, segin M. Martin-Bueno y C. Sdenz, por el mismo
fendmeno ocurrido en la Domus 2, es decir, debido a su destruccién a mediados del siglo
| d.C. por problemas estructurales, y su amortizacion y sellado con adobes y con los propios
escombros de las habitaciones para erigir una posible plataforma posterior (Martin-Bueno &
Saenz 2003, 356-357). Sin descartar esta hipdtesis, tras el examen del material pictérico que a
continuacion vamos a describir, quiza debamos pensar que el ocaso de la domus tuvo lugar en
realidad en un momento posterior a la mitad del siglo | d.C. De lo contrario, ademas, su periodo
de ocupacion seria extremadamente corto.

La Domus 3, delimitada por dos calles en los lados oeste y este, también fue una edificacion
de tres alturas (Martin-Bueno et al. 2005, 344). La planta inferior conté con un frente comercial
porticado (T.6, T.7, T.8 y T.9) (Martin-Bueno et al. 2004, 475), que conectaba, a través de una
escalera (4) retallada en la roca, con un almacén (H.2) situado en la segunda planta, el cual

8 Una discusién sobre la datacién exacta de este conjunto puede consultarse en Guiral & Ifiguez 2011-
2012, 291y en Guiral et al. 2022.
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Fig. 5. Planta de la Domus 3 (Uribe 2015).

se encontré amortizado en el momento de la excavacion (Martin-Bueno et al. 2006, 342-343).
La tercera planta fue, en este caso, la zona residencial, en la que tenemos documentado un
triclinium (H.13). Esta se extenderia por encima del frente de tabernae, aunque también cabe la
posibilidad, como en los casos anteriores, de que los cajones de cimentacion actuasen como
muro de cierre. La presencia de basas de alabastro para la sustentacion de postes de madera
nos hace pensar en la existencia de un segundo piso de este material avalando la tesis de la
independencia de las tabernas respecto de la casa.

Recientemente, se ha relacionado con la estructura la gran cisterna -que estaria
cubierta- situada bajo un espacio abierto pavimentado al cual se accederia por unas escaleras
monumentales (Martin-Bueno et al. 2007, 254-256).

En lo que respecta a la distribucién interna del espacio residencial, P. Uribe piensa que
el patio porticado por dos de sus lados existente en la tercera planta, adosado al muro de

22



Contexto arqueoldgico

aterrazamiento (H.10)? y solado con tierra compacta, seria el foco central de la vivienda, de
tal forma que el resto de las habitaciones quedarian organizadas en torno al mismo. De estas,
se tiene constancia del triclinio (H.13) que, como hemos dicho, no se hallé conservado in situ
pero del cual sabemos gracias al hallazgo de una pared del mismo, practicamente intacta como
luego veremos, en el almacén del piso inferior (H.2); y de la estancia (H.1), cuya funcionalidad
desconocemos por el momento (Uribe 2015, 227-228).

Esta vivienda destaca por la cantidad y calidad de los restos pictéricos exhumados. Las
tabernae (T.6, T.7, T.8 y T.9) y el almacén (H.2) aparecieron colmatados por los derrumbes de
las estancias situadas en la zona superior. Algunos de ellos todavia se encuentran en fase de
estudio por lo que sélo podemos presentar aqui un avance.

Lataberna (T.6), solada con opus tesselatum blancoy negro con disefio de triangulos, decoro
sus paredes con un rodapié moteado sobre fondo negroy un zécalo dividido en compartimentos
rojosy amarillos mediante bandas verdes. La zona media presenta una organizacion similar, con
paneles rojos que alternan con interpaneles negros separados entre si por bandas verdes; en
estos interpaneles encontramos, ademas, un fuste de tipo metalico, cuyos remates son, por el
momento desconocidos. (Martin Bueno et al. 2004, 475).

Junto a estas pinturas, fechadas claramente en la segunda mitad del s. | d.C. (IV estilo),
por su similitud con otras halladas en Bilbilis realizadas por el mismo taller, se encontraron
fragmentos de un conjunto pictérico de época anterior, Il estilo tardio, del que se conservan
fragmentos correspondiente a un friso superior en el que, entre macizos vegetales, aparece un
pavo real, y que datamos en la primera mitad del s. | d.C. De este mismo conjunto han llegado
hasta nosotros también fragmentos correspondientes a columnas rodeadas de guirnaldas
vegetales y un pequefio cuadro con la representacién de un conejo que debia mordisquear
frutos que han desaparecido™ (Martin-Bueno et al. 2004, 476).

El espacio (H.2) se hallaba solado con pavimento de tierra apisonada y cal y solamente el
muro norte estaba recubierto con un manteado de barro y cal. En él se exhumé el zécalo de la
pared occidental del triclinio (H.13) de la planta superior. La decoracion estaba dividida en dos
zonas por una pilastra de estuco de color negro. La primera ocupaba 1/3 de la pared, estaba
situada en la entrada, y se encontraba decorada por paneles rojos enmarcados por una banda
blanca con un rodapié inferior moteado sobre fondo negro. En la segunda parte, correspondiente
alos 2/3 restantes de la estancia, se dispuso el mismo rodapié enmarcado, en este caso, por una
banda roja (Martin-Bueno et al. 2005, 344; Uribe 2008, 115-116).

A todos estos conjuntos debemos afadir el que aqui presentamos hallado en la taberna
(T.7), procedente sin duda de una habitacion superior, y adscrito cronoléogicamente a un Il estilo
tardio (35-45 d.C.). Asi pues, los restos pictoricos méas antiguos de esta domus, conservados
en el triclinio y en las estancias situadas sobre las tabernas, nos remiten a esta cronologia,
que supone la fase mas tardia de las Domus 1y 2. La documentacién de pinturas datadas en la
segunda mitad del s. 1 d.C. nos permite comprobar que la Domus 3 tiene una mayor pervivencia
en el tiempo.

La taberna (T.7) y su excavacién

El pavimento de esta estancia, en su dia de tierra apisonaday cal, se encontro practicamente
desaparecido. Bajo él se hallaron unas estructuras celtibéricas de las que ya hemos hablado

9 Enelmomentodelaexcavacion, tantoesteespaciocomoelvecino (H.1) aparecieron compartimentados
por muros tardios (Martin-Bueno y Sdenz 2001-2002, 144-145; Martin-Bueno et al. 2007, 249-254).

10 Este motivo decorativo se repite en la pintura romana a lo largo del s. 1 d.C., un estudio sobre el mismo
en Fernandez Diaz 2008, 158-163.
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anteriormente. También se amortizo, sellé y rellené de diversos materiales residuales como
adobe, gravas, material ceramico, opus signinum, teselas y pintura. Entre ellos también
encontramos algunos asociados directamente con el espacio como cerdmica de almacenaje,
monedas celtibéricas y fibulas de bronce. Cuenta con muros fabricados en adobe y en ella se
pueden diferenciar dos espacios: uno seria la habitacion propiamente dicha y el otro un cajén
separado del resto por un muro de piedra. La funcion del mismo podria ser la de cajén de
cimentacion del muro de cierre de las tabernas y vivienda.

La excavacion de la Insula | comenzé en el verano de 1997, sin embargo, no fue hasta el 2001
cuando se iniciaron los trabajos en la Domus 3, los cuales concluyeron en las dos siguientes
campafias. Fue precisamente en el 2002 cuando se abordoé la excavacion de la taberna (T. 7),
labor que se prolongd hasta verano del afio siguiente. Como muchas de las habitaciones de esta
Insula, habia sido rellenada con material constructivo —en principio de los pisos superiores-y de
escombro, para reaprovechar la estructura transformandola en una plataforma. Asi las cosas,
la secuencia estratigrafica reveld cuatro niveles: el nivel 1correspondia a una caida de escombro
y pintura perteneciente al conjunto que aqui presentamos; el nivel 2 contaba también con
caida de pinturas mezcladas con fragmentos de techo; el nivel 3 estaba compuesto de cenizas
mezcladas con piedras de derrumbe de un murete; el nivel 4 era el de abandono, formado por
un suelo de tierra batida en el que se hallé un semis de Augusto acufiado en Calagurris y sobre
el cual habia una capa de gravas; el nivel 5 era la roca madre; el Nivel 6 estaba compuesto de
gravas amarillas; y el nivel 7 contenia la preparacion sobre la roca.

La excavacion resultd compleja por varios motivos: por un lado, se trataba de un relleno con
la consiguiente dificultad a la hora de identificar las distintas unidades estratigraficas; por otro,
el material del mismo era en su mayoria pintura mural perteneciente a mas de un conjunto
ademasy, por tanto, habia que adoptar medidas especiales para extraer los fragmentos. Otros
restos estructurales de la taberna, como su pavimento, estaban muy alterados, motivo por el
cual se decidi¢ realizar sondeos gracias a los cuales se tuvo conocimiento de la existencia de
estructuras celtibéricas.

Afortunadamente, se llevo a cabo un estudio pormenorizado de la situacién y se pudieron
resolver varias cuestiones, entre ellas, el proceso de relleno de la habitacion, el cual se concluyo
que habia tenido lugar desde la parte superior de la zona norte, donde, a través de la puerta, que
a diferencia de otras estancias no aparecio tapiada, se deslizaron los materiales. Siguiendo la
metodologia propuesta por la escuela francesa (Barbet 1996, passim), se procedio a la recogida
de los fragmentos. Tras apuntar el lugar exacto del hallazgo y verificar que se trataba de un
relleno, se cuadriculo el espacio, se levantaron planos, y se procedio a la limpiezay enumeracién
de los fragmentos, asi como a la elaboracion de dibujos, calcos y fotografias.

Ya desde un principio se distinguieron tres conjuntos diferentes. El primero -conjunto B-,
localizado en la zona conocida como “superior ¢”, presentaba fragmentos en verde y rojo con
filetes que poseian nudos en ladiagonal. ELnimero de fragmentos no era muy grandey su estado
de conservacion bastante deficiente. En la “superior b” se localizaron otros dos conjuntos: el
primero, el que aqui presentamos -conjunto A-, se entendié como perteneciente al lll estilo por
su decoracion de candelabros; el segundo se caracterizaba por presentar fragmentos blancos
con filetes rojos y verdes con puntos en la diagonal. De igual modo, en toda la zona aparecieron
fragmentos de techo en blanco con improntas de cafas.

Como conclusion, hemos de sefialar que la pretension de este capitulo ha sido acercar al
lector a la realidad arqueologica de la Insula |, representante fundamental de la arquitectura
doméstica del yacimiento y, dentro de ella, de la Domus 3, lugar de hallazgo del conjunto
pictérico que aqui estudiamos. Asimismo, nos gustaria resaltar, como factor a tener en cuenta,
que nos situamos en un sector de la ciudad privilegiado, algo que hemos podido comprobar a
partir de la situacion general de la Insula, y también por sus propias caracteristicas.
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La decoracion parietal fue algo consustancial a la arquitectura romana. Por ello, resulta un
elemento éptimo para conocer tanto la historia de un edificio como de sus habitantes, pero no
esta exento de una problematica particular relacionada con su proceso de exhumacién, estudio,
conservacion y restauracion.

Dado que hasta hace algunas décadas la pintura mural ha sido un area marginal de la
Arqueologia Clasica, en la mayoria de los casos no se le daba la importancia que merecia a su
hallazgo, quedando asi los conjuntos olvidados en cajas situadas en almacenes o en sétanos
de museos, a merced de distintos factores sumamente perjudiciales. Afortunadamente, esta
mentalidad ha ido cambiando paulatinamente, especialmente desde finales del siglo pasado;
poco a poco los profesionales de la Arqueologia se han concienciado de la importancia de la
pintura mural como ayudaindispensable para conocer datos sobre la arquitecturay la cronologia
de un lugar asi como detalles socioecondmicos de los habitantes (Barbet 1989, 201-207; 1996).
Sin embargo, también debemos advertir que sufre todavia una atenciéon secundaria debido a
lo costoso, en tiempo y dinero, que resulta tanto su exhumacion como su mantenimiento y
conservacion, aspectos estos tan necesarios no ya para una siempre atractiva y necesaria
exposicion al publico, sino para el conocimiento de las sociedades del pasado (De Vos et al.
1982, 1), fin dltimo de la Arqueologia.

Antes de comenzar con la descripcidon de los pasos que hemos seguido, consideramos
oportuno traer a colacién aqui la importancia de la escuela francesa, encabezada por A. Barbet,
en lo que a disciplina metodologica se refiere. En este sentido, la creacion por parte de esta
investigadora del Centre d’Etude des Peintures Murales Romaines (Soissons) y la continuacién
del mismo por sus discipulos (Barbet 1974b; Allag 2004), hizo que realmente surgiera un
instrumento de difusion de los criterios a seguir en este aspecto, sobre todo a través de sus
publicaciones’, y de la acogida mediante programas de estancia de investigadores nacionales
y extranjeros en su centro. Desde los afios ochenta hasta la actualidad, muchos de los autores
que han impulsado los estudios de la pintura mural romana en Espafia se han formado alli%.
De la misma manera, queremos destacar la influencia de la escuela italiana de A. Carandini
que abogd también por unas técnicas concretas y precisas para los hallazgos pictoricos,
otorgandoles asi la importancia que merecen (Carandini & Settis 1979, 107-108).

A pesar de que nuestro estudio se centra en un conjunto pictoérico, vale la pena sefalar
que los hallazgos de este material se producen de muy distintas formas, cada una con
caracteristicas concretas. Asi pues, este capitulo pretende ir mas alld y ser un arma estratégica
en manos del profesional de la Arqueologia para obtener e interpretar toda la informacién que
la pintura mural puede ofrecer. Por tanto, mostraremos todos los casos posibles a los que se
puede enfrentar.

Deberemos tener en cuenta que no podemos proponer el mismo procedimiento de trabajo
para decoraciones halladas in situ que para unos restos exhumados en estado fragmentario

1 Bulletin de Liaison (Soissons, Aisne).

2 I. Carrién (Barcelona), C. Guiral (Zaragoza), M. Monraval (Valencia), A. Fernandez Diaz (Cartagena),
A. Céanovas (Cordoba), y la autora de este libro, entre otros, son algunos de los investigadores
espafioles que realizaron estancias en dicho centro.
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desprendidos de su soporte original. Este hecho afectard, sobre todo, a la manera de llevar a
cabo la extraccién del conjunto y su tratamiento posterior en el laboratorio; sin embargo, en
todos los casos se debera realizar un estudio técnico y estilistico que ayude a comprender su
iconografia e iconologia y permita plantear una restitucion.

Las fases de trabajo acometidas, en general, para el estudio de los conjuntos pictéricos
son, en primer lugar, la excavacion y el estudio del contexto arqueoldgico; posteriormente,
todo lo relativo a las tareas de laboratorio (limpieza, individualizacién de conjuntos, puzle,
representacion grafica de los fragmentos, catalogacidn y restitucion decorativa); el estudio
propiamente dicho, abarcando aqui aspectos técnicos y estilisticos, iconograficos, iconoldgicos
-analizando talleres® y comitentes- y cronoldgicos; y, por Ultimo, la restitucion hipotética
cuando las caracteristicas de los restos conservados lo permiten.

CONTEXTO ARQUEOLOGICO Y EXCAVACION

Para proponer un procedimiento de trabajo apropiado, debemos conocer las circunstancias
del conjunto. No sélo tendremos que prestar atencién al estado en que fue encontrado -in situ
o de forma fragmentaria-, sino también a la coyuntura del propio yacimiento del que formé
parte.

LUGAR DE PROCEDENCIA DE LOS RESTOS PICTORICOS: TIPOS DE CONTEXTOS

En primer lugar, hemos de considerar los hallazgos de pintura en aquellos yacimientos
situados bajo ciudades actuales. Muchos son los conjuntos procedentes de asentamientos
antiguos que desde su fundacion han ido sufriendo constantes renovaciones urbanisticas
hasta llegar a la actualidad. Los materiales arqueoldgicos pertenecientes a este primer grupo
suelen extraerse mediante procedimientos de urgencia en los que resulta imposible hacer una
excavacion en extension.

La consecuencia de esto sera, inevitablemente, la falta de datos ya sean cronologicos,
estratigraficos o de otra naturaleza, que entorpeceran, sin duda, la comprensién total de las
pinturas halladas. Sera dificil en este caso encontrarnos con conjuntos pictéricos completos,
puesto que lo normal es que las estructuras nuevas hayan destruido las antiguas. Si
fortuitamente hallamos algun resto in situ, es muy posible que cuente con un avanzado estado
de degradacién®.

n_u

3 Sobre el concepto “taller de pintores” -"“painter-workshop” en inglés- autores como A. Barbet (19743,

105 y 109) o P. Allison (1995, 98-104), recomiendan precaucion. EL término puede hacer referencia
tanto a la organizacién del personal, como a la habitacién o edificio en el cual sus trabajos eran
llevados a cabo. En pintura mural romana sabemos muy poco de la ordenacién de los artesanos que
la elaboraban; ademas, estamos ante un oficio -a diferencia de los ceramistas, por ejemplo- en el que
el lugar de produccion es el mismo sitio al que va destinado la obra final, por lo tanto, no es un taller
propiamente dicho. Se trata asi, segun las autoras, de un término ambiguo. Por otra parte, como la
relacion de trabajo, como acabamos de exponer, podia no ser continuada, P. Allison prefiere hablar de
“equipos de decoradores” -"decorators teams”- en lugar de utilizar la palabra “taller”.
Si es cierto que se han documentado locales interpretados como talleres para la fabricacion de
colores. Se trata de las officinae pigmentariae existentes, por ejemplo, en la Via Stabianay en la Casa
dei Cubiculi Floreali (I 9. 5) de Pompeya. En estos casos si que, a juzgar por el material hallado -
morteros para triturar, grumos de materias colorantes, etc.- deberiamos hablar de lugares de
verdadera fabricacion y almacenamiento, para su posterior venta y distribucion, es decir, de talleres
(Morelli & Vitale 1989, 205-208; Varone 1995; Tuffreau-Libre & Barbet 1997).

4 No siempre se cumple esta premisa. Ejemplo de ello es el magnifico triclinio hallado en la Calle AAdn
de Zaragoza (Guiral et al. 2019).
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También podemos toparnos con asentamientos que tras su ocaso, ya fuera por una
destruccion violenta o por un proceso de abandono, no se volvieron a ocupar, a excepcion de
pequefios contingentes poblacionales que no cambiaron de manera significativa el urbanismo
o las estructuras de las viviendas. Los edificios quedan al descubierto sufriendo un paulatino
proceso de deterioro afectando a sus muros que terminan muchas veces por derrumbarse
con el consecuente desprendimiento de sus pinturas. No es infrecuente que hayan sido
objeto de saqueo en una época posterior por parte de poblaciones necesitadas y deseosas
de aprovisionamiento de material. De la misma forma, es comun la afeccién de remociones
agricolas en las estructuras una vez enterradas por el paso del tiempo, circunstancias ambas
que ayudan a la fragmentacion y el deterioro de la decoracion parietal. Este es el caso de la
ciudad de Bilbilis situada a 7 km de Calatayud.

A la fragilidad manifiesta del material que tratamos se le unen asi las propias vicisitudes
sufridas por el yacimiento del cual proceden. Ademas, para explicar la fragmentacion y
desgaste del aparato pictorico no debemos olvidar que los propios romanos efectuaban
reformas arquitectonicas, de manera que fue habitual que destruyeran ellos mismos una
pared decorada para, por ejemplo, utilizarla como relleno bajo nuevos pavimentos. Es muy
representativo de este fendmeno el conjunto que aqui presentamos, como mas tarde veremos
pues, como hemos apuntado en capitulos anteriores, formd parte del relleno de una taberna.
La problematica en este caso también es considerable ya que toda propuesta de reconstruccion
de la estancia y de su funcionalidad quedara siempre en el terreno de la hipétesis a causa de la
descontextualizacion manifiesta, algo que afectara a la hora de investigar la procedencia de los
restos. A este respecto cabe destacar, sin embargo, que por norma general la cultura romana
fue poco proclive a dedicar excesivos esfuerzos a la eliminacion de residuos producidos. La
tendencia era desprenderse de los escombros en espacios proximos reaprovechandolos si era
posible, haciendo gala asi de la practicidad caracteristica de esta sociedad (Remola 2000, 111)°.

Otras veces ocurria que simplemente una decoracion pasaba de moda y se optaba por
repintar el muro. Lo habitual en este caso era “piquetear” la pared antigua para que el nuevo
mortero —que contaria con menos capas al servirse del anterior-, se adhiriera mejor (Fig. 6).
Bien es cierto que, por diversas causas, por ejemplo el no tener un poder adquisitivo importante,
para evitar elaborar una nueva decoracion a veces se optaba por cubrir la zona con una lechada
de cal o simplemente redecorar la laguna deteriorada con un disefio muy parecido al anterior.

LA EXCAVACION DE LOS RESTOS PICTORICOS

Una vez analizados los posibles contextos que rodean a un conjunto pictorico, pasamos
ahora a enumerar sus diferentes formas de hallazgo:

e Pinturas in situ cubiertas o no por decoraciones posteriores. Muchas veces sélo nos
encontraremos con una parte de la pared conservada de esta manera. Normalmente es
el zocalo el que tiene mas opciones de mantenerse asi debido el ritmo natural de caida
de los muros de una casa, en el que en seguida nos vamos a detener y a través del cual
comprenderemos este fenomeno.

Cabe sefialar, sin embargo, que esto no es una regla inamovible pues puede ocurrir
todo lo contrario. En aquellos muros formados, por ejemplo, por un zécalo de piedra
y un recrecimiento de adobe la humedad procedente del suelo también asciende a las
paredes. Mientras que la decoracion de la zona media y alta de la pared no quedaria
afectada por este suceso gracias a laimpermeabilidad caracteristica del adobe, la parte

5 Para conocer mas sobre el reciclaje y la reutilizacion de material pictérico en el mundo romano
recomendamos la lectura de Carrive 2017; y Guiral & Ifiguez 2020b.
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Fig. 6. Reverso de una placa donde se observan las improntas en positivo del piqueteado
que ha sufrido la pintura anterior sobre la que se ha dispuesto el nuevo enlucido
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn de Aragdn I).

baja no se conservaria al no contar su mortero con esta capa de proteccion (Sabrié 1980,
54).

Existe también otra posibilidad segun la cual, aun contando con una estancia en la
que todas sus paredes puedan haber llegado hasta nosotros perfectamente, soélo
conservemos los muros correspondientes a los tabiques pues los considerados
“maestros”, por estar realizados con mejores materiales para llevar a cabo su mision sin
problemas, han sido objeto de esos saqueos posteriores de los que ya hemos hablado.

Pinturas desprendidas de forma natural por el derrumbe de los muros de una casa,
relacionado este fenomeno con el proceso de abandono de un lugar. Para la metodologia
de excavacion que vayamos a aplicar es muy importante que comprendamos este ritmo
de caida ya que, de esta manera, progresaremos mas rapidamente en los siguientes
pasos. El proceso regularmente seria el siguiente: caeria primero el techo al que seguiria
la parte alta de la pared hasta llegar al zécalo, del cual ya sabemos que podria quedar
in situ precisamente por quedar cubierto por todos los fragmentos ya desplomados
(Sabrié 1980, 55-56, fig. 1; De Vos et al. 1982, 3-4, fig. 1.1). Los niveles estratigraficos del
dep0sito pictorico seran inversos en relacion a la posicion original de las piezas en el
muro (Ling 1985, 14-15, fig. 4).
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«  Pinturas en una estructura de varias plantas que no han sido objeto de remodelaciones
ni reformas, donde encontramos la decoracion del piso superior en la planta baja,
directamente deslizada y depositada sobre ella.

«  Pinturas halladas sin ritmo de caida, dispuestas asi por intrusiones posteriores, por la
simple remocion actual del suelo o porque la orografia del terreno haya impedido una
calda ordenada.

. Pinturas halladas formando parte de un relleno, desordenadas, descontextualizadas y
habitualmente mezcladas con otros conjuntos o materiales. Es el caso del conjunto que
aqui presentamos.

Vamos a prestar atencion, en primera instancia, a la excavacion de pinturas en estado
fragmentario por ser la circunstancia que se da con mayor frecuencia. Se debe llevar a cabo
teniendo en cuenta todas las anteriores premisas y siguiendo estrictamente la serie de pasos
que a continuacién vamos a describir: en primer lugar, es conveniente que se designe un equipo
que comience y termine todo el trabajo pues todas las fases estan relacionadas entre si (De Vos
et al. 1982, 1), y elabore un plan de actuacién (Barbet et al. 1981, 1121-1123). Es necesario entender
que la restauracién y conservacion forman parte también de ese conjunto de actividades, por
tanto, es imperativo que arquedlogos y restauradores trabajen juntos (Carandini & Settis 1979,
107). También interesa que la persona encargada de analizar y estudiar el aparato decorativo
esté presente desde el momento de la exhumacion pues los resultados de la investigacion seran
mucho mas positivos.

Fig. 7. Proceso de excavacidn de un conjunto pictorico
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn de Aragdn 1).
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En cuanto a la técnica en si, jamas deben extraerse los fragmentos a medida que aparecen
en la excavacion, sino delimitarlos en capas planas siguiendo la inclinacion y desniveles, de
forma que se obtenga una vision de conjunto de su extension (Fig. 7).

Posteriormente, se debe fotografiar toda el area excavada y dibujar un pequefio croquis
de la estancia. Se puede cuadricular el terreno para que luego sea mas facil etiquetar las
cajas donde van a ser guardados los restos, pero lo cierto es que es mucho mas importante
comprendery documentar qué piezas estan relacionadas entre siy con los fragmentos aislados,
pues seran estas las que, una vez numeradas, deberemos agrupar en un mismo compartimento
alahorade llevarlas al laboratorio (Fig. 8). Aquellos grupos de placas con sus correspondientes
fragmentos asociados que hayan quedado boca arriba deberan ser calcados con ayuda de
plastico transparente, dibujos que contaran con el numero dado anteriormente. Otra opcion es

Fig. 8. Relacion de los fragmentos pictcricos y placas durante el proceso de excavacion
(Martinez Peris et al. 2020).

el levantamiento de modelos fotogramétricos que permitan documentar en 3D el derrumbe, y
también la generacion de una ortofotografia sobre la cual se pueda acotar el derrumbe y cada
una de las placas (Castillo 2020, 108).

A continuacion, cada conjunto tiene que ser limpiado con ayuda de brochas y pinceles,
y deberemos hacer una ficha técnica, que mas tarde describiremos, a la que acompafara un
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dibujo y una fotografia. Se tomara también nota de su distribucion y deposicién -anverso y
reverso- en el diario de excavacion (Fernandez Diaz 2008, 48)°.

Cada uno de ellos, envuelto’, serd transportado en una o mas cajas acompafiadas de
una etiqueta identificativa que indique el yacimiento del que procede, la fecha, la unidad
estratigrafica, una pequefia descripcion de lo que hayamos podido ver gracias a esa primera
limpieza, y el nimero de grupo y calco, de foto, de caja y de ficha. Es conveniente disponer una
Unica capa de fragmentos en cada caja, maximo dos, colocando en la segunda los fragmentos
mas ligeros, y con la superficie pintada como base, separadas por papel absorbente. Las piezas
mas fragiles deben envolverse con el mismo tipo de papel o separar cada capay fragmento con
poliestireno expandido que absorbe la humedad; es esencial tener en cuenta que nunca han de
conservarse en plastico. Las cajas® deben almacenarse en una estancia en la que nos existan
amplias variaciones de temperatura y humedad (Groetembril et al. 2018).

Fig. 9. Calco de una pintura mural in situ (foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn de Aragdn Il).

6 Las nuevas tecnologias implementadas en la disciplina arqueolégica han permitido que las
posibilidades actuales, si bien tienen como base el procedimiento que acabamos de describir, sean
mucho mayores. En este sentido recomendamos la lectura del trabajo de Martinez et al. 2020, 385
y ss. donde se describe un sistema de registro y documentacion que alina y procesa la totalidad de
los datos generados antes y durante el levantamiento del material, basado a su vez en el sistema
que creo Elizabeth Fentress para la villa de Settefinestre, utilizando para ello herramientas como el
ortofotoplano.

7 Debemos ser muy cuidadosos en el transporte, no sélo porque de no serlo perderiamos mucha
informacion de las piezas, sino porque sera beneficioso también para los futuros tratamientos de
restauracion (Mora & Philippot 1984, 315-316).

8 Es conveniente que las cajas no sean de cartdn sino de plastico o madera. Sin embargo, se suele
recurrir a la primera opcion para abaratar costes.
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Para el caso de las pinturas halladas in situ, si se decide extraerlas para su conservacién’, las
acciones van a ser mucho mas complejas y las labores estaran mas relacionadas con el campo
de la restauracion (Allag & Barbet 1982, 23-25; 1990, 7-13). El proceso de excavacion en si no
difiere en lo sustancial, es decir, de la misma manera hay que realizar calcos a los que se les dara
numero, se rellenara la ficha, etc.; en definitiva, todos los pasos marcados en el parrafo anterior

(Fig. 9).

Su extraccion corresponde a un area que se escapa a huestro conocimiento y aunque
precisamente por eso vayamos a tratar el proceso de forma sucinta'®, no podemos obviarlo
de acuerdo con nuestro ideal, que aboga por un trabajo conjunto e interdisciplinar entre
Arqueologia y Restauracion. Asimismo, también hay que sefialar que hemos optado por
exponer aqui uno de los muchos métodos que existen por ser el que hemos aprendido durante
las distintas excavaciones en las que hemos participado.

Como en el caso de las pinturas en estado fragmentario, también llevaremos a cabo una
limpieza, siendo aqui la tarea mas elaborada si se quiere debido a los pasos que a continuacién
vamos a describir (Allag & Barbet 1990, 7-13; Barbet 2000). Se realizara con la ayuda de pinceles,
bisturis, hisopos, agua y alcohol, entre otros productos, lo que cada conjunto pictérico de
este tipo requiera. Posteriormente, se consolidara la capa pictérica, pero esta vez debe ser
una verdadera fijacion del color, de modo que la resina acrilica serd aplicada de la misma
manera que en el caso anterior, pero en proporciones muy bajas -la mayoria de las veces al
3%~ diluida en acetona para que penetre bien en las capas inferiores y cumpla asi mejor su
cometido. Posteriormente, se procederd al empapelado de la decoracion con ayuda también
de papel japonés y resina acrilica esta vez a una mayor proporcion -al 10% aproximadamente-
pues ya no se trata tanto de fijar los pigmentos sino de comenzar con la fase de proteccion
de la decoracion. Con vistas a la obtencion del mismo resultado, aplicaremos varias capas de
engasado con resina acrilica diluida en emulsién acuosa aumentando su proporcion en cada
capa”.

A continuacion, se planifican los cortes con ayuda de una radial si la pared que debemos
arrancar es de grandes proporciones. Antes de esto, deberemos cubrir con cinta de aluminio
las zonas de corte. Luego se colocara un soporte rigido provisional y plastificado. Entre el
sustentaculo y la pintura se aplicard espuma de poliuretano que actuard como capa de
proteccion entre los dos elementos, ayudandonos de la cinta de aluminio para contenerla. Una
vez secada la espuma se introduciran las espadas y barras metalicas y se procederd al arranque.

Ya tenemos los materiales pictéricos listos para ser llevados al laboratorio, pero no podemos
comenzar la descripcién de dicha fase sin antes habernos detenido en la explicacion de la ficha
técnica que hemos debido elaborar para cada grupo de fragmentos o placas.

9 El hallazgo de una pintura in situ no implica necesariamente que haya que transportarla a un museo
o almacén. Puede ocurrir que se decida dejarla en el yacimiento, previa puesta en valor del mismo
con unas politicas de conservacion convenientes para tal caso; también puede decidirse fotografiar
este conjunto, consolidarlo y volver a ocultarlo para que no se siga deteriorando y para que futuras
generaciones de profesionales de la Arqueologia decidan qué hacer. Si se opta finalmente por su
traslado serd por cuestiones de conservacion fundamentalmente, ya que no debemos olvidar que
cuando extraemos una pieza de su contexto estamos amputando algunos de sus aspectos -tales
como la situacion dentro de la vivienda- imprescindibles para su total comprension por parte, sobre
todo, del publico general que es a quien va dirigida la difusién del patrimonio, en definitiva (Ling 1985,
11-12).

10 Agradecemos a L. Oronich la supervision de esta parte del trabajo.

1 En los conjuntos in situ procedentes del yacimiento de Bilbilis, lugar de donde hemos extraido la
mayor parte de informacion a este respecto, se llega incluso a una proporcion del 40% (Ausejo &
Rodriguez 2006, 52).
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Fig. 10. Modelo de ficha técnica de excavacidn para el registro de material pictorico (Ferndndez Diaz 2008).
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Ficha técnica de excavacion

Es muy importante que seamos rigurosos en el proceso de realizacion de la ficha. En
el momento en el que una pintura es extraida de su contexto arqueoldgico comienza a
sufrir pérdidas de informacién tanto por acciones humanas como por su propia naturaleza
extremadamente perecedera. Asi pues, tendremos que llevar a cabo el mayor acopio de
informacién durante los primeros momentos.

Varias fichas han sido ya propuestas por los especialistas en pintura. Entre ellas destacamos
la elaborada por A. Fernandez Diaz (2008, 51, fig. 4)” para el registro de los restos pictoricos
recuperados en la provincia de Murcia, que a su vez supone una adaptacion de los modelos de
fichas de M. Sabrié (Sabrié 1980, fig. 8) y de A. Barbet (1984b, 38-46, fig. 25) para las pinturas de
la Galia. Consideramos, en cualquier caso, poco util que cada estudio proponga un modelo de
ficha ya que de lo que se deberia tratar es de homogeneizar criterios (Fig. 10)".

En este tipo de fichas, tras anotar la fecha de hallazgo y el yacimiento, hay que localizar
las piezas en el caso que se haya hecho una cuadricula, y apuntar también, si se ha dado ya,
un numero de inventario. Tras anotar mas datos sobre su situacion como las cotas, se ha de
atender a los criterios de conservacion tanto en capa pictorica como en mortero, informacion
muy Util tanto para profesionales de la Arqueologia y Restauracion. Otro apartado también
mostrara las distintas posibilidades de decoracion prestando atencion a colores y tipo de
ornamentos. Registraremos también nuestras primeras impresiones sobre técnica pictorica
empleada, aunque esta se analizard mas detalladamente en el laboratorio.

Documentaremos el grosor total y el nUmero de capas que compone el mortero, asi como
el sistema de sujecion al muro. Este aspecto es primordial porque el grosor de mortero suele
disminuir por su fragilidad durante la excavaciony el transporte al laboratorio.

Haremos una sucinta descripcion de las caracteristicas de cada pieza y realizaremos una
primera interpretacion sobre las mismas. En el apartado que se refiere al emplazamiento, es
importante que relacionemos cada grupo de fragmentos o placa con el resto, como hemos
apuntado, pero también con los muros de la estancia donde han sido hallados e incluso con otros
ambientes contiguos si se diera el caso. Por Ultimo, acompafiaremos toda esta informacién con
una fotografia, un dibujo y un calco (Barbet 1984b, 29-39) y haremos una primera aproximacion
a su cronologia.

LABORATORIO

El trabajo de laboratorio tendrd como fin ultimo la mejor conservacién del conjunto, su
catalogacion, y la posibilidad de proponer una restitucion hipotética. Esta fase cobra especial
importancia para las pinturas halladas en estado fragmentario pues serd donde descubramos
las claves que nos permitan establecer conclusiones sobre las mismas. No debemos olvidar que,
debido a su naturaleza, las pinturas halladas in situ son, en principio, mas faciles de interpretar
ya que sabemos su secuencia decorativa, la estancia a la que pertenecian, su posicion, etc. EL
Unico problema es el conocimiento de las caracteristicas de su mortero ya que, si se ha optado
por no arrancarlas, la propia decoracién ocultara las capas de preparacion.

12 Trabajo actualizado en Castillo 2020,106, fig. 3.

13 Hay que avanzar hacia una homogeneizacion de criterios en este sentido tal y como se ha hecho con
la terminologia utilizada para los estudios de pintura mural (Barbet 1969, 89-91; 1984b, 9-36; Cagiano
de Azevedo 1961, 145).
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La tarea estara compuesta de varias etapas que habran de adaptarse a las circunstancias
propias del hallazgo. En nuestro caso, hemos seguido el siguiente proceso:

LIMPIEZA Y CONSOLIDACION™

Se llevara a cabo una limpieza poniendo igual atenciéon tanto a la capa pictérica como a las
seccionesy reversos (Allag 1982, 85)™. La primera se limpia con pinceles en seco usando bisturis
en los casos extremos. Siempre con prudencia, se puede utilizar agua destilada observando el
comportamiento del color ante este elemento para evitar su pérdida. El objetivo principal sera
la mejor visualizacion de la decoracion y la obtencién de los primeros datos referentes a sus
trazos preparatorios, jornadas de trabajo y motivos ornamentales, cuya comprension vendra
dada por la previa adquisicién de conocimientos sobre los principales modelos y estereotipos
(Barbet 1987b, 24). Respecto a la limpieza de secciones y morteros, se realiza con cepillos de
cerdas también en seco (Fig. 11). El fin en este caso sera facilitarnos el trabajo a la hora de
realizar el estudio técnico. Una buena limpieza nos va a permitir un mejor ensamblaje en el
momento de realizar el puzle y ademas nos proporcionara valiosa informacion sobre el mortero
-numero de capas, sistema de sujecion a la pared, etc.-".

Fig. 11. Limpieza en seco de un fragmento (foto de L. Oronich y L. [Aiguez).

14 Serecomienda en esta fase contar con la colaboracién y seguir las directrices de un profesional de la
Restauracion.

15 Es conveniente realizar una limpieza durante las 24 horas posteriores a la excavacién para evitar la
fijacion de concreciones.

16 En casos extremos en los que haya una alarmante pérdida de mortero o pigmento, se puede llevar a
cabo un proceso de consolidacién siempre con ayuda de un profesional de la Restauracion y teniendo
en cuenta que, en algunos casos, puede afectar a los posibles analisis arqueométricos posteriores.
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INDIVIDUALIZACION DE CONJUNTOS

Este apartado solo es valido para aquellos conjuntos hallados revueltos con otros. De gran
ayuda es en esta fase haber seguido una correcta metodologia durante la excavacién.

Para llevar a cabo esta tarea se deben tener en cuenta varios criterios que podemos reunir en
dos grupos. Al primero pertenecen todos aquellos aspectos ya tratados a la hora de hablar de
la metodologia de excavacion: la comprension del ritmo de caida y la posicion de los distintos
fragmentos en varios niveles. Se trata de particularidades que influyen a la hora de etiquetar
las cajas donde se guardan los restos exhumados, y son un primer paso a la hora de diferenciar
conjuntos. Otro grupo de criterios a seguir es aquel concerniente a las caracteristicas técnicas
que presenta el conjunto, que debemos observar y también comprender. Para obtener buenos
resultados es necesario conocer cémo se realizaba una pintura mural romana.

La técnica empleada por los artesanos romanos es transmitida por los autores clasicos
(Reinach 1985, 1-43; Eristov 1987a; Tomas 2020); destacan el libro VII de la obra Sobre la
Arquitectura de Vitruvio y en el libro XXXV de la Historia Natural de Plinio, aunque hay otros
autores que también hacen referencia a aspectos concretos del tema que nos ocupa. Son
practicamente inexistentes las fuentes escritas de este tipo sobre Hispania, pudiendo
Unicamente citar un pasaje de Varrén donde simplemente nos indica que los muros de tapial
son caracteristicos de nuestro territorio (Varron, Economia rural, 114, 4).

Datos relativos al método de ejecucion también los hallamos en el registro arqueoldgico,
obviamente en los fragmentos pictdricos procedentes de una excavacion y en las paredes
conservadas in situ, de las cuales tenemos los mas completos ejemplos en las ciudades y villas
campanas.

Para un mejor conocimiento de las caracteristicas técnicas, deberemos hacer una
combinacién de todos estos testimonios pues de otra manera corremos el riesgo de que la
informacion que obtengamos sea parcial y sesgada. A este respecto, cabe destacar que la teoria
expuesta por los citados autores coincide muy pocas veces con la informacion proporcionada
por los restos hallados, de lo que deducimos que los artesanos adaptaban las particularidades
técnicas de cada obra a los recursos geolodgicos y a las posibilidades econémicas del comitente
(Barbet & Allag 1972; Guiral & San Nicolas 1998, 18; Meyer-Graft 1993, 275-276; Guiral &
Mostalac 1994b; Guiral 2000, 62).

Con todo ello, podemos decir que existen dos fases a la hora de realizar una pintura mural:
la preparacion de la pared para configurar el soporte, normalmente un mortero de cal y arena,
y la ejecucién de la decoracidn, es decir, la capa pictérica compuesta por pigmentos de origen
organico o mineral.

Alaprimera etapa pertenecen cuatro de los criterios que utilizaremos a la hora de diferenciar
conjuntos, basados todos ellos en la observacion: estructura y espesor del mortero, sistema de
sujecion (Barbet 1973, 69-74), trazos preparatorios, y angulos salientes y entrantes. A la segunda
atafie la observacion de los colores y la decoracion.

Describiremos a continuacién cada uno de estos criterios teniendo en cuenta la etapa de
realizacion de la pintura que representan.

Estructura y espesor del mortero
Hasta hace relativamente pocos afios, la mayoria de estudios se centraban en todo lo

concerniente a la ejecucion de la capa pictdrica, los pigmentos, los aglutinantes empleados,
los sujetos representados y los procedimientos propiamente dichos. La mayoria de la literatura
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arqueoldgica anterior a los afos setenta sélo hacia pequefias menciones, breves e incompletas,
a las capas que componian los morteros. Afortunadamente, autores como S. Augusti, M. Borda,
C. Allag, A. Barbet y M. Frizot, entre otros, comprendieron la gran cantidad de informacién que
podia aportar el estudio de los reversos (Barbet & Allag 1972, 935-936; Guiral & Mostalac 1994b,
94-103).

Los autores latinos Vitruvio, Plinio, Caton, Columela, Faventino y Paladio (infra) hacen
mencién en sus obras a lacomposicidn de los morteros (Reinach 1985, 1-30), y aunque la mayoria
también se refieren de pasada a su fabricacion y aplicacion, todos ellos se centran en destacar
la importancia de la cal y la arena como materiales esenciales en el revestimiento de la pared.

La cal, conglomerante natural, inorganico y aéreo, se obtiene de la calcinacion de rocas
calcareas. La piedra caliza se compone de carbonato calcico e impurezas como arcilla, carbonato
de magnesio, silice, etc. Para que la cal sea de buena calidad y mantenga sus propiedades
ligantes, estas impurezas no pueden superar el 5%". Cabe preguntarnos ahora cémo a partir de
una simple roca calcarea obtenemos un material éptimo para la construccion.

Parafabricarel mortero, el proceso comenzaba con lacoccién enunhorno aunatemperatura
superior a los 800 °C de rocas carbonatadas o de otro material que sirviese de fuente de
carbonato calcico, como podria ser marmol o conchas de moluscos. La descomposicion térmica
del carbonato calcico contenido en estos materiales lo transformaba en diéxido de carbono
gaseoso y Oxido de calcio. Este Ultimo quedaba como un residuo blanco después de enfriar,
llamado cal viva. Cuando esta fresca, la cal viva reacciona enérgicamente con el agua para
formar la cal apagada por ello se introducia la cal en fosas durante mas de un afio™. Si se afiade
un exceso de agua obtenemos una pasta con hidroxido calcico parcialmente disuelto. Al ser
expuesta al aire, en el proceso conocido como fraguado, la pasta va secandose y absorbiendo
dioxido de carbono atmosférico, transformandose en una dura corteza de carbonato calcico,
que se cuartea muy facilmente. Para evitar este cuarteamiento se afiadia a la pasta de cal el
arido, normalmente arena rica en silice. La arena utilizada podia provenir del mar, considerada
la de peor calidad, del rio, 6ptima, o podia utilizarse una intermedia de cantera®. Esta mezcla
se llevaba a cabo en un mortarium, si bien no hay que descartar la posibilidad de la existencia
de una maquina para esta labor constituida por dos rodillos que giraban alrededor de un
eje y mezclaban la pasta en un gran recipiente redondo y plano. Esta maquina se accionaba
por fuerza, ya fuera humana o de animales. Durante el fraguado, la arena iba formando un
entramado a modo de armazén rigido. En los huecos de este entramado se localizaban las
particulas de cal, que al contraerse proporcionaban una compactacién adicional al mortero,
pero sin agrietamientos. Cuando el mortero se secaba, comenzaba el proceso de carbonatacion

17 Para la aplicacion de la cal en los enlucidos, Vitruvio recomienda el uso de la piedra porosa (Vitruvio,
Sobre la Arquitectura, 11 5, 1). Plinio también argumenta que esta es la mejor para los revestimientos
(Plinio, Historia Natural, XXXVI174). Catén, por su parte, aboga por que la cal no se obtenga de diversas
piedras -o lo menos jaspeadas posibles, segiin como se interprete el término latino uarium- (Catén,
Sobre la Agricultura, XLIV).

18  Segun Vitruvio, la cal se debia dejar macerar durante mucho tiempo, periodo que no especifica, con
el objeto de deshacer cualquier piedra adherida. Una vez conseguido esto, se dejaba la cal en un hoyo
y cuando se adhiriera a la azada significaba que estaba en perfectas condiciones (Vitruvio, Sobre la
Arquitectura, VIl 2,1-2). Plinio parece darnos las mismas instrucciones (Plinio, Historia Natural, XXXVI
176-177). Paladio también reconoce que el estucado con cal muerta solo sera valido si es blando y
viscoso (Paladio, Tratado de Agricultura, 1 14).

19 Sobre la seleccién de la arena mas apropiada para la preparacion del mortero, Vitruvio recomienda
el empleo de la arena del rio ya que, al ser menos grasa, proporciona mayor firmeza a los enlucidos.
Desaconseja el uso de la arena del mar (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, Il 4, 2-3). Paladio piensa de
la misma manera y recomienda que si se usa arena procedente del mar, se deje un tiempo en agua
dulce para perder salinidad -que provocaria el desprendimiento del enlucido- (Paladio, Tratado de
Agricultura, 110, 1-3). Plinio reconoce el empleo de tres tipos de arena también pero Unicamente se
limita a nombrarlos sin entrar en una valoracién (Plinio, Historia Natural, XXXV1175).
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y endurecimiento por reaccion con el didéxido de carbono atmosférico (Meyer-Graft 1993, 273;
Marchese et al. 1999b, 238-239; Coutelas 2006; Bittner & Coutelas 2011, 671).

Los analisis realizados a diversos conjuntos pictoricos han revelado la presencia de cuarzo
y calcita con gran cantidad de polvo carbdnico para los morteros, por ejemplo, de Italica, Baelo
Claudia, asi como de yeso acompafiado de carbonato como aglomerante para la mayoria de
yacimientos aragoneses -Azaila, Celsa o Botorrita, entre otros- (Guiral & Mostalac 1994b, 95-
96; Mostalac & Beltran 1994, 123-124; Guiral & Martin-Bueno 1996, 504-505; Olmos 2006, 35).

Se debia obtener un buen mortero que permitiera tanto la total adhesién al muro como la
consecucion de un buen fresco y para ello también se debia tener en cuenta qué pared se iba a
revestir. La inclusion a proposito de elementos extrafios como puzolana, fragmentos ceramicos
o ceniza fue un procedimiento habitual llevado a cabo por los tectores romanos para evitar que
la humedad afectara al enlucido, por tanto, suele vincularse con conjuntos situados en espacios
al aire libre o con mucha humedad (Guiral 1994, 45-46; Marchese et al. 1999b, 238-239). A veces,
la mezcla con ceniza o también con ocre solo se observa en la Ultima capa de de preparacién
o en la capa de finalizacién adquiriendo una coloracion rosa; es lo que Y. Dubois denomina
“impregnacion” (Allag & Groetembril 2021, 210).

Dicho esto, debemos ser prudentes y tener en cuenta los estudios llevados a cabo por
A. Coutelas (2003; 2007; 2011; 2021) quien, a través del analisis de los morteros de la Galia, ha
demostrado que no existe una Unica cadena operativa para la fabricaciéon del mortero de cal
sino que existen multitud de parametros que influyen en su composicion final.

Cualesquiera que fuesen los materiales empleados, la pared se revestia de mortero aplicado
en varias capas (Coutelas 2006; Blttner & Coutelas 2011, 671). Segun Vitruvio, tres habian de ser
de caly arenay otras tres de cal y polvo de marmol, disminuyendo en grosor y aumentando en
finura conforme nos acercaramos a la capa pictorica (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, VIl 3, 6):

“Cuando se hayan dado no menos de tres capas de argamasa, sin contar la mano de yeso, es el
momento de extender otra capa de grano de marmol, siempre que la mezcla de marmol esté tan
batida que no se pegue a la paleta o a la llana, sino que salga perfectamente limpia del mortero.
Después de extender esta capa de marmol, dejaremos que se seque y daremos una segunda capa
de grano mas pequefio. Cuando se haya extendido esta segunda capa y quede bien alisada, se
aplicard una tercera mano de grano muy fino. Las paredes quedaran muy sélidas con estas tres
caras de argamasa y de marmol y se evitara que se agrieten o que tengan algun otro defecto.”
(Trad. ). L.Oliver)

La primera recibia el nombre de trullisatio y regularizaba la superficie del muro, si bien se
suele considerar como parte de la pared y no como una capa de mortero propiamente dicha.
Las otras seis eran las directiones y todo el conjunto era el tectorium?. Las cuatro primeras se
disponian por toda la superficie permaneciendo rugosas para facilitar la adherencia del resto,
que se aplicaban en varias fases, de arriba hacia abajo y de manera horizontal en cada parte,
siguiendo la triparticién caracteristica en la pintura mural ~friso superior, zona media y zécalo-.
Plinio, ademas de algunas referencias a los materiales que es conveniente utilizar (Plinio,
Historia Natural, XXXV 173), recomendaba cinco capas (Plinio, Historia Natural, XXXVI177):

El estuco no alcanza nunca lustre suficiente si no se ha conseguido con una mezcla de tres partes
de arenay dos de polvo de marmol. En aquellos lugares donde sufre los efectos de la humedad o
el salitre conviene aplicar debajo un aparejo de teja machacada. (Trad. E. Torrego)

20  Eltérmino trullisatio equivale al italiano rinzaffo, y directiones corresponde a ariccio. Es habitual que
en publicaciones, sobre todo en el campo de la Restauracion, nos encontremos con el uso de esta
terminologia italiana igualmente valida, si bien algunos autores realizan algunas matizaciones sobre
la misma (Barbet & Allag 1972, 963- 964; Mora & Philippot 1984, 325-326).
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Del mismo modo se expresa Paladio proponiendo el empleo de cinco manos (Paladio,
Tratado de Agricultura, 1 15):

Por lo que respecta al revestimiento de los muros, se hara resistente y enlucido del siguiente
modo: repasese con la trulla la primera capa; cuando comience a secarse, entuniquese por
segunda y tercera vez; después, recibranse de grano de marmol estas tres capas con la trulla.
Tal revestimiento previamente ha de removerse mucho tiempo hasta que levantemos limpia la
pala con que se revuelve la cal. También, cuando empieza a secar dicho revestimiento de grano
de marmol, conviene afiadirle una capa mas fina, y asi guarnecera la solidez y el lustre. (Trad.
A. Moure)

Faventino, por su parte, se limita a decir, cuando esta describiendo la preparacion del
adobe, que deberian aplicarse tres capas de argamasa para que el enlucido se agarre sin fallos
(Faventino, Las diversas estructuras del arte arquitectonico, XI):

Las paredes de adobe habran de reforzarse con tres capas de argamasa de modo que agarre el
enlucido sin fallos. En efecto, si los paramentos y las capas de carga se hallan todavia frescosy no
han secado previamente, cuando comiencen a secarse, se produciran grietas, que afectaran a la
lisura del enlucido. (Trad. A. Hevia)

Columela propone un sistema de revestimiento a base de barro, amurca y hojas de olivo
secas (Columela, De los trabajos del Campo, | 6, 14):

Las paredes se enfoscan con una mezcla de linoy amurca, a la cual, en lugar de paja, se le afaden
hojas secas de acebuche o, en su defecto, de olivo; una vez seco dicho enfoscado, se rocia de
nuevo con amurca: seca ésta, ya se puede guardar el grano. (Trad. A. Holgado)

Lo cierto es que no muchas paredes, ni en Roma ni en las provincias, contaron con un
mortero realizado segln los procedimientos vitruvianos; y tampoco ocurre siempre ese
fendmeno segun el cual el grosor de las capas y de los materiales que lo componen disminuye
a medida que se acercan a la capa pictérica. El tamafio de los elementos que constituyen el
mortero, la calidad del mismo y el nUmero de capas que podamos distinguir —tarea no siempre
facil si no hay cambio de textura o color- son aspectos que dependieron en su dia del tipo
de muro que se va a revestir, del emplazamiento de la estancia en el exterior o en el interior,
de si iba destinado a una habitacién noble, de la capacidad econdémica del propietario, del
buen hacer de los artesanos, del material disponible, etc. Normalmente, el nimero de capas
de preparacién variaba dependiendo del periodo y de las circunstancias. Hay que sefalar que
Vitruvio escribe en el momento en que se adoptan los mas altos niveles de excelencia (Ling 1991,
199). Generalmente, se atestigua un total de tres capas preparatorias, aunque por supuesto
hay excepciones; para el caso de Hispania, por ejemplo, documentamos el empleo de cuatro
capas en la Casa del Teatro de Mérida y en [talica, y hasta cinco capas en Castulo (Olmos 2006,
35). Debemos afiadir también que, sobre las capas del mortero propiamente dicho a las que
llamamos “capas de preparacion”, en algunos conjuntos observamos la “capa de finalizacion”,
compuesta por materiales muy tamizados y que ayuda al alisado y disposicién de los pigmentos
(Fig. 12).

El proceso de enlucido también habria que matizarlo segin los estudios realizados
en Pompeya (Meyer-Graft 1993, 280). Los muros se enlucirian de arriba hacia abajo, pero
inicialmente se aplicaria una primera capa en la parte alta de 1a 3 cm de espesor, tras lo cual
se esbozarian los perfiles en estuco, y se seguiria extendiendo luego a la zona media y al z6calo
después. Los Unicos conjuntos pictoricos que han proporcionado capas de morteros aplicadas
a la totalidad de la pared sin division han sido los provenientes de jardines. La siguiente capa,
cuya mision seria regularizar el muro, seria de 2 a 10 mm, y se limitaria a las superficies que van
a ser trabajadas en las jornadas de trabajo; sobre ella se situaria la capa de finalizacion. Ambas
se alisarian con el objetivo de dar brillo a la decoracion que iban a mostrar. Ademas, incluirian
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Fig. 12. a. Capas de mortero (a partir de Adam, 1984); b. Villa de Els Munts (Tarragona) (foto de C. Guiral).

entre sus componentes calcita fina o polvo de marmol. Cuando se tenia una pared de mas de
6 m de longitud, también se dividia verticalmente para no correr el riesgo de que se desecara el
mortero (Frizot 1975, 289).

Una vez comprendido todo el proceso es hora de observar la estructura y espesor de los
morteros y para ello es vital que las tareas de limpieza hayan sido especialmente meticulosas.
Esta pauta, sin embargo, se debe utilizar con reservas y contrastarla (Barbet 1973, 69-72):
respecto al grosor, la distinta conservacion de los fragmentos hace que muchas veces no
tengamos todas las capas y por tanto no se pueda determinar el mismo. Por otra parte, el
hecho de que la mayoria de las veces la técnica empleada para la pintura mural romana fuera el
fresco, hizo imperiosa la necesidad de trabajar por jornadas de tal manera que la Ultima capa de
mortero se preparabay aplicaba en el momento inmediatamente anterior al inicio de la accion
pictorica. (Barbet & Allag 1972, 963-983; Barbet 1998, 103-104).

Resulta muy beneficiosa la observacion de los reversos pictéricos. En nuestra labor de
registro, deberemos apuntar el numero y grosor de las capas que lo componen siempre
comenzando desde la superficie pictérica. Para analizar cada una de ellas, desde el Centre
d’Etude des Peintures Murales Romaines de Soissons nos proponen un modelo de ficha -que
uniremos a la ficha de catalogacion- que permite trabajar rapida y eficazmente en este aspecto
(Fig. 13).

A continuacién explicamos los distintos apartados:

e Enprimer lugar daremos a cada capa una letra

Fig. 13. Modelo de ficha para el registro de las caracteristicas del mortero
(segtin el Centre d’Etudes des Peintures Murales Romaines de Soissons).
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«  Apuntaremos el espesor en centimetros aclarando si es regular o irregular.

«  También deberemos fijarnos en el color que presenta, como una primera aproximacion
a sus componentes.

. Enlo querespecta a su textura, matizaremos sies compacta, terrosa, arcillosa o arenosa.

«  Elsiguiente apartado se refiere a los limites entre las capas. Aqui atenderemos a si este
es 0 no neto y las caracteristicas que presenta: puede contar con una pelicula calcarea,
con la denominada “bola de aire”, etc.

. A continuacion, deberemos establecer si el mortero presenta vacios -esto es, huecos en
su estructura-, con cuanta frecuencia se dan y qué forma tienen los mismos: circulares,
alargados, poligonales, etc.

- Apuntaremos con cuanta asiduidad se presentan los ndédulos de cal. Los distinguiremos
por su aspecto blanco y muy grueso en comparacién con el resto de los granulos.

+ Lo mismo con los cristales de calcita. En este caso los identificaremos por su aspecto
anguloso -suelen ser romboidales-, brillantes y translucidos.

»  Elsiguiente apartado se refiere al resto de los granulos que podemos encontrar en un
mortero:

o Arenas siliceas: pequefos granulos incoloros de cuarzo y feldespato.
o Arenas calcareas: pequefios granulos blancos o beis.
o  Ceramica triturada: caracteristica por su color marrén.

o Los que provienen de vegetales.

Deberemos apuntar su grosor basandonos en lo siguiente:

0  Muy gruesos: 1,250 mm.
o  Gruesos: 0,630 mm.
o  Medios: 0,315 mm.
o Finos: 0,125 mm.
o Muyfinos: 0,063 mm.

« Elapartado denominado “otros” lo utilizaremos para documentar aquellos materiales
afiadidos, normalmente para conseguir un objetivo predeterminado.

Observemos a continuacién cuatro casos que ejemplifican el beneficio obtenido del estudio
detallado de la disposicion del mortero y de sus componentes:

Ya hemos hablado de la posibilidad de la inclusién intencionada de elementos extrafios para
conseguir un mortero con caracteristicas especificas, lo que nos podria estar indicando que el
conjunto pertenece a una estancia donde la presencia de agua era habitual o que se trata de un
espacio abierto?'.

También podemos averiguar a qué zona de la pared pertenecio la pintura. Es habitual que el
mortero mas rugoso, aspero y grosero se situara en el zécalo, tanto por soportar todo el peso
de la decoracién como por ser la Ultima zona alisada por parte del artesano (Barbet 1973, 71)%.

21 EnBilbilis este tipo de elementos aparecen en el portico superior del teatroy en los conjuntos hallados
en la estancia M de las termas (Guiral & Martin-Bueno 1996, 70y 96).
22 Elmortero de esta zona debido a esta operacion suele presentar unas “rebabas” muy caracteristicas.
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Por otro lado, el hecho de contar con fragmentos de estuco entre dos de sus capas nos indica
que en su dia pertenecié a la zona superior, cercana a la cornisa realizada con este material
(Fernandez Diaz 2008, 63).

Podemos observar también el comportamiento, cémo se procedia a la hora de enlucir la
pared y la organizacién de la jornada laboral de un taller concreto. A este respecto existe la
posibilidad de documentar cortes en las capas de mortero entre dos zonas, lo que no hace sino
indicarnos hasta donde llegaba un dia de trabajo y dénde comenzaba el siguiente?.

Por ultimo, afiadimos que la presencia de nédulos de cal también nos aporta informacién,
del proceso productivo en este caso ya que es indicativo una mala combustion.

Improntas del reverso y sistemas de sujecion

Los fragmentos guardan en el reverso las improntas de los muros que en ocasiones
han desaparecido, por lo que son testigo del aparejo murario proporcionandonos datos
arquitectonicos fundamentales. Efectivamente, para aumentar la adhesion del enlucido al
muro se adoptaron diferentes sistemas de sujecion que conocemos fundamentalmente por las
marcas en negativo del método utilizado.

Podriamos clasificarlos en dos grupos dependiendo de si utilizan o no elementos afadidos
(Barbet & Allag 1972, 939-963; Abad Casal 1982b, 143-144; Guiral & San Nicolas 1998, 21-24;
Barbet 1998, 105).

Dentro del primero existen tres variantes. La primera consiste en introducir ladrillos,
fragmentos de ceramica u otros elementos como clavos o guijarros en las capas de preparacion
para reforzar la conexidon entre capas. La segunda, en disponer un entramado de juncos o
cafias, seguin nos ha transmitido Vitruvio, para reforzar los muros de adobe (Vitruvio, Sobre la
Arquitectura, VII 3, 11), aunque lo cierto es que lo mas habitual fue utilizar este sistema para los
techos (Fig. 14)%*:

Silos enlucidos van air en paredes de zarzos o de emplenta, necesariamente se produciran grietas
junto a las maderas verticales y transversales, debido a que se recubren con barro, que las llena de
humedad inevitablemente; cuando se van secando, producen grietas en el enlucido, ya que sufren
una paulatina disminucion; para hacer frente a este inconveniente, procédase de la siguiente
manera: cuando la pared esté completamente embarrada, coléquense unas cafias formando una
hilera continua, que se sujetara con clavos de cabeza ancha; luego se dara una nueva capa de
barro y si las primeras cafias han quedado fijadas a los maderos transversales, clavese una capa
de arenay de marmoly una completa de enlucido. La doble hilera de cafas, fijada diagonalmente
en las paredes, permitird una larga duracién y evitara todo tipo de grietas o de rupturas. (Trad.
J. L. Oliver)

Finalmente, la tercera variante se centra en dotar de una estructura a una bdveda, lo
que también se podia hacer con la fabricacion de un armazén de madera (Vitruvio, Sobre la
Arquitectura, VIl 3,1):

Cuando las circunstancias exijan formar techos abovedados, procédase del siguiente modo: se
colocaran unos listones -o pequefias vigas- rectos que guarden entre si una distancia no mayor
de dos pies; preferiblemente seran de ciprés, pues si son de abeto rapidamente se corrompen

23 Esladenominada pontata -ponteio: andamio- encargada de marcar las fases de trabajo sefalando a
su vez las diferentes partes de la pared: friso, zona media y zécalo.

24 En la Casa de la Cisterna de Bilbilis documentamos este sistema de sujecién para un conjunto
destinado a los muros de la estancia y no al techo (Guiral & Martin-Bueno 1996, 316).
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Fig. 14. Techo con cafias como sistema de sujecion del enlucido en Oplontis (fotos de C. Guiral).

por la carcoma y por el paso de los afios. Cuando los listones hayan sido fijados formando un
arco, se asegurara el entramado o bien el techo abovedado mediante tirantes de madera, y con
abundantes clavos de hierro quedaran bien sujetos. (Trad. ). L. Oliver Domingo)

Este sistema también es descrito por Paladio (Paladio, Tratado de Agricultura |, 13).

Los techos en los edificios rurales es muy conveniente hacerlos del material que haya a mano en
la propiedad. Asi, pues, los haremos de tablas o de cafias del siguiente modo: pondremos vigas
de madera de las Galias o de ciprés alineadas e iguales en el lugar donde va a hacerse el techo,
dispuestas de modo que entre ellas haya un espacio vacio de pie y medio; entonces, con clavijas
de madera hechas de enebro, olivo, boj o ciprés, las fijaremos al techo y alinearemos entre ellas
dos perchas atadas con tomizas. (Trad. A. Moure)

En el segundo grupo contamos también con tres tipos: pasar un pincel de cerda dura para
aumentar la rugosidad; picar la primera capa del mortero cuando la superficie esta ya seca; o
hacer una serie de marcas en la capa aun fresca, como las realizadas a mano o las populares
incisiones en zigzag también llamadas en "V" recurso que es, por otra parte, el mas frecuente
y es el que documentamos en el conjunto que presentamos. Este sistema ya era utilizado en
Greciay asi lo tenemos atestiguado, por ejemplo, en el oecus K de la Casa del Tridente en Delos
y en el teatro de Filipos en Macedonia. De aqui pasara a Roma cuyos artesanos también parecen
haberse inspirado en el opus spicatum que ya conocian, donde la disposicion de los ladrillos en
el suelo forma una suerte de espiga similar al dibujo realizado con las incisiones del sistema
de sujecion que ahora comentamos (Barbet & Allag 1972, 950-951; Lugli 1957, lam. XXVI, 2y 6)
(Fig. 15).

Mucho se ha discutido acerca de los Utiles empleados para este procedimiento. Se ha
supuesto que el artesano romano empleaba una plancha o una placa de tierra cocida cubierta
de espigas en relieve, la cual habia de ser presionada sobre el muro con el fin de imprimir
rapidamente el motivo. Ahora bien, para corroborar totalmente esta hipdtesis habria que
detectar por medio de calcos trasladados sobre una pared que conservase la mayor parte de
su superficie, la repeticién periddica de alguna posible imperfeccion que se encontrara en la
plancha. Otra posible prueba de su uso se obtendria en una pared con incisiones en “V" sin
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Fig. 15. Desplome de pinturas en el Pueyo de Belchite (Zaragoza) donde se aprecia
el sistema de sujecion en zigzag (Foto de P. Rodriguez Simdn).

fallos, de lo que deduciriamos la utilizacién de una placa perfecta. Desgraciadamente, estas
comprobaciones son dificiles de hacer pues raramente tenemos un muro enteramente
degradado hasta una capa de mortero asi preparada, y tampoco solemos poder recomponer
toda la pared con los fragmentos hallados en una excavacion®.

Quiza el instrumento para hacer las incisiones guardaba relacion con el tipo de mortero
utilizado. Los estudios realizados sobre las improntas han permitido identificar muchos
otros posibles Utiles que van desde una suerte de gubia hasta un punzén fino pasando por
una herramienta de punta cuadrada. En cualquier caso, para corroborar estas hipdtesis se
necesitaria un analisis técnico, sistematico y de conjunto sobre todos los fragmentos que
presenten improntas de este tipo. Solo si se publican mas estudios sobre los reversos, podremos
establecer conclusiones no solo sobre los Utiles empleados para el procedimiento sino también
sobre la frecuencia de uso de cada instrumento y su relacién con un lugar o época determinados.

Se ha especulado también acerca del posible alisamiento del mortero ya desde la primera
capa y no solo en las dos ultimas, como hemos apuntado anteriormente. Aunque habria que
mantenerlo rugoso y con asperezas para una mejor adhesion de las siguientes capas y para
que se adaptara mejor al muro que pretendia cubrir, lo cierto es que, como ya argumentara
S. Augusti (1950, 340; 1957, 19), haria falta cierta regularidad en cuanto al grosor para realizar
las incisiones con los pertinentes instrumentos.

25 No se descarta la utilizacion de este tipo de moldes en los conjuntos que decoraron los Espacios 1
y 5 -realizados por el mismo taller-, todavia en proceso de estudio, del yacimiento de El Pueyo de
Belchite (Zaragoza) (Ifiguez & Rodriguez 2020, 89).
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En conclusiodn, a la hora de diferenciar conjuntos, otro de los factores a los que podemos
atender es laimpronta de los reversos, pero también este criterio ha de ser contrastado (Barbet
1973, 74). Puede ser que varios conjuntos presenten el mismo sistema de improntas o que
fragmentos pertenecientes a la misma pared cuenten con distintos sistemas de sujecion. Si es
de gran utilidad tomar estas improntas como criterio para reconstruir los conjuntos una vez
sepamos si su orientacién es vertical u horizontal?®.

Trazos preparatorios

Ya son muchos los estudios realizados sobre pintura mural en donde se ha comprobado
la eficacia de tomar los trazos preparatorios como criterio a la hora de diferenciar conjuntos
(Guiral & Martin-Bueno 1996, 112-113; Fernandez Diaz 2008, 73) siempre y cuando se tenga en
cuenta, como veremos mas adelante, que se pueden combinar entre si.

Las ultimas labores que se llevaban a cabo antes de aplicar la pintura eran los trazos
preparatorios que se realizaban sobre el enlucido todavia humedo. La situacion de cada
elemento decorativo estaba ya programada cuando se comenzaban a extender las capas de
mortero, de tal forma que cada vez que una nueva banda se disponia, el artista media y ubicaba
las lineas maestras de la composicion, ejes de simetria y determinados puntos de referencia que
servian para trabajar sin error dentro de la rapidez que implica pintar con la técnica del fresco.

En época romana se emplearon tres procedimientos para esbozar la pared y sus ornamentos
(Barbet & Allag1972,935y ss.; Abad Casal 1982b, 146-148; Barbet 1998, 105-106). Su identificacion
es dificil -sobre todo en el caso de los trazados pintados- ya quedaban cubiertos por la
decoracion, de tal forma que hoy en dia solo son visibles si se ha desprendido la capa pictérica.

Uno de los métodos es el trazado con cordel: este elemento marcaba sobre el enlucido
todavia humedo una impronta hueca que actualmente se distingue porque se reconocen en el
negativo las fibras a veces impregnadas en ocre. Sobre todo se utilizaba para marcar las lineas
maestras de la decoracidn y, en cualquier caso, sélo para lineas rectas (Fig. 16)?".

Otro seria el trazado pintado. Las lineas maestras de una decoracién o un dibujo detallado
se marcaban en color ocre con un pincel (Fig. 17). No debe confundirse con el procedimiento
de la sinopia, empleado mayoritariamente en los siglos XV y XVI. La diferencia estriba en que el
trazo preparatorio del que hablamos se efectuaba sobre la capa de finalizacion justo antes de la
pintura, y los artesanos o artistas que hicieron uso de la sinopia realizaban el boceto con tierra
roja sobre la capa de preparacién antes de extender el mortero que iba a constituir la capa de
finalizacion, es decir, recubrian el dibujo con un nuevo enlucido destinado a recibir la pintura al
fresco®.

26 El sistema sujecion a base de cafias y en “V” se puede presentar tanto de manera horizontal como
vertical (Fernandez Diaz 2008, 64).

27  El ejemplo mas representativo en nuestro pais es la Villa dels Munts (Altafulla, Tarragona). En los
ambientes 2.4, 2.5y 2,6 de esta villa, los trazos para marcar las lineas horizontales y verticales se
realizaron mediante un cordel empapado en ocre que quedaba anudado a clavos dispuestos en los
angulos. Hoy en dia alin son visibles los orificios en los que se fijaron aquellos que se utilizaron para
los trazos horizontales lo que ha servido, entre otras cosas, para identificar un taller de artesanos
ya que en las estancias 2.7 y 2.8 se realiza el mismo procedimiento pero para los trazos verticales se
utiliza un pincel (Guiral 2010, 132-133; 2020, 61).

28  Existe cierta confusion a la hora de referirse a este vocablo. Es cierto que el trazo preparatorio del
que hablamos no debe confundirse con lo que hoy se entiende por sinopia. Plinio, entre otros autores
clasicos, en su Historia Natural (XXXV 33-34), nos transmite dicho término, pero hasta hace pocas
décadas se afirmaba que en pintura romana -no asi en mosaico donde si estaba documentada tal
técnica- no existio. Sin embargo, si se ha constatado en la Casa del Labirinto (VI 11, 9) (Mora 1967,
85), en la maison a portiques de Clos de Lombarde en Narbona (Sabrié & Solier 1987, 261), y en la

45



El conjunto de las musas de Bilbilis

Fig. 16. Estancia 2.5 de la Villa de Els Munts (Tarragona) donde se aprecia el trazo preparatorio
con cordel y las marcas de los clavos utilizados para sostenerlo (foto de C. Guiral).

Fig 17. Trazo preparatorio pintado en la zona superior del conjunto
de las Musas de Bilbilis (foto de L. Oronich y L. [Aiguez).

Se ha argumentado que este recurso tuvo su mayor auge durante los dos primeros estilos. El
terremoto del afio 63 d.C., culpable de numerosas reformas, habria provocado la busqueda de
un método que permitiera esbozar la decoracién con mayor rapidez, presentandose la incisién
como la mejor solucion a este problema (Barbet & Allag 1972, 1016; Abad Casal 1982b, 146). El
estudio, entre otros, de A. Barbet sobre algunas pinturas de la Galia constaté que el fendmeno
serepetiaen las provincias a pesar de la inexistencia del terremoto. Actualmente estas hipdtesis

estancia (12) de Celsa (Mostalac & Beltran 1994, 100). Por tanto, concluimos que no se trata del mismo
procedimiento que ahora describimos, lo que no significa su inexistencia en época romana.
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estan superadas. En Pompeya sabemos de la utilizacion del trazo pintado en el IV estilo, cuando
se supone que ya se habia abandonado por un método mas eficiente (Sabrié & Solier 1987, 259-
266). En Hispania C. Guiral demostro que se habia seguido recurriendo a este método a finales
del siglo Iy también en el siglo I d.C. en lugares como Bilbilis (CGuiral & Martin-Bueno 1996, 126).
En el conjunto que presentamos también se ha verificado el uso combinado de incision y ocre
para los trazos preparatorios de las lineas maestras de una misma pintura.

La incision fue el sistema de trazado previo predominante (Barbet & Allag 1972, 986-1044;
Abad Casal 1982b, 147). El dibujo era trazado en el enlucido todavia hiUmedo con un instrumento
de punta muy fina. Lineas realizadas con este procedimiento delimitaron paneles, bandas
de separacion, etc., pero también se utilizaron para marcar algunas decoraciones como los
candelabros, figuras aisladas, etc., sobre todo a partir del Ill estilo (Fig. 18).

Fig. 18. Trazos preparatorios incisos en una de las bandas de separacién
del conjunto de las musas de Bilbilis (foto de L. Oronich y L. Ifiguez).

Angulos salientes, entrantes y formas curvas

Como ocurre con el criterio anterior, este aspecto sélo ha sido tenido en consideracién para
diferenciar conjuntos en los estudios mas recientes (Guiral & Martin-Bueno 1996, 32; Fernandez
Diaz 2008, 73) (Fig. 19). Bien es cierto que sobre todo nos es Util para ubicar un fragmento en
la estructura general de una pared y por tanto lo utilizaremos sobre todo para plantear las
restituciones de determinadas estancias (Allag 2011). Sin embargo, si conocemos de manera
aproximada la disposicion de un ambiente y sabemos que este tenia vanos o cornisas, podremos
adjudicarle -teniendo en cuenta, por supuesto, los anteriores criterios- dichos fragmentos?’ .

29  Una interesante propuesta de la restitucion de las decoraciones propias de ventanas nos la ofrece
E. Broillet-Ramjoué y S. Bujard (2011, 581-587) en su estudio sobre diversos conjuntos procedentes de
Suiza (Mikirch, Petinesca, Orbe y Vallon).
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Fig. 19. Placa con dngulo procedente del conjunto

En general, hay que tener en cuenta que si
los angulos son de 90° pueden corresponder a la
esquina de una pared o el arranque de un techo
plano, mientras que si son angulos mayores de
180° ya pueden corresponder a vanos (puertas
o ventanas). Si presentan una curvatura
pronunciada, pudieron revestir una columna.

Decoraciones y colores

Nos referiremos ahora a los criterios
correspondientes al proceso de decoracién de la
pared, es decir, una vez esta el soporte preparado
para la recepcién de pintura.

Los primeros eruditos y viajeros que visitaron
Pompeya quedaron impresionados por el buen
estado de conservacién que presentaban las
pinturas murales (Augusti 1957, 3). Aun hoy nos
preguntamos, como ya lo hicieran aquellos,
qué técnica fue la empleada por parte de los
artesanos romanosy qué colores posibilitaron su
conservacién. Hemos de combinar los escritos
de autores clasicos®®, fuentes historiograficas,
arqueoldgicas y arqueométricas para dilucidar
esta cuestion.

Respecto a la técnica, diremos entonces que

12 de la Domus 1 de Bilbilis (foto de L. ifiguez). existen tres posibles procedimientos (Cagiano
1961, 146-153%; Barbet & Allag 1972, 935-983;

Abad Casal 1982b, 152-158):

El primero de ellos y mas comun es el fresco.

Es habitual pensar que cualquier pintura mural estaba realizada con este procedimiento aunque
analisis posteriores han demostrado que no siempre fue asi. Consiste en aplicar los pigmentos
mezclados disueltos en agua sobre el enlucido todavia humedo. Al secarse, los colores se
fijan en la capa subyacente de cal debido al contacto con el anhidrido carbdnico del aire y se
cristalizan. Vitruvio parece referirse a esta técnica (Sobre la Arquitectura, VI 3, 8):
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Cuando se pintan las paredes cuidadosamente al fresco, los colores no palidecen sino que
mantienen su viveza durante largos afios, porque la cal adquiere porosidad y ligereza al reducir su
humedad en el hornoy, debido a su sequedad, absorbe cualquier sustancia que casualmente entre
en contacto con ella; al mezclarse, se impregna con gérmenes de otros elementos y cuando se
solidifica con los distintos ingredientes que la conforman, recupera sus propiedades de sequedad,

Para el estudio de la técnica de aplicacion de colores y aunque no solo se refieren a pintura mural, los
principales escritores clasicos son: Plinio, Historia Natural, XIII 11; XX1 49; XXVII 71; XXXIII 88; 122; XXXV
30; 61; 122-127; 149-150; Vitruvio, Sobre la Arquitectura, VIl 9, 2; 10, 1-4; 14, 1-2; Seneca, Cartas a Lucilo,
IV 121, 5; Eusebio de Cesarea, Vida de Constantino, | 3, 2; Plutarco, Erético, 16 759C; e Isidoro de Sevilla,
Etimologias, XIX 17. Nos hablan de procedimientos como el fresco o la encaustica y nos proponen
trucos y mezclas para mejorarlas.

Ademas de darnos una buena definicién de cada una de las técnicas que ahora nos ocupan, este autor
aboga por homogeneizar la terminologia aplicada a las mismas.
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de modo que de nuevo parece poseer las cualidades especificas de su propia naturaleza. (Trad.
J. L. Oliver Domingo)

Este proceso de carbonatacion de la pintura puede tener lugar de tres maneras distintas:
el procedimiento para llevar a cabo la primera de ellas sigue todos los pasos que acabamos de
describir. Es facil de identificar porque aparecen las jornadas de trabajo®, es decir, que tendremos
en la superficie pictorica la marca de union entre las distintas partes en que se divide la pared. La
segunda consiste en aplicar sobre el enlucido seco o semiseco una mano de cal apagada sobre la
cual se disponen los colores disueltos en agua. Se conoce con el paradéjico nombre de “fresco-
seco” y es menos duradera que la anterior. La tercera, supone extender sobre el enlucido seco
los colores desleidos en agua de cal. Se suele utilizar para retoques finales. Algunos autores
como P. Mora (1967, 70) sostienen que el mortero romano poseia caracteristicas peculiares que
hacian que se conservara himedo durante mas tiempo. Un dato curioso a este respecto es que
si se detecta yeso en la receta del mortero del conjunto, este se aflade de forma intencionada
para acelerar el proceso de fraguado, algo que se ha detectado en varios conjuntos procedentes
de Celsa (Mostalac & Beltran 1994) y Bilbilis®.

El segundo procedimiento es el temple: sobre un soporte seco se pinta con colores ligados
con aglutinantes que pueden ser cola, goma aradbiga, huevo, leche, caseina, aceite, etc. En el
mismo yacimiento bilbilitano se ha detectado esta técnica, por el momento, en una de las
muestras procedentes del conjunto B de la Casa del Larario (Guiral & Martin-Bueno 1996, 526,
fig. 9)3.

El tercero es el encausto y en él los colores se mezclan con una cera que los consolida y fija
al soporte. Es la técnica que mas controversia ha suscitado en la historiografia sobre pintura
mural (Omarini 2012). En la actualidad estd plenamente documentada su utilizacion como
aglutinante tal y como se ha demostrado recientemente, por ejemplo, en el triclinium de la
Domus del Satiro en Cérdoba (Cerrato et al. 2020, 8)3°.

Centrandonos ahora en los colores empleados en pintura mural romana, contamos con
informacion sobre los mismos en Vitruvio y Plinio fundamentalmente, si bien existen referencias
en otros autores como Fildstrato —quien describe el arte de pintar por la mezcla de colores
(Filostrato, Vida de Apolonio de Tiana, Il 22)- (Olmos 2006, 29), Teofrasto o Dioscérides (infra),
que tratan el tema, pero de manera sucinta (Augusti 1967, 24-25; Abad Casal 1982a, 198). Todos
coinciden en clasificar los pigmentos segln sean naturales o artificiales y dan indicaciones sobre
su origen y el método de fabricacion. Difieren, sin embargo, en el niUmero de colores existentes;
asi, Vitruvio nos da una lista de veinticuatro mientras que Plinio eleva el nimero a treinta y
cinco. S. Augusti (1967), autor pionero en el estudio de esta cuestion, identificd veintisiete
pigmentos diferentes.

Ahora bien, como en tantos otros aspectos “guiados” por los clasicos, se presenta un
problema que no debemos pasar por alto. No describen mas que las practicas y los materiales
mas corrientes en el centro del Imperio -Italia y mas concretamente Roma- y por consiguiente
no sabemos lo que ocurria en las provincias. Surgen asi muchas preguntas: ¢Juegan la geologia

32 Destaca a este respecto el Aula Isiaca de Pompeya donde las figuras corresponden siempre a dias
autonomos. A veces, para pintar un determinado cuadro si el enlucido se habia secado, se ahuecabay
se volvia a revocar.

33 Enelconjunto procedente de la exedra/oecus (H.7) de la Domus 1de Bilbilis se ha detectado la presencia
de yeso tanto en el mortero como en la capa de finalizacién del zécalo, compuesta exclusivamente
por este material (Cerrato et al. 2021)

34 Creemos que existe la posibilidad de que se haya utilizado la misma técnica en otros conjuntos de
este yacimiento por lo que actualmente estan siendo analizadas varias muestras procedentes de la
Insula | y también de otros conjuntos de la Casa del Larario.

35  Se ha documentado también en conjuntos de otros lugares de Hispania, como en Emerita Augusta,
Carthago Nova, Emporiae y Baelo Claudia (Cuni et al. 2012).
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y la geografia un papel esencial en la eleccion y uso frecuente de ciertos pigmentos? ¢Hay un
sentido cronoldgico en el empleo de algunos colores vinculado al abandono de un yacimiento,
al descubrimiento de un lugar mas rentable o de una materia de mejor calidad? La respuesta
a todas estas cuestiones no solo la obtendremos a partir de analisis quimicos (Delamare 1984,
90) sino también por el estudio de la mineralogia, la metalurgia, las redes comerciales, etc., de
la sociedad en cuestion (Béarat 1997, 11-16). Afortunadamente, la capa pictérica de las pinturas
murales es un tema que, historiograficamente, se ha tratado en profundidad y se siguen
celebrando congresos, coloquios y reuniones, ayudadas por el logico avance de las ciencias que
colaboran en su estudio, que contribuyen a dilucidar ciertos aspectos de la problematica que
presenta su estudio®.

La paleta de colores que pueden presentar los conjuntos pictéricos en el arco cronoloégico
que nos movemos, es muy amplia (André 1949). Asi, nos podemos encontrar con el rojo, el
azul, el amarillo, el negro, el blanco, el verde y el violeta, mayoritariamente. A continuaciéon
describiremos las caracteristicas mas resefiables de cada uno, teniendo en cuenta que existen
muchisimas mas particularidades para cada color.

El rojo es uno de los colores que con mas frecuencia se presentan en los restos pictoricos.
En pintura mural romana es extremadamente variable y su denominacién depende a veces de
la apreciacién del observador. Los autores clasicos (Vitruvio, Sobre la Arquitectura VIl 7, 1; 9;
12; Plinio, Historia Natural, XXXIII 111-124; XXXV 15-16; 30; 33-36; 38-40; 177; Teofrasto, Sobre las
piedras, VIl 51-54; 58-60; Dioscorides, Sobre los remedios medicinales, V 93-98; Isidoro de Sevilla,
Etimologias, X1X 17, 2-8; 11; 13) diferencian entre: minium -conocido como rojo cinabrio procede
del sulfuro de mercurio-¥, rubricae -obtenido a partir del dxido del hierro cuyo principal
componente son los hematites u obtenido también por la calcinacion del ocre amarillo-,
sandaraca -bisulfuro o, a veces, trisulfuro de arsénico-, cerussa usta -oxido salino de plomo
obtenido por la coccién de la cerussa blanca o del sil en el horno y su posterior enfriamiento
con vinagre-, cinnabaris indicus -formado por la resina de las palmas-y spuma argentis -6xido
de plomo- (Augusti 1967, 76-92; Abad Casal 1982a, 403). Por su mezcla con otros pigmentos o
componentes, minerales u organicos (Guichard & Guineau 1990, 245), se podian obtener otros
colores: rosa -a partir de la mezcla del rojo con el blanco- y marrén -por su mezcla con el
negro-; y también distintas tonalidades del propio color, dependientes de la mayor o menor
presencia de los componentes que hemos citado para cada una de las variedades de este
pigmento (Béarat 1997, 29-30; Marchese et al. 1999b, 236).

Merece la pena detenernos en laimportancia del rojo procedente del cinabrio. Normalmente
su empleo es muy minoritario y sélo aparece en pinturas con un rico repertorio ornamental
debido a lo elevado de su precio®. Por ello, debia ser proporcionado por el comitente, aunque
también es posible que se hiciera asi para evitar falsificaciones (Dubois-Pelerin 2008, 135). La
causa principal de su precio era la poca existencia de minas de mercurio, siendo las de Sisapo
(La Bienvenida, Ciudad Real) las que suministraban las mayores cantidades de material en bruto
para ser refinado en Roma, tal y como se demuestra en los estudios arqueométricos realizados
en las pinturas de la propia ciudad de Sisapo ya que el color rojo con el que se pintaron sus
paneles era una mezcla de plomo y hematites lo que indica que ni siquiera los sisaponenses
pudieron tener acceso a este preciado pigmento (Zarzalejos et al. 2014a y b). Esto hacia que se
reservara dicho color para los edificios publicos, y su presencia decorando grandes superficies en

36 Delamare et al. (eds.) 1987; VV.AA. 1990; Béarat et al. (eds.) 1997; y mas recientemente Cavalieri &
Tomassini (eds.) 2021, ejemplos de publicaciones que tratan de manera exhaustiva el estado de la
cuestion que tratamos.

37 Actualmente, sin embargo, minio se refiere al pigmento rojo obtenido a partir del plomo. A lo largo
del trabajo, nos valdremos de este término para referirnos al rojo plomo.

38  Segun Plinio (Historia Natural, XXXIII, 40), costaba 70 sestercios la libray el precio quedaba establecido
por ley, situdndose entre los colores mas costosos junto al purpurissium y el caeruleum vestorianum.
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casas privadas —como en la Casa de Hércules de Celsa (Velilla de Ebro, Zaragoza) (Guiral 1994,
49) o en el conjunto que presentamos (Calatayud, Zaragoza)- sea testimonial.

Es cierto que en algunos de estos conjuntos en los que se ha utilizado el rojo cinabrio
para grandes superficies, debajo subyace otra capa de un rojo de menor coste, fendmeno que
podemos observar en el conjunto que estudiamos tal y como veremos en el capitulo referente al
analisis arqueométrico (Fig. 20). No sabemos si este hecho era consecuencia de una falsificacion,
como ya nos advierte Plinio®, si se trataba de una maniobra conscientemente demandada para
reducir costes, o si respondia a un criterio estético (Delamare 1987a, 335; Barbet 1987c, 156-161;
19904, 257-260; 1998, 108-109; Allag & Groetembril 2021, 206-207). Conviene recordar también
que la propia capa de cinabrio aparece frecuentemente mezclada con minio y/o hematites. A
este respecto, del total de las treinta y cuatro muestras validas estudiadas en varios puntos de

Fig. 20. Capa de rojo cinabrio y subcapa de rojo procedente del éxido de hierro apreciable por la pérdida de la
primera (200x). Panel medio del conjunto de las Musas de Bilbilis. (foto de L. Oronich y L. Ifiguez).

39  Plinio nos da una explicacion para este fendmeno. El autor indica que bajo una capa de verdadero rojo
cinabrio podia disponerse otra de un rojo mas barato, para asi falsificarlo (Plinio, Historia Natural,
XXXI111120).
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la geografia espafiola (Guiral & [figuez 2020a) —habiendo priorizado aquellas en las que el rojo
cinabrio se extiende por grandes superficies-, se ha concluido que, efectivamente, en la mayoria
de los casos existe esta subcapa bajo la capa principal de rojo pudiéndo ser o bien roja a partir
de hematites o bien ocre amarilla procedente del hidréxido de hierro. Esto nos hace pensar que
pudo ser utilizada esta subcapa también para proteger el propio rojo cinabrio ~ademas de para
su abaratamiento o posible falsificacion-. Conviene recordar que una de las teorias expuestas
a proposito del ennegrecimiento del cinabrio es la sulfatacion de la calcita, que se evitaria con
dicha subcapa, impidiendo el contacto directo con el mortero*.

A. Barbet ha estudiado la difusion del cinabrio en la Galia, para dilucidar si este pigmento
puede servir para establecer una datacion. Documenta un uso intenso en este territorio desde el
siglo | a.C. hasta mitad del siglo | d.C., momento en el que empieza a sustituirse gradualmente
por el ocre rojo. Sin embargo, también se constata su uso en momentos posteriores por lo que
la autora concluye que no puede usarse como un marcador cronolégico (Barbet 1990, 255-271).
En el caso de Hispania y teniendo en cuenta la totalidad de las treinta y cuatro muestras validas
(Guiral & ifiiguez 2020a), podemos decir que el cinabrio hace su aparicién en el s. Il a.C., para
posteriormente entrar en declive en torno a finales del s. Il d.C. y principios del siglo Ill d.C., lo
que podria ponerse en relacion con el declive de las minas de Sisapo (Zarzalejos et al. 2019).
Bien es cierto que en las pinturas mas tardias de la Villa de los Bafos de Valdearados (Burgos),
se constata la utilizacién minoritaria del cinabrio posiblemente procedente ya de las minas de
Tarna (Leodn) (Jorge-Villar & Edwards 2005: 285).

Otro color muy frecuente es el azul. Se obtiene de forma artificial y son los autores clasicos,
que lo denominan caeruleum aegyptium —azul egipcio o frita de Alejandria*'- quienes nos ofrecen
la receta de su fabricacion (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, VI 11, 1; Teofrasto, Sobre las piedras,
VIII 55; Plinio, Historia Natural, XXXIIl 161-163; Dioscorides, Sobre los remedios medicinales, V
91; 92; Isidoro de Sevilla, Etimologias, XIX 17, 14; 16): se mezcla arena y salitre machacados con
limaduras de cobre; la pasta resultante se humedecia y se metia al horno a una temperatura
mayor de 8002 en forma de pequefias bolas.

Aunque su procedencia es egipcia, se podian obtener otras variedades en otros lugares lo
que hace que las fuentes nos transmitan otras formas de denominar al pigmento: caeruleum
scythium, cyprium, e hispaniense -de las minas de Almadén- entre otros. El producto final era
silicato doble de cobre y calcio. El pintor variaba el tono moliendo mas tosca o mas finamente
la produccién obtenida en el hornoy a veces tenfa lugar su disolucién con la ayuda de un blanco
de dolomita. También se podia modificar la tonalidad por el afiadido de un pigmento verde
(Augusti 1967, 62-72; Abad Casal 1982a, 402; Delamare 1983a, 74; 1984; 1997; Barbet 1987c, 161-
162; 1998, 108; Béarat 1997, 24).

No es habitual encontrarlo decorando grandes superficies aunque existen excepciones
como en el caso del conjunto que presentamos (Barbet 1987c, 167). Se trata, como el anterior,
de un pigmento relativamente caro -—aunque en ningun momento alcanzaba la consideracién
del rojo cinabrio-y lo normal era limitar su uso a pequefios paisajes o cuadros mitologicos, o
utilizarlo como fondo en interpaneles (Guiral, 1994, 50)-.

40  Durante mucho tiempo, se ha afirmado que el cambio de color es debido a la transformacién de
cinabrio hexagonal rojo (a-HgS) en el metacinabrio ctibico negro (R-HgS). Sinembargo, la temperatura
requerida para el cambio de fase cinabrio-metacinabrio esta por encima de 300°. Ademas, dado que
el metacinabrio nunca ha sido detectado en los analisis, el cambio cristalografico no puede explicar
el cambio de color en el cinabrio a una temperatura inferior a la citada. Aunque la investigacion sigue
abierta, parece que el ennegrecimiento se produce por un cambio en la estequiometria del sulfuro
de mercurio inducida por la radiacién solar que conduce a la sulfatacion de la calcita presente en el
mortero (Terrapon & Béarat 2010).

41 Hay una extensa bibliografia acerca del denominado “azul egipcio”. Para consultar un ensayo critico
sobre la misma ver Delamare 1998.
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Un dato descubierto hace relativamente pocos afios, muy interesante para el estudio de
este pigmento, es que se puede datar directamente con ayuda de la termoluminiscencia debido
a su naturaleza artificial (Schvoerer et al. 1988, 107-119).

Interesante resulta también el hecho de que en los conjuntos bilbilitanos en los que se utiliza
el azul egipcio para decorar grandes superficies siempre existe subcapa cuyos componentes
varian: en unos casos esta capa inferior esta elaborada a partir de particulas carbonosas y en
otros a base de tierras verdes (ifiiguez 2020, 47) (Fig. 21). El porqué de este fendmeno puede
tener varias posibles respuestas sin que estas sean necesariamente excluyentes entre si. Como
en el caso del rojo cinabrioy tal y como ya advirtiera A. Barbet (1987, 162), puede ser una forma de
abaratar el pigmento. El conjunto que presentamos puede ser uno de los que mejor represente
esta hipotesis ya que cuenta con una capa subyacente de tierras verdes ~como veremos en el
capitulo referente al analisis arqueométrico del conjunto-, un color similar a la capa superior
pero mucho mas asequible. También puede ser una forma de matizar o intensificar el azul
egipcio, teoria ya planteada por H. Béarat, M. Fuchs e Y. Dubois (Béarat 1997, 24; Fuchs & Dubois
1997, 185; Allag & Groetembril 2021, 209-210) al analizar en sus estudios varios conjuntos en

Fig. 21. Capa de azul egipcio y subcapa verde apreciable por la pérdida de la primera (200x).
Panel medio del conjunto de las Musas (foto de L. Oronich y L. [Riguez).
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el 4rea suiza con capa de azul egipcio superficial y capa negra inferior®. Finalmente, quizas
sea un recurso para aumentar la adherencia de un pigmento con problemas para ello y/o para
“protegerlo” del mortero, es decir, una forma de extender una capa de imprimacion antes de
extender el azul.

Por ultimo, cabe destacar que, aunque el azul egipcio es el azul mas popular en pintura
mural romana, también se han detectado otros tipos. Para el caso de Hispania cabe destacar
los recientes estudios arqueométricos de S. Jorge-Villar con muestras de la tumba de Servilia en
Carmona (Sevilla) (Jorge-Villar et al. 2018, 1218) donde ha detectado un azul a base de lazurita,
mineral mezclado con goetita y carbon.

En lo que respecta al amarillo, la amplia gama de tonalidades que presenta, hace que se
constaten muchos apelativos en su estudio (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, VIl 7, 1; 7, 5; 11, 2;
14, 1; Plinio, Historia Natural, XXXIIl 158-160; XXXIV 178; XXXV 30; Teofrasto, Sobre las piedras,
VIIl 49-50; Isidoro de Sevilla, Etimologias, XIX 17, 12): ochrae -que comprenderia todos aquellos
productos naturales coloreados de hidroxido de hierro que aparecen sobre todo en forma de
limonita y contaria con varias clases: sil atticum, marmorosum, pressum, ex Achaia, lucidum,
etc.—; auripigmentum -mineral nativo de trisulfuro de arsénico-y una imitacién del sil atticum
-a base de violetas secas y hervidas mezcladas con creta- (Augusti 1967, 93-99; Abad Casal
1982a, 399; Béarat 1997, 25; Marchese et al. 1999a, 236).

El pigmento amarillo a base de hidroxido de hierro es el mas habitual, pero en sucomposicion
puede haber tres materiales diferentes: la goethita, el ocre amarillo -que se diferencia de la
anterior porque se le aflade arcilla- y la marga, la menos habitual de las tres.

En cuanto al negro, las fuentes (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, VI110; Plinio, Historia Natural,
XXXV 30; 41-43; 50; Isidoro de Sevilla, Etimologias, XIX 17, 177-19) lo denominan atramentum
-obtenido de manera artificial a base del negro de humo en cdmaras especiales, aunque
también lo hay natural, procedente en este caso del carbdn vegetal-; trigynum -o el llamado
elephantinum obtenido por la combustion del marfil en vasos cerrados-.

El negro de humo es el que mas frecuentemente se encuentra en la pintura mural romana
(Augusti 1967, 110-113; Abad Casal 1982a, 402). Era el mas facil de fabricar ya que estaba hecho
de carbdn. Sin embargo, suele presentar dificultades para su aplicacion al fresco ya que las
impurezas que contiene este pigmento pueden provocar eflorescencias salinas en un medio
alcalino, como es el mortero de cal (Burlot & Eristov 2017). Por tanto, también es habitual
encontrar una subcapa en los fragmentos que presentan este color®® que quizas también pudo
servir para facilitar el alisado de la capa superior (Allag & Groetembril 2021, 209). El negro
procedente del marfil, sin embargo, sélo lo encontramos en Coira (Suiza). Se caracteriza por
granos variables en tamafio y de aspecto brillante, y se identifica quimicamente por la presencia
de fosfato de calcio (Béarat 1997, 25-27). Finalmente, podemos mencionar un tercer tipo de
negro era el llamado negro de vid, de uso muy limitado y de un hermoso color negro azulado.
Se obtenia tradicionalmente de la quema de restos de vides y uvas desecadas (Colombo 1995;
Lluveras-Tenorio et al. 2019)

Elblanco es citado por los autores (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, V17, 3;12, 1; Plinio, Historia
Natural, XXX 163; XXXIV 175; XXXV 30; 36-38; 44; 48; 194; Teofrasto, Sobre las piedras, VIl 56;
IX, 62-63; Dioscorides, Sobre los remedios medicinales, V 88; Isidoro de Sevilla, Etimologias, XX

42 Enelyacimiento de Bilbilis se ha podido comprobar esta teoria, por ejemplo, en el conjunto del techo
procedente del tablinum (4) de la Domus 1 (ifiiguez et al. 2020, 212), cuyo azul egipcio, precedido de
una capa negra -particulas carbonosas-, resulta de visu mucho mas intenso.

43 En el conjunto procedente de la exedra/oecus (H.7) de la Domus 1 de Bilbilis no se ha hallado una
subcapa bajo el negro del zécalo pero si una capa preparatoria con presencia mayoritaria de yeso que
podria estar relacionada con este fenémeno (Cerrato et al. 2021, 13).
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17, 22-23) con diversos términos dependiendo de su procedencia: Paraetonium, Creta —con sus
variantes melinum, eretria, cimolia y samia-y Cerussa. Las tres clases se obtienen de manera
natural excepto la Ultima que también se podia fabricar de forma artificial (Augusti 1967, 51-52;
Abad Casal 1982a, 402).

Los componentes del blanco son variados y por orden de frecuencia en el caso de que se use
paraelfondodelaparedson:calapagada, calizadeCreta-untipoderocasedimentaria-,dolomita
-mineral compuesto de carbonato calcico y magnesio, que se encuentra frecuentemente en
muchas rocas- y aragonita -una de las formas cristalinas del carbonato calcico junto con la
calcita, presente en la concha de casi todos los moluscos-. Para los motivos mas pequefios, los
elementos basicos del blanco también por orden de frecuencia son: aragonita, caliza de Creta,
dolomita, cal, creta anular —igual que la anterior, pero con vidrio machacado afadido-, cerusita
-mineral de carbonato de plomo, empleado como ingrediente principal de nuestro “blanco de
plomo”-y diatomita -roca sedimentaria silicea formada por microalgas marinas- (Béarat 1997,
19-24; Marchese et al. 1999b, 237).

Una alta gama de verdes es citada en los escritos con diversos nombres (Vitruvio, Sobre la
Arquitectura, VIl 7,4;12,1; Plinio, Historia Natural, XXXIII 86-91; XXXIV110-116; XXXV 30; Teofrasto,
Sobre las piedras, VIII 57; Dioscorides, Sobre los remedios medicinales, V 89; 90; Isidoro de Sevilla,
Etimologias, XIX 17, 9-10): creta viridis —-procedente de tierras verdes-; chrysocolla -a base de
malaquita o de carbonatos de cobre y hierro aunque también hay una variedad que se puede
conseguir de forma artificial inundando las minas de cobre en invierno-y aerugo -artificial, con
acetato basico de cobre fabricado igual que la cerussa pero sustituyendo el plomo por el cobre-
dentro del cual existen muchas variedades como el scolex, la santerna y el hieracium, empleados
también en medicina y metalurgia (Augusti 1967, 100-109; Abad Casal 1982a, 410; Barbet 1987c,
163-164; Béarat 1997, 31-33; Marchese et al. 1999b, 236).

Lo cierto es que casi todas las pinturas murales presentan pigmentos procedentes de las
tierras verdes. Pueden estar compuestos por muchos minerales, mas que por ejemplo los
colores rojo o azul (Delamare et al. 1990, 103); de entre ellos podemos destacar la celadonitay
la glauconita (Delamare 1984, 90; Grissom 1986). La celadonita se presenta como una sustancia
relativamente pura que, en pequefas cantidades, se encuentra en cavidades vesiculares o
fracturas en rocas volcanicas. La glauconita es un mineral de una pureza inferior, pero mas
abundante y con una distribucion geografica mas amplia que la celadonita y a menudo aparece
en forma de pequefias bolitas verdosas, de ahi que se conozca como arena verde.

Los lugares de los que se puede extraer el primer mineral son escasos —por ejemplo, Verona,
Trentoy Chipre- por lo que, en el caso de que los analisis quimicos nos informen de su presencia,
estaremos en la posicién de realizar hipotesis sobre el lugar de origen de, al menos, la materia
prima con la que se fabricé el pigmento (Delamare 1987b, 354)4.

Un hecho para tener en cuenta es la aparicién de cristales de azul egipcio entre los
componentes del pigmento verde como ocurre en nuestro conjunto (Fig. 22).

Este dato nos ayuda a acotar cronoldgicamente ciertos conjuntos ya que solo los verdes de
la primera mitad del siglo | d.C. poseen esta cualidad, como demostro C. Guiral contrastando

44 En este sentido son muy interesantes los resultados de los analisis del color verde de las pinturas
de la isla de Léro (Francia), puesto que sus componentes obedecen a una mezcla de tierras verdes
(glauconita y celadonita) y azul egipcio. La glauconita proviene de las proximidades de Niza, es por
lo tanto un material autéctono; sin embargo, la celadonita es de Verona. Se trata de una receta de
taller, cuya produccion se ha detectado también en las pinturas de la zona de Lyon a comienzos del
s. | d.C. y que parece desaparecer en la segunda mitad del siglo. En este caso el estudio, ademas
de proporcionar informacién sobre el origen de los pigmentos, nos permite establecer el area de
influencia de un taller de procedencia italica, cuya actividad se encuentra perfectamente datada, por lo
que ademas la identificacion del pigmento puede servir de criterio de datacion (Delamare 1983ay b).
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Fig. 22. Pigmento verde con cristales de azul egipcio (200x).
Bandas de separacién del conjunto de las Musas (foto de L. IRiguez).

los resultados de su investigacion sobre las pinturas del yacimiento bilbilitano con los datos
obtenidos en Celsa (Guiral & Martin-Bueno 1996, 447). F. Delamare ha indagado sobre las
posibles causas de este fendmeno acaecido también en pinturas de la isla de Léro y de la rue
de Farges en Lyon (Delamare 1987b, 369-370), entre otras. Si el mineral utilizado en las tierras
verdes es la glauconita -verdaderamente facil de conseguir- es comprensible la utilizacion de
cristales de azul egipcio que compensen el tinte amarillo que la superficie pictérica adquiere,
es decir, es debido al poco poder de coloracién de las tierras verdes. Sin embargo, es dificil de
explicar si es la celadonita ya que la superficie no amarillea con este componente. El citado
autor plantea la siguiente hipotesis a este respecto: Plinio habla sobre las tierras verdes como
un sustituto de la malaquita, mineral mas caro. La extraccién de malaquita se ha atestiguado
en Chessy-les Mines (Lyon), donde el analisis de este mineral muestra que contiene un pequefio
porcentaje de azurita -mineral de color azul-. La dispersion de azul egipcio en las tierras verdes
podria tener como origen un intento de falsificacion consistente en sustituir la malaquita por
una tierra verde.

El color verde procedente de la glauconita no suele utilizarse para cubrir grandes superficies
sino que suele ser destinado a bandas de separacién y pequefios ornamentos. La razén la
debemos buscar en su textura, de dificil aplicacion y con problemas de adherencia uniforme.
La utilizacion del pigmento verde para grandes superficies no fue algo habitual, de hecho, en
Pompeya solo hallamos tres ejemplos (Santoro 2007, 153-167); sin embargo, aunque fue raro, si
fue constante en el tiempo no respondiendo asi a una moda estacional o regional, tal y como
ha constatado S. Groetembril (2021) para la Galia. Ahora bien, el verde utilizado en estos casos
procede de la celadonita por evidentes criterios técnicos —si comparamos sus propiedades con
las de la glauconita- pero ligado también a contextos elitistas. La rareza ya explicada de este
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mineral parece explicar el hecho de que los yacimientos con conjuntos decorados asi estén
situados en puntos estratégicos, cerca de rutas de aprovisionamiento de este pigmento.

El color violeta, denominado purpurissum, ostrum, usta o caput mortum (éxido de hierro-
hematies) por las fuentes (Vitruvio, Sobre la Arquitectura, VIl 13; 14, 1-2; Plinio, Historia Natural,
XXXV 30; 44-46; 49; Isidoro de Sevilla, Etimologias, XIX 17, 15; 19), se obtenia la mayoria de las
veces* tifiendo la creta argentaria con una sustancia colorante (Augusti 1967, 73-76; Abad Casal
1982a, 403; Delamare 1983b, 87-88). Mas alla del Il estilo se usa de forma restrictiva (Fernandez
Diaz 2008, 70).

Todos estos colores hubieron de ser preparados en recipientes especiales (Tuffreau-Libre
& Barbet 1997; Marchese et al. 1999a, 237)%. Cabe destacar las investigaciones de A. Barbet,
M. Fuchs, M. Tuffreau-Libre y C. Coupry, entre otros, en varios yacimientos y el contraste de las
investigaciones con los resultados de las excavaciones pompeyanas (Barbet et al. 1996, 57-61;
Barbet et al. 1999; Barbet & Tuffreau-Libre 2001, 255; Tuffreau-Libre et al. 2013). A falta de mas
estudios en otras provincias del Imperio, hasta momento se ha concluido que hay cinco posibles
tipos de contenedores: frascos de vidrio, vasos de cerdmica pequefios y medianos, caparazones
y vasos de bronce. El descubrimiento de tales recipientes ha ido acompafiado, en la mayoria de
los casos, del hallazgo de objetos asociados a la accidn pictérica: bastones de color, paletas,
morteros, espatulas, estuches, botes diversos, etc.¥

Volviendo alametodologia, una parte muyimportante del trabajo es entonces la observacion
de los colores®. Algo sustancial es intentar averiguar qué pigmentos fueron empleados de
fondo y cudles se superpusieron a los anteriores, aspecto muy importante cuando contamos
con un fragmento con sélo dos tonalidades sin ninguna otra informaciéon (Abad Casal 1982b,
136). Por otra parte, muchos de los rasgos descritos mas arriba los podremos averiguar con
ayuda de una lupa, la luz y una especial atencion visual (Delamare 1987c¢, 196); por lo tanto,
deberemos realizar este primer paso antes de apostar por un analisis quimico, procedimiento
muy valido pero de elevado coste.

El conocimiento sobre la utilizacién de determinados pigmentos nos dard datos que
van mas alla de aspectos meramente descriptivos y técnicos. EL color ha tenido siempre un
significado propio y concreto desde la Prehistoria. Esta idea en Roma llega a alcanzar limites
hasta entonces desconocidos, sobre todo en el denominado Ill estilo cuando la decoracion
quede totalmente subordinada a los colores presentes, los cuales, a veces expresaban ideas
concretas. Con Augusto imperaran las paredes decoradas con paneles rojos y negros que no
hacen sino expresar la sobriedad y austeridad propias de la época (Schefold 1963, 15). Ya en el
IV estilo tendremos zonas pintadas en amarillo -color poco usado en la época anterior- que
no hace sino hablarnos de la calidez pero también del lujo caracteristico de la época de Nerdn
(Schefold 1963, 18).

Por ultimo, también habra que atender a los propios ornamentos en si pero hemos de ser
muy cautelosos en este sentido pues puede haber motivos que se repitan en varios conjuntos
de muy distinta cronologia. Ademas, debemos tener en cuenta que hay decoraciones -como las

45  Hay otros procedimientos, como en la variante denominada usta, que se obtenia calentando el
cinabrio a altas temperaturas.

46 Numerosos autores nos transmiten algunos de los instrumentos utilizados por los pintores en la
Antigliedad: Fildén de Alejandria, Sobre las stplicas e imprecaciones de Noé una vez sobrio, VIII, 36;
Plutarco, Cémo distinguir a un adulador de un amigo, 11, 54E; Varrén, Economia rural, 1ll, 17; Nevio,
Tunicularia, 97-100; Ausonio, Grifo del nimero tres, 20.

47  El mejor conjunto de materiales e instrumentos relacionados con el trabajo de talleres de pintores
se hallo en la Casa dei Casti Amanti (IX 12, 6), donde se documentaron, ademas, diferentes fases de
trabajo, técnicas, trazos preparatorios (Varone 1995; Varone & Béarat 1997).

48  Note el lector que digo observacion y no analisis, de eso nos ocuparemos mas adelante.
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imitaciones marmaoreas, por ejemplo- que tienen una larga perduracion en el tiempo. Quizas
aqui es donde adquiera mas sentido un conocimiento previo de las caracteristicas estilisticas de
la pintura mural romana.

Como conclusién a este apartado, debemos sefialar que, afortunadamente, distintos
estudios nos proporcionan suficientes armas y criterios a la hora de poder individualizar
conjuntos decorativos. Sin embargo, siempre habremos de realizar esta tarea combinando,
tanto como nos sea posible, todos los que se ponen a nuestra disposicién ya que cada uno de los
factores que hemos descrito no basta, en principio, por si solo para obtener buenos resultados
en este aspecto.

ENSAMBLAJE O PUZLE

En esta fase del trabajo, nos ayudara tanto la labor documental en la excavacion
-elaboracion de calcos, fotografias y etiquetado correcto de cajas- como las tareas limpieza,
sobre todo de los laterales de las piezas, pues va a ser ahora cuando intentemos su ensamblaje.

Es sin duda la parte mas laboriosa del estudio y requiere espacio ademas de tiempo. Una
vez diferenciados los conjuntos, expandiremos las piezas en mesas cuya superficie contara con
una cama de arena para no dafar el reverso y para poder situar al mismo nivel los fragmentos
que conserven distinto grosor de mortero (Allag & Barbet 1982, 5-6; Mora & Philippot 1984,
316). En primer lugar, deberemos probar la unidn entre las piezas de la misma caja ya que se
supone que son placas cercanas entre si en el momento de la exhumacion y, por tanto, pueden
proceder de la misma zona de la pared. Sélo una vez desechada esta ligazén, ensayaremos con
los fragmentos de otras cajas (De Vos et al. 1982, 8-9). Para no perder demasiado tiempo en
intentar el ensamblaje de todas las piezas entre si, utilizaremos los mismos criterios para las

Fig. 23. Puzle entre fragmentos, marcado con tiza y sefial para marcar
la direccidn de la pincelada (foto de L. Ifiguez).
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pruebas que hemos descrito antes: observacion del reverso, del mortero, de los ornamentos y
de los colores. De la misma forma, para no intentar realizar el puzle por los cuatro angulos de
cada pieza, trataremos de orientar los fragmentos (Fig. 23).

Cuando estos no posean ninguna caracteristica que nos ayude en tal tarea, podremos
recurrir a las marcas de las improntas del reverso si conserva la Ultima capa, o mirar con ayuda
de una lupa la direccién de las pinceladas® e indicarla con una tiza sobre la pieza para no perder
dicha referencia. Igualmente, cuando dos piezas encajen marcaremos la unién con una tiza,
procedimiento muy Util que evita el extravio de los fragmentos.

Una vez finalizado este proceso, tendremos las primeras recomposiciones denominadas
parciales de los muros (Barbet 1984b, 38), lo que nos va a ayudar a la comprensién de la
articulacion decorativa.

REPRESENTACION GRAFICA DE LOS FRAGMENTOS

Cuando contemos con algunas placas reconstruidas, conviene repetir los calcos realizados
en la excavacion pues tras la limpieza y el puzle se pueden elaborar de manera mucho mas
detallada y completa (Fig. 24). Este sera el primer paso para la representacion grafica de los
fragmentos. Escanearemos posteriormente los calcos y reduciremos de la escala 1/1 a la que
estan, a escala 1/20%°.

Fig. 24. Calco de una pieza en el laboratorio (foto Archivo Escuela Taller de Restauracion de Aragon 1).

49  Paraddjicamente, en esta tarea no nos ayuda que una pintura sea de muy buena calidad ya que
seguramente, en ese caso, por haber sido alisada por parte del artesano en la fase final de elaboracién,
no podremos percibir la direccién de la pincelada.

50 Estaes laescala con la que trabajan en el Centre d’Ftude de Peintures Murales de Soissons.
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Para la representacion grafica de los fragmentos se utiliza la metodologia cominmente
aceptada consistente en realizar un trabajo combinado de fotografias y dibujos, de tal forma
que los dos elementos sean complementarios entre si (Barbet 1987b, 20-23) (Fig. 25).

La fotografia es el método mas fiable para captar la realidad. Tendremos con ella una vision
totalmente veraz de los colores, ornamentos y textura de los fragmentos. Sin embargo, un
registro exclusivamente fotografico se presentara insuficiente por varias razones: por una parte,
los motivos se encuentran atenuados y muchos apenas son visibles, y la foto, sobre todo si debe
ser reducida, serd un mal medio para el fiel reflejo de los mismos; por otra, los complementos
eventualmente aportados a la decoracion existente para hacerla comprensible no pueden ser
sugeridos mas que por el dibujo (Barbet 1984b, 52-53; Allag 1987, 17).

Alahoradedibujarlos fragmentos (Barbet 1984b, 47-51), deberemos decidir sirepresentamos
también las lagunas que muestran o si por el contrario hacemos constar todos los elementos
siempre y cuando sean estereotipos decorativos (Allag 1982, 86, fig. 4.4)°". En nuestro caso, nos
hemos decantado por la segunda opcion, ya que va a ser la fotografia la encargada de transmitir
con detalle el tipo de lagunas existentes. Por otro lado, cuando sea el momento de efectuar
un acercamiento a la restauracién del conjunto que estemos trabajando en ese momento,
nos detendremos en explicar y sefialar convenientemente todas las degradaciones sin que la
presencia de las mismas afecte a la comprension total de la decoracion de la estancia.

La representacién grafica supone una labor interpretativa y subjetiva por parte de la persona
que la lleva a cabo y jamas podremos realizarla sin la previa adquisicién de conocimientos.
Asimismo y por este hecho, todos los dibujos de piezas pueden, e incluso deben, ser objeto
de una reinterpretacion mas aun si, como en nuestro caso, optamos por representar todos los
elementos.

Por razones practicas, conviene asociar a cada color una nomenclatura a la hora de realizar
los calcos y dibujos. Para denominar a cada color hemos tenido en cuenta las tres dimensiones
que presenta: el “matiz”, es decir, la cualidad por la que distinguimos un color del otro; el
“valor”, que nos hace diferenciar un color claro de otro oscuro; y el “cromatismo”, que indica
un color vivo o palido. Siguiendo estos tres puntos, presentamos las siguientes abreviaturas
utilizadas de manera convencional para la restitucion grafica de las pinturas (Barbet 1984b, 51;
Arroyo-Bishop & Lantada 1992, 67).

A.- Amarillo c.- Claro
Az.- Azul 0.- Oscuro
Bg.-Beige p.- Palido
B.- Blanco i.- Intenso
Gn.- Granate Gr.- Gris
M.- Marrén N.- Negro
Na.- Naranja R.- Rojo
Rs.- Rosa V.- Verde
Vi.- Violeta

51 Para un conocimiento del tratamiento de las lagunas en pintura mural, sobre todo en el campo de la
restauracién, véase Mora & Philippot 1984, 301-315.
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El beneficio que nos aporta la representacion grafica con ayuda de la fotografia hace que
hayamos llevado a cabo esta labor antes de realizar las fichas de catalogacion ya que, si bien
estas nos ayudan a clasificar las piezas desde un primer momento, se revelan incompletas
cuando no van acompafadas de las pertinentes imagenes (Fig. 25)°2.

Fig. 25. Foto y dibujo a escala 1:20 de una placa pictorica (Foto de L. Oronich y L. IRiguez; dibujo de ). Lope).

CATALOGACION

Para llevar a cabo un buen registro de los restos pictéricos de un conjunto, se ha de
configurar una serie de fichas de inventario —~que completaran las fichas técnicas de excavacién-
cada una de las cuales incluird las caracteristicas técnicas y decorativas de cada fragmento. Por
nuestra parte, hemos creado una base de datos denominada Pictor concebida en dos partes,
unaintegrada en la otra.

La primera parte corresponde al inventario de cada pieza o placa que integran cada conjunto
pictorico. Cada una de las fichas informatizadas que hemos elaborado ~con ayuda del programa
File Maker- recoge un fragmento o placa cuyo analisis nos pueda proporcionar informacion
para su restitucion y por tanto para la mejor comprension del conjunto. El objetivo de cada
documento es triple: dar una mayor agilidad en la blUsqueda de piezas clave, permitirnos
ver de manera detallada toda la informacién que nos proporciona el fragmento en cuanto a
peculiaridades técnicas y ornamentales, y enumerar todos los procesos que se han llevado a
cabo sobre el mismo desde el momento de su extraccion. Asi las cosas, contiene informacion
sobre aspectos técnicos, estilisticos y referentes al proceso de limpieza y restauracion; y se
encuentran organizados de la siguiente manera:

«  Numero de inventario del fragmento.

«  Numero obtenido en el siglado, muy importante recogerlo ya que no siempre nos llegan
materiales al laboratorio excavados o siglados por nosotros mismos.

«  Nivel estratigrafico al que pertenece.

52 La escuela francesa recomienda también seguir este orden en la metodologia de trabajo (Barbet
1987b, 24).
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«  Fragmentos que lo forman, ya que a veces se trata de una placa con varios fragmentos.

« Unaimagen, tanto mejor si va acompafiada de un dibujo pues ambos procedimientos
se complementan.

«  Elemplazamiento original en la pared: zona inferior, media, superior o techo.
« Informacion acerca del numero de capas de mortero, espesor, composicion.
«  Descripcion de los trazos preparatorios si los tuviera: incisos, a cordel, pintados, etc.

«  Una pequefia descripcion del fragmento que complete la informacion proporcionada
por la fotografia y/o el dibujo.

«  Explicar si observamos superposicion de colores, ya que esto nos va a indicar el orden a
la hora de pintar la pared.

« A través del apartado de “observaciones”, indicar si hay algin factor importante a
resefar, no recogido anteriormente.

Una segunda parte de esta base de datos consiste en la insercion de este grupo de fichas en
la base de datos global -llamada, como decimos, Pictor- que recogera el inventario de cada uno
de los conjuntos estudiados, en este caso, en nuestra area de estudio, el cuadrante nororiental
de la peninsula ibérica. Efectivamente, el estudio de pintura mural romana plantea la necesidad
de relacionar varios conjuntos estudiados en un territorio concreto para obtener datos de muy
variada naturaleza mas alla de los meramente descriptivos.

Los apartados de nuestra base de datos han sido los siguientes: en primer lugar, en la parte
superior de la ficha, se observa el nimero de catalogo del conjunto cuyos ultimos ndmeros
corresponden al nUmero de fragmentos o placas que componen cada conjunto. A este respecto
hay que decir que necesariamente tiene que coincidir con el nimero de registros empleados
en el inventario del conjunto. En segundo lugar, continuando también en la zona superior,
se ha habilitado un enlace al inventario del conjunto para que el investigador acceda a las
caracteristicas particulares de cada fragmento si asi lo desea.

Posteriormente se muestra una descripcion exhaustiva del conjunto asi como de sus
datos técnicos -técnica pictérica empleada, trazos preparatorios, etc.— del anverso y reverso
-en este caso se realiza un resumen del nimero de capas, grosor y composicion del mortero-
acompafando todo esto con fotos generales si las hubiera. Ademas, se informa de si ha sido -o
esta siendo- objeto de alglin proceso de restauracion.

De vital importancia es el ultimo apartado, donde indicaremos bibliografia de referencia
en la que mostraremos si el conjunto ha sido publicado. De esta manera, quien lo desee, podra
acceder a los estudios dedicados a la interpretacién de cada conjunto.

La terminologia adoptada para describir todo este proceso es la propuesta por la escuela
francesa (Barbet 1969, 89-91), que luego han traducido investigadores espafioles (Guiral &
Martin-Bueno 1996; Fernandez Diaz 2008), quienes también han afiadido términos®. A esto
hay que afiadir la gran labor de compilacion de términos sobre pintura mural romana elaborada
por el proyecto TECT (Salvadori et al. 2014).

53 Para ampliar esta cuestion y para conocer las bases de datos existentes de pintura mural romana
-Fabvlvs, Decors Antiques, TECT, PompeiinPictures, Los Villares de Andujar e Hipania Pictura- véase
Fernandez Diaz et al. 2020.
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RESTITUCION DECORATIVA

Llegados a este punto, ya debemos contar con los datos suficientes para proponer una
hipotesis sobre como se articulaba la decoracion. A la hora de hablar de restitucion decorativa
conviene distinguir dos clases cuyos limites han de ser esbozados para no dar lugar a confusion
a la hora de describir nuestra tarea.

Respecto al primer tipo, se trata de una reconstitucion efectiva de los fragmentos reales de
una decoracién que hemos buscado recomponer lo mas completamente posible. Los principios
que la rigen se han ido afianzando a lo largo de los afios, fruto del trabajo realizado sobre
pinturas murales por parte de muchos investigadores y son aceptados por la mayoria de los
especialistas.

El segundo tipo en cambio, apoyandose en el estudio de la posicion de los fragmentos,
realiza una reconstruccién puramente ideal, virtual en el sentido estricto del término, y es
por tanto imposible para el observador medir la parte original de la parte hipotética y juzgar
verdaderamente la propuesta sin documentos originales que laacompafien. Su realizacion puede
presentar bastante dificultad e impera en la misma un didlogo constante entre informaticos y
arquedlogos. En ella adquiere mucha importancia velar por las proporciones en el momento de
la trasposicién de un esquema parietal a un soporte virtual. Asimismo, implica disponer a la vez
de la escala del modelo y de una estimacion razonable de la elevacion del edificio. En cualquier
caso, este segundo tipo nunca debera ser la Unica restitucion que propongamos y deberemos
realizarla en todos los casos después de haber llevado a cabo la primera, mas importante como
vemos para la investigacion (Barbet 2008a)>*.

Todo el trabajo de campo y de laboratorio debe ir encaminado hacia la realizacion de
una restitucion del conjunto de la decoracién. Practicamente el total de pinturas que llegan
hasta nosotros estan incompletas y de ellas un buen porcentaje de las mismas resultan
incomprensibles sin una restitucion, fundamentalmente por su estado fragmentario. Una
representacion grafica de conjunto supone el medio mas simple para llegar a este resultado
pero la realizacion es problematica pues hace falta una ejecucién rapida, poco costosay fiable.

Contamos con numerosas restituciones ya en el siglo XIX en las cuales, a partir de
algunos fragmentos, toda una pared es recreada pero sin que la representacion de esas piezas
clave permita justificar el dibujo. Actualmente, la investigacion es diferente y si bien los
convencionalismos graficos han sido normalizados (Barbet 1987b, 18-33; Allag 1982, 89; 19873,
22-25; Barbet 2016; Castillo 2020, 116-118), lo cierto es que la materializacion en el dibujo de las
partes reales y las supuestas es un problema que se resuelve de manera diferente segiin el caso
y que por tanto tendremos que adaptar al conjunto pictérico que estudiemos en ese momento,
como ya hemos visto que ocurria en la representacion grafica de los fragmentos. Asi pues,
hay que partir del hecho de que en la restitucion se puede imponer una Unica solucién légica
pero con muchas variantes factibles, es decir, que nunca esta labor sera plenamente objetiva.
El juego especulativo no debe ser asi totalmente descartado. Hay que ir lo mas lejos posible
dentro de la comprensién del esquema global y admitir siempre que la propuesta que hacemos
es provisional y puede, y de hecho debe, ser puesta en duda. Por otro lado, a veces es mejor
presentar muchas pequefias secuencias decorativas que una proposicion global excesivamente
arriesgada.

54 No hemos considerado oportuno incluir la descripcion de los programas informaticos que se pueden
utilizar para una u otra restitucion ya que esto sobrepasaria los objetivos de este capitulo. Por otra
parte, segiin avance la investigacidn en este sentido, pronto pueden quedar obsoletos.

63



El conjunto de las musas de Bilbilis

Asi las cosas, en primer lugar, tendremos que comprender el estado de fragmentacion de
nuestras pinturas, es decir, sicontamos con grandes piezas que permiten conocer la totalidad de
las dimensiones y proporciones de la pared o si, por las caracteristicas de las piezas, sélo vamos
a poder plantear un esquema general del muro con proporciones convencionales discutibles
(Guiral & Martin-Bueno 1996, 30). En cualquier caso, la restitucion siempre nos va a aportar
datos sobre el alzado de los ambientes (Barbet 1973, 67) y sobre la cronologia (Barbet 1969, 71)

Centrandonos ya en la labor de restitucion, atenderemos a los mismos principios que hemos
tenido en cuenta a la hora de diferenciar conjuntos pictéricos y también en el puzle -estructura
del mortero, sistema de sujecion, colores, ornamentos, etc.-. Pero deberemos llevar a cabo
también, para obtener una recomposicion lo mas fielmente posible, un estudio metrolégico y
de las proporciones®®, lo que nos ayudara, no sélo a una comprensién total de la decoracion sino
de la propia estancia en si. Por un lado, para la medicion de cada una de las partes y del total de
la pared, deberemos tener en cuenta el sistema modular de la época objeto de nuestro trabajo
basado en el pie romano -cuyas medidas aproximadas oscilaban entre 28,2y 32,4 cm®-. Por otro
lado, también deberemos atender a las costumbres establecidas en dicho arco cronoldgico, es
decir, de la misma manera que sabemos que una pared se dividia horizontalmente, casi siempre,
en tres zonas -zécalo, zona media y zona superior-, también debemos tener en cuenta que
existia el habito de la particidn vertical en cifras impares de los paneles (1, 3, 5, 7...) (Barbet 1973,
74), presentandolos de manera simétrica entre si.

Paralelamente a esto, seguiremos ademas una serie de presupuestos generales que deberan
ser respetados durante todo el proceso (Barbet 1984b, 53-55). Las restituciones hipotéticas
habran de ser distintas a las reales de tal forma que los contornos de las piezas que se conserven
seran claramente indicados dentro del esquema general (De Vos et al. 1982, 9). Asimismo, los
colores de las partes conservadas seran mas intensos. Por otro lado, representaremos todas
las piezas salvo las que tienen tonos Unicos las cuales contabilizaremos para evaluar las
proporciones de decoracion conservada (Allag 1982, 89). Finalmente, el trazo continuo seguido
para la realizacién del esquema general quedara interrumpido indicando asi que se desconocen
las dimensiones totales, si es el caso. Algunos autores proponen no utilizar reglas para trazar
las rectas (Allag & Barbet 1990, 10), pero en nuestra restituciéon hemos optado por este método,
pues no ha desvirtuado la realidad debido a la escala empleada, en la que apenas se perciben
los detalles, y a que se han respetado los errores de los motivos originales. En definitiva, son los
mismos principios que rigen la restauracion.

Uno de los problemas que se puede presentar aunque para otros apartados de la
investigacion se considere una ventaja, es que estudiemos un conjunto de muy buena calidad
técnica y pictorica. Esto puede hacer que los procedimientos habituales para averiguar la
situacion de ciertas piezas, tales como la direccion de los trazos del pincel, tan claros en otras
pinturas utilizando una luz rasante, aqui no sean validos ya que la buena factura los hara en la
mayoria de los casos inapreciables.

En conclusion, hay que tener bien presente siempre que la meta de cualquier restitucion
es hacer comprensible los restos pictéricos que llegan hasta nosotros, realizar un esquema
decorativo con los mismos, y unir este con una serie eventualmente fechable.

55  Unbuen ejemplo de este tipo de estudios aplicado a paredes pompeyanas de IV estilo se encuentra en
De Mol 1991.

56  Los calculos mas probables permiten creer que el pie romano era exactamente de 29,5 cm. Sin
embargo, pies de medidas diferentes estaban en uso en ciertas provincias: en la Cirenaica, por ejemplo,
sabemos que se usaba el pes Ptolomeicus que media como el pie atico 30,8 cm; o en Germania, en
determinadas localidades se empleaba el pes Drusianus, de 33,2 (De Villefosse 1877-1919, 419-421).
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ANALISIS ARQUEOMETRICO¥

Como hemos visto, una pintura mural esta compuesta de dos partes bien diferenciadas e
iguales en importancia, el mortero y la capa pictoérica. Un analisis de laboratorio nos permitira
un mayor conocimiento de ambos elementos, sobre todo, desde el punto de vista técnico.
Sin embargo, también nos toparemos con problemas que van mas alld de lo puramente
arqueoldgico, imperando asi en esta fase la ayuda de otras ciencias (Abad Casal 1982a, 397;
Guiral & Mostalac 1994b).

La técnica de realizacion de la pintura romana ha estado siempre rodeada de un halo
misterioso apoyado fundamentalmente en la ambigliedad con la que muchas veces nos
transmiten estas practicas los autores clasicos.

Desde el mismo descubrimiento de las ciudades campanas de Pompeya y Herculano en el
siglo XVIII, se han llevado a cabo analisis para averiguar la composicion de los materiales. Los
primeros trabajos publicados, centrados sobre todo en la capa pictdrica, estaban rodeados
del entusiasmo caracteristico con el que los grandes quimicos de la época se acercaban a las
localidades vesubianas; y entre ellos cabe destacar el trabajo de Chaptal (1809) o el de H. Davy
(1815), a los que seguirian muchos otros caracterizados por un claro empirismo pero también
por un admirable rigor artesanal siempre enmascarado, eso si, por la retdrica presente en el
lenguaje hablado y escrito del momento (Frizot 1982, 47-48). Sera la obra de S. Augusti (1967),
de la que ya hemos hablado, la que suponga un punto de inflexidn en este aspecto. Los textos
antiguos son Utiles para acercarnos a estas cuestiones, sin embargo, muchas veces complican
el trabajo al que nos enfrentamos. Algunas traducciones hechas sin ayuda de cientificos, las
propias lagunas que nos transmiten, mas aun cuando las nociones quimicas antiguas estan
mas dominadas por la metafisica que por la fisica, el hecho de que hablen de rumores que
circulan mas que de experiencias propias, y la terminologia usada sin rigory sin ligacién con una
naturaleza quimica que por otro lado ellos ignoraban, son buen ejemplo de ello.

Desde entonces hasta nuestros dias, los trabajos han ido orientados a conocer qué
podemos aprender de la técnica de realizacion de la pintura mural y qué podemos suponer que
queda por saber. Afortunadamente, cada vez son mas frecuentes este tipo de trabajos con la
creacion de la denominada Arqueometria, en la segunda mitad del siglo XX, en la que aunan
sus esfuerzos arquedlogos, gedlogos, quimicos vy fisicos. Ahora bien, debemos ser precavidos a
la hora de iniciar un estudio de este tipo pues los analisis suponen un coste muy elevado y no
deben por tanto perderse en una simple descripcidn sino que deben ir encaminados a responder
a preguntas concretas que el arquedlogo ha debido formular antes de iniciar estas labores. Si la
Arqueologia del siglo XIX se contentaba con un estudio descriptivo-cualitativo, la Arqueologia
de hoy tiende hacia lo cronolégico-social-econémico.

A través de un analisis de laboratorio, podremos identificar los materiales, verificar la
presencia de elementos extrafios y también, en algunos casos, determinar los origenes de los
componentes y localizar asi talleres, centros de produccion y corrientes comerciales (Guiral
1994, 45; Guiral & Mostalac 1994b, 116; Fuchs 2007, 260-261). No obstante, si no orientamos
los resultados de los analisis hacia una encuesta de conjunto, nos encontraremos con varios
obstaculos dificiles de resolver. Un analisis no aporta informacién mas que sobre la naturaleza
de los minerales que se encuentran en la muestra. Por otro lado, no siempre es facil relacionar
una férmula quimica con un producto natural o artificial en el caso de que sean pigmentos
fabricados. Ademas, todas las sustancias utilizadas en la pintura y en el mortero son impurasy
complejas, y asignar una mezcla a una férmula definitiva no es facil; la operaciéninversa, rehacer
la mezcla de origen por la formula que nos dé el anélisis quimico es igualmente complicada.

57  Remitimos al capitulo homdnimo para conocer los analisis arqueométricos de nuestro conjunto.

65



El conjunto de las musas de Bilbilis

El arquedlogo debe transcribir en términos de realidad, es decir, de procedencia, localizacion
y produccién, unos datos que sin el debido analisis global se convierten en meras férmulas
quimicas. Muchas veces, una simple encuesta visual sobre la frecuencia y el lugar en el que se
encuentra uno u otro tipo de mortero o pigmento sera aclaratoria por cuanto nos proporciona
datos de la practica artesanal sin que sea necesario asi recurrir a estos costosos analisis (Frizot
1982, 48-49; Barbet 1987¢, 156).

En cualquier caso, si se decide por el analisis quimico del conjunto pictérico exhumado, se
habran de seguir los siguientes pasos.

Enrelacion a la seleccion y presentacion de las muestras de capa pictérica objeto de analisis,
no es conveniente elegir fragmentos de los que se ignora su posicion en la pared pintada, su
cronologia y el edificio y estancia que decoraban. Debemos tener en cuenta que es importante
conocer si el pigmento colorea grandes superficies o si se restringe a motivos decorativos de
pequefo tamafio, un hecho particularmente importante para los pigmentos de alto coste,
entre los que figura el cinabrio. La cronologia nos permitird conocer el lapso temporal de la
utilizacion de un pigmento y finalmente la funcionalidad del edificio, que puede tener una
relacion evidente con la eleccion, y lo mismo sucede en las distintas estancias de una misma
domus ya que el esquema compositivo, la iconografia y la seleccién de colores depende
claramente de la representatividad en el marco de la casa y del poder adquisitivo del dominus,
como hemos apuntado mas arriba. La seleccion, pues, tendra que estar relacionada con las
preguntas formuladas al comienzo de la investigacion.

Seguin ). R. Ruiz (2020), las numerosas técnicas para analizar la pintura mural romana -y en
elloincluimos por supuesto el mortero- se dividen en cuatro grandes grupos con varios subtipos
cada uno: espectroscopicas -fundamentalmente de infrarrojo (IR), Raman y de fluorescencia de
rayos X (XRF)-, cromatograficas -cromatografia de gases acoplada a espectrometria de masas
(GC-MS)-, microscopicas —-microscopia electronica de barrido con energia dispersiva de rayos X
(SEM-EDS)-y de difraccion -difraccion de rayos X (XRD)-.

La espectroscopia de fluorescencia de rayos X (XRF) y la microscopia electronica de
barrido con energia dispersiva de rayos X (SEM-EDS), técnica cuantitativa y semicuantitativa
respectivamente, se utilizan para conocer la composicion elemental de las muestras, siendo la
primera mas exacta aunque la segunda nos puede proporcionar un estudio de la distribucion de
un determinado elemento.

La espectroscopia Ramany, en algunos casos la de infrarrojo identifican fundamentalmente
compuestos quimicos como la calcita o el azul egipcio. La primera ofrece como ventaja que es
muy poco penetrante por lo que sera muy beneficiosa para el estudio de la capa pictérica.

La difraccion de rayos X (XRD), sin embargo, tiene un poder de penetracion muy alto
y también da informacién sobre los compuestos quimicos existentes, pero estos han de ser
cristalinos como los 6xidos o hidroxidos de hierro. Es habitual utilizarla junto con la ya citada
espectroscopia Raman para conocer la composicion de los morteros.

Por ultimo, la espectroscopia e infrarrojo (IR) y la cromatografia de gases acoplada a
espectrometria de masas (GC-MS) son técnicas para determinar compuestos organicos, por
tanto, seran de obligado uso cuando se quiera averiguar si como aglutinantes se ha utilizado
materia organica.

En cualquier caso, debemos ser extremadamente cuidadosos a la hora de examinar la pintura
mural tanto visual como quimicamente debido a su particular comportamiento y disposicion.
Los pigmentos son, por regla general, de composicién mineral, natural o artificial, y la cualidad
de coloracion depende de su formula quimica y de su configuracion cristalina. Todo esto varia
con la acciéon de agentes exteriores, como las impurezas que se pueden presentar debido a su
larga permanencia enterrada, de tal manera que los colores que vemos en la realidad no tienen
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por qué ser los que habia en origen. Los analisis fisico-quimicos revelaran toda la composicién
de la muestra, es decir, tanto los componentes responsables del color como los de la accién
producida por los citados agentes exteriores o los “contaminantes” propios del origen de los
pigmentos, si son naturales, o afiadidos en su fabricacidn, si son artificiales. A veces, es una
ventaja que nos muestren estos materiales extrafos, pues pueden informarnos de la presencia
de un color “falsificado” o “abaratado”. Por otro lado, la cal presente en la naturaleza del soporte
pictdrico, en los propios colores por la necesidad de adherirse al mismo, y en el mortero, resulta
un material omnipresente y por tanto extremadamente incémodo pues no sélo diluye cierto
tipo de particulas, sino que también enmascara las sefiales de otros minerales (Delamare 1982,
61).

Respeto al mortero, una vez analizadas sus caracteristicas, podremos pasar a la toma
de muestras, siempre de un fragmento que conserve la totalidad de las capas, para realizar
un estudio petrografico (Guiral 1994, 45-46; Guiral & Mostalac 1994b, 94-103; Cisneros &
Lapuente 1992, 75-80). Comienza con la observacién a simple vistay con una lupa de diamantes
(aproximadamente 10x aumentos). A continuacion, las muestras se preparan en una lamina
delgada; para ello los fragmentos se impregnan con resina y posteriormente se cortan con
una sierra pequefa y se pegan en una lamina de vidrio para disminuir su grosor a 30 umy se
pulen. De este modo, la muestra se puede observar bajo un microscopio de luz polarizada (con
aumento hasta 200x aproximadamente).

Las ventajas de este método se basan en una simple consideracidn: estas observaciones
ofrecen gran variedad de informacién directamente accesible y sujeta a criticas por parte
del analista. Ademas, el material se aborda a diferentes escalas sin que se modifique su
integridad. Por otra parte, las observaciones permiten resaltar la sucesién de capas cuando
se trata de yesos y los elementos agregados también se comprenden mejor que con cualquier
otro enfoque. Efectivamente, ademas de la identificacion de elementos naturales, también
podemos reconocer fragmentos de caliza mal cocidos, ceramica, nédulos de arcilla, paja,
carbones, nédulos de morteros mas antiguos, etc. Finalmente, esta técnica tiene la ventaja
de ser econdmica y también se pueden realizar observaciones adicionales directamente en
las ldminas delgadas preparadas. Asi mismo, para verificar la presencia de componentes
hidraulicos, la naturaleza de las arcillas, etc., se pueden realizar también analisis mediante
Difraccién de Rayos X (DRX) o Microscopia Electrénica de Barrido con Energia Dispersiva de
Rayos X (SEM-EDS), Catodoluminiscencia, Isotopia estable de Carbono y Oxigeno, resonancia
paramagnética electrdnica, Microsonda electronica (EPMA) y los anélisis termogravimétricos
(TGA/DTA) (Coutelas 2003; Coutelas et al. 2009; Guiral et al. en prensa).

En conclusion, si llevamos a cabo un trabajo meticuloso podremos obtener datos sobre
talleres, por las recetas particulares en las que se basaron para la elaboracion de pigmentos y
morteros (Barbet 1987c, 155; Fuchs 2007, 261); cronolégicos, ya que el uso de una determinada
técnica de elaboracién de la pared y utilizacion de pigmentos no responde sélo a una moda
determinada sino también a los cambios en la forma de trabajar de los pintores (Barbet 1990,
255-256); socioecondémicos, pues no hay que olvidar que conocemos el coste de algunos
colores®®; e incluso proporcionarnos datos acerca de la jerarquizacién de habitaciones dentro
de una misma estructura (Payne & Booms 2014, 125).

Con todas las matizaciones que hemos ido haciendo a lo largo de este apartado, creemos
que se debe considerar el analisis de laboratorio como un medio de correlacién de hechos
arqueoldgicos, es decir, que los resultados deberemos corroborarlos y complementarlos con
otros procedentes del estudio técnicoy estilistico del conjunto, sin olvidar nunca la informacién
proporcionada por la propia estratigrafia de la excavacion.

58  Unejemplo de la utilizacidn de la Arqueometria para la identificacion de talleres en Cerrato et al. 2021.
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ANALISIS ICONOGRAFICO E ICONOLOGICO

Una vez realizados todos aquellos pasos relativos al analisis de las caracteristicas técnicas,
el registro de las piezas y la restitucion de conjunto, debemos abordar un analisis iconografico
e iconologico.

El primero de los términos, iconografia, engloba la historia de laimagen desde su concepcién,
aspectos tales como la actitud de la figura, sus atributos y el esquema compositivo en el que se
inserta. Se trata de un factor fundamental en el estudio que, sin embargo, no podemos tratar
sin tener en consideracion la iconologia®®, que se ocupa de las denominaciones visuales del
arte, esto es, la representacion de virtudes, vicios o determinadas naturalezas, personificadas a
través de figuras humanas (Panofsky 2012, 13-20).

El estudio estilistico a realizar sobre un conjunto pictérico, fundamentado en los conceptos
que acabamos de desarrollar, debera seguir el método propuesto por E. Panofsky (2012, 25),
que consta de tres niveles: el pre-iconografico, limitado al estudio formal, compositivo, de luz,
colores, gestos y atributos de las figuras; el iconografico, centrado en averiguar qué aspectos
de la imagen proporcionan informacion sobre su datacion, procedencia y tipologia; y la sintesis
iconoldgica, que supone un nivel interpretativo relacionando el objeto de analisis con su
contexto historico, politico, social, econémico y religioso.

En este sentido cobrara importancia en la metodologia propuesta la busqueda de paralelos
ya que nos va a conducir, o por lo menos orientar, hacia una época y estilo concretos con
caracteristicas propias que nos permitirdn aproximarnos cronoldgicamente al conjunto
pictérico. Ademas, el estudio en si puesto en relacion con las paredes decoradas ya estudiadas
en yacimientos cercanos, nos posibilitard confrontar y confirmar los datos cronoloégicos
establecidos por los niveles estratigraficos.

Por otro lado, también nos pueden dar informacion sobre el taller que las llevé a cabo y
su procedencia. El estudio comparativo, en algunos casos, permite conocer la organizacion
artesanal de los decoradores y establecer algunas rutas y puntos de trabajo. Pero conviene
ser prudentes ante este hecho ya que existe la posibilidad de que no se trate de los mismos
artesanos trabajando en varios lugares sino de la simple circulacion de un cartén compositivo®®.

Finalmente, la observacion del desplazamiento de temas y sistemas decorativos nos
proporcionara una de las claves necesarias para entender las motivaciones ideoldgicas,
historicas y sociales que llevaron a la sociedad objeto de estudio a expresarse mediante un
determinado sistema figurado (Bragantini 2007, 21-26). El que podamos sacar conclusiones de
este lenguaje de imagenes no hace sino poner de manifiesto la fuerte funcién comunicativa
de Roma. Ahora bien, para lograr una reconstruccién global de la ideologia de esta sociedad,
debemos enfrentarnos a ciertos aspectos tales como la naturaleza de dichas decoraciones
y su funcién, algo que soélo conseguiremos con una mirada mas alld del caso concreto que
estudiemos®'.

59  Conceptos con una interesante etimologia: eikon: imagen; y graphia: dibujo, pintura; eikon y logos:
pensamiento, razonamiento.

60  Una sintesis sobre la compleja cuestion de los talleres de artesanos, entre otras publicaciones,
en Scagliarini Corlaita 1974-1976; Barbet 1995; Allison 1989; 1991; 1995; Guiral & Mostalac 1994a;
Bragantini 2004; Clarke 2010; Guiral 2014.

61  Buen ejemplo del espiritu globalizador que ahora impera en este aspecto de la investigacién es la
celebracién, en 2004, del IX Congreso Internacional de la Association Internationale de Peinture Murale
Antique (AIPMA), en Zaragoza, relativo a la circulacion de temas y sistemas decorativos en la pintura
mural antigua (Guiral 2007).
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Hay varias cuestiones dentro de este apartado que suscitan controversia. Por un lado, como
ya advirtiera el propio E. Panofsky (2012, 5), sin una formacién adecuada, corremos el riesgo de
que el analisis iconoldgico realizado se convierta en una suerte de “arte adivinatorio”.

Por otro lado, no contamos con un total consenso historiografico en algunos aspectos
determinantes. Las principales discusiones giran en torno a la influencia o no de los estilos
en los que se dividid la pintura mural de Pompeya y Herculano y su cronologia. Una primera
teoria defiende la posibilidad de datar las pinturas provinciales de acuerdo con las presentes
en las ciudades campanas (Barbet 1982, 54; 1983a, 164; 1987a, 7-8). Por el contrario, la teoria
regionalista defiende la existencia de una pintura provincial propiamente dicha y por tanto
aboga por establecer una cronologia en funcion de los casos locales (Helly 1980, 17; Eristov
1987b, 45-48).

Por nuestra parte, creemos que ambas tendencias son complementarias ya que contamos
con muchas publicaciones donde se constata la evidente y directa influencia italiana® y otras
series que se alejan considerablemente de esto. Ademas, aun admitiendo la importancia de las
referencias pompeyanas, deberemos tener en cuenta las matizaciones efectuadas a esta teoria
proporcionadas, sobre todo, por la escuela francesa. Asi pues, también existe una discusion
entre los autores que proponen un retraso provincial en relacion a lo que sucede en Italia (Allag
1974, 211; Allag & Le Bot 1979, 36), sobre todo en aquellos lugares menos romanizados, y los
que se oponen a tal afirmacién (Barbet 1982, 54; 1983a, 164, Kenner 1972, 209-281; 1973, 143-180;
1976, 21-27; 1985, 22-26, 62-81y 84-95, o Helly 1980, 7-26), que han demostrado la utilizacion al
mismo tiempo de esquemas y repertorios decorativos italicos en el mundo provincial.

Aunque se constaten diferencias entre las pinturas campanas y algunas provinciales, esto
no debe ser interpretado como un rasgo de provincialismo en el sentido peyorativo del término.
En primer lugar, porque también existen diferencias significativas entre las pinturas de Pompeya
y Herculanoy las grandes villae de la zona vesubiana (Allroggen-Bedel 1992, 25-34); y en segundo
lugar, porque podemos contemplar la opcién de que en un primer momento hubiera una fuerte
influencia italiana pero a partir de finales del siglo | d.C. y sobre todo en el siglo II, hubiera un
desarrollo de pintores locales que introdujeran pequefas novedades (Guiral & Martin-Bueno
1996, 34; Fernandez Diaz 2008, 80)%.

Asi, también hemos podido constatar que normalmente se parte de una base comuin
fundamentada en buscar los primeros antecedentes en Campania cuando las semejanzas son
indiscutibles y seguidamente se hace referencia a los ejemplos provinciales (Fernandez Diaz
2008, 79).

62 Asilo atestiguan entre otros ejemplos: las pinturas halladas en Azaila (Mostalac & Guiral 1992, 123-
153), fechadas antes de la destruccion de la ciudad -76-72 a.C.-; las pinturas halladas en la C/ Soledad
(Cartagena), fechadas en el ultimo cuarto del siglo | a.C. (Fernandez Diaz 2008, 80); o las pinturas
halladas en las excavaciones realizadas en el P2 Echegaray y Caballero de Zaragoza, con motivos
propios del Il estilo, ya destruidas en la Ultima década del s. | a.C. (Mostalac & Guiral 1987, 181-183).
Todo ello demuestra la inexistencia de un retraso cronolégicoy lo temprano de la implantacién de las
nuevas modas.

63  A. Barbet, defiende la teoria de pintores locales para la Galia ya en el Ill estilo. A. Mostalac, sin
embargo, considera que este fendmeno no se da, al menos de forma tan temprana, en Hispania
(Mostalac 1996, 26).
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CLASIFICACION

Nos interesa ahora describir de manera sucinta el esquema seguido a la hora de tratar
una decoracion. En primer lugar realizaremos una aproximacion al yacimiento tratando su
cronologia y descripcién del lugar en la que damos a conocer las principales investigaciones
realizadas sobre el mismo, su historia y su contexto arqueolégico.

Posteriormente, describiremos la estructura en la que se ha hallado la pintura para
a continuacién centrarnos en el analisis de su decoracion. En cada conjunto diferenciado
examinamos las caracteristicas técnicas -mortero, sistema de sujecion y trazos preparatorios-
realizamos una somera descripcion y proponemos una restitucion hipotética; abordamos
el estudio estilistico; establecemos una datacion; y por ultimo, exponemos una serie de
observaciones a modo de conclusion sobre todas las cuestiones que nos haya planteado el
analisis de las pinturas desde todos los puntos de vista: técnicos, estilisticos, economicos,
sociales, culturales, etc.. Una vez concluida la recopilacion de todos los conjuntos presentes
en cada contexto doméstico, efectuamos un resumen y unas conclusiones sobre el discurso
decorativo de cada yacimiento.
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A continuacién, presentamos el analisis del conjunto pictérico de las musas siguiendo la
metodologia planteada en el capitulo precedente, siempre adaptandola a las caracteristicas de
estos fragmentos pictéricos (Balmelle et al. 2005; [figuez 2014).

CARACTERISTICAS TECNICAS®

El estado fragmentario en el que se hallé el conjunto pictorico dificulta el estudio del
reverso, pues no en todas las piezas se conserva la totalidad del mortero. En cualquier caso,
cabe destacar la presencia de tres capas.

« 12 capa (de finalizacion): T mm.
e 22 capa (preparatoria): 0,5a1,5cm.
» 32capa (preparatoria): 1,5a 2,5 cm.

Tras los resultados obtenidos en los analisis quimicos de morteros, se puede concluir que las
tres capas estan compuestas por una mezcla de cal y aridos en casi las mismas proporciones.

Por otra parte, los fragmentos que han conservado la totalidad de las capas del mortero
presentan un sistema de sujecion en espiga. Ademas, encontramos trazos pintados en ocre
aplicado a las lineas que marcaban la decoracién general de la pared, es decir, entre el friso
superior y la zona media, entre esta Ultimay el zocalo, y en los filetes que separan los campos
de macizos vegetales de las imitaciones marmoreas. También hemos constatado la existencia
de trazos preparatorios pintados en los candelabros y en los extremos laterales de los paneles
medios. En el caso de los candelabros, son de color blanco debido, seguramente, a que el fondo
es negro y no se verian si estuviesen realizados en ocre.

El trazo preparatorio inciso se encuentra de tres formas distintas, dependiendo del
instrumento que se utilizd: incisiones en linea recta realizadas con regla y punzén o estilete,
aplicadas en las bandas que decoraban las esquinas de los paneles medios rojos (Fig. 18);
incisiones con compas en los circulos presentes entre los paneles y los interpaneles; e incisiones
realizadas a mano alzada en las decoraciones vegetales de los paneles medios? y también en
algunas de las figuras que ornamentan dichos campos, como la musa mejor conservada situada
en la pared A, que cuenta con estos trazos en el contorno del cabello y del rostro, y también en
la base donde parece apoyarse (Fig. 26). De igual manera, lo encontramos de forma muy sutil
en las panteras del friso integrado en el panel central®.

1 Véase capitulo dedicado a la Arqueometria para conocer los detalles de los analisis quimicos
efectuados tanto del mortero como de la capa pictérica.

2 Llama la atencion la diferencia del grosor del trazo inciso en cada una de las decoraciones vegetales.
Seguramente se debe a que se utilizé distinta punta a la hora de realizarlos; mucho mas evidente, en
los dibujos de este tipo situados en los paneles medios azules.

3 Todas las incisiones que hemos descrito parecen estar hechas antes de la aplicacion del color de fondo.
El hecho de que sean la base de elementos decorativos dispuestos sobre colores mayoritariamente
claros -azul egipcio y rojo fundamentalmente-, hizo que no hubiera problema a la hora de visualizar
el trazo aunque se aplicase el color de fondo sobre ellos. L. Abad Casal (1982b, 147) argumenta que en
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Fig. 26. Incisiones realizadas a mano alzada en una de las musas del
conjunto homdnimo de Bilbilis (Foto de L. Oronich y L. Ifiguez).

C. Allag (Barbet & Allag 1972, 1027) argumenta que mas que visualizar en este método
un esbozo de la figura que mas tarde se procederd a pintar, hay que ver una intencion de
relacionar la situacion del ornamento respecto al resto del conjunto decorativo. La prueba de
este hecho serian las escasas lineas incisas que componen el trazado preparatorio. Un boceto
verdaderamente intencionado en este tipo de ornamento sélo lo encontrariamos en una figura
femenina de la Casa dei Dioscuri en Pompeya (VI 9, 6-7). Las incisiones presentes en la musa 'y
en las panteras de la predela parecen responder a ese deseo de relacionar el tamafio y situacién
aproximada de las figuras con el resto de la decoracién donde, por otro lado, sobre todo en el
caso de las panteras, el dibujo sobrepasa al trazo preparatorio. En nuestra opinidn, no ocurriria
lo mismo con las decoraciones vegetales, donde los trazos preparatorios incisos, ademas de
cumplir el objetivo de ser un punto de referencia como en los casos anteriores, son también
bocetos decorativos propiamente dichos, ya que el dibujo inciso se realizé con sumo detalle.

Respecto a los colores y técnica empleada, el conjunto presenta una de las paletas
cromaticas mas ricas de todo el yacimiento.

e Rojo: procedente del cinabrio -mezclado con 6xido de hierro- en la capa superficial, y
del 6xido de hierro en la subcapa.

«  Verde: tierras verdes con cristales de azul egipcio.
e Blanco: procedente de la cal.

*  Negro: procedente del carbon.

e Amarillo: compuesto de hidroxido de hierro.

e Azul: azul egipcio en la capa superficial y tierras verdes en la capa inferior.

el caso de que los colores de fondo fueran oscuros, como ocurre en el interpanel, la incision habria de
hacerse después, pues la aplicacion de colores oscuros sobre ella haria que no se observara, quedando
asi inservible. Como hemos visto mas arriba, constatamos trazos preparatorios pintados para
dibujar el candelabro pero no encontramos ninguna linea incisa que marque su eje bien sea porque
no existe, bien sea porque no tenemos ningun fragmento sin la suficiente pérdida de capa pictérica
para apreciarlo.
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Tras los analisis de laboratorio, se observaron ciertas caracteristicas que hemos creido
necesario exponer aqui. El cinabrio Unicamente se empled en las superficies grandes de los
paneles, aunque siempre utilizando el rojo procedente del éxido de hierro en una capa inferior.
El primero, ademas, nunca se uso para las decoraciones de los moteados de los z6calos o para
obtener las coloraciones violetas.

Llama poderosamente la atencion la utilizacion de azul egipcio en los paneles medios. Como
en el caso anterior, se trata de un pigmento caro, por lo que no existen demasiados paralelos
de su utilizacién para grandes superficies: la Casa dell’Atrio a Mosaici (IV 2), en la Casa del
Colonnato Tuscanico (VI17), en la Casa Samnitica (V 1), en la Casa del Tramezzo di Legno (I 11) y
en la Casa dell’Albergo (111 19), todas ellas en Herculano (Esposito 2014). En el mundo provincial,
curiosamente, uno de los ejemplos mas destacados a este respecto es el proveniente del mismo
yacimiento, el conjunto A hallado en las termas. Recientemente, se ha constatado la presencia
de azul egipcio como color de fondo en el techo del tablino de la Domus 1. Ambos conjuntos con
una subcapa a base de calcitay pigmento negro (ifiiguez 2020, 47, fig. 11). También en Cartagena
existen algunas noticias de finales del siglo XIX que parecen apuntar a la existencia de grandes
superficies decoradas con este color, que tal vez pertenecerian a la Domus del Sectile situada en
las proximidades de la actual Calle Gisbert de esta ciudad (Fernandez Diaz 2008, 71).

En lo que respecta al orden de la aplicacion del color, creemos que con el mortero todavia
himedo se extendieron los colores del fondo, al fresco, para posteriormente aplicar, por medio
del “fresco-seco”, los detalles. Para hacer tales afirmaciones nos apoyamos en varios hechos,
algunos de los cuales podemos describir por haber trabajado el conjunto de forma directa: por
una parte, una pintura realizada al fresco es muy perdurable pero el paso de los afios hace que
le afecten una serie de agentes externos -agua, humedad, variacion de la temperatura, accién
del sol y microorganismos- que ejercen una accién destructora sobre la misma, lo que hace
que la capa de carbonato que la protege se altere y se vuelva pulverulenta. Esto lo pudimos
comprobar facilmente en los paneles medios rojos y azules al realizar el proceso de limpieza
de estos fragmentos. Por otro lado, el informe arqueométrico nos advierte de la presencia de
cal en los estratos pictéricos mezclada con los pigmentos y la ausencia de cualquier tipo de
aglutinante proteico y lipidico, por lo que los analistas intuyen que la técnica de las pinturas es
el fresco®.

El buen estado de conservacion de los fragmentos en general hace que nos sea dificil
conocer el orden de aplicacién de los colores. Es logico pensar que la pared se empez6 a pintar
por la zona superior, es decir, extendiendo el color negro de fondo situado en el friso para pasar,
posteriormente a las grandes superficies de la zona media, pintando los paneles azules, rojos
y amarillos, y también los interpaneles negros. Mas tarde se colorearian los campos negros
del zocalo y el rodapié y los interpaneles del mismo en amarillo. Realizada esta operacion, se
enmascararia la unién de las tres zonas en las que se divide la pared con bandas: blanca, entre
el frisoy la zona media, y negra entre la zona media y el zécalo, si bien la banda que realmente
enmascara la pontata, de la que hablaremos en el siguiente parrafo, es de color blancoy aparece
rematando a la anterior en su parte superior. Los galones de fondo blanco que separan paneles
e interpaneles de la zona media cumplirian similar funcién. También se pintarian las bandas
verdes que sefialan el extremo lateral del zocalo rematadas por filetes blancos y las de los
extremos laterales de los paneles medios, blancas en todos los casos y rematadas por un filete

4 A pesar de que la analitica realizada parece corroborar nuestras hipétesis, estamos de acuerdo en ser
prudentes ante esta cuestion. La presencia de carbonato célcico no tiene por qué implicar el uso del
fresco ya que este componente se puede haber utilizado como un simple pigmento. Por otro lado,
el contar con aglutinantes en los analisis como prueba del temple tampoco es siempre posible ya
que estos pueden transformarse o desaparecer. Los de origen animal o vegetal, a causa de cambios
quimicos, los cuales hacen que se disgreguen por su fermentacion. También por cambios fisico-
mecanicos, que provocan que se vuelvan rigidos y fragiles, y por tanto se fragmenten.
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negro. Tras esto, se afadirian los ornamentos y decoraciones figuradas por un procedimiento
que permitiese la superposicién de colores y su aplicacion de forma pastosa.

Este conjunto también presenta una serie de particularidades. Por ejemplo, se observa,
como hemos apuntado, la presencia de la pontata -ponteio: andamio- (Fig. 11), encargada de
marcar las fases de trabajo sefialando a su vez las diferentes partes de la pared: friso, zona
mediay zécalo. En nuestro caso, dicho fendmeno aparece clarisimamente entre la zona mediay
el zécalo, siendo esta la Ultima parte finalizada. Este hecho afectaria a las tres capas de mortero
descritas, esto es, que hasta que no se concluyé el friso superiory la zona media, no se comenzé
con el zocalo, coincidiendo asi con las hipdtesis de R. Meyer-Graft, citadas en el capitulo
referente a la metodologia, sobre los enlucidos pompeyanos. No obstante, la presencia de la
pontata en Bilbilis es muy escasa y los Unicos fragmentos que constatan su utilizacién aparecen
en el foro (fragmento n°4), y en el conjunto B de las termas.

A la hora de realizar las lineas maestras, ha habido una combinacion del uso del trazo
preparatorio pintado y la incision. Por otra parte, se constata la utilizacién del uso de compas
de punta seca en alguno de los circulos, lo que resulta sorprendente porque en el resto de
conjuntos bilbilitanos en los que se documento la utilizacion de compas, se concluyo tras su
estudio que uno de sus brazos habia sustituido la punta seca por un pincel®.

Hemos apreciado una pequefia equivocacion a la hora de pintar los ornamentos de los
interpaneles, subsanada facilmente con el color rojo.

Es seguro que se procedio al alisamiento poniendo igual atencion a las tres zonas, lo cual
dio un brillo especial a las pinturas -que aun podemos visualizar hoy- disimulando los trazos de
pincel. Este hecho junto con la perfecta adherencia de los colores al muro hace que supongamos
que tectores y pictores llevaron a cabo su labor con gran maestria, ya que pintaron con rapidezy
de manera coordinada la pared antes de que el enlucido comenzara a secarse.

DESCRIPCION Y RESTITUCION HIPOTETICA

Expondremos a continuacion, ademas de la descripcion propiamente dicha, una serie de
dificultades con las que nos encontramos a la hora de realizar nuestra propuesta de restitucion.

En algunas ocasiones averiguamos las medidas exactas de ciertos campos pero en otras
nos vimos obligados a permanecer en el terreno de la hipdtesis debido, fundamentalmente,
a la falta de fragmentos clave. En cualquier caso, resulté una tarea complicada por el estado
fragmentario en el que se encontraba el conjunto y también por la cantidad de elementos
ornamentales que lo componen. Por este motivo, se plantearon una serie de criterios a seguir
de forma combinada y global que permitieran, al menos, conocer la secuencia decorativa.

En lo que respecta al mortero, ni el sistema de sujecion ni su espesor nos iban a dar
resultados clave pues en muchas de las piezas sélo se conserva la Ultima capa, bien es cierto
que atendiendo al sistema mediante el cual fue aplicado, obtuvimos una serie de indicios. El
hecho de que se dispusiera de arriba hacia abajo hace que el enlucido presente en el zécalo sea
mucho mas grosero que el resto, algo producido por el peso que tiene que soportar. Esto hizo
que aquellas piezas con todas las capas y con esta caracteristica fueran facilmente atribuibles
a esta zona. Por otro lado, el alisado efectuado sobre el enlucido hizo que tanto en la parte
superior e inferior de la pared como en las zonas laterales, se produjera una pequefa rebaba o,
cuando menos, una ligera concavidad. Este fendmeno es particularmente visible en las piezas

5 C. Guiral ya documentd esta técnica en Bilbilis, concretamente en las cenefas caladas del conjunto B
de las termas (Guiral & Martin-Bueno 1996, 112-113, fig. 34).
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del friso superior, lo que nos llevd a pensar que por encima del mismo se situdé una cornisa,
hecho avalado también por la presencia de gotitas azules —color que no se presenta en el friso y
que podria pertenecer a la cornisa- en una de las placas. Por Ultimo, también fue de gran ayuda
la presencia de la pontata, ya descrita, entre la zona mediay el zocalo.

Fue de vital importancia la observacién de los motivos decorativos, labor que, combinada
con la anterior, dio como resultado el esquema compositivo que mas tarde propondremos.
Aquellos fragmentos que contaban con imitaciones marmoreas o formaban placas de campos
negros con macizos vegetales, fueron facilmente posicionados en el zécalo. Asimismo, las
placas que presentaban candelabros dentro de lo que parecia ser un interpanel permitieron
situarlas en una parte de la zona media muy especifica.

Ademas de la informacién que nos ofrecen los propios fragmentos, fue interesante realizar
un analisis metroldgico, pues un modulo basico nos iba a posibilitar una mejor restitucion.
Las medidas se adecuarian a los condicionantes de su ubicacion o funcién social, en caso de
conocerla; sin embargo, debiamos tener en cuenta las costumbres romanas. De esta manera,
sabemos su gusto por la simetria alrededor de un eje y por esto en la mayoria de las paredes
encontramos una decoracién parietal dividida en paneles impares -1, 3, 5, 7, etc.-. Por otro lado,
también atendimos a la medida basica caracteristica, el pie romano, con sus multiplos y sus
submultiplos.

Ayudandonos por estos criterios y realizando paralelamente el puzle, que nos permitié
conectar unos motivos decorativos con otros, la restitucion de las cuatro paredes que componen
la habitacion, articuladas en las tres zonas en las que tradicionalmente se viene dividendo la
pared romana, se resolvio de la siguiente manera®.

PARED A (Fig. 27)

Zécalo: Comienza en su parte inferior por un rodapié de 13 cm, que rodea toda la estancia,
de fondo amarillo y con un moteado en granate, el cual estaria imitando al marmol numidico
denominado también chentou o giallo antico.

A continuacién, encontramos el zdcalo propiamente dicho articulado en tres paneles de
97,8 cm de ancho, coincidiendo asi con las dimensiones de los campos monocromos de la zona
media, y una altura mayor a 62 cm, sin que los fragmentos nos permitan decir mas al respecto.
Estan decorados con diferentes macizos vegetales, sobre un fondo negro, cada uno de los
cuales tiene unas caracteristicas diferentes: uno de ellos estaria compuesto por flores en tonos
violetas brotando de un arbusto en diferentes tonos verdes; otro no poseeria flores pero si unas
ramas que sobresalen del arbusto; el Ultimo también contaria con flores, alternandose en este
caso las de color amarilloy las granates.

Separando estos campos, encontramos interpaneles de 16 cm de anchura, cuya ubicacién
coincide con la de los candelabros de la zona media. También son de fondo amarillo con un
moteado en granate, pero en este caso van rematados, en ambos laterales, por un filete granate,
de 0,6 cm, y un trazo blanco de 0,3 cm, si bien el grosor de este ultimo elemento varia a lo largo
de la estancia. En la parte superior encontramos también otro filete marrén de 0,6 cm.

En los laterales del zocalo, aparece una banda verde de 4,3 cm separada de los campos
negros por un trazo blanco de 0,25 cm, fendmeno que se repite en las cuatro paredes.

La transicién hacia la zona media se soluciona en toda la habitacién mediante tres
elementos. Sobre el zocalo se sitta: directamente sobre el zocalo se sittia una cornisa ficticia de

6 Para una mayor comodidad, hemos denominado a cada una de las paredes: A, B, Cy D.
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Fig. 27. Restitucién hipotética de la pared A (dibujo de L. Aiguez).

5 cm de espesor grosor, rematada en su parte inferior por un filete gris y en su parte superior por
uno rojo, de 0,9 y 0,5 cm de anchura respectivamente. A continuacién, se dispone una banda
negra de 9 cm, la cual solo presenta unos elementos cordiformes verdes en aquellas zonas
donde, mas arriba, arrancaran los candelabros. Se encuentra rematada en su parte superior
por un trazo marrén de 0,4 cm. Por Ultimo, antes de comenzar la zona media, aparece una
banda de fondo blanco, de 4,4 cm decorada con dos ornamentos separados entre si 3,9 cm:
uno de ellos tendria forma romboidal con una suerte de filamentos cortos que lo rodean, el
siguiente presentaria una forma lanceolada con un pequefio pie y también dos filamentos que
arrancarian de los laterales.

La suma de todos estos elementos daria como resultado un zécalo de Tm o mas alto. Sinos
desprendemos, sin embargo, de la zona de transicion a la parte media de la pared, tenemos una
medida aproximada de dos pies romanos.

Zona media: Se organiza en tres paneles de 1,44 m de alto y 97,8 cm de ancho, los dos
laterales de color rojo y el central de color azul. Este ultimo cuenta con una banda decorada en
la parte superior y una predela sin decoracion en la inferior. Ambos elementos, de 7,7 cm, son de
fondo rojo y se encuentran rematados en su parte mas cercana al panel, por un filete de 0,5 cm
de fondo blanco, decorado con corazones y puntos verdes, y rematado por una linea oscura.
La primera es la Unica que se encuentra decorada por dos felinos, probablemente panteras o
guepardos, pintados en tono marrén claro con manchas en marrén mas oscuro y en posicion
enfrentada. Entre ellos se sitUa una suerte de vaso en color verde del que brotarian unas ramas,
a derechay a izquierda. En el centro del panel se encuentra un cuadrito rodeado por un filete
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blanco y un trazo marrén, y ambos elementos sumarian 0,9 cm. La anchura del mismo seria de
32cmylaalturanomayora35cm -calculos realizados con base a la distancia de los ornamentos
vegetales respecto del interpanel-. Probablemente, en su interior se encontraria una escena
mitologica cuyo fondo seria rosado, sin embargo, el mal estado en el que ha llegado hasta
nosotros hace imposible cualquier tipo de identificacion. Solamente constatamos la presencia
de una cadera femenina en la que se aprecia el ombligo. Flanqueando a este elemento, aparecen
unas ramas -como una suerte de guirnaldas- en tonos marrones con hojas en verde y frutos en
amarillo, que giran en espiral.

Los paneles laterales rojos estan decorados con musas aisladas. En el derecho se situa la que
ha sido identificada como Euterpe, de 25,5 cm de alto. Se encuentra apoyada sobre una linea
imaginaria y mira ligeramente hacia su izquierda. Con la mano derecha se toca el pelo mientras
que con la contraria sostiene la doble flauta o aulos, atributo que ha permitido concretar su
identificacion. En el panel izquierdo se situa otra de estas figuras mitoldgicas pero, debido a los
escasos y mal conservados fragmentos que compondrian la misma y, sobre todo, al hecho de
que no haya llegado hasta nosotros ninguno en el que se representara un objeto caracteristico,
no nos ha sido posible conocer de quién se trata. Aparece también mirando hacia la izquierda
y con el brazo de ese mismo lado extendido, doblando el codo en 90°. Ambas llevan el pelo
recogido y una toga, si bien la de Euterpe es de manga larga y mas tupida, y la de la segunda
figura es de manga corta y ligeramente transparente, dejando entrever un pecho.

Todos los paneles estan delimitados en su parte superior por un filete doble, marrén y verde
de 1cm, después del cual nos encontramos con el inicio del friso. En los extremos laterales se
marca el final de la pared con una banda blanca de 4,2 cm rematada por un trazo marrén.

Existen dos interpaneles de fondo negro, de 18,4 cm de ancho y 1,44 m de alto -medida que
coincide con los paneles puesto que no traspasan la parte superior zona media- flanqueados
por unos filetes de 0,8 cm de fondo blanco y ornamentados con corazones en tonos morados, y
puntos rojos enmarcados por lineas negras. Los elementos cordiformes divergen a partir de un
segmento de circulo de fondo blanco y con una flor esquematica en tono marrdn en su interior,
que se encuentra situado en el centro entre el panely el interpanel. Este objeto es tomado como
centro a partir del cual la decoracién de los interpaneles se articulara de forma casi simétrica.
El candelabro en si, que imita modelos metalicos, sobrepasa la zona media en su parte inferior
hasta casi apoyarse en la cornisa ficticia, si bien no cuenta con un pie que lo sustente. A lo largo
del fuste dorado y muy delgado, se van alternando flores de loto esquematicas con elementos
en forma de cratera, uno de los cuales actlia como remate del mismo, y también seis series de
tres puntos, dos verdes y uno rojo. Detras de él se sitlan dos filetes rojos verticales de 1cmy
unidos entre si en dos ocasiones por bandas horizontales de 3,8 cm, del mismo color. Ambos
elementos estan enmarcados por trazos blancos. Van intercalandose en ellos ornamentos
fusiformes en tono blanco y ribeteados interiormente por pequefios semicirculos marrones y
verdes. Finalmente, en el ultimo plano, hacia la mitad del interpanel, se sitda un rectangulo
de, aproximadamente, 10 cm de alto y 11 cm de largo, de fondo amarillo y con dos elementos
ultrasemicirculares y morados, a ambos lados y recorridos por cuatro circulos en su parte
exterior representando asi, de manera esquematica, una suerte de flor.

Zona superior: Tiene una anchura de 16 cm a lo largo de toda la pared, si bien cabe destacar
que sufre una curvatura hacia la parte inferior cuando coincide con el eje de los candelabros.

Separando la zona media del friso superior aparece una banda, de 4,5 cm de fondo blanco
decorada con motivos semicirculares con engrosamiento en la parte central, en tonos verdesy
marrones. Podrian ser flores de loto esquematicas entre las que se intercala un punto rojo. La
zona va flanqueada por el filete que ya hemos descrito al hablar de los paneles medios y por una
linea marrdn en la parte superior. Esta banda marca la transicion entre la zona media y la zona
superior.

77



El conjunto de las musas de Bilbilis

El principal campo del friso estd ocupado por una banda negra de 9 cm. Se encuentra
decorada con diferentes motivos entre los que destacan las jarritas de tipo metalico situadas
en el lugar donde se curva el friso. Existen también pequefios cuadraditos de 7,6 cm de alto y 10
cm de largo, decorados con flores cuadripétalas en tono marron muy claro con ciertos matices
rojos, sobre un fondo verde en el caso de estar situadas sobre un panel rojo de la zona media,
y seguramente amarillo -por analogia con el resto de paredes-, en el caso de estarlo sobre
uno azul, aunque no lo tenemos constatado en esta pared. Finalmente, una serie de motivos
vegetales recorren toda la banda flanqueando los elementos antes seflalados. Quizas también
se sitlan aqui unas flores de loto rojas, de las que no pudimos saber muy bien su ubicacion.

Por ultimo, hay una banda roja de 2,5 cm separada de la anterior por un trazo blanco de
0,3 cm. Esta se viene a unir con la banda roja lateral del mismo color y medida que se sitla en
los extremos laterales que marcan el final de la pared.

Fig. 28. Restitucion hipotética de la pared B (dibujo de L. [Aiguez).

PARED B (Fig. 28)

La estructuray medidas generales de la pared serian las mismas que en la A eiiria enfrentada
con ella.

Zbcalo: Se articularia de la misma manera que la pared A. Es en este muro donde tenemos
la placa que mejor documenta esta composicion decorativa. En este caso, el primero de los
macizos vegetales cuenta con flores, en amarillo y granate, que sobresalen de un matorral; el
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segundo no presenta ningtin motivo floral; y en el tercero salen ramas en altura en tonos verdes
y granates.

Zona media: En su estructura organizativa, el panel central es rojo y los paneles laterales
azules. El central va ornamentado con un cuadrito del que solo podemos saber que va
enmarcado por una linea exterior marrén y esta encuadrado interiormente por un filete del
mismo color. Una vez mas, la escasez de fragmentos no permite ver el motivo con el que iria
decorado, seguramente una escena mitolégica. Flanqueando este ornamento, encontramos
a ambos lados ramas vegetales, que posiblemente también girarian en espiral. En este caso,
arrancan tanto de los circulos medios del interpanel como del cuadrito central. Los paneles
laterales estan decorados con imagenes aisladas entre las que se conserva una figura alada con
una lira, de factura muy similar a la de Euterpe.

También en este caso, para marcar el limite superior de los paneles, se ha optado por un
filete doble marron. De la misma manera, una banda blanca seguida de un trazo marrén marca
el extremo lateral de los mismos. Todos estos elementos cuentan con las mismas medidas que
los estudiados en la pared A.

Los interpaneles, de fondo negro, también van flanqueados por elementos cordiformes y
puntos que divergen a partir, en este caso, de un circulo que se sitia donde antes veiamos el
segmento de circulo de fondo blanco, a partir del cual por un lado nacen las ramas vegetales
que ornamentan el panel central y por otro se organiza la decoracion del candelabro de forma
simétrica. Estos circulos, decorados con flores cuadripétalas, son de fondo rojo cuando marcan
la transicion entre el interpanel y un panel de fondo azul, y de fondo azul si les sigue un panel
rojo. En el candelabro, mas vegetalizado que en el caso anterior, se alternan elementos en
huso con flores de loto esquematicas. En un segundo plano tenemos nuevamente elementos
fusiformes en verde y amarillo. Esta vez, no se unen por filetes rojos verticales sino por una
suerte de filamentos vegetales, los cuales forman en su recorrido elementos cordiformes,
situandose entre ellos unos semicirculos rojos cuando las lineas ondulantes se acercan al eje
delinterpanel. Finalmente, en un tercer plano tenemos también unos cuadritos en el centro, al
lado de los circulos descritos anteriormente, de fondo amarillo y decorados, en cada mitad en
la que queda dividido por el fuste del candelabro, por unos elementos acampanados a los que
acompafan pequefios circulos.

Zona superior: El friso superior de esta pared situado en el lado derecho se conserva en
muy buen estado y es el que nos ha servido para comprender la decoracién de la habitacién en
esta zona. De esta manera, se puede comprobar todo lo dicho anteriormente, especialmente la
jarrita apoyada en la zona curva del friso y el cuadrito amarillo situado encima del panel azul.

PARED C (Fig. 29)

Se estructura de igual manera que las dos anteriores pero sus dimensiones totales no estan
muy claras. El problema radica en el nimero de paneles que poseeria.

Zobcalo: Sila habitacion fuera cuadrada, tendria las mismas medidas que Ay B mientras que
si la habitacion fuera rectangular el muro que ahora nos ocupa, tendria cinco o incluso siete
paneles. No habria cambios en ély solo destacar la presencia de dos macizos vegetales mas que,
en todo caso, deberian seguir la alternancia que hemos descrito anteriormente. Los escasos
fragmentos de esta pared que han llegado hasta nosotros nos hacen muy dificil la restitucion
de la misma.

Zona media: Se articula por medio de un panel central de color azul y dos laterales de color
amarillo con figuras aisladas. Una de ellas es un amorcillo con una cornucopia, del que se ha
conservado el rostro y el lado derecho; la otra es una liebre muy cercana al candelabro, hecho
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Fig. 29. Restitucién hipotética de la pared C (dibujo de L. Aiguez).

apreciable en la placa que la contiene, pues a muy poca distancia se encuentran los galones
con corazones tan caracteristicos de esta zona, como ya hemos visto en las anteriores paredes.
Posiblemente estuviera apoyado sobre alguin tipo de decoracién vegetal, algo por lo que abogamos
por la comparacion con otro animalillo presente en la pared D. Por su situacion, quedando el
candelabro a su izquierda, se deberia situar en el panel derecho mientras que el amorcillo lo
haria en el izquierdo. En el panel central volveria a aparecer el cuadrito central con una escena
mitologica en su interior. Si hubo decoracién vegetal flanqueando este ornamento es algo que
ignoramos.

Nuevamente encontramos el filete doble marréon marcando el limite superior en el panel
azul central. En los paneles amarillos no hemos hallado ningtin fragmento que corrobore este
hecho. Si la habitacion fuera cuadrada, el limite lateral, por logica y analogia con el resto de
paredes, habria de estar marcado por una banda blanca seguida de un trazo marrén en los
campos. Sin embargo, ningun fragmento nos avala esta cuestion.

Si la habitacion fuera rectangular se afladirian, al menos, dos paneles mas que seguramente
irlan decorados con figuras aisladas. En cuanto al color de los paneles amarillos, podrian
ser tanto rojos, respetando la alternancia cromatica con el resto de la habitacion, o azules,
siguiendo en este caso la alternancia cromatica sélo de esta pared.

Los interpaneles, diferentes a los descritos anteriormente, son de fondo rojo flanqueados,
eso si, por galones con elementos cordiformes. El candelabro en si imita modelos vegetales
pero con un fuste mucho mas grueso que en los casos anteriores donde, por este motivo, se
aprecia mucho mejor el juego de luces y sombras que, con gran maestria, realizo el pintor para
dotarlo de relieve. Debido a los pocos fragmentos que han llegado hasta nosotros, no podemos
saber la forma con la cual se remataba en la parte superior. La parte inferior, en esta pared, no
llega hasta la cornisa ficticia, sino que se apoya directamente sobre el final de la zona media,
aunque tampoco tiene pie. En un segundo plano, encontramos nuevamente los elementos
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fusiformes unidos entre si por una serie de filamentos vegetales que también forman elementos
cordiformes. En este caso, la mayoria de los elementos fusiformes se han pintado con un tono
marron muy claro por encima del cual se han dispuesto una serie de decoraciones geométricas
coloreadas de un marrén mas oscuro; otros son de fondo verde. En el ultimo plano, en la parte
central del interpanel, volvemos a encontrarnos con un cuadrito verde decorado con elementos
acampanados, de forma similar a la vista anteriormente. También, entre el interpanely el panel,
tenemos constancia de los circulos a partir de los cuales se organiza la decoracién de forma
simétrica. Aqui, una flor cuadripétala blanca se situaria sobre un fondo de color granate. Estos
serian los dos Unicos interpaneles en el caso de ser la habitacion cuadrada.

Si fuera rectangular, se afadirian, al menos, dos interpaneles mas que pudieran ser de fono
rojo, como los ya constatados para esta pared, o negros como corroboraria la pieza que conecta
un interpanel negro con un campo amarillo y cuenta con un elemento fusiforme en rojo.

Zona superior: Se estructura exactamente igual que en las paredes anteriores. El cuadrito
situado en la banda negra y encima de un panel amarillo bien pudiera ser rojo, de acuerdo con la
alternancia de colores constatada: a un panel rojo le corresponde un cuadrito verde, a un panel
azul le corresponde un cuadrito amarillo, y asi, a un panel amarillo podria corresponderle un
cuadrito rojo. Sin embargo, en los circulos centrales de los interpaneles de la zona media, no
se produce esta alternancia: mientras que para los paneles azules y rojos le han correspondido
circulos rojos y azules respectivamente, en el caso de los paneles amarillos hemos visto que la
solucién adoptada era un circulo morado, por lo que también existe la posibilidad de que este
fuera el color escogido para el cuadrito del friso superior. Por otro lado, el hecho de que el fondo
de los interpaneles de esta pared sea rojo, puede haber afectado a la eleccién.

Si la habitacion fuera rectangular, sélo podemos afiadir que el friso seria de mayor longitud.

PARED D (Fig. 30)

Fig. 30. Restitucién hipotética de la pared D (dibujo de L. [figuez).
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Esta pared irfa enfrentada a la anterior y, por légica, también aqui se contemplaria la
posibilidad de que la habitacion fuera cuadrada o rectangular.

Zocalo: Se repetiria el mismo esquema que hemos visto para las paredes anteriores. No
hemos encontrado ninglin fragmento que ponga en duda esta hipotesis.

Zona media: Se organiza con una alternancia de paneles rojos y azules. El central, de color
rojo, tendria un cuadrito con una escena mitologica, flanqueado por una serie de motivos
vegetales que también arrancarian tanto del cuadrito central como del circulo del interpanel,
a juzgar por la posicion, similar a la que se constata en la pared B, que presenta uno de ellos.
Los paneles laterales azules estarian decorados por animalillos ~como la garza sobre motivo
vegetal que tenemos documentada- y posiblemente figuras aladas o musas.

Si la habitacion fuera rectangular nuevamente se afiadirian, como minimo, dos paneles mas
de los que tampoco podemos saber el color ya que, aunque solo tengamos documentada la
banda blanca que marca el final de la pared sobre paneles rojos y azules, podriamos argumentar
de nuevo que, casualmente, no ha llegado hasta nosotros ninguna pieza de un campo amarillo
con una banda de este tipo.

Si la habitacion fuera cuadrada, los interpaneles serian de fondo negro, exactamente igual
que los que hemos constatado para la pared B. Si la habitacion fuera rectangular, pudiera ser
que se repitiera el mismo interpanel o que fuera de fondo rojo, como el que hemos visto para la
pared C, y entonces obligatoriamente tendria que dar paso a un panel amarillo. También podria
ocurrir que se situara aqui la pieza que conecta el interpanel negro con un campo amarillo y
asi tendriamos que apostar nuevamente por la presencia de un panel de este color sefialando
el final de la pared, siempre y cuando apostemos por una pared de cinco paneles y no de mas.

Zona superior: También en esta pared contamos con una placa muy bien conservada que
nos ha servido, fundamentalmente, pare conocer el motivo que decora el cuadrito verde
central. Si comparamos el friso presente en esta pared y el que hemos situado en la pared B,
podemos comprobar que los motivos vegetales que flanquean al citado cuadrito son distintos
dependiendo del color que muestra: si es amarillo, los elementos vegetales son fusiformes, y si
es verde, son hojas de hiedra.

En cuanto a la restitucién y con base a lo dicho, podemos establecer que tenemos una
habitacion de cuatro paredes donde dos de ellas -A y B- tienen una anchura aproximada de
3,25 m, es decir, 11 pies romanos, y las otras dos -C y D- serian iguales si la habitacién fuera
cuadrada. Si la habitacion fuera rectangular, estas medirian, en el caso de que se afadieran
dos paneles e interpaneles mas, 5,53 m, lo que nos llevaria, casi de manera exacta, a los 19 pies
romanos. El en caso de que estas dos paredes tuvieran 7 paneles, la habitacién mediria 7,8 m,
unos 26 pies aproximadamente, lo que se nos antoja bastante improbable debido a que la
estancia quedaria demasiado estrecha y muy larga. La altura, teniendo en cuenta que nos
faltaria por saber la medida exacta del zécalo, se estimaria en torno a los 2,64 m, sin contar con
la cornisa que tendria casi con total seguridad.

Tanto las medidas como la disposicién de la pared en general nos remiten nuevamente a
modelos italicos, Si es cierto que si en el zécalo afladimos los tres elementos de transicion
hacia la zona media -cornisa ficticia, banda negra y banda decorada-, el zécalo se nos presenta
excesivamente grande -mas de 1 m- en comparacion con la zona media, realmente pequefa
-1,44 m-, teniendo en cuenta, ademas, que el friso superior tampoco es de dimensiones muy
grandes. Ciertamente, para un zécalo de estas caracteristicas deberia corresponderle, en
principio, una zona media no inferior a 1,75 m (7 pies) (Fernandez Diaz 2008, 77). Esto nos ha
llevado a plantear la posibilidad de que pudo proseguir la decoracion por encima de la cornisa,
lo que tampoco seria extrafo.
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En lo que respecta a la forma de la estancia, sin que podamos establecer una conclusion
rotunda, apostamos aqui por una habitacion rectangular en la que las paredes Cy D serian los
lados largos de la misma. Defendemos esta hipdtesis principalmente por la pieza que presenta
un interpanel negro seguido de un panel amarillo. Aunque la situemos en la pared Coen la D,
lo cierto es que su presencia nos obliga a pensar en la presencia de mas de dos interpaneles.
También debemos apuntar la existencia de muchas placas de candelabros, que no sabriamos
posicionar si no abogaramos por la existencia de mas de dos interpaneles en las paredes Cy D.
Por dltimo, también decir que s6lo constatamos la presencia de las bandas blancas que marcan
el final de la pared en los laterales de la zona media, en fragmentos rojos o azules de tal manera
que, en la pared C, los paneles amarillos no podrian suponer el final del muro a no ser que no se
hubiera conservado ningtin fragmento que asi lo indicara.

Hay varios factores para tener en cuenta a la hora de entender la restitucién propuesta:
por un lado, sabemos, por légica, que la habitacion tuvo vanos —puertas y/o ventanas- que no
hemos podido situar por no haber hallado ninglin fragmento en angulo. Asimismo, muchas
de las piezas las hemos emplazado facilmente en una zona u otra de la pared -zdécalo, zona
media y friso- pero, dentro de esto, la colocacién en uno u otro muro -A, B, C o D- ha sido
mas dificultosa. En aquellas piezas donde no se aprecian todas las capas del mortero, ni la
direccion de la pincelada, etc., sélo nos hemos valido de la decoracion, que hemos analizado
exhaustivamente, para proponer una pared de emplazamiento, de tal manera que muchos de
los fragmentos que presentan motivos que se repiten en toda la pared -macizos del zécalo,
cornisa ficticia, banda decorada, etc.-, se han colocado de forma aleatoria, ya que permiten una
mejor visualizacion del conjunto y no afectan en absoluto al estudio y comprensién del mismo.

Finalmente, hay que sefialar la multitud de cuestiones abiertas que se presentan al estudiar
esta pared. Ciertamente, la escasez de fragmentos no nos permite saber la decoracién del
cuadrito central, si los elementos vegetales aparecen en todas las paredes o solo en el panel
central, qué figuras completaban la decoracidn, etc.

En resumen, tenemos por tanto una estancia, cuadrada o rectangular, con un zécalo
articulado en paneles negros con macizos vegetales y un rodapié e interpaneles de fondo
amarillo y moteados en granate. Una cornisa ficticia, una banda negra y otra blanca dan paso
a la zona media. En esta, el numero de los paneles que la componen es impar a partir del
central -3 en las paredes Ay B,y 3,5, 7, etc., en las paredes Cy D-, engalanado con un cuadrito
central, flanqueado por elementos vegetales. Los colores, rojo y azul, mayoritariamente,
van alternandose, de tal manera que so6lo constatamos el amarillo, en la pared C, sin que
descartemos que también se pueda encontrar en la pared D. Musas, amorcillos y animales son
las figuras que completarian la decoracién. Los interpaneles son todos de fondo negro salvo, en
principio, los dos de la pared C que son de fondo rojo. Los candelabros insertos en ellos imitan
a modelos metalicos en la pared Ay se presentan mas vegetalizados en el resto de muros.
Lateralmente, unas bandas blancas marcan el final de la pared. El friso superior, igual en toda
la estancia, estd compuesto por una banda negra, que supone el campo principal, decorada
con elementos vegetales, jarritas y cuadritos con flores cuadripétalas mayoritariamente. Esta
flanqueada en su parte inferior por una banda blanca decorada con flores de loto esquematicas,
y en su parte superior por una banda que marca el limite final de la pared en esa zona.

ESTUDIO ICONOGRAFICO

Algunos de los ornamentos que presenta nuestra pared hicieron que, desde el mismo
momento en que se exhumd el conjunto, se abogara por datarlo dentro de un lll estilo maduro.
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IMITACIONES MARMOREAS

El caso que aqui presentamos imita al marmol numidico denominado también chentou o
giallo antico.

La imitacion de marmoles en los zdcalos es un recurso ornamental utilizado durante toda
la historia de la pintura romana haciéndose especialmente importante en las provincias en los
inicios del Il estilo. En las ciudades campanas’, sin embargo, los ejemplos se reducen llegando
a esta etapa, mas si obvidramos los z6calos salpicados que estan imitando realmente granitos
y no marmoles propiamente dichos (Guiral et al. 1986, 277). Sélo encontramos imitacion de
marmol en este periodo en el triclinio (c) de la Casa (VI 14, 37) (Bragantini 1994, 375, fig. 4), en el
triclinio | de la Casa de Spurius Mesor (VII 3, 29) (Sampaolo 1996b, 917, fig. 32), y en el atrio (7) y
fauces de la Casa del Fauno (VI 12, 2) (Hoffmann 1994, 90-91y 114-116, figs. 9a y 43-44). Ademas,
se trata de reparaciones de paredes decoradas bajo canones de estilos anteriores por lo que no
reproducen las modas del momento. Se atestigua este fendmeno especialmente en las fauces
de la Casa del Fauno, cuyo zécalo de imitacion marmorea, que corresponde a una reforma de
esa zona de la pared en un momento en el que ya en otras casas se estaba decorando con los
ornamentos propios del Il estilo, no hace sino seguir la decoracion de la zona media y superior,
es decir, continta con la imitacion de marmoles tan caracteristica de | estilo.

En el mundo provincial en este periodo, sin embargo, el recurso que ahora tratamos goza de
gran extension. Un ejemplo de imitacion de marmol numidico se encuentra en Carcassone (Le
Trésault) (Rancoule & Sabrié 1985, 62-63), fechado en la primera mitad del siglo 1 d.C. y donde
esta decoracion se limita también a los paneles estrechos, como en nuestro caso. Se constata la
misma cronologia para la imitacién de marmol chentou presente en los zdcalos de Soisson (Sala
VII) (Defente 1987, 178, fig.13). En Magdalensberg (AA 15/f) (Kenner 1972, 210, fig.1), en Austria,
también contamos con un zécalo compartimentado, fechado en las primeras fases del Il estilo,
que cuenta en algunos de sus sectores con imitaciones marmoreas de fondo amarillo, mientras
que en Colonia (Insula JK/1), en Alemania, se documenta también el fendmeno, en este caso en
época de Claudio (Thomas 1984, 46).

En Espafa, imitaciones de marmoles encuadradas dentro del IIl estilo tenemos, entre otros
lugares, en Cartagena (Domus de Calle Soledad esquina Calle Nueva, sector B) (Fernandez Diaz
2008, 131, lam. 17); en Ampurias (Casa 1) (Nieto 1979-1980, 284); y en Bilbilis (conjunto A del
templo y de la crypta del teatro) (Guiral & Martin-Bueno 1996, 449).

A tenor de los ejemplos citados, sobre todo en el mundo provincial, podemos concluir que
las imitaciones de marmoles son mas abundantes en los inicios del Il estilo hasta el cambio de
Eray en la fase final de este, 35-45 d.C. En cualquier caso, constatamos la extension del uso de
este recurso ornamental tanto cronolégica como geograficamente.

MACIZOS VECETALES

El origen de este tipo decorativo se encuentra en el Il estilo, concretamente en la fase Ic
(Bastet & De Vos 1979, 69), y responde al deseo de dotar a la pared de un supuesto jardin pintado.
La evolucidn estilistica hizo que los elementos se fueran simplificando y esquematizando, de tal
forma que la sugestiéon inmediata del jardin deja paso a un simbolismo palpable. Se mantiene
durante todo el Ill estilo, donde suelen combinarse con disefios geométricos tales como tirsos
o cruces en los que alguna vez encontramos elementos colgantes, utilizandose de manera

7 Una obra de referencia que recopila en un corpus los marmoles pompeyanos es la elaborada por
Eristov 1979.
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profusa en el IV, periodo en el que los elementos geométricos suelen sustituirse por cenefas
caladas.

Los macizos vegetales en el Il estilo también pueden aparecer en un friso corrido o en
diferentes paneles. Ademas, podemos hallarlos formando parte de escenas de caza, con
zancudas u otras aves que casi siempre se encuentran “picoteando” sus frutos. En Pompeya
tenemos ejemplos de todas estas variedades®. Un caso similar al nuestro se sitla en la cripta
del Edificio di Eumachia (VII 9, 1) (Bastet & De Vos 1979, 190, tav. XVIII, 34), donde el motivo,
presente en compartimentos anchos, se alterna con otros estrechos. Como veremos cuando
estudiemos otros conjuntos en este mismo capitulo, el IV estilo retomara este tipo decorativo.
Sobre todo para las estancias principales, se combinara con otros elementos similares a los ya
vistos para el anterior periodo; y sin embargo, solo seran tratados de manera aislada para las
estancias secundarias.

Elmismofendomeno se constataen el mundo provincial. En este caso, algunos de los ejemplos
mas similares y cronoldgicamente mas cercanos a nuestro conjunto, los documentamos en
Soissons (lycée Gérard-de-Nerval, sala V)%, donde se alternan con imitaciones de marmol
(Defente 1987, 178, fig. 13; Barbet 1987a, 14). Mas alejados son los casos de Ste. Colombe (rue
Garon) (Le Bot & Bodelec 1984, 40); Vienne (place Saint-Pierre) (Barbet 1982, 62, fig. 9); Lyon
(Maison a péristyle) y Avenches (Salon rojo de la Insula 18) (Fuchs 1989, 28, figs. 8ay b), por citar
algunos de los lugares mas representativos.

En Espafia, este tipo de decoracion va a estar muy generalizado en las pinturas de la segunda
mitad del siglo | d.C. Los macizos vegetales aparecidos en zdcalos de distintos conjuntos del
propio yacimiento bilbilitano -conjuntos Ay B hallados en las termas (Guiral & Martin-Bueno
1996, 96-125)- asi lo confirman. Dentro del Ill estilo, y remitiéndonos a enclaves cercanos,
vendran representados por las pinturas de Calahorra (La Clinica) (Garcia Ramirez et al. 1986,
176-177) fechadas en la fase IIb. La cronologia del que aqui presentamos, también nos dirige
hacia fechas tardias dentro de este estilo, por lo tanto, corroboramos que este ornamento en
nuestro pais aparece en la fase madura del citado periodo.

CORNISA FICTICIA

Se encuentra situada entre el zécalo y la zona media. Tiene su origen en el Il estilo, algo
especialmente palpable aqui pues se trata de un elemento de clara funcionalidad arquitectonica,
una de las caracteristicas principales de los ornamentos pertenecientes a ese periodo. En el Ill
estilo, este tipo decorativo suele aparecer entre el zécalo y la zona media, a partir de la fase la.
Se mantendra también durante todo el IV estilo (Riemenschneider 1986, 44).

Es en Francia donde va a adquirir tanta importancia que se establecera como uno de los
ornamentos mas caracteristicos para las pinturas de todo este periodo™. En Espafia solo
tenemos constatada su utilizacion en el Il estilo en Ampurias, (panel A de la Casa 1) (Nieto
1979-80, 290-291, fig. 10-13), y también en Bilbilis, conjunto B del templo (Guiral & Martin-Bueno
1996, 46) y en los conjuntos Ay B de la Casa del Larario del mismo yacimiento (Guiral & Martin-
Bueno 1996, 349-361).

8 Para conocer un elenco de todos los z6calos de lll estilo decorados con macizos vegetales, véase
Bastet & De Vos 1979, 122, nota 38.

9 También se encuentran en la sala Il pero los presentes en la sala VII son un paralelo mas cercano
(Defente 1987, 177, fig. 10).

10 Para conocer el amplio elenco de pinturas del mundo provincial que presentan este ornamento en el
citado periodo, consultar Barbet 1987a, 14-15, epigrafe pseudo moulures ornées u ombrées.
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Fig. 31. Dibujo de la banda entre el zécalo y la zona media (dibujo de ). Lope).

Fig. 32. Candelabro metdlico situado en la pared A
(foto de L. Oronich y L. Ifiguez).
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Tenemos por tanto un motivo decorativo que, a pesar de utilizarse en un periodo amplio de
tiempo, podemos decir que, tal y como se presenta aqui, es caracteristico de la primera mitad
del siglo | d.C. ya que, posteriormente en la segunda mitad, la cornisa es sustituida por una
banda verde bordeada por filetes blancos desprendiéndose practicamente de su reminiscente
caracter arquitectonico del Il estilo.

BANDA DECORADA ENTRE EL ZOCALO Y LA ZONA MEDIA (Fig. 31y 32)

Puesto que luego vamos a tratar este tema en profundidad al hablar de la imitacion de
cornisa que se presenta en el friso superior, diremos por ahora que estos tipos de bandas
decoradas entre el zécalo y la zona media o entre esta y el friso superior, aparecen tras la fase
la del Ill estilo, desapareciendo el caracter arquitecténico que tenian en el Il estilo y siendo
sustituidas por frisos decorados.

En nuestro caso, tenemos en esta banda decorada dos tipos de elementos: el primero de
ellos parece una suerte de rombo del que salen pequefios filamentos y el segundo es un motivo
en forma de hoja lanceolada con un pie del que salen dos apéndices. Encontramos similares
ornamentos tanto juntos como alternandose cada uno de ellos con otros desde la fase Ic del
Il estilo, como se puede apreciar en la Villa di Boscotrecase (Riemenschneider 1986, 74-75),
concretamente en las habitaciones 15, 16 y 19. En el mundo provincial, destaca el fragmento
procedente del Nuevo Museo de Cherchel (Argelia) (Zinai 2018, 278, fig. 2). Ningtin caso es igual
al nuestro pero si que en todos ellos se constata un deseo de combinar un elemento romboidal
con otro del que salen filamentos. El segundo de los motivos descritos perdura en las siguientes
fases del Ill estilo, como observamos en la Casa di Lucretius Fronto (V 4a) (Riemenschneider
1986, 81), de la fase lIb, si bien se presenta mucho mas desarrollado. Mencién especial merece el
documentado en la Casa del Labirinto (V 11, 10) (Riemenschneider 1986, 77), de la fase lla, muy
similar al que aqui presentamos. Cabe destacar también un paralelo del motivo lanceolado en
un friso hallado cerca de la Casa de la Cisterna en Bilbilis pero de procedencia desconocida, que
se presenta alternandose con unas flores de loto, fechable también en el Ill estilo por la misma
comparacion que hacemos con la Villa de Boscotrecase (Guiral & Martin-Bueno 1996, 450).

PREDELA (Fig. 32)

Sesitlaen la parteinferior del panel central azul de la pared A,y no entre la zonade transicién
y el arranque de la zona media, como ocurre en la mayoria de los casos documentados en el
occidente del Imperio. En la parte superior de este panel, encontramos una banda decorada
con panteras, motivos vegetales y un vaso que actla como elemento simétrico. Ambos son de
fondo rojo.

Esta apelacion viene del vocabulario medieval y de la pintura del Trecento. Se adecua bien
a un espacio cerrado, normalmente bajo los paneles principales, como esos estrechos frisos
que decoraban la parte inferior de los retablos. El origen de este tipo decorativo parece estar
nuevamente en el Il estilo, lo cual se nos antoja como otra reminiscencia de las funciones
arquitectonicas de la pintura mural romana en este periodo, aunque su aparicion, tal y como se
presenta en este conjunto, tiene lugar en el Ultimo decenio del siglo | a.C. (Mostalac 1996, 19).

En Pompeya tenemos varios ejemplos atestiguados del uso de este recurso, tanto sin
decoracion -como es el caso de la predela de nuestro conjunto- como ornamentada con
multitud de pequefas figuras. De todos los casos documentados en la citada ciudad (Bastet
& De Vos 1979, 119, nota 11y 12), nos interesan especialmente aquellos que se presentan en el
panel central. Lo encontramos, por ejemplo, en la Casa di Orfeo (VI 14, 20) (Bastet & De Vos
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1979,197, tav. XXV, 47) y en la Casa dell’Ancora (VI 10, 7) (Bastet & De Vos 1979, 185, tav. Xlll, 24)
entre otros muchos lugares.

En el mundo provincial constatamos varios ejemplos dentro del Ill estilo, entre los cuales
podemos sefalar como casos representativos: Soissons (rue Paul-Deviolaine, sala Il) (Barbet
1987a, 14), Vaison-la-Romaine (Edifice au nord de la cathédrale) (Barbet 1983, 143, fig. 22), v
Pérygueux (Cave Pinel) (Barbet 1982, 69, fig. 16). Cuentan con los mismos motivos ornamentales
que hemos visto para los casos pompeyanos; sin embargo, hemos de decir que la decoracion de
este ultimo guarda especial similitud con el friso decorado y simétrico a la predela de nuestro
conjunto, cuyo analisis abordaremos luego. En Espafia, en el periodo que nos ocupa, Ampurias
(Casa 2B), en la fase Ilb, representa el Unico ejemplo de predela situada, en este caso, entre la
zona de transicion y el arranque de la zona media, por lo que el parecido con nuestro conjunto
se reduce al momento cronoldgico de la utilizacién de este tipo decorativo, no asi tanto a la
disposicion del mismo (Nieto 1979-80, 327-328, figs. 63-64).

FRISO DECORADO CON FELINOS

En una banda roja situada en la parte superior del panel central, tenemos dos leopardos
en posicion dinamica y enfrentada separados por una suerte de copa en tonos verdes de la que
brotan a ambos lados motivos vegetales que se rizan sobre si mismos.

Es habitual encontrar animales adornando tanto las predelas como este tipo de frisos
situados antes de la zona superior, muchos de ellos en Pompeya™. Mientras que en origen estas
bandas estan ocupadas principalmente por aves, hacia el final del Il estilo e inicios del IV, son
las escenas propias de la caza las que las ornan. En todos los casos en los que una banda de
este tipo se dota de decoracion, siempre aparece una supuesta linea de suelo y unos elementos
vegetales que ayudan a situar la escena. En este sentido, la posicionada en la parte superior de
nuestro conjunto no se aleja de lo habitual, pues todos los ornamentos estan perfectamente
dispuestos y simétricos. Algunos de los ejemplos mas préximos al motivo objeto de nuestro
actual estudio son, respecto a la situacion del friso, el triclinio de la Casa di Orfeo (VI 14, 20)
(Bastet & De Vos 1979, 197, lam. XXV, 47), y el cubiculo de la Casa di Lucretius Fronto (V 4a)
(Bastet & De Vos 1979, 202, tav. XXX, 55), entre otros; y respecto al repertorio decorativo, el caso
mas similar es el de la Casa di Lucretius Fronto (V 4a) (Bastet & De Vos 1979, 203, tav. XXXI, 57).

Dentro del mundo provincial, volvemos de nuevo la mirada hacia Périgueux (Cave Pinel),
ya que se trata de uno de los ejemplos mas cercanos al nuestro. Se documenté una predela en
la que se puede ver un combate de animales que pone frente a frente a un grifo y a un felino.
Igual que ocurria con las predelas, no documentamos en Espafa frisos de este tipo que ademas
se encuentren decorados. Sin embargo, si individualizamos el ornamento en si, las panteras,
podemos obtener resultados o, cuando menos, establecer hipotesis muy interesantes. En
Celsa (Casa C o Domus de los Delfines), se encuentran decorando el techo de la estancia 12,
fragmentos de una pantera pintada en tonos marrones y sobre fondo negro, de extraordinaria
similitud con la nuestra en cuanto a tamafio, color y posicion (Mostalac & Beltran 1994, 87-117).
También en Caesar Augusta, en el triclinio de la Calle Afdn (Guiral et al. 2019, 224, fig. 7), las
panteras estan presentes en la decoracién del techo. En contraposicién a nuestro conjunto,
aparecen en actitud de reposo y son de mayores dimensiones pero también se hallan mezcladas
con elementos vegetales y coinciden en numero, pues son dos. Cronolégicamente, ambos
conjuntos pertenecen a una fase madura del Il estilo.

m Remitimos al epigrafe predella figurata del cuadro sindptico para encontrar un amplio repertorio de
esta tematica (Bastet & De Vos 1979, 135).
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En ambos casos no se dudo en relacionar panteras muy similares a las que aqui presentamos
con una tematica dionisiaca, bien es cierto que tales interpretaciones no han sido propuestas
sin realizar antes un minucioso analisis del resto de componentes del repertorio decorativo.

GALONES DECORADOS CON CORAZONES Y PUNTOS

Estos motivos suelen aparecer con cierta asiduidad en las pinturas pompeyanas del Ill estilo
perdurando también en el IV, si bien asociados a orlas caladas (De Vos 1982, 341, fig. 17; Barbet
1982, 62, fig. 7b; Mostalac & Guiral 1990, 163), casi siempre representados en colores oscuros y
sobre filetes de fondo claro, cuya anchura no excede los 10 mm, como es nuestro caso.

Tras el analisis de este motivo en distintas pinturas italianas®, M. De Vos distingue dos
formas de representacion: la primera formada por listeles con motivos en V que suelen datarse
en la fase | del Ill estilo, para pasar a una simplificacion y afiadir puntos en los flancos de los
listeles en la fase Il (Bastet & De Vos 1979, 128). Los dos galones con elementos cordiformes que
mas se asemejarian a nuestro conjunto serian los que estan en las paredes de la Casa di Orfeo
(V114,20 ryl) (Barbet 1982, 72, fig. 7¢; Bastet & De Vos 1979, 197-198, tav. XXV, 47 y XXVI, 48), si
bien no presentan los puntos que separan a los corazones; y los que se encuentran en la Casa
di Paquius Proculus (17, 1) (Barbet 1982, 72, fig. 7b), que si cuentan con los puntos de separacién
entre los corazones pero también a ambos lados de los mismos, algo que no ocurre en nuestra
pintura.

Tenemos también este elemento muy bien representado en la pintura provincial, siendo muy
similar, de nuevo, el ejemplo de Périgueux con puntos de separacion entre los corazones aunque
también en los lados y con una morfologia muy parecida a la de los nuestros; y el de Austria
(AA 15/f) (Kenner 1985, lam. 32-33). En Espafa lo hallamos, dentro del Ill estilo, en algunos
de los yacimientos ya citados en este trabajo. Traemos a colacion Celsa, donde encontramos
una variedad de cuatro tipos diferentes, todos ellos pertenecientes a decoraciones de la fase
Il. También encontramos este tipo de motivos en Segobriga, en el conjunto B procedente del
relleno del anfiteatro (Fernandez Diaz & Cebrian 2020, 165-167, fig. 12), en la villa romana de
Brufiel (Fernandez Diaz 2010, fig. 390), en Vic, Can Terrés (Mostalac & Guiral 1990, 161, fig. 2) y
Carthago Nova (Calle Angel) (Fernandez Diaz 2008, 153-154, ldm. 23) encuadrados dentro de las
Ultimas fases del Il estilo. Los ejemplos presentes en Calahorra (La Clinica) (Garcia et al. 1986,
181, fig. 4) y Valentia (Plaza de Mosén Mila) (Ribera 1983, 87, lam. VII) se sitdan ya en fechas mas
tardias.

Simantenemos la hipdtesis sobre la cronologia en la cual se encuadraria nuestro conjunto -
fase madura del Ill estilo-, podemos afirmar entonces que no coincidimos con la teoria expuesta
por F. L. Bastet y M. De Vos que hemos apuntado en la introduccién de este epigrafe. Los galones
que aqui presentamos estan realizados sobre fondo blanco y no cuentan con puntos en sus
laterales; por tanto, estariamos de acuerdo con A. Barbet cuando dice que la diferencia entre
los distintos motivos no se deberia a su factura en diferentes épocas sino a la realizacién de los
mismos por distintos talleres (Barbet 1984, 32).

12 Los ejemplos mas destacados de Pompeya en los que se basé la citada autora son: la Casa degli
Amorini Dorati (VI 16, 7) (Bastet & De Vos 1979, 179, lam. VII, 12), el Edificio di Eumachia (VII 9, 1); en
el triclinio de verano de la Casa del Moralista (Il 4, 2-3); en la habitacion (f) de la Casa di Paquius
Proculus (17,1), en la Villa dei Misteri (Barbet 1982, 72, fig. 7b, fy g); en el cubiculo amarillo y el triclinio
de la Casa di Orfeo (VI14,20 ry l) (Barbet 1982, 72, fig. 7c; Bastet & De Vos 1979, 197-198, tav. XXV, 47 y
XXVI, 48); el triclinio del Termopolio (I 8, 8) (La Rocca & De Vos 1976, 219); y en el tablino de la Casa di
Trebius Valens (111 2, 1) (Bastet & De Vos 1979, 223, tav. LI, 91). Fuera de las casas pompeyanas también
contamos con otros casos, como el de la Casa del Colonnato Tuscanico (VI17) en Herculanoy el de la
Villa de Varano en Stabia (Barbet 1982, 62, fig. 7 ay b).

89



El conjunto de las musas de Bilbilis

CANDELABROS

Ya hemos visto que existen tres tipos de candelabros, uno que simula un fuste de metal
muy delgado -candelabros de la pared A~y otros dos que siguen a modelos mas vegetalizados.
Entre estos diferenciamos los situados sobre fondo negro -paredes By D-; y los que estan sobre
fondo rojo -pared C- bastante diferentes de todos los anteriores.

En el Ill estilo, los elementos heredados de las arquitecturas del Il estilo sufren un
importante cambio de ornamentacion y asi las columnas, tan caracteristicas del mismo, son
sustituidas por una variadisima gama de candelabros: vegetales, los que imitan modelos
metalicos, tirsos, tripodes, los constituidos por la superposicion de varios elementos, o los
procedentes de vasos de los que nacen tallos vegetales en diversas formas®. La abundancia
de estos elementos decorativos en el periodo que nos ocupa, condujo a denominarlo como
“estilo de candelabros”. Sin embargo, ha sido uno de los ornamentos menos tratados hasta su
sistematizacién tipoldgica por M. De Vos, dentro de un estudio global y un primer intento de
catalogacion de pintura pompeyana (De Vos 1976, 59-64).

A. Barbet, por su parte, distingue seis tipos de candelabros. En un primer momento, estos
elementos serfan lisos, sin sombrillas, sin tallos vegetales, imitando modelos metalicos, con
pies con una suerte de ruedas -tipo A- o imitando la garra de un animal -tipo B- con elementos
campaniformes en el fuste en este segundo caso. En un segundo momento, los tallos se
vegetalizany se llenan de bulbos y bayas, portando una variada gama de ornamentos o aves. La
autoraincluye dentro de este grupo cuatro variedades distintas: tipo C, totalmente vegetalizado
con sombrillasy multitud de accesorios; tipo D, también vegetalizado pero sin sombrillas; tipo E,
con una suerte de balaustrada en el pie; y tipo F, vegetalizado con sombrillas secundarias (Barbet
1987a, 21-22). Es interesante también la clasificacion presentada por N. Hathaway y A. Spihler
(2018) a partir de los candelabros documentados en Suiza en los siglos I 'y Il d.C., distinguiendo
seis categorias: candelabros con sobrillas, candelabros desestructurados, candelabros con
tallos cruzados -o candelabro torso- tallo vegetal, astil con tallo vegetal enrollado, y otros
motivos como la columna vegetalizada. Un aspecto sobre lo que seria necesaria una reflexion es
si podemos denominar a este tipo de decoracién como “candelabro” en aquellas decoraciones,
situadas sobre todo a partir de finales del siglo | d.C. y siglo Il d.C., cuando este como concepto
ya no se representa.

En la pintura conservada en Espafa, los candelabros aparecen desde la fase la del Il estilo.
Los ejemplos mas interesantes proceden de Ampurias, Badalona, Zaragoza, Bilbilis, Calahorra,
Clunia, Celsa, Can Terrés y Cartagena (Mostalac 1996, 23).

Procedemos a continuacién al analisis de los dos tipos de candelabros presentes en nuestro
conjunto.

Candelabro metdlico

El tipo de candelabro presente en la pared A, sigue modelos metalicos. Esta ejecutado con
tres colores basicos: amarillo, ocre y ocre-castafio que, como puede observarse, son variedades
de un mismo color que se utilizan para representar la tonalidad metalica del candelabro original,
a la vez que suponen un indicio de la situacion del vano de entrada a la estancia que decoraba.
Esto ultimo lo podemos observar en el fuste, donde la parte mas clara se situa a la izquierda,

13 Si es cierto que los candelabros aparecen ya en el Il estilo, pero lo hacen subordinados a otros
elementos principales. Por nuestra parte, analizaremos este tipo decorativo desde la época en que
estos elementos se convierten en verdaderos protagonistas de la composicion, separando los paneles
mas amplios.

90



Conjunto de las musas

lugar donde recibiria la luz. La parte derecha asi, quedaria “a la sombra”. Se trata de una practica
decorativa de gran ayuda en este sentido (Fig. 32)™.

El candelabro de tipo metalico y extremadamente fino aparece ya en una fase precoz
del Il estilo, como elemento representativo del nuevo gusto. Con el paso de los afios, se va
introduciendo el candelabro vegetal que decora pequefios paneles hacia al 10-20 d.C.; sin
embargo, no serd hasta después del 20-25 d.C. cuando ambos tipos muestren su completo
desarrollo, evolucionando hacia formas muy ornamentadas durante todo el siglo | d.C. En
nuestro caso, se mantiene el modelo metalico pero si es cierto que a lo largo del fuste aparece
una suerte de flores de loto que indican ya un proceso de vegetalizacion en el mismo.

Puesto que es un ornamento que perdura durante todo el lll estilo, tenemos muchos casos
documentados desde la primera fase de este periodo; sirva como un ejemplo de los primeros
usos de este recurso ornamental, el constatado en la Piramide de Caius Cestius en Roma
(Bastet & De Vos 1979, 157, fig. 2). Un ejemplo del esplendor que alcanza en este periodo lo
tenemos en la Villa de Agripa Postumo en Boscotrecase (Von Blanckenhagen & Alexander 1962).
Asimismo, podemos ver candelabros realizados en el final de esta fase pictdrica en la Casa di
Sulpicius Rufus (X 9, 18) (Bastet & De Vos 1979, 222, tav. L, 88) y en la de Lucretius Fronto (V 4a)
(Bastet & De Vos 1979, 203, tav. XXXI, 57), aunque por supuesto perduran durante el siguiente
estilo, principalmente en aquellos conjuntos menos fantasticos y que mas de cerca siguen al
periodo anterior. En épocas posteriores, las decoraciones de los candelabros experimentan
renacimientos parciales y localizados sin alcanzar nunca el apogeo en el Il estilo.

En el mundo provincial, también constatamos varios ejemplos de candelabros que imitan
modelos metalicos, tipos A y B segiin A. Barbet. En la Galia, entre otros, podemos citar los
presentes en Lyon (rue des Farges), en Vienne (Banque de France y place Saint-Pierre), en Metz
(rue Marchand), en Saint-Roman-en-Gal, en Le Garon y en Sainte Colombe (rue Garon). A pesar
de que la mayoria remiten a los primeros momentos del Il estilo, también es cierto que el
conjunto hallado en Vienne (Place Saint-Pierre) esta fechado estilisticamente hacia el afio 40
d.C. (Barbet 1987a, 14). A este respecto, A. le Bot y M. ). Bodolec afirman que en el estado actual
de las investigaciones no se puede tomar a los candelabros metalicos como un “fésil director”
pues tanto en ltalia como en provincias perdura durante mucho tiempo, sobrepasando asi
los limites del Ill estilo aunque sean representativos del mismo. Por otro lado, también hay
que apuntar que todos estos ejemplos se alejan bastante del tipo que aqui presentamos.
Efectivamente, todos cuentan con un pie con tres bolitas o en forma de garra de animal, algo
que no se aprecia en el nuestro ya que tiene un pie tan fino que ni siquiera se podria considerar
como tal (Le Bot & Bodolec 1984, 35-39).

En Espafia, a pesar de que tenemos un variado elenco de candelabros que imitan modelos
metalicos, nidentro del lll estilo nien épocas posteriores hemos encontrado ningin ejemplo que
se acerque al modelo aqui presentado. Los paralelos mas cercanos a este candelabro los vamos
aver en el siguiente apartado, debido a la extraordinaria similitud que guardan los ornamentos
de este con los de su compafiero mas vegetalizado, y ambos con los ejemplos campanos.

Candelabros vegetales

Ya hemos visto en el apartado anterior el proceso de vegetalizaciéon que sufren los
candelabros a lo largo de todo el Il Estilo. El que ahora tratamos, presente en los interpaneles
de las paredes B (Fig. 33) y D, muy similares entre si, supone un tipo ya muy desarrollado,

14 ELIV Cologuio de I'AIRPA “Pittura Luce Colore”, celebrado en junio de 2021, estuvo dedicado a la
utilizacion de la luz en pintura mural romana. Recomendamos también la consulta de los numerosos
estudios de A. Santucci sobre esta cuestion.
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Fig. 33. Candelabro vegetal situado en la pared B
(foto de L. Oronich y L. Ifiguez).

como una suerte de evolucion del presente
en la pared A con el que, sin embargo, guarda
extraordinario parecido, sobre todo en cuanto
a los ornamentos que los acompafian.

Posiblemente, fueron realizados a partir
del segundo cuarto del siglo | d.C. pero, en un
intento por acotar mas la cronologia, hemos
acudido a paralelos campanos con los que,
en algunos casos, guardan extraordinario
parecido. Cabe sefialar en primer lugar y de
manera muy destacada, el candelabro presente
en el atrio de la Casa dei Quadretti teatrali (I
6,11) (Bastet & De Vos 1979, 218, tav. XLVI, 82),
que presenta los mismos elementos fusiformes
y cuadros que todos los candelabros sobre
fondo negro con los que contamos. Traemos
a colacién también los interpaneles en el atrio
(b) de la Casa di Lucretius Fronto (V 4a) (Bastet
& De Vos 1979, 200, tav. XXVIII), que también
alternan cuadritos con elementos fusiformes.
Segun F. L. Bastet y M. De Vos, se encuadran
dentro de las formas ulteriores del Ill estilo,
concretamente en su fase Ilb (35-45 d.C.)
(Bastet & De Vos 1979, 86).

Dentro del mundo provincial no hemos
encontrado interpaneles similares a los
nuestros. Sélo apuntar que en la Galia hallamos
las formas cordiformes que realizan los tallos
del candelabro. Por otro lado, hay que decir
que dentro de la clasificacion que nos presenta
A. Barbet, este candelabro se insertaria
dentro del tipo D, es decir, un candelabro
vegetalizado pero sin sombrillas. El ejemplo
mas similar que reline ambas caracteristicas se
encuentra en Plassac (Barbet 1983, 131, fig. 14),
aunque también localizamos tallos formando
elementos cordiformes, por ejemplo, en Vienne
(les Nymphéas) (Barbet 1982, 57, fig. 2), en un
candelabro que corresponde, sin embargo,
al tipo C, si bien se alejan mucho de nuestro
modelo.

Después de este recorrido por algunos
de los principales conjuntos pictoricos del llI
estilo en ltalia y el mundo provincial, hemos
de concluir que existen tantos tipos de
candelabros como paredes conservadas, por
lo que adquiere relevancia el hecho de que
los tipos que aqui presentamos tengan tantas
semejanzas con el interpanel de la Casa dei
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Quadretti teatrali (1 6,11), ya que conecta la decoracién bilbilitana con la de paredes pompeyanas
sin que presenciemos desfase cronolégico alguno.

Hay algunos elementos de los dos tipos de interpaneles que hasta ahora hemos descrito,
que han de ser analizados de manera conjunta debido a su similitud. El primero de los aspectos
a tener en cuenta es la presencia de elementos lotiformes esquematicos a lo largo del fuste.
Los candelabros que presentamos no cuentan, por tanto, con grandes sombrillas separadas
por filas de hojas de diversos tamafios, tan propias de un Ill estilo maduro; todo lo contrario,
alrededor de un tallo, que en el caso de la pared A se trata de un fuste metalizado, las sombrillas
se convierten en el citado motivo que, si bien hemos sefialado que es esquematico, ofrece
detalles de gran realismo.

Los capullos de loto estan ampliamente atestiguados en la pintura campana, como en el
ambiente (21) de la Casa del Citarista (I 4, 5-25) (De Vos 1990, 154, fig. 62) y en la pared oriental
del tablino (c) de la Casa di Paquius Proculus (17,1) (Parise Badoni 1990, 512, fig. 46). En el mundo
provincial, en la Galia tenemos ejemplos claramente similares; nos referimos a los candelabros
de Plassac (Barbet 1983, 131, fig. 14), de Vienne (les Nympheas) (Barbet 1981b, lam. II), de Lyon
(rue des Farges) (Le Bot & Bodolec 1984, 39) y de la Villa de Saint Romain y sus termas (Clyti-
Bayle 1990, 101, fig. 3). En nuestro pais, recordemos, tenemos documentado este motivo en
un candelabro procedente de Cartagena, en la Domus de Calle Soledad esquina Calle Nueva
(Fernandez Diaz 2008, 137, lam. 19).

Los capullos de loto aparecen en la primera fase del Il estilo junto con la presencia de
rosetas, ornamentos ambos que se atestiguan en las paredes y en los techos. Al llegar la fase llb,
estas flores de loto experimentan una gran esquematizacion, convirtiéndose en simples pétalos
arqueados que se unen entre si, para luego ausentarse nuevamente del repertorio iconografico.
En la fase la del Ill estilo vuelven a aparecer, siendo corrientes a partir del transito de la faselc a
la llay llb, periodos, estos dos ultimos, en los que se aprecia el maximo apogeo de este motivo,
segun se deduce de la pintura italianay provincial.

A. Fernandez Diaz (2008, 139) se plantea si este motivo puede analizarse bajo criterios
historico-religiosos, ya que las flores de loto
son un simbolo isiaco. Caligula (37-41d.C.) fue
el restaurador de la religion isiaca en Roma tras
su exclusion por parte de Augusto en el 20 a.C,,
y el sucesivo cierre de los santuarios de la diosa
alejandrina decretado por Tiberio en el 19 d.C.
Atendiendo a estos preceptos, nuestra pintura,
en tanto que portadora de estos simbolos,
no podria ser anterior a la citada fecha. Sin
embargo, como explica la autora, no creemos
que este sea nuestro caso, ya que la utilizacién
de este motivo obedeceria mas a una moda que
a un concepto religioso. Ni siquiera creemos
que esta hipotesis tenga validez para conjuntos
del IV estilo, cuando ya el culto es autorizado,
pues parece que se sigue utilizando como mero
recurso ornamental.

La moda de la que hablamos responderia al
gusto de la sociedad romana por los motivos
orientales, algo que comenzaria tras la
conquista de Egipto por Roma, enel 30 a.C. Los

edificios publicos se colmaran de elegancia, lujo Fig. 34. Fragmento de candelabro vegetal situado
en la pared C (foto de L. Oronich y L. [figuez).
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y ornamentos de caracter fantastico y exético. Esto tiene rapida repercusién en los ambientes
privados. No es de extrafar que Vitruvio, entre otros autores adeptos a la tradicién clasica
romana, se posicione contra estas practicas que se adentraban en la alta sociedad romana.
En la época en la que encuadramos nuestras pinturas, de esta moda sélo quedarian los tipos
decorativos desprovistos de cualquier significado (Madurga & ifiguez 2018).

El tercer tipo de candelabro que hallamos en nuestra pared es mas dificil de analizar debido
a los escasos fragmentos que han llegado hasta nosotros. Al menos se presentaria dos veces
en la pared C (Fig. 34) sobre un fondo rojo. También corresponde a modelos vegetales pero se
aleja de los descritos hasta ahora. S6lo podemos apreciar un fuste liso, mas grueso que en los
casos anteriores, que realiza también el juego del claro-oscuro para dar relieve al mismo y situar
el foco de luz, que provendria de la izquierda. Una suerte de tallos vegetales se entrecruzan, de
la misma manera que en los candelabros de las paredes By D, formando elementos fusiformes
en color crema.

Tanto los elementos fusiformes como los tallos formando figuras cordiformes tendrian
los paralelos mas cercanos en los ejemplos que hemos citado anteriormente y a los que nos
remitimos.

FIGURAS ALADAS

En la estancia que presentamos tenemos dos tipos de figuras aladas. Una de ellas, que
hemos situado en el panel derecho de la pared B, parece ser una figura femenina de perfil que
porta una lira, de la que s6lo nos han llegado fragmentos que dejan entrever un ala, una parte
pequefia de la cabeza y parte de la vestimenta. Podemos decir que no se alejaria mucho, en
cuanto a peinado e indumentaria se refiere, de las musas que luego estudiaremos y, debido a la
importancia de estos dos aspectos, los trataremos en mayor profundidad cuando abordemos
el apartado referente a las mismas. Otra de estas figuras seria un amorcillo que porta una
cornucopia o cuerno de la abundancia, de factura ciertamente muy diferente al resto de motivos
figurados que tenemos y el cual hemos situado en uno de los paneles amarillos izquierdos de
la pared C.

La moda de las figuras aladas en el centro de los paneles de la zona Il se introdujo en el Il
estiloy su utilizacién se prolongd también en momentos posteriores. La constatamos desde los
inicios de este periodo, como demuestra su presencia en la piramide de Caius Cestius en Roma,
encontrandose ampliamente documentada en muchos conjuntos italianos a lo largo de toda
esta fase estilistica y durante la siguiente (Barbet 1983, 144). Sirvan como ejemplo el tablino de
la Casa (VI 2,16) (Bastet & De Vos 1979, 229, tav. LVII) y la Casa del Citarista (I 4, 5-25) (Bastet &
De Vos 1979, 174, tav. I, 3).

Esta moda se expande de manera temprana en la Galia, como demuestran las pinturas
presentes en Estrasburgo (rue Saint-Thomas), de los inicios del estilo; y se perpetta durante
todo el periodo, algo apreciable en los conjuntos de Narbonne (Clos de la Lombarde) (Barbet &
Vermeersch 1980, 120-132, figs. 2-4) y también en Vaison-la Romaine (La Cathédrale) (Allag et al.
1987, 34-42), fechado este ultimo hacia mediados del siglo | d.C., constatandose su uso también
en momentos muy posteriores®. En Espafia, el ejemplo mas representativo dentro del periodo
que nos ocupa se encuentra en Cartagena (Calle Monroy) (Fernandez Diaz 2008, 163-165,
lam. 7), si bien su uso también se documenta hasta fechas muy tardias (Abad Casal 1982c, 361,
cuadro 9). En todos estos ejemplos, las figuras aladas de variados tipos —~amorcillos, victorias y

15 Finalizado el Ill estilo se sigue utilizando este elemento decorativo hasta fechas muy tardias como lo
demuestran los conjuntos de Limé (Villa d’Ancy) y Famechon, en Francia (Barbet & Vermeersch 1980,
117 y 132).
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genios, entre otros- se encuentran en muy
diversas posiciones, es decir, tanto en el
panel central como en nuestro caso, como
ocupando la parte superior de candelabros
o en el entablamento, y abarcan una amplia
cronologia. Es por eso que en la descripcion
detallada de nuestras figuras volantes,
acotaremos mas en cuanto a paralelos se
refiere. Debe tomarse este apartado, por
tanto, como unaintroduccion al motivo que
nos ocupa, que trata de probar la extension
del tipo iconografico.

Figura femenina alada con lira (Fig. 35)

Tenemos una figura femenina de perfil
y portando una lira, de la que la escasez de
fragmentos no nos deja apreciar ningin
rasgo mas. Sin embargo, si conviene analizar
algunos aspectos de sumo interés.

La figura simbdlica de la mujer alada
es antigua. El tipo de la Niké griega
seguramente sirvié de modelo. En nuestro
caso, nos es dificil saber qué tipo de figura se
encuentra aqui representada. Algo similar
ocurre en el Palacio del Esquilino (Roma),
donde la identificacion de las mujeres aladas que animan las paredes ha sido variada y ha dado
lugar a muchas especulaciones sobre su posible funcion y significado. Sus alas, que se designan
como “divinas”, los instrumentos baquicos o las coronas que transportan, su pose volante y
otras caracteristicas, hacen pensar en la representacion de diferentes divinidades: estaciones,
gracias y, sobre todo, musas o victorias, como iconografia mas proxima (Perrin 1982, 311).

Fig. 35. Figura femenina alada con lira
(foto de L. Oronich y L. Ifiguez).

Todas estas figuras mitoldgicas suponen posibles candidatas con las que podriamos
identificar la que aqui presentamos. No creemos que se trate de una de las estaciones ya que,
si bien encontramos un ejemplo de una de ellas con alas en la Casa di Octavius Quartio (De Vos
1991, 72, fig. 48), siempre acompafian a estas representaciones femeninas atributos referentes
a la estacion del afio que personifican. También se nos antoja imposible identificarla con una
de las gracias porque siempre se representan en grupo y la lira no es uno de sus atributos
caracteristicos. Lo mismo ocurre con la interpretacion como una posible Victoria: si es cierto
que es la iconografia mas proxima, por ser una figura femenina alada y estar vestida con el
chiton, y la que cuenta con mas ejemplos dentro de la pintura mural, pero entre sus atributos
caracteristicos -corona, palma, cornucopia, etc.'- no se encuentra la lira. La diosa griega
Niké, sin embargo, si conto en algunas ocasiones con este instrumento, como se demuestra en
distintas ceramicas griegas (Goulaki-Voutira 1992, 879). Respecto a su identificacién con una
musa, contamos en Pompeya, en el atrio de la Casa del Naviglio (VI10,11), con una posible musa
alada que ademas porta una citara, del siglo 1 a.C.; sin embargo, también hay que decir que no se
descarta que sea Victoria. Una figura en similar actitud y con el mismo atributo encontramos en

16 Remitimos a la consultade R. Vollkommer (1997, 237-239), para el conocimiento de todos los atributos
caracteristicos de las victorias.
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la sala 15 de la Casa del Menandro (110, 4), fechable en época claudio-neroniana e interpretada
como Erato (Ling 2005, 390, fig. 52). Finalmente, cabe apuntar que en Boscoreale se identifico a
la musa Melpdmene en esta actitud, datada en este caso en el siglo | d.C. (Lancha 1994, 1020).
A pesar de esto y de situarse nuestro personaje dentro de un contexto en el que las imagenes
principales son musas, se nos antoja muy dificil que alguna de estas divinidades se representara
con alas.

La lira, instrumento portado por esta figura, es un objeto de gran importancia en la
mitologia clasica. Construida por Hermes y dado por este a Apolo, tenia entonces siete cuerdas,
por el numero de las Pléyades. Posteriormente, Apolo se la dio a Orfeo, hijo de Caliope, el cual
le puso nueve. Al ser despedazado Orfeo por las bacantes de Tracia, las musas, tras enterrar al
malogrado musico, pidieron a Zeus que la catasterizase (Ruiz de Elvira 1988, 481-482). Vemos
por tanto que es un atributo en clara relacién con las figuras mitologicas dominantes en nuestro
conjunto pictérico y de hecho asi se aprecia en multitud de representaciones en las distintas
artes romanas, sin que sea atributo caracteristico de una u otra musa (Lancha 1994, 1033), sino
que mas bien la solemos encontrar presente vinculada a Apolo, divinidad con la que las musas
se encuentran estrechamente ligadas”, y Orfeo.

Basandonos en lo expuesto, parece que nos encontramos ante una figura alada femenina
que porta un instrumento muy relacionado con la tematica iconografica que se desarrolla en la
pared, sin que por ello se deba identificar con una divinidad concreta. En Pompeya, figuras aladas
fueron interpretadas como victorias portando distintos atributos -flores, abanicos, antorchas,
etc.- en los triclinia del edificio del Agro Murecine (Pagano 1983, 358-359, figs. 23-30), mientras
que en dos habitaciones de la Casa de Meleagro (VI 9, 2), los personajes femeninos presentes en
paneles laterales no fueron asemejados a una divinidad especifica ya que se consider6 que eran
“graciosas figuras femeninas” que acompafiaban a la escena del panel central, mas importante,
formada por Argos e lo por un lado, y Marte y Venus por otro. Es por eso por lo que apostamos
por algo similar en nuestro conjunto (Bragantini 1993b, 682, fig. 52).

Otro aspecto a tener en cuenta es su posicion de perfil, lo que supone una rareza puesto que
en la mayor parte de la pintura mural romana los ejemplos conservados de figuras aladas de
perfil corresponden a esfinges. Por el contrario, personajes femeninos de este tipo, la mayoria
correspondientes a victorias aladas, se representan de frente y con las alas desplegadas
ocupando el centro del panel (Barbet & Vermeersch 1980, 132). No son habituales, por tanto,
las figuras aladas de perfil que no sean esfinges, y entre los escasos ejemplos en los que asi se
representan cabe citar los procedentes de Estrasburgo (Saint-Thomas), donde se documenta un
genio alado; Famechon, si bien es verdad que no se sabe con certeza si es una figura femenina
alada, un genio o una esfinge (Barbet & Vermeersch 1980, 128); Cartagena (Calle Monroy)
(Fernandez Diaz 2008, 165) donde encontramos una figura alada femenina en cuclillas; y de la
Schola Armaturarum (111 6, 3) en Pompeya, con una pared en la que una Victoria estd en la misma
posicion, también con las alas desplegadas.

Amorcillo con cornucopia (Fig. 36)

Una figura con el aspecto de un nifio alado, interpretado como un amorcillo, porta una
cornucopia.

Ya hemos visto que los amorcillos junto con victorias y otras figuras aladas, abundan en el Il
estilo. En Pompeya, contamos con muchas paredes que avalan este hecho, sirva como ejemplo

17 No en vano, existen decoraciones en las que las Musas aparecen junto a Apolo, como por ejemplo en
la Insula delle Muse de Ostia (Falzone 2004, 182; 2007, 63, fig. 23).
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Fig. 36. Amorcillo con cornucopia (foto de L. Oronich y L. IAiguez).

la Casa di Spurius Mesor (VII 3, 29) (Bastet & De Vos 1979, 185, tav. XllI, 23) o en el cubiculo (r)
de la Casa di Orfeo (VI 14, 20) (Bastet & De Vos 1979, 198, tav. XXVI, 48), habitacion en la que
el amorcillo, ademas, se sittia sobre un panel de fondo amarillo (Bastet & De Vos 1979, 65-66).

En relacion a su iconografia y siguiendo las definiciones de los autores que han tratado la
cuestién en profundidad (Collignon 1877-1919, 1595-1611; Stuveras 1969, 165-172; Blanc & Gury
1986, 1043-1044), las caracteristicas fisondmicas son: una silueta infantil, rechoncha, casi
siempre desnuda, con cortas alas de pajaro y una cara mofletuda. Por lo que se refiere a su
morfologia, aparece con tres aspectos distintos: adolescente, muchacho y bebé, y es este
ultimo, denominado cominmente putto, el mas caracteristico del arte romano. Generalmente
estan desnudos o ligeramente cubiertos con clamides, y su peinado presenta una gran variedad:
cabellos cortos o largos, lisos o rizados, y a veces, recogidos en un “corimbo” o pequefio mofio
sobre la frente, como sucede en nuestro caso.

Los amorcillos, también conocidos como erotes, tuvieron un gran éxito en cualquiera de
las formas de expresidn artistica ya desde época helenistica. Por lo que se refiere al mundo
romano se asocian a distintas divinidades, esencialmente a las del cortejo baquico o marino,
aunque pueden acompafar o estar al servicio de la mayor parte de los dioses del panteon.
Tienen también entidad propia, y son representados en diversas actitudes y desempefiando
varias labores, entre las que destacamos las actividades artesanales, gimnasticas o lUdicas,
musicales o de vendimia. Ademas, existe una larga serie en la que portan los atributos de otros
seres divinos o legendarios (Blanc & Gury 1986, 1020-1024, 1045). Es un tipo iconografico muy
difundido en la pintura romana desde el siglo | d.C. tanto en Italia como en la pintura provincial
y los ejemplos son ciertamente numerosos'.

Vale la pena destacar la presencia de la cornucopia o cuerno de la abundancia, elemento
ornamental muy utilizado a partir, una vez mas, de las decoraciones parietales del lll estilo. En
la pintura mural romana lo solemos encontrar colmado de frutas y rodeado de tallos vegetales
y flores. Se trata de un simbolo de prosperidad y augurio. Puede presentarse de varias maneras:
como parte de un candelabro o de una cariatide, dispuesto simétricamente con otro cuerno
de la abundancia, con la extremidad formando una voluta, etc. Desgraciadamente, el estado

18 Algunos de ellos han sido recopilados por S. Reinach (1970, 68-76) y por N. Blanc y F. Gury (1986).
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fragmentario de la placa que lo contiene y la mala conservacién de la misma, nos hace imposible
saber de qué estaba colmado, mas bien parece estar vacio, y la forma exacta del mismo.

Sin que podamos establecer una cronologia exacta con base al analisis de estas dos figuras,
si podemos afirmar que estamos ante motivos decorativos con una simbologia propia en boga
en el Il estilo en Italia y en aquellos conjuntos provinciales que siguen la moda que impera en
la metrépoli.

Fig. 37. Musa completa interpretada como Euterpe y fragmentos de otras dos musas (fotos de ). Lope).

MUSAS" (Fig. 37)

Origen y significacidn

A juzgar por los fragmentos que han llegado hasta nosotros, podemos decir que en la
pared que hemos estudiado hubo al menos tres musas de las cuales solo se ha conservado en
perfecto estado la que hemos situado en el panel derecho de la pared A. La representacion de
estas divinidades es un motivo muy habitual en la Antigliedad clasica existiendo asi muchas
variantes. Antes de abordar este tema, debemos hacer un breve resumen de la significacion de
estas figuras mitologicas para comprender su importancia dentro del mundo romano.

El origen mitolégico de las mismas alin no es totalmente conocido. Pudo ser una abstraccion
deificada, es decir, la personificacién del don poético en un sentido abstracto y subjetivo,
representando asi la inspiracion en si misma. Esta concepcién tendria su desarrollo intelectual

19 Navarre 1877-1919, 2059-2070; Lancha 1994, 1013-1059; Mancinelli 2001-2006, Muse.
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adquiriendo, posteriormente, un significado concreto que representaria la musica, el canto o la
poesia, considerandose mas tarde divinidades propiamente dichas, que ya aparecen como tal
en la lliada (Homero, lliada, | 601; Il 484, 591; 760; XI 218; XIV 508; XVI112), la Odisea (Homero,
Odisea, 1; VIII; XXIV) y en los himnos homéricos (Homero, a Apolo, 179; a Hermes, 409y 436; a las
Musas y a Apolo, 1; a los Dioscuros, 1).

También pudieron tener un origen naturalista siendo primitivamente las ninfas de las
montafas y las aguas. Los epitetos con los que mas tarde se las conocera -piérides, libethrides,
entre otros- hacen siempre alusion a lugares rocosos y montafiosos cerca de rios, donde suelen
habitar las ninfas, y es precisamente alli donde encontraremos los santuarios de las musas en
épocas muy diversas. Tuvieron gran fama estos lugares de culto, sirva como ejemplo el situado
en el monte Helicon (Beocia), cerca de una fuente en Corinto, y también el ubicado en Delfos,
proximo a la fuente Castalia, entre otros muchos. Este origen naturalista y mas aun fluvial,
también esta confirmado por las relaciones legendarias que tienen con Dioniso quien ademas
de ser el dios del vino, también lo es de la “naturaleza himeda”.

Estos epitetos también nos parecen estar hablando del origen geografico de estas figuras
mitoldgicas. Es en Pieria, entre Tesalia y Macedonia, donde parece que nacio el culto de las
musas, en un ambiente rocoso regado por fuentes naturales, de ahi su epiteto de Piérides. En
estos momentos, el caracter de estas figuras todavia se halla muy alejado del que tendran en
época clasica. Sera en Beocia, alrededor del Helicon -por eso el epiteto de libethrides, pues a
la parte de esta cadena montafiosa que daba a Coronea se le llamaba Libethrion- donde la
veneracion de las musas se constituya definitivamente. Aunque la poblacién de esta region
reclamaria el culto como autdctono, parece ser que fue la inmigracion tracia la encargada de
implantarlo. También serian veneradas en otros lugares, como en Delfos, donde parece que esta
el origen de su relacién con Apolo: originariamente, los dos cultos eran independientes pero
la analogia de ciertas de sus funciones los acercarian y terminarian por confundirlos. Apolo,
quien cuenta con la citara como uno de sus atributos principales, se volvié naturalmente el
jefe del coro danzante y cantante de las musas, de ahi su epiteto de musageta. Importante
seria también el culto a las musas en Atenas -instalado alli por importacién tracia- en Corinto,
Sicion, Esparta, Mesene, Megalopolis, Tegea, Estagira, Alejandria, y Lesbos, entre otros lugares.

Mas tarde, penetrarian en el Latium. Seria Numa, segun la tradicion, quien les consagraria
a las puertas de Roma un bosque regado por muchas fuentes, en particular la de Egeria. Fueron
identificadas en un primer momento con las Camenas, ninfas inspiradoras de las fuentes.
Posteriormente, ya se las relacionaria con las musas de la mitologia griega heredando todas
sus atribuciones.

La genealogia de las musas también es objeto de discusién. La nocidon mas comun, entre
otras muchisimas, es que eran hijas de Zeus y Mnemosine aunque también se ha llegado a
apuntar que eran hijas de Urano y Gea. Pausanias (Descripcion de Grecia, IX 29, 1) resuelve esta
cuestion explicando que habia dos generaciones de musas, siendo las primeras y mas antiguas
hijas de Uranoy Gea, y las segundas de Zeus y Mnemosine.

Su ndimero y nombre también vario, adorandose en un primer momento a tres en el monte
Helicon hasta llegar a las nueve canodnicas, cifra apuntada una Unica vez en la Odisea (Homero,
Odisea XXIV), donde tampoco se les individualiza con un nombre. Es Hesiodo (Teogonia, 77-80)
quien nos proporciona el nombre de las nueve candnicas y ensalza sus servicios: no sélo seran
inspiradoras de poesia y musica, sino que también seran cantoras divinas en si mismas, cuyos
coros e himnos deleitan a Zeus y los demas dioses. Ademas, presiden el pensamiento en todas
sus formas: elocuencia, persuasion, sabiduria, Historia, Matematicas y Astronomia. También
acompafan a los reyes y les dictan palabras convincentes y adecuadas para aplacar las rifias
y restablecer la paz entre los hombres; ellas seran quienes les conferiran el don de la dulzura
que les valdra el amor de sus subditos. Desde época clasica se impone ya la cifra de nueve,
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admitiéndose generalmente la lista que sigue: Caliope, la primera de todas en dignidad y musa
de la Poesia épica; Clio, de la Historia; Polimnia, de los himnos y la pantomima; Euterpe, de la
musica de flauta; Terpsicore, de la danza; Erato, de la lirica coral; Melpdmene, de la tragedia,
la poesia coral y la danza; Talia, de la comedia; y Urania, de la Astronomia. No obstante, hay
que apuntar que las funciones son variables seglin los autores y, en cualquier caso, las van
adquiriendo paulatinamente. También hay que decir que no poseen ciclo legendario propio v,
normalmente, se limitan a intervenir como cantoras en todas las grandes fiestas de los dioses.

La importancia de las musas en la iconografia

Los autores clasicos nos indican que estas divinidades fueron objeto de representacion
desde época temprana. Asi, se dice que se hallaban figuradas en el escudo de Heracles o en el
célebre cofre de Cipselo (650/620 a. C). En cualquier caso, se documentan en varias ceramicas
de figuras negras donde impera un caracter impersonal y poco definido entre los personajes
femeninos que se identifican como musas -sobre todo porque acompafian a Apolo o Dioniso-
aunque también como ménades o ninfas. El Unico objeto que verdaderamente nos ofrece una
clara representacion temprana de estas divinidades es el vaso Francgois (570 a.C.), que presenta
ocho figuras parecidas entre ellas aunque cada una con un nombre que coincide con los citados
por Hesiodo.

En las cerdmicas rojas, a veces, también se indican los nombres y en ellas ya comienzan
a aparecer algunos atributos que mas tarde seran caracteristicos de una u otra, como los
papiros o las tablas. De todas formas, es la presencia de Apolo en estas escenas la que,
nuevamente, permite identificarlas como tales. Curiosamente, el niimero varia de uno a ocho,
no constatandose nunca nueve. Por otra parte, la rigidez propia de representaciones anteriores
se pierde documentandose asi variadas posiciones: sentadas, de pie, bailando, tocando la flauta
o la citara, leyendo, con las manos apoyadas en la cadera, etc. Por lo tanto, vemos que la actitud
que tiene nuestra musa mejor conservada, que identificamos como Euterpe, sigue una tradicion
que conecta directamente con Grecia. Por supuesto, las representaciones de estas figuras no se
limitaban a la ceramicay asi podemos apuntar que también decoraron, por ejemplo, el frontén
del templo de Apolo en Delfos en el siglo V a.C.

Enelsiglo IV a.C. se suelen representar como jovenes vestidas con chiton e himation. A este
respecto destacan, entre otros casos, algunas figuras y bajorrelieves realizados por Praxiteles y
hallados en el curso de las excavaciones realizadas por la Escuela Francesa en 1887 en Mantinea.
Se constata aqui la continuacion del proceso de individualizacién y adquisicion de atributos
los cuales, por otra parte, estan la mayoria relacionados con la musica, aunque su distribucion
sigue siendo caprichosa.

El periodo helenistico marca una etapa esencial dentro del desarrollo y la constitucion del
tipo de musas. Se busca ya intencionadamente una individualizacion de cada una aunque la
dificultad de llegar a un sistema Unico aceptado hace que el proceso dure muchos siglos. Por otra
parte, habia que elegir de entre todas las artes, aquellas que fueran “dignas” de personificacion.
En cuanto a los atributos, la dificultad principal se presentaba ante la ambigiiedad que
mostraban algunos de ellos. Por ejemplo, no sera hasta una convencion posterior cuando la
citara pase a ser el simbolo de la lirica, y lo mismo ocurrird con las tablas o el papiro. Asi pues,
hay en esta época un verdadero esfuerzo a la hora de recurrir a estas figuras mitolégicas pero
un caracter equivocado en cuanto a su representacion, pues llegamos a ver muchas de ellas sin
atributos o uno mismo para dos.

Cuando el tipo iconografico pase a Roma, se asiste al final de este camino: se detendra la
arbitrariedad en cuanto a la mayoria de los atributos, se asignara a cada musa una funcién
especificay se repartiran los nombres mencionados por Hesiodo de forma definitiva.
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Atendiendo a lo dicho, podemos decir que la personalidad de cada musa es el resultado de
tres elementos que no se constituyen simultaneamente: tipo artistico, funcién y nombre. Ya
hemos visto la lentitud con la que se asocia el tipo artistico con la funcidn. Paralelamente a este
primer trabajo pero de forma todavia mas ralentizada, se provee a cada una de estas divinidades
de un nombre permanente.

Centrandonos ya en la importancia de las musas en la cultura romana, hemos de decir
que desde la etapa auglstea hasta el siglo V d.C., notamos la persistencia y renovacién de
estas figuras mitologicas dentro de las artes figuradas tanto en la escena publica como en los
ambientes privados. Evidentemente, en un primer momento las representaciones de estos
sujetos se basan en copias de modelos helenisticos realizados con mayor o menor fidelidad.
Ahora bien, podemos decir que impera el eclecticismo en el sentido de que no se trata a cada una
de ellas de manera individual, con un tipo definido, sino que se utilizan a todas por su significado
dentro de cierto contexto. La segunda novedad es la extension pues las encontramos en casas
privadas, vajillas de lujo y villas imperiales, entre otros ejemplos de los que hablaremos mas
tarde.

Las musas en la pintura romana

La representacion de las musas es asi un motivo habitual en las distintas artes, teniendo
este fenomeno su reflejo en la pintura mural romana, donde se documentan muchas variantes
segun su disposicion en la pared®. Llama la atencidn, eso si, los escasos ejemplos anteriores
al IV estilo, siendo a este respecto representativas en Pompeya, la Villa dei Misteri y la Casa
degli Epigrami (V 1, 18), ambas del Il estilo; la Casa (I 7, 13), fechable en un Il estilo tardio; el
cubiculo de la Casa (I 7, 19), del Il estilo; y en el mundo provincial, el conjunto de Lyon (rue
des Farges), del Ill estilo (Moormann 1997a, 101). Respecto a su situacién dentro de la pared,
existen figuras de este tipo que se integran en los elementos arquitectdnicos, ya sea de la zona
superior o de la zona media, y otras que copan el centro de los paneles medios, en cuadros o en
vifietas. Dentro de este segundo tipo, pueden representarse sobre ménsulas copiando modelos
escultoricos o sobre una linea de suelo ficticia, como es nuestro caso. Asi, la disposicion de las
musas en nuestra pared no debid ser muy diferente de la que presentan el oecus de la Casa delle
Muse (IX 5, 11) (Lancha 1994, 1014, fig. 5) o el atrio de la Casa (IX 5, 11) (Tran-Tam-Tinh 1974, 35,
fig. 10), ambos ejemplos en Pompeya. Recordemos también que pueden presentarse dentro de
medallones como ocurre en Sirmium (Rogi¢ 2018, 905-907, figs. 1y 2).

Aunque las musas son nueve, ya hemos visto que muchas veces no se representaban todas
ellas, dependiendo en el caso de la pintura mural, del nUmero de paneles que tuviera la pared,
entre otros muchos factores entre los que también destaca la propia tematica decorativa. A
veces, aparecen también figuras afines a su ciclo mitolégico como Apolo, Marsias, Dioniso y
Orfeo, e incluso fildsofos o ménades (Canovas & Guiral 2007, 487), por lo que no seria extrafio

20 Aunqueiremos trayendo a colacion algunos ejemplos, para una consulta de todas las pinturas murales
romanas que cuentan con representaciones de musas remitimos a Moormann 1997a, 99-102, obra a la
que deben sumarse los casos hallados posteriormente y recopilados por Fernandez Diaz et al. (2018,
664). A estos estudios sumamos también el conjunto decorado con musas procedente de la pieza
XXVIII de la casa d’Aidn a Arles (Bouches-du Rhéne) fechando entre finales del siglo Il y principios
del Il d.C. (Boisléve & Rothé 2020) y el documentado en Sirmium (Sremska Mitrovica, Serbia) (Rogic¢
2018, 905-907, figs. 1y 2) del siglo 11 d.C. De entre todos los ejemplos recogidos, destacamos las musas
documentadas en las Ultimas décadas en Hispania, concretamente, en Gades (Casa del Obispo)
(Canovas & Guiral 2007, 487-490), de mediados del siglo 1 d.C.; en la habitacién 14 del Edificio del Atrio
de Carthago Nova (Fernandez Diaz et al. 2018), de la segunda mitad del siglo | d.C.; en la habitacién 3
de la Domus d'Avinyé de Barcino (Fernandez Diaz & Suarez 2014); y en Caesaraugusta (C/ San Agustin)
(Del Real 2004, 20-22), ambas del siglo 1 d.C.
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que alguno de estos personajes mitoldgicos se hallara, por ejemplo, en alguno de los cuadritos
centrales que se sitUan en ciertos paneles medios, como analizaremos mas adelante.

En el conjunto que presentamos, conservamos fragmentos de tres posibles musas. Una la
hemos situado en el panel izquierdo de la pared A y de ella Unicamente conservamos parte
de la cabeza y del torso; otra, situada en la pared D, sélo nos permite ver parte de la cintura.
La mejor conservada y que hemos situado en el panel derecho de la pared A, la identificamos
con Euterpe, sobre todo porque porta su atributo mas caracteristico, la doble flauta o aulos.
Se encuentra en posicion estante sobre un suelo ficticio. En su mano izquierda porta el citado
instrumento mientras que el brazo derecho se encuentra elevado y semiflexionado de tal forma
que lamano queda a la altura de la cabeza, la cual se encuentra ladeada hacia la izquierda, como
si se estuviese tocando el pelo. Respecto a las caracteristicas de esta musa, hemos de decir que
Euterpe fue primitivamente una divinidad de la alegria y el placer. Su atributo principal, el aulos,
es uno de los instrumentos del culto dionisiaco. Aunque las musas se relacionen la mayor parte
de las veces con Apolo, la que ahora tratamos seria una de las mas alejadas de esta ligazon ya
que, en bastantes ocasiones, se encuentra formando parte del alegre cortejo de Dioniso.

Un aspecto importante y sobre el que debemos detenernos es la vestimenta y el peinado
con el que se atavia, algo extrapolable a la figura alada femenina ya que presenta similares
caracteristicas. En relacién pues a su indumentaria, podemos afirmar que viste un chiton?' de
color blanco en el que en un intento extraordinariamente bien conseguido de darle volumen,
se han aplicado tonos grises, los cuales decoran los pliegues de la tunica. La prenda no va sin
mangas, como seria lo habitual en este tipo de vestimentas; todo lo contrario, le reviste todos
los brazos hasta las mufiecas. Sobre el chiton lleva una suerte de himation que le cubriria el
hombro izquierdo cayendo por delante y enrollandose en la cintura. Desgraciadamente, la
similitud en cuanto al color de las dos prendas hace que los limites entre ambas se confundan.

Las musas representadas en la pintura romana siempre portan vestidos griegos drapeados
de manera mas o menos fiel a la estética clasica. Lo cierto es que Euterpe se suele representar
con el manto enrollado en la cintura y asi se constata en la Casa delle Muse en Ostia (Moreno
& Felleti Maj 1967, 27, lam. IV,2); por tanto, es un factor mas para identificarla como tal. Este
hecho, sin embargo, no es definitivo, ya que en la Casa de Julia Felix (Il 4, 3) en Pompeya, la musa
Melpémene presenta el mismo tipo de nudo en la cintura) (Tran-Tam-Tinh 1974, 31, fig. 6). En
cualquier caso y como decimos, hay muchisimas variedades en cuanto a posicion del vestido y
del manto e incluso conocemos ejemplos en los que se deja semidesnudo el torso, como es el
caso de la representacion de Erato en la Casa di Ercole (VI 7, 6) (Bragantini 1993a, 381, fig. 20).

En cuanto al peinado, tanto Euterpe como la otra posible musa y la figura alada femenina,
al menos la parte conservada, nos remiten nuevamente a los modelos griegos mas clasicos.
Asi, a partir del siglo V a.C. se opta por recoger los arcaicos rizos que caian sobre los hombros
en un mofo, al que a menudo se afiade una diadema o una faja, como ocurre en nuestro caso
(Beaulieu 1971, 56). Se les suele representar asi o con coronas laureadas (Tran-Tam-Tinh 1974, 35,
fig. 10). Una particularidad es representarlas con plumas, cuando se quiere subrayar su triunfo
frente a las sirenas.

De la figura de la segunda posible musa que hemos situado en el panel izquierdo de la pared
A, los fragmentos, en bastante peor estado de conservacion, solo nos dejan ver la parte superior
del torso y la mitad inferior de la cabeza. Sin embargo, son piezas suficientes para hacernos
saber que esta figura se encuentra con la cabeza ladeada hacia la izquierda y con el brazo de
ese mismo lado extendido, de tal forma que el antebrazo quedaria a la altura de los hombros

21 La aplicacion de terminologia griega para una pintura romana se debe a que la mayor parte de las
esculturas de época romana no reproducen vestidos reales de este tiempo sino que copian prototipos
del mundo griego. EL chiton corresponde a la tunica romanay el himation a la palla.

102



Conjunto de las musas

y el brazo, seglin parece indicar la posicion del codo, se flexionaria formando todo un angulo
obtuso. También porta un chiton, en este caso de manga corta y mucho mas transparente
que en el caso anterior; tanto es asi que se le adivina su pecho izquierdo. No parece, por otra
parte, que se le haya afiadido un himation. Por lo demas, el peinado seria similar al que hemos
seflalado para Euterpe.

Evidentemente, ante la escasez de fragmentos, resulta dificil identificar a esta musa. No
obstante, el hecho de que tenga el brazo extendido nos puede dar una serie de pistas para, al
menos, establecer algunas hipdtesis. Lo cierto es que estas divinidades presentan variadisimas
posiciones pero, mayoritariamente, hemos documentado el brazo extendido de la manera
que presentamos en Talia y, sobre todo, en Melpdmene, musas de la comedia y la tragedia
respectivamente, que la mayoria de las veces extienden la extremidad superior mostrandonos
su atributo mas caracteristico, una mascara teatral relacionada con el género que protegen.
Si atendemos solo a los casos documentados en pintura mural, encontramos a Melpémene
con el brazo de forma similar en la Villa di Boscoreale (Lancha 1994, 1020, fig. 67), en la Casa di
Ercole (VI 7, 6) (Bragantini 1993a, 383, fig. 21) ~ambos ejemplos en Pompeya-y en Cadiz (Casa
del Obispo) (Canovas & Guiral 2007, 487). A ambas musas posicionadas de igual manera las
constatamos en la Casa de Julia Felix (Il 4, 3) en Pompeya (Tran-Tam-Tinh 1974, 31y 33, fig. 6
y 7). EL hecho de que su actitud y atributo sea tan similar hace que, algunas veces, sea dificil
identificar una figura con una u otra musa y asi ocurre por ejemplo en la Casa delle Muse en
Ostia (Moreno & Felleti Maj 1967, 27, lam. IV,2), entre otros casos. Quizas la clave nos la dé la
pintura hallada en la Villa della Farnesina en Roma, donde una musa sin atributos se identifica
con Melpémene debido al “gesto dramatico que hace con uno de sus brazos” (Lancha 1994,
1024, fig. 103a), hecho que también se repite fuera de la pintura. Baste citar como ejemplo el
mosaico de la Villa de Torre de Palma (Monforte), donde la actitud de Melpémene se analiza en
este caso como "un gesto de declamacién”, sin duda por su relacién con el teatro (Lancha 1994,
1015). Tras el analisis de los citados ejemplos, parece que Talia suele presentar una actitud mas
comedida mientras que Melpomene suele mostrar un gesto mas dramatico, como parece ser
nuestro caso.

Por otro lado, atendiendo a su vestimenta, Talia suele representarse vestida con chiton e
himation, como podemos comprobar en la Casa de Julia Felix (11 4, 3) o en la Casa di Fabius Rufus
(V11 2,16) (Tran-Tam-Tinh 1974, 31y 33, figs. 6 y 7), mientras que Melpomene varia mas en cuanto
a su indumentaria. Hemos de recordar aqui que la figura objeto de nuestro estudio no porta
himation por lo que puede ser un factor mas a la hora de identificar la figura con Melpémene
aungue, como hemos visto en el caso de Euterpe, nunca debemos tomar la informacion que nos
da el vestido como algo definitivo.

Asi pues, queda planteada la hipotesis de que nos encontramos ante la presencia de
Melpémene quien, originariamente, inspiraria los cantos. Mas tarde ya se identifica como
protectora de la tragedia por eso sus atributos son la mascara tragica y a veces una clava. Un
dato curioso, necesario destacar aqui por las descripciones de otros ornamentos de la pared,
es su relacién con Dioniso a quien muchas veces se le llamaba Melpomenos por ser esta musa
la patrona de la tragedia dionisiaca (Lancha 1994, 1040). Por tanto, en el caso de ser valida esta
idea, tendriamos otra figura en nuestro conjunto pictérico relacionada con Dioniso unida a
Euterpey a las panteras.

La tercera de las posibles musas, que hemos situado en uno de los paneles rojos de la pared
D, es totalmente imposible de identificar, pues Unicamente se han conservado fragmentos que
muestran parte del talle. De ella sélo podemos decir que porta un chiton cefiido a la altura de la
cintura, como es caracteristico de esta prenda, dejando asi mas amplia la parte de arriba, pero
sin mostrar los grandes pliegues y nudos que veiamos en Euterpe, optando asi por un cinturén
de pequefias dimensiones.
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Relacién entre la decoracidn y la funcionalidad de la habitacion

Pretendemos analizar en este apartado si se puede establecer una relacién entre la funcion
de la habitacién y la decoracién de la misma basada en la representacion de musas.

Nos ha parecido asi conveniente traer a colacion aqui el estudio de E. Moormann sobre
el tema que nos ocupa, el cual se fundamenta en habitaciones con este tipo de decoracion
(Moormann 1997a, 97-102). La cuestion principal que plantea es si una habitacion asi decorada
podria considerarse un musaeum privado, una biblioteca, una pinacotheca u otro ambiente
dedicado a actividades culturales. Para comprobar la verosimilitud de todas estas posibilidades,
el citado autor intenté buscar en las estancias campanas la presencia de nichos para libros u
otros muebles de este tipo, no encontrando nada al respecto. El hecho de que tampoco hubiera
huellas de cuadros en las paredes, invalidaba la idea de que fuera una pinacotheca. Se planted
también la hipodtesis de que fuera un ambiente cultual pero, al no hallar ningiin objeto que lo
corroborara, hizo que desechara la idea inmediatamente.

Lo cierto es que la mayoria de las estancias sobre las que realizo su estudio estaban situadas
adyacentes al atrio o al peristilo y no diferian en formato y contenido con otros espacios de
la casa. La Unica conclusién a la que llegd, que nos parece muy valida para el caso que aqui
presentamos, fue que este tipo de piezas pertenecerian a la zona publica o semipublica de la
casa, sin poder precisar mas acerca de su funcionalidad. Esta hipdtesis, ademas, también ha
sido validada por otros investigadores, como S. Falzone (2007, 62, n. 18) quien ha estudiado el
ciclo pictorico de las musas en la casa homonima de Ostia Antica.

Sino iban asociadas a una estancia definida, podria ser que la mision de este tipo de ornatos
fuera la de transmitir la humanitas del propietario como mantenia K. Schefold (1962), pero es
posible que tanto las musas como las escenas reproducidas en los cuadritos centrales sélo
mostraran un tema que gozaba de gran popularidad. En cualquier caso, esta es una cuestién
que analizaremos mas adelante.

PEQUENOS ANIMALES SOBRE ELEMENTOS VEGETALES (Fig. 38)

Nos encontramos con una serie de elementos vegetales en algunos paneles medios, con la
posibilidad de que sélo se encuentren en el campo central o pudiendo decorar la totalidad de la

Fig. 38. Garza y liebre sobre elementos vegetales (fotos de L. Oronich y L. Ifiiguez).
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zona media de la habitacion. Constatamos la existencia de una garza sobre las ramas de uno de
estos ornamentos, lo que nos hace plantear la hipotesis de que hubiera mas animalillos que los
decoraran en otras paredes. A este respecto, nos hemos planteado la posibilidad de que la liebre
situada sobre uno de los paneles amarillos pudiera estar apoyada también sobre unarama, sobre
todo, porque presenta una posicion similar a la de la citada garza aunque ligeramente oblicua,
muy cercana al interpanel y, por tanto, contigua al roleo del que nacen las ramificaciones. Sin
embargo, también pudiera ser que apoyara sobre un suelo ficticio como ocurre con las musas.
El hecho de que no poseamos fragmentos de su parte inferior ni ninguno que documente la
presencia de ornamentos vegetales en paneles amarillos hace que no podamos corroborar
estos planteamientos.

Los animales sobre elementos vegetales son muy comunes en la pintura mural romana a
partir del Il estilo. Ahora bien, en la mayoria de ejemplos de este periodo, tanto en Italia como
en provincias, estos se sitlan sobre las ramificaciones de los candelabros vegetales sin que
sobrepasen a los paneles medios, algo que si ocurre en nuestro caso. Las ramificaciones como
las que aqui presentamos y alin mas desarrolladas, son una moda que cuenta con un gran auge
pocos decenios antes de la erupcién del Vesubio y se manifiesta en algunos edificios de Pompeya
y Herculano (Cesaretti & Ravara Montebelli 2004, 70; 2007).

Los paralelos mas cercanos que hemos documentado se encuentran, una vez mas, en ltalia:
en el portico (60) de la Villa di Poppea en Oplontis (Cesaretti & Ravara Montebelli 2004, 65,
fig. 2); en el cubiculo (12) de la Villa di Arianna en Stabia (Cesaretti & Ravara Montebelli 2004,
66, fig. 3); en el oecus (7) de la Casa del Centenario en Pompeya (IX 8, 3-6) (Cesaretti & Ravara
Montebelli 2004, 67, fig. 5); y en el ambiente (16) de la casa del Bel Cortile de Herculano (V
8) (Esposito 2014, tav. 151, figs. 3-4). Todas estas estancias, fechadas en el IV estilo, cuentan,
sin embargo, con un barroquismo palpable en el desarrollo de estos elementos vegetales, que
inundan la totalidad de los paneles medios.

Cabe destacar que nos encontramos con un elemento que parece conectar directamente con
los canones imperantes en el IV estilo aunque no se llega a mostrar de forma tan desarrollada
como en los ejemplos constatados para ese periodo. Por otro lado, los estudios sobre todos
los ejemplos nombrados siempre ponen en relacion la finura, simetria y calidad de este tipo de
decoracion, con el alto poder adquisitivo del propietario.

CUADRITOS CENTRALES (Fig. 32)

En los paneles centrales de al menos tres paredes -A, By C, y probablemente también en la
D- creemos poder defender la existencia de cuadritos centrales que seguramente contendrian
escenas mitoldgicas, algo que no podemos establecer como seguro debido a la practica
inexistencia de fragmentos.

Encontrar ornamentos de este tipo en el Ill estilo es algo muy corriente. Los cuadros
mitoldgicos son una creacion de finales del siglo | a.C. Ya en el Il estilo, el paisaje aparecia a
gran escala como una gran ventana abierta en medio de la pared. Los personajes, de grandes
dimensiones en un primer momento, tendieron a disminuir en tamafo respecto del paisaje.
Mas tarde, en las ultimas fases del Ill estilo y también en el IV, los tableros son muchos mas
pequefios, salvo casos particulares (Barbet 1983, 126 y 137).

Podriamos citar una lista interminable de ejemplos italicos a este respecto, con géneros
muy variados: naturalezas muertas, escenas de gineceo, escenas idilico-sacras y, sobre todo,
tableros mitolégicos, dentro de los cuales hay tematicas que sélo aparecen una vez y otras que
gozaron de gran popularidad. Asi pues, destacan Artemis observada por Actedn, la liberacion
de Andrémeda, el romance entre Polifemo y Galatea, o la historia de Icaro y Dédalo. Segin
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P. Von Blanckenhagen, supone un tipo decorativo que, aunque pase al IV estilo, es caracteristica
indiscutible del 11172,

En el mundo provincial también estan documentados y asi los podemos comprobar, por
ejemplo, en la Galia, en Ile Sainte-Marguerite (Barbet 1983, 141, fig. 21), Bordeaux (Allées de
Tourny) (Barbet 1983, 137), y Lyon (rue des Farges) (Barbet 1987a, 15), ejemplos todos ellos donde
predomina la tematica idilico-sacra. Cronolégicamente, todos ellos se pueden situar en torno
al primer tercio del s. 1 d.C.

En Espafia destacamos los ejemplos de Ampurias (Casa 1, panel A) (Nieto 1979-80, 293),
donde el fragmento que se conserva, fechado en la fase la del lll estilo, parece corresponder con
un tablero de considerables dimensiones; y de Cartagena (Calle Monroy), en un conjunto en el
que se documentan cuadros de este tipo con escenas idilico-sacras datadas en una fase tardia
del Il estilo (Fernandez Diaz 2008, 168-169, figs. 24 y 25). También en una fase madura se sitta
el ejemplo de Pinos Puente (Cerro de los Infantes) (Blech & Rodriguez 1991, 181, fig. 4); y ya de
mediados del s. | d.C. debemos mencionar el cuadrito con representacion femenina procedente
de Alcolea del Rio (Sevilla) (Fernandez Diaz 2010, 234-235, fig. 322). Mencién especial merecen
las vifietas decoradas con musas en Cadiz (Casa del Obispo), fechadas también a mediados del
siglo 1d.C. (Canovas & Guiral 2007, 487-490, fig.1).

En nuestro caso, no podemos saber el tema desarrollado en los cuadritos centrales, donde
sélo parece adivinarse una cadera femenina en el perteneciente al panel central de la pared
A. Asi pues, el material es realmente escaso para intentar una aproximacion a la escena
representada, sin embargo, la posibilidad de analizar los cuadros mitoldgicos que ocupan los
espacios centrales de las paredes decoradas con musas nos tienta a establecer hipotesis sobre
la misma.

En un primer momento, nos planteamos que se podia desarrollar una escena de tematica
dionisiaca. Ciertamente, no faltan argumentos: la ligazon legendaria de las musas con esta
divinidad, la presencia de los felinos e incluso de Euterpe y posiblemente Melpémene -de
las nueve, son las dos mas relacionadas con el cortejo del dios- junto a otros ornamentos
caracteristicos de la esfera dionisiaca®, el hecho de haber documentado la vinculacién de varios
de estos elementos con esta divinidad en otros conjuntos decorativos, como los presentes en
Celsa (Mostalac & Beltran 1994, 87-117) y Caesaraugusta (Guiral et al. 2019, 227), ademas de las
conjeturas de A. Balil (1992, 23), sobre el "gusto" hipanorromano por la tematica dionisiaca en
pintura mural, nos da pie a ello. Por otro lado, cabe destacar que la asociacién entre Dioniso y
las musas tampoco es un tema extrafio en Roma y el mosaico de la Villa de la Torre de Palma
(Monforte) (Lancha 1994, 1015, fig. 11) o la pintura de la Casa delle lerodule en Ostia (Lancha
1994,1024, fig. 104) asi lo avalan. Por otra parte, la cadera que aparece en los escasos fragmentos
del cuadrito central de la pared A, hace que, al menos para esta, apostemos por una compafiia
femenina para Dioniso. A este respecto, cabe decir que en los cuadritos centrales de las paredes
pompeyanas las figuras femeninas que acompafan al dios son las caracteristicas de su ciclo
mitoldgico, destacando sobremanera la presencia de Ariadna, como podemos comprobar en la
Casa del Citarista (I 4, 5-25) o en la Casa della Caccia Nuova (VI 10, 3) (Gasparri 1986, 554, figs.
180y 181), y los personajes femeninos propios de su cortejo, como las ménades. Sin embargo, no
se trata de estancias en las que estén presentes las musas.

22 Remitimos a la consulta de este autor (Von Blanckenhagen 1968, 106) y también de I. Bragantiniy V.
Sampaolo (2009) para conocer un amplio repertorio de cuadritos centrales en paredes pompeyanas.

23 ). Bayet (1921-22, 249) argumenta, bajo epigrafe “Simbolismo dionisiaco: Hércules y Baco”, que las
liebres y los instrumentos musicales, muy especialmente la flauta y la lira, se suelen relacionar con
Dioniso y su cortejo en escenas donde también aparece Hércules.
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A pesar de lo argumentado, seria muy arriesgado establecer qué tipo de juego iconografico
poseemos en el cuadrito central. La busqueda de paralelos es valida para encontrar posibles
talleres que hubieran trabajado en varias zonas, buscar referencias cronoldgicas, etc., pero
no tanto para concluir que por la coincidencia de ciertos ornamentos, se desarrolla la misma
escena mitoldgica. Sialgo podemos afirmar tras profundizar en el estudio de la pintura romana,
es que no existen dos paredes iguales.

Otra figura con la que estas divinidades se relacionan es con Apolo y asi se hace constar en
la mayoria de ejemplos de pintura mural romana donde aparecen las musas, ya sea ocupando
este un papel preponderante o en el cuadro central protagonizando una escena mitolégica.
Ademas, contamos con la presencia de alguno de sus atributos caracteristicos, como la lira
que porta la figura alada. Esto hace que también planteemos hipotesis de su posible presencia
en alguno de los cuadritos centrales. Ante la ingente cantidad de ejemplos, hemos intentado
acotar la busqueda de paralelos a cuadritos centrales de ambientes decorados con musas
en las que Apolo se relacione con una o varias figuras femeninas. Uno de los ejemplos mas
representativos se encuentra en Cadiz (Casa del Obispo) (Canovas & Guiral 2007, 489). También
destacan aquéllos en los que aparece Apolo presidiendo el concurso de belleza entre Héspero
y Venus, como el presente en la Casa di Gavius Rufus (VII 2, 16) (Sampaolo 1996a, 565, fig. 57).
Curiosamente, no hay unanimidad a la hora de interpretar la figura masculina que aparece entre
las dos diosas. Para algunos es Dioniso y otros lo relacionan con Apolo (Simon 1984, 363-446).

En cualquier caso, todo lo dicho se debe tomar como meras hipotesis. Lo cierto es que la
decoracion que encontramos en nuestro conjunto también se podria relacionar con otras figuras
muy ligadas con las musas, como Marsias, poetas, filésofos, etc.; pues no es extrafio encontrar a
estos personajes acompafiando a las musas tal y como podemos ver en el conjunto procedente

Fig. 39. Imitacidn de cornisa en la zona superior
(foto de L. Oronich y L. Ifiguez).
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de la habitacion XXVIII de la casa d'Aién a Arles (Boisléve & Rothé 2020). Podria presentar asi
un ciclo mitolégico mas amplio en el que se pudieran hallar varios de los personajes que hemos
descrito, como ocurre en la Casa di Epidius Rufus (1X 1, 20).

Si que podemos decir que la escena no ocuparia mucho espacio dentro del panel central.
El hecho de que el cuadrito “comparta” panel con los elementos vegetales, nos ha permitido
establecer calculos sobre sus dimensiones. De esta manera sabemos que mediria 32 cm de
ancho con una altura inferior a 35 cm segiin hemos podido deducir de las piezas conservadas.

IMITACION DE CORNISA (Fig. 39)

En la parte mas inferior del friso superior encontramos una banda blanca ornamentada
cuyo fin es imitar una cornisa.

Podriamos analizar estos tipos decorativos como la estilizacién de un cuarto de
circulo que encierra en si mismo una palmeta o como una flor de loto esquematizada de cuya
simbologia ya hemos hablado en el andlisis de los candelabros. Sea palmeta o sea flor de
loto esquematizada, este motivo aparece como componente de unabandacomo la que aqui
presentamos en la fase Ic del Ill estilo en las pinturas pompeyanas. En las dos primeras fases
de dicho periodo, las cornisas pintadas horizontales, ubicadas en la zona de transicion entre el
zbcalo y la zona media o entre esta y la superior, pierden el caracter de cima recta y/o reversa
tras la fase la, desapareciendo sucesivamente su caracter arquitectonico para ser sustituidos
por frisos con flores estilizadas?*.

Es en la fase lIb cuando comenzamos a encontrar estos motivos florales de la manera que
aqui presentamos. Un paralelo similar podemos ver en el cubiculo de la Casa dei Ceii (I 6, 15),
fechada efectivamente en la fase lIb del Il estilo (Riemenschneider 1986, 81). El mismo ornato
aunque de forma mucho mas elaborada lo encontramos en el tablino de la Casa di Lucretius
Fronto (V 4a) (Bastet & De Vos 1979, 203, tav. XXXI, 57) y en el tablino de la Casa di Caecilius
locundus (V 1, 23-26) (Bastet & De Vos 1979, 212, tav. XL, 72), datados en la misma fase. Hemos
de decir, sin embargo, que nuestro motivo se nos antoja un poco mas esquematico que los que
se muestran en estas estancias.

En la pintura provincial encontramos algunos casos similares a veces combinados con
otros elementos, como en Neuvy-Pailloux, donde esta decoracion, a la que llaman “palmeta en
semicirculo” se alterna con una suerte de volutas estilizadas. Se encuentra situado en la banda
de transicion entre la zona media y el zdcalo y esta fechado en la fase final del Il estilo (Barbet
1983, figs. 25y 26). También en Francia tenemos el ejemplo de Ruscino, un poco anterior (Sabrié
1990, 29, fig. 8), conjunto en el que se destaca la influencia directa de la metropoli a través de
talleres italicos por este ornamento. En cualquier caso y como ya pasaba en Pompeya, en todos
ellos el ornato se encuentra representado de manera mas realista que en el nuestro.

En Espafia, destaca sobremanera el friso ornamental de la ladera norte del cerro del Castillo
en Medellin pues cuenta con las mismas flores de loto ~denominacién con la que se refieren a
dicho tipo decorativo- (Almagro-Gorbea & Martin 1994, 89, fig. 7), realizadas de un modo tan
esquematico como en el friso que ahora estudiamos, aunque acompafadas de unas volutas, en
un conjunto datado ya en la transicién del Ill al IV estilo. Otras variantes, dentro del Il estilo,
un poco mas alejada del modelo que aqui presentamos -pues el motivo en si se suele combinar
con otros elementos o se representa de manera mas realista- lo encontramos, entre otros

24 F.L.Bastety M. De Vos (1979, 135), bajo el epigrafe bordo a motivi floreali estilizzati recogen la practica
totalidad de los ejemplos del Ill estilo; también contamos un buen repertorio grafico de estos en
Riemenschneider, 1986, 72-83.
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lugares, en Bilbilis (teatro) (Guiral & Martin-Bueno 1996, 71, fig. 17), con una datacién entre el
35/45 d.C.; en Celsa, donde hay dos ejemplos, uno procedente de la Casa de Hércules asociado
a pinturas de la fase Il del Ill estilo y el otro exhumado en la Casa de la Academia de San Luis,
donde el motivo que nos ocupa se encuentra en posicion invertida; y en Vic, donde la factura de
los frisos se aleja completamente de la nuestra (Mostalac & Guiral 1990, 165).

Este recurso decorativo se representa durante todo el siglo | d.C. (Riemenschneider 1986a,
529). El tipo presente en nuestra banda de fondo blanco se asemeja mas a ciertos casos de
este momento que a los citados anteriormente. Asi lo podemos comprobar en Bilbilis (Guiral &
Martin-Bueno 1996, 108-109, 124), Calahorra (La Clinica) (Garcia et al. 1986, 179), Arcobriga y en
Cartagena (Calle Duque) (Fernandez Diaz 2008, 315). Sin embargo, una vez mas, en todos ellos
el ornamento se combina con motivos diferentes.

Cabe destacar que se trata de un elemento absolutamente italico a juzgar por todos los
paralelos pompeyanos similares o a veces idénticos a los que se puede acudir.

Segln hemos visto, se fecha claramente entre el 35 y el 45 d.C. aunque, realmente, la
esquematizacion que presenta conecta con otros frisos realizados ya en la transicion de un
periodo a otro e incluso con aquellos fechados en el IV estilo.

Fig. 40. Jarritas en el friso superior (foto de L. Oronich y L. [fiiguez).

JARRITAS EN MINIATURA (Fig. 40)

En la banda negra que ocupa la mayor parte del friso superior encontramos en la parte de
arriba de cada interpanel, unajarrita de color doradoy aspecto metalico. Por otro lado, traemos
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a colacién también aqui el vaso en miniatura que se encuentra entre las dos panteras que
decoraban el friso integrado en el panel central de la pared A%,

Las jarras y vasos miniaturistas van a ser un recurso muy apreciado durante el siglo | d.C,,
aunque también se dan en época posterior. Forman parte del repertorio habitual del Ill estilo
y se pueden hallar, ademas de en el lugar en que aqui los documentamos, formando parte
de vifietas, en el centro de la pared e incluso en interpaneles. Todos ellos tienen una serie de
caracteristicas comunes: aspecto reluciente, intentan imitar el oro, la platay a veces el bronce,
factura muy fina y pequena talla. Es un elemento que consideramos buen representante de los
motivos caligraficos y miniaturistas que reinan en dicho periodo.

Ejemplos del uso de estos motivos los tenemos en el triclinio de la Casa di Orfeo (VI 14,
20) (Bastet, & De Vos 1979, 197, lam. XXV, 47)-y en la Casa di Spurius Mesor (VII 3, 29) (Bastet
& De Vos 1979, 185, tav. XllI, 23), entre otros, de factura y situacion muy similar a la nuestra.
Cronologicamente, abarcan todo el Ill estilo. Dentro del mundo provincial los casos mas
cercanos en cuanto a la forma que presentan de las jarritas situadas encima de los interpaneles,
se encuentran en Roquelarre (Barbet 1983, 117, fig. 6) y Bordeaux (Barbet 1983, 136, fig. 17),
identificadas en ambos casos como oinochoes. Para el vaso situado entre las dos panteras,
contamos con un paralelo idéntico en Le Vert (Barbet 1987a, 25).

ESQUEMA COMPOSITIVO

Ya hemos expuesto a lo largo de la descripcién que la articulacion de la pared se resuelve
en una alternancia de paneles anchos y estrechos, con un cuadrito en el central y pequefas
figuras en los laterales. Este programa decorativo asi constituido corresponde a la categoria
Il en la clasificacion que realiza A. Barbet a la hora de analizar los programas decorativos en
los que existe una profusion de motivos figurados (Barbet 1985, 205). Este sistema, en el que
cuadros mitolégicos de pequefias dimensiones en los paneles centrales se acompafian por
figuras volantes en los laterales, parece tener un gran auge en la fase llIb del Il estilo, como
demuestran las paredes del cubiculo de la Casa dei Ceii (I 6, 15) (De Franciscis et al. 1991, lam. 10),
o las del cubiculo de la Casa del Sacerdos Amandus (17, 7) (Bastet & De Vos 1979, tav. XLIII, 76),
entre otras. También pasara al IV estilo como corrobora la Casa dei Vetti (VI 15, 1) (Barbet 1985,
205, fig. 127), aunque ciertamente su disposicion es mucho mas complicada.

Por otro lado, es un hecho a destacar que el sistema decorativo compuesto de amplios
paneles de color rojo, separados por anchas franjas negras en las que se alojan candelabros
de muy diversos tipos, se va a convertir en uno de los mas frecuentes en las decoraciones
provinciales del Imperio a partir de la segunda mitad del siglo | (Abad Casal 1982c, 289). Es
por tanto un factor a tener en cuenta para seguir afirmando que algunos aspectos de nuestro
conjunto conectan ya con el IV estilo.

DATACION

De acuerdo con la ya citada datacion directa, el material que también se encontraba en
el relleno de la habitacion donde se hallé el conjunto pictérico objeto de nuestro estudio,

25  Recientemente, A. Fernandez Diaz y G. Castillo (en prensa) han realizado un estudio de las
representaciones de vasos y otros recipientes metalicos, en vidrio o cerdmicos, en la pintura mural
romana. Recomendamos su consulta para ampliar la informacién. Entre las conclusiones obtenidas
destaca aquella que atestigua la imposibilidad de ligar un recipiente concreto a la funcionalidad de
una estancia.
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consistente en ollas de borde exvasado de los grupos lll y VI establecidos por Aguarod para Celsa
y un semis de Augusto acufiado en Calagurris, no aportaba informacién cronoldgica precisa
(Martin-Bueno & Saenz 2003, 357-358) por lo que, para aquilatar la cronologia del conjunto,
hemos de acudir a criterios estilisticos.

Hemos visto que el esquema compositivo que presenta basado en un panel central con un
cuadrito mitolégico flanqueado por otros con pequefas figuras parece estar muy en boga en las
paredes pompeyanas de la fase IIb del Il estilo.

Centrandonos ahora en los elementos ornamentales propiamente dichos, también hemos
constatado algunos que nos llevan directamente a esa fecha. Tal es el caso de la simetria que
presentan entre si la predela situada en la parte inferior del panel central de la pared Ay el friso
decorado con felinos situado en la parte superior del mismo. Efectivamente, este fenémeno
decorativo se constata a partir de la fase lIb. Otro elemento, sin duda clave para nuestro estudio,
es la imitacion de cornisa situada en el friso superior. Las palmetas/flores de loto que, si bien
se documentan desde la fase Ic del lll estilo, es en la fase lIb cuando se realizan de la forma que
aqui presentamos. Del mismo modo, el uso de paneles amarillos en la zona media comienza a
emplearse en la Peninsula a partir de la fase IIb (Mostalac 1996, 20).

Otros elementos de uso cronolégico mas amplio también nos han ayudado a corroborar
esta hipdtesis. Las imitaciones de marmol, por ejemplo, se utilizan en los inicios del Il estilo,
pero también en la Ultima fase del mismo, es decir, en la lIb, lo que, combinado con los datos
anteriores, hace que podamos tomar este hecho como otro dato fehaciente. Lo mismo ocurre
con los cuadritos centrales de los paneles medios: es cierto que podemos encontrarlos durante
todo el periodo, pero las pequefias dimensiones con las que se presenta en nuestra pared, nos
envia nuevamente hacia fases tardias del estilo que nos ocupa. Por ultimo, debemos atender
también a las flores de loto esquematicas que se posicionan a lo largo de los fustes de los
candelabros menos del situado en el interpanel rojo. A pesar de representarse durante todo el
Il estilo, sabemos que su mayor apogeo se produce en la fase llay Ilb.

Por otro lado, también podemos marcar un limite superior. Muchos o casi todos los
elementos decorativos tratados en el estudio estilistico perduran en el IV estilo. Sin embargo,
también contamos con ciertas pistas para encuadrarlos dentro de una fase todavia del Il estilo:
uno de los ejemplos en los que basamos nuestra hipotesis es la cornisa ficticia situada entre
el zocalo y la zona media. Bien es cierto que perdura en la época siguiente pero la forma de
representarla es diferente: los filetes grises y marrones se sustituyen por una banda verde
bordeada por filetes blancos, asi que, tal y como se muestra aqui, sélo puede datarse en la
primera mitad del siglo 1 d.C.

También podemos corroborar esta idea si atendemos a la informacion proporcionada por
las caracteristicas técnicas de la pintura. Ciertamente, la presencia de cristales de azul egipcio en
el pigmento verde es el dato mas fehaciente al que podemos acudir para afirmar con rotundidad
que nuestro conjunto debe datarse en la primera mitad del siglo | d.C. -y por tanto antes de
iniciarse el IV estilo-, Unica época en la que podemos encontrar dicho color asi constituido.

Atendiendo a lo dicho en este capitulo y de acuerdo con los paralelos expuestos,
consideramos que las pinturas deben fecharse dentro de la fase lIb de F. L. Bastet y M. De Vos o
en la fase de madurez de A. Barbet, es decir, entre los afios 30 y 45 d.C.
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ESTUDIO ICONOLOGICO Y CONCLUSIONES

El uso de determinados pigmentos como el azul egipcio y el rojo cinabrio, asi como la
maestria en cuanto a la técnica de realizacion, son cuestiones que nos llevan a hablar de las altas
posibilidades econémicas del propietario que pudo costear materiales ciertamente caros®* vy la
gran maestria del taller que fue pagado por dichos comitentes y que elaboré esta decoracion.

Parece claro, tras el analisis técnico pero sobre todo estilistico, que los artesanos eran de
origen italico, quienes reprodujeron los ornamentos en boga en su lugar de origen. La finura
con la que se presentan los elementos decorativos hace que pensemos que se trataba de unos
artesanos que, ademas de tener un origen italico, habian alcanzado gran pericia en su trabajo, lo
que podria tener consecuencias a efectos remunerativos. El Edicto de Diocleciano nos informa
de que el sueldo de los talleres estaba regulado: un pictor parietarius cobraba 75 denarios y
un pictor imaginarius 150. No obstante, no debemos olvidar que se trata de una fuente muy
posterior a la época que tratamos. Ademas, el propietario era el encargado de pagar los
materiales de los cuales se valia el taller para realizar las pinturas, por lo que si variaria el precio
de unosy otros (Barbet 1981a, 68-70).

En cuanto a los comitentes, una de las cuestiones que nos planteamos, y que tiene que ver
con una simbologia sélo comprensible dentro de la cultura romana, es si podemos ver en la
iconografia mostrada un reflejo de la humanitas caracteristica del dominus de la casa de origen
italico. Otra posibilidad seria que los habitantes fueran indigenas y la decoracion respondiera
en tal caso a un deseo de equipararse a una cultura con la que querian ser identificados para
alcanzar cierto status. También podria ocurrir que el propietario quisiera demostrar ser “hombre
de musas”: la relacion con estas divinidades y con el resto de decoracién era sinénimo de un
cierto reconocimiento social ya que en el mundo romano el acceso a la cultura estaba reservado
a la élite aristocratica (Canovas & Guiral 2007, 490).

Otro punto derivado de lo que acabamos de decir es si realmente podemos considerar a
la pintura mural romana como una fuente para el conocimiento de la cultura al exhibir uno u
otro tema o, simplemente, debemos admitir que se limita a reproducir las modas imperantes
del momento, sin buscar una significacion mas profunda (Moormann 1997b, 305-306). Es
cierto que el interés en cuestiones puramente romanas es escaso en las pinturas pompeyanas,
algo diametralmente opuesto a lo que ocurre en las provincias, donde parece que imperan
este tipo de tematicas. R. Thomas afirma que fuera de la metropoli hay un deseo por parte de
los emigrantes de respetar la tradicion romana, hecho que plasmarian en las distintas artes
provocando la admiracion de los nuevos ciudadanos integrantes de esta cultura (Scagliarini
1974-76; Thomas 1995).

Por ultimo, la conservacion de las cuatro paredes de la estancia nos ayuda a establecer varias
hipdtesis acerca de la funcionalidad de la misma. No obstante, debemos tener presente, como
paso previo al establecimiento de cualquier conclusion sobre el conjunto pictérico que ahora
tratamos, que fue hallado formando parte del relleno de una estancia distinta a la que decoré en
origen, por lo que no podemos asegurar la procedencia del mismo. Sin embargo, cabe destacar
que, por norma general, la cultura romana fue poco proclive a dedicar excesivos esfuerzos a la
eliminacién de residuos producidos. La tendencia, como hemos dicho, era desprenderse de los
escombros en espacios proximos, si era posible, reaprovechandolos con una mision diferente a
lainicial, haciendo gala asi de la practicidad caracteristica y manifiesta en todas sus actuaciones

26 No debemos olvidar, a pesar de este supuesto poder adquisitivo, que hemos documentado
procedimientos que seguramente tuvieran como fin abaratar el precio final de la obra. En los paneles
medios, la utilizacion tanto de una capa de rojo procedente del éxido de hierro bajo el rojo cinabrio y
de una capa grisacea bajo el azul egipcio parecen haber tenido tal fin.
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(Remolla 2000, 111; Guiral & IAiguez 2020, 240). Parece bastante probable que las decoraciones
de estancias situadas en plantas superiores fueran arrancadas debido al inminente derribo de
la casa y reaprovechadas como relleno en espacios cercanos. Quiza la estancia (T.7) sea un
ejemplo representativo de esta practica.

Cabe detenernos, en primer lugar, sobre el posible uso de la estancia. Determinar la funcién
de un espacio, mas aun si de ella Unicamente contamos con el esquema decorativo sin que este
nos proporcione las medidas totales, es sumamente dificultoso. La propia nocion de “funcion
de un ambiente” es dificil aplicarla de manera univoca, pues sabemos que en las viviendas
romanas muchas veces una misma habitacion tenia varios usos (Barbet 1993, 9; Allison 1992;
Wallace-Hadrill 1994). De todo ello se deduce que hemos de ser muy cautelosos para no caer en
sobreinterpretaciones, tan comunes en este campo.

Asi pues, ¢como reconocer la funcion de nuestra habitacién ante la escasez de restos
llegados hasta nosotros? Efectivamente, no tenemos ningun tipo de objeto mueble ni
pavimento que nos dé alguna pista para su identificacion. Ni siquiera conocemos las medidas
exactas de la estanciay, ademas, esta se encuentra desplazada de su lugar de origen. Ante estos
hechos, sélo queda la informacién proporcionada por la decoracién a la que afladiremos ciertos
criterios, aportados por P. Uribe en su tesis doctoral, para la identificacion de espacios cuando
estos se encuentran desprovistos de cualquier elemento fisico; como son la metrologia y la
consulta de fuentes clasicas?. También deberemos tener en cuenta las habitaciones que ya han
sido reconocidas en la Domus 3.

Antes de comenzar con la enumeracion de las distintas funcionalidades que puede tener la
pieza, hay que detenerse sobre el hecho de que nos vamos a referir a los principios globales que
inspiran uno u otro espacio, sobre todo en lo que concierne a la decoracién. Puede ocurrir asi
que desechemos una posibilidad porque esta no se adapte a los criterios generales establecidos
a la hora de identificar una estancia y que en realidad se trate de una variante que, por razones
practicas o de otra indole, se ha alejado de lo candnico y cuya funcionalidad si se hubiera podido
identificar en el caso de haber conservado los vanos, el pavimento, la posicion dentro de la
distribucion interna de la vivienda, o la orientacién.

En lo que respecta a la decoraciéon de una habitacion, hemos de entender que esta nunca
fue algo irreflexivo o aleatorio, sino una accién producida por unas causas concretas -como las
caracteristicas del espacio que se queria pintar- que buscaban producir determinados efectos
tanto en los habitantes como en los posibles visitantes. Los elementos presentes en la estancia
que estudiamos parecen corresponder con una funcion publica o semipublica de la misma,
aunque es cierto que existen cubicula privados muy decorados.

Su riqueza iconografica y, mas aun, la presencia de musas no es un elemento clave
para aplicarle una funcién determinada. Los principales paralelos campanos Unicamente
parecen indicarnos que este tipo de ambientes cuentan, efectivamente, con una funcién de
representacion, es decir, aquella destinada a la recepcion de invitados por parte del propietarioy
cuya mision principal era reflejar la imagen que el dominus queria ofrecer de si mismo. Partiendo
de esta premisa, se nos abren infinitas posibilidades a analizar.

Podriamos pensar que se trata de un triclinio, donde la cena -~comida mas consistente del
dia- era un acto de representacién social (Uribe 2015, 90). La decoracion que aqui presentamos
se adaptaria perfectamente a este contexto. Por otro lado, contamos con varios paralelos de

27  Evidentemente, la autora aporta una lista mas extensa de criterios en los que nos podemos basar
para la identificacion de una estancia: la posicion del espacio dentro de la vivienda, la morfologia en
planta, los objetos materiales presentes en la misma, etc. Sin embargo, por las caracteristicas de
nuestro hallazgo, nos es imposible basarnos en ellos para la tarea que ahora nos ocupa (Uribe 2015,
86).
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este tipo de estancias decoradas con musas, de las cuales destacamos la Casa del Menandro (I
10, 4), la Casa dei Casti Amanti (110, 11), la Casa di Epidius Rufus (IX 1, 20) y la Casa del Ristorante
(IX 5, 14), todas ellas en Pompeya (Moormann 1997a, 100-101). Finalmente, también podriamos
basarnos en las dimensiones que hemos propuesto para nuestra estancia -5,53 x 3,25 m- si
la habitacion tuviera cinco paneles en los lados longitudinales, las cuales no diferirian mucho
de las medidas documentadas en Pompeya para este tipo de salas -6 x 4 m de media-. Sin
embargo, se aleja de la norma decorativa que impera en este tipo de espacios, que consiste en la
presencia de una particion entre el lugar de transitoy el de banquete. Por otro lado, en la Domus
3ya se ha documentado la existencia de un triclinio cuya decoracion si se adapta perfectamente
a las caracteristicas antes sefialadas. Pudiera ser que uno de ellos fuera el triclinio de verano y
otro el de invierno, o dos triclinios sin diferenciacion estacional. Este fendmeno se documenta
en muchas viviendas romanas, sirva de ejemplo a este respecto la Casa de Hércules en Celsa,
la Casa de Villanueva y la Casa 2B, estas dos ultimas en Ampurias (Uribe 2008, 540-543). Por
tanto, no podemos sino dejar esta cuestién abierta.

Otra posibilidad seria que se tratase de un salon triclinar. Entendemos por este concepto
aquellas estancias siempre decoradas de forma lujosa destinadas a la recepcién de las visitas
y también usadas en algunas ocasiones como sala de banquetes, aunque sin estar decoradas
como un triclinio. Podria ser lo que denomina oecus (Sobre la Arquitectura, VI 3), término
mediante el cual el autor clasico se referiria a una suerte de subcategoria de comedores con
elementos arquitectonicos en su interior, como columnas y pilastras.

En cualquier caso, la mayoria de habitaciones de este tipo presentan unas dimensiones
muy superiores a las propuestas para nuestro caso. (Uribe 2015, passim). Finalmente, hemos
de acudir al a propia logica: el triclinio ya identificado en la Domus 3 tendria un muro de 8,45
m ante lo cual nos preguntamos ¢Realmente tendria sentido un salén triclinar mas pequefio
que el triclinio? Por otro lado, también seria ilégico apostar por una habitacion de este tipo
habiendo desechado, en principio, la hipdtesis de la existencia de dos triclinios.

Pudiera ser que se tratara de un tablino ya que es este tipo de estancia la que define mejor
el sentido publico anteriormente comentado. Ademas, también contamos con varios casos de
tablinos decorados con musas, por ejemplo, en la Casa della Caccia Nuova (V1110, 3) y en la Casa
dei Dioscuri (VI 9, 6), ambos ejemplos en Pompeya (Moormann 1997a, 100-101).

Se presentan, sin embargo, varios problemas a la hora de validar esta hipotesis. Los criterios
fundamentales para identificar una estancia como tablino son de caracter arquitecténico no
pudiendo sefalar aqui ninglin esquema decorativo estandarizado, como hemos hecho para el
caso de los triclinios. Efectivamente, se han documentado como tablinos aquellas habitaciones
dispuestas en la cabecera del atrio abiertas totalmente al mismoy sin puerta, de tal manera que
se encuentran vinculadas a viviendas que cuentan con atrio o también peristilo. La planta de la
Domus 3 no presenta ninguna de estas caracteristicas y, ademas, la estancia que estudiamos
tendria cuatro paredes por lo que, forzosamente, no quedaria totalmente abierta. Cabe decir,
por otra parte, que este ultimo argumento no es irrefutable ya que también encontrariamos
habitaciones de este tipo que presentan cuatro muros con un acceso realizado a través de una
pequefa entrada.

En cuanto a las medidas, cabe destacar también que, si se tratara de un tablino, seria de
forma y dimensiones -3,25 x 5,53 m- distintas a las que las mismas estancias presentan en la
Domus 1y 2, de 3,40 x 3,76 my de 3,34 x 3,63 m respectivamente (Uribe 2015, 210 y 216), lo que,
en principio, tampoco deberia extrafiarnos ya que el triclinio identificado de la Domus 3, de
8,45 m de longitud, también contaria con unas medidas mayores a las de este tipo de espacios
presentes en las citadas casas contiguas, de 3,177 x 4,52 my 3,07 x 4,93 m.

Por ultimo, de acuerdo con el caracter publico que suponemos, también nos hemos
planteado la posibilidad de que fuera un cubiculo suntuoso con un uso menos reservado al
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que se piensa para este tipo de habitaciones y cuya funcion conectaria con la vida social del
dominus®®. No es extrafio tampoco encontrar musas decorando cubiculos en Pompeya y asi se
hace constaren la Casa(17,19), en la Casa del Menandro (110, 4), en la Casa di Caecilius lucundus
(V1,26)yen laVilla dei Misteri (Moormann 1997a, 100-101).

Con base a lo dicho, creemos que no nos podemos decantar por una u otra opcion,
fundamentalmente por la falta de datos, es decir, por el hecho de encontrar la estancia fuera
de su lugar original, por no contar ni con todos los fragmentos que nos podrian permitir una
restitucion total nicon el pavimento que la completaba, y también por no poder establecer unas
dimensiones seguras para la misma. Asi pues, concluimos que se trataria de una habitacion
de representacion sin que los indicios arqueoldgicos, las caracteristicas del hallazgo, la propia
decoracion y los paralelos establecidos, nos dejen concretar mas a este respecto.

28  Nos referimos a la “multifuncionalidad de los espacios reservados”, tema tratado por P. Uribe (2015,
122-123).
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ANALISIS ARQUEOMETRICO

Varios son los analisis que se han efectuado para este conjunto. Han sido llevados a cabo por
la Escuela Taller de Restauracion de Aragon I, trabajo dirigido por R. Alloza y M. P. Marzo, y el
laboratorio de Biogeoquimica de metales pesados de la Escuela de Ingenieria Minera e Industrial
de Almadén (Universidad de Castilla-La Mancha) (Zarzalejos et al. 2014b).

DESCRIPCION DE LAS MUESTRAS

En la Tabla 1 se enumeran las referencias proporcionadas por el laboratorio, las siglas, la
descripciény la localizacién de cada una de las muestras del conjunto de las musas.

LZT:E:S:;:; Sigla Descripcién de muestras estudiadas
BIL221 Bil.M1 Pigmento rojo de la zona media del panel derecho de la pared A.
BIL222 Bil.M2 Pigmento rojo de la zona media del panel central de la pared D.
BIL223 Blil.LM3 Pigmento azul de la zona media del panel central de lapared A.
BIL224 Bil.M4 Pigmento azul de la zona media del panel izquierdo de la pared B.
BIL225 Bil.M5 Pigmento amarillo de la zona media del panel derecho de la pared C.
BIL226 Bil.M6 Pigmento amarillo de la zona media del panelizquierdo de la pared C.
BIL227 Bil.M7 Pigmento verde de la banda lateral izquierda del zécalo de la pared A.
BIL228 Bil.M8 Pigmento verde de la banda lateral derecha del zocalo de la pared A.
BIL237 Bil.M17 Mortero de la zona del zécalo de la pared A.
BIL238 Bil.M18 Mortero de la zona media del panel derecho de la pared B.
BIL239 Bil.M19 Mortero del friso superior de la pared A.

Tabla 1. Relacién de las muestras estudiadas.

METODOLOGIA

Para la analitica, la pelicula pictorica se incluyd en una resina acrilica que posteriormente
se cortd para obtener una seccion transversal de los fragmentos. El pulido posterior permitié
observarla al microscopio 6ptico y determinar la sucesion de estratos, asi como el espesor de
los mismos. La determinacion de los pigmentos que componen el conjunto pictorico se llevo
a cabo sobre la propia estratigrafia por reacciones selectivas a la gota y mediante microscopia

“Analisis arqueométrico” in : El conjunto de las musas de Bilbilis



El conjunto de las musas de Bilbilis

electrénica de barrido acoplado a una microsonda de energia dispersiva de R-X (Jeol JSM 6360LV,
Inca). También se utilizo Fluorescencia de Rayos X de dispersion de energia (EDXRF), utilizando
un analizador portatil Oxford Instruments, modelo XMET-3000TX+

En el caso de los morteros, la determinacion de la composicion quimica exigio la reduccion
a polvo de los mismos. Este proceso se lleva a cabo en un mortero de agata, si la cantidad
de muestra es pequefia, o en un molino de bolas, para cantidades grandes. Una vez en polvo
se realiza un ensayo cualitativo de los elementos mayoritarios de la muestra (cal y yeso) y se
procede al secado de las muestras en estufa durante dos horas a 105 + 2 °2C 6 42+3 °C si el yeso
esta presente. Tras secar la muestra se realizan todos los analisis cuantitativos.

La cuantificacion de cal se realizo mediante calcimetro de Bernard. Este método se basa en
la descomposicion de los carbonatos por acido, con el consiguiente desprendimiento gaseoso
de anhidrido carbonico, el cual es recogido en un dispositivo cerrado. El volumen obtenido de
dioxido de carbono permite calcular la cantidad de carbonatos presentes en la muestra.

La cantidad de aridos se calculé a partir de la calcinacion de la fraccion insoluble de las
muestras tras el ataque acido. La fraccion soluble del ataque se enrasé a volumen conocido
y mediante absorcién atomica (AAnalyst 300 de Perkin Elmer) se hallé la concentracion de
hierro, aluminio y magnesio.

Para analizar la granulometria, las muestras de morteros disgregadas en el mortero de
agata se sometieron a una vibracién durante cinco minutos, en una tamizadora modelo RP-03
marca CISA, que posee tamices de luz de malla certificados. La cantidad de muestra retenida
en cada cedazo se peso y los datos obtenidos se compararon con los resultados de la férmula
tedrica de Fuller.

Fig. 41. Composicion de la muestra BIL221. Microfotografia realizada a 220X
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracion I11).
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RESULTADOS

PIGMENTOS

Muestras BIL221y BIL222: rojo (Tabla 2, Fig. 41)

Capa Color Espesor (W) Pigmentos/ cargas
1 blanco ---- cal de calcio, silice y silicatos
. tierras ricas en 6xido de hierro, cinabrio
2 rojo 25 ycal

Tabla 2. Composicion de la muestra BIL221.

Los analisis efectuados han dado como resultado, ademas de la logica presencia de la cal,
la existencia de cinabrio mezclado con 6xido de hierro en la capa principal, y de una subcapa
Unicamente elaborada con 6xido de hierro, apreciable también en la microfotografia. No se han
encontrado restos de plomo en los pigmentos rojos con concentraciones superiores al 1%. Este
ultimo dato supone una particularidad: en muchos conjuntos en los que se observa la utilizacion
de dos capas de rojo de procedencia y calidad diferentes, tal y como ocurre en este caso,
también cuentan con cierta cantidad de minio -tetroxido de plomo, un pigmento un poco mas
anaranjado- mezclado con el rojo cinabrio de la capa superficial cuya presencia tendria que ver,
como hemos hablado en el capitulo metodolégico, con la intencién de economizar/falsificar el
pigmento (Guiral & ifiiguez 2020, tabla 1).

Muestras BIL223 y BIL224: azul (Tabla 3, Fig. 42)

Capa Color Espesor (u) Pigmentos/ cargas
1 blanco - cal, silice y silicatos
2 verde 25 tierras verdes y cal
3 azul 70 azul egipcioy cal

Tabla 3. Composicion de la muestra BIL223.

El color analizado en este caso fue el azul que fue identificado como azul egipcio. Es un
pigmento que se identifica a simple vista gracias a la presencia cristales de tamafio considerable.
Ademas, los analisis por difraccion de Rayos X corroboran este hecho ya que dan como
resultado la presencia de silicato doble de cobre y calcio, que corresponde, sin lugar a duda, a la
denominada frita de Alejandria. Bajo él, ademas, se ha observado una subcapa de tierras verdes.
También aqui documentamos la presencia de la cal en ambos pigmentos.
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Fig. 42. Composicién de la muestra BIL223. Microfotografia realizada a 220X

(foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn Il1).

Muestras BIL225 y BIL226: amarillo (Tabla 4, Fig. 43)

Capa Color Espesor (1) Pigmentos/ cargas
1 blanco - cal, silice y silicatos
2 amarillo 55 tierras ricas en hidréxido de hierro y cal

Tabla 4. Composicidn de la muestra BIL225.

El amarillo de este conjunto se obtuvo a partir de tierras ricas en hidréxido de hierroy cal.

Muestras BIL227 y BIL228: verde (Tabla 5, Fig. 44)

Capa Color Espesor (1) Pigmentos/ cargas
1 blanco -—-- cal, silice y silicatos
2 verde 135 tierras verdes, azul egipcio y cal
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Fig. 43. Composicidn de la muestra BIL225. Microfotografia realizada a 220X
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn Il1).

Fig. 44. Composicion de la muestra BIL227. Microfotografia realizada a 220X
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn Il1).
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Fig. 45. Granulometria de la muestra BIL237 comparada con la curva ideal de Fuller
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracion l1).

Fig. 46. Granulometria de la muestra BIL238 comparada con la curva ideal de Fuller
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracidn Il1).

Lo curioso de estas muestras no es la composicion del pigmento en s (tierras verdes con
cristales de azul egipcio'), sino el hecho de provenir de las bandas de separacién de los paneles
del zocaloya que, al estar estos pintados en negro, lo habitual hubiera sido que bajo el pigmento
verde hubiéramos hallado una capa negra. No debemos olvidar que las bandas de separacion
solian disponerse tras haber pintado las grandes superficies.

En los colores empleados en la ejecucidon de las pinturas murales seobserva el uso de
pigmentos inorganicos, la mayoria de los cuales son tierras cuya base son arcillas (silicatos de
aluminio y potasio) con cantidades variables de 6xidos e hidréxidos de hierro.

1 v. capitulo dedicado a la Metodologia para conocer las hipdtesis planteadas acerca de la presencia de
cristales de azul egipcio en el pigmento verde.
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Fig. 47. Granulometria de la muestra BIL239 comparada con la curva ideal de Fuller
(foto Archivo Escuela Taller de Restauracién I11).

El espesor de las capas pictoricas es muy diverso variando entre las cinco y doscientas
micras y no es posible establecer una pauta homogénea ni para los pigmentos ni la localizacion
de los mismos.

La observacion detenida de las estratigrafias en las que se visualiza la presencia de calen los
estratos pictoricos mezclada con los pigmentos y la ausencia de cualquier tipo de aglutinante
proteico y lipidico permite indicar que la técnica de las pinturas es el fresco.

MORTEROS

Composicién quimica y granulometria (Tabla 6 Figs. 45-47)

Referencia % Cal % Arido %Fe,0, %ALO, %MgO
BIL237 62,4 35,0 0,6 0,6 0,8
BIL238 40,4 52,6 0,6 0,6 1,0
BIL239 43,8 49,0 0,6 0,6 1,0

Tabla 6. Resultados de la composicién quimica de los morteros analizados.

Tras los resultados obtenidos en los analisis de morteros se puede concluir que las tres
muestras analizadas estan compuestas por una mezcla de cal y arido. Dos de ellas, BIL238
y BIL239, localizadas en la zona media de la pared B y en el friso de la pared A, tienen una
composicidon semejante con porcentajes del 40% de cal y del 50% de arido. La tercera
muestra de mortero estudiada (BIL237), procedente de la zona del zdcalo dela pared A, es
mucho mas rica en cal alcanzando valores superiores al 60% en peso.

El arido empleado en los enlucidos presenta una distribucion granulométrica heterogénea,
como es deseable, entre las 63 micras y los 2 - 4 milimetros, aunque la fraccién de finos es
menor que la proporcion de la distribucién ideal de un mortero segun Fuller y la de aridos con
tamafio superior a 0,5 mm es superior a la esperada.
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CONCLUSIONES

Podemos concluir que en este libro se han abordado dos grandes cuestiones. La primera
responde a la necesidad de crear un manual para el profesional de la Arqueologia que sirva como
base para la excavacion, extraccion, documentacién y estudio de la pintura mural romana, sea
cual sea su contexto de hallazgo. La segunda, el analisis del conjunto hallado en la taberna
(T.7) de la Domus 3 (Insula 1), ha servido como pretexto para aplicar todo lo explicado en el
apartado metodoldgico y también para presentar una decoracién que hasta ahora habia sido
parcialmente publicada (Balmelle et al. 2005; Ifiiguez 2014).

A lo largo de todo el escrito, hemos intentado dar una vision del conjunto pictérico que
presentamos, abarcando distintos aspectos, tales como su lugar de procedencia y también sus
caracteristicas técnicas, estilisticas y cronolodgicas.

Una peculiaridad es su procedencia. Por un lado, hay que destacar que el conjunto es
originario de una casa situada en uno de los mejores lugares del yacimiento, cerca de las termas
y con vistas al foro. Por otro lado, en cuanto a su hallazgo dentro de un contexto arqueolodgico,
hay que sefalar el hecho de que no solamente no se encontraba in situ sino que tampoco habia
sido enterrado tras un proceso natural acaecido por el derrumbe de la casa, sino que fueron
los propios artesanos quienes decidieron destruir la estancia donde se encontraba para usar
el material pictérico como relleno de una taberna. La metodologia utilizada para el estudio
del conjunto ha estado plenamente influenciada por este hecho, que afectd tanto a la fase de
excavacion como a las labores de limpieza y restitucion. Pensamos que dentro de la domus
ocuparia un espacio situado en los pisos superiores, seguramente en la tercera planta, ya que
este emplazamiento fue el propuesto para el triclinio perteneciente a la misma vivienda.

Si atendemos a sus caracteristicas técnicas, estas se pueden resumir de la siguiente manera:
en los fragmentos en los que se han conservado todas las capas del enlucido, hemos comprobado
la existencia de tres capas de mortero que disminuyen en tamafio cuanto mas se acercan a la
capa pictorica, no ocurriendo lo mismo con las dimensiones de los granulos de los materiales
utilizados para la composicién del mismo. El enlucido se dispuso desde la parte superior a la
inferior dividiendo la pared en las caracteristicas giornatas, aspecto corroborado por la pontata
presente entre el zécalo y la zona media. Cuenta con un sistema de sujecién denominado en
espiga, zig-zag o en V, con incisiones con una separacion irregular entre ellas y que muchas
veces no llegan a unirse. En lo que respecta a los trazos preparatorios de la decoracion, hemos
constatado la utilizacién de la incisién y el trazo pintado, utilizados ambos tanto para marcar
las lineas maestras de la pared como para los ornamentos mas cuidados y finos. La paleta
de colores que presenta es muy variada, rica y de muy buena calidad. Es particularmente
extraordinario el uso del rojo cinabrio para decorar los paneles medios, como también lo es la
utilizacion del azul egipcio, ambos pigmentos, sobre todo el primero, de elevado coste, lo que
nos permite hipotetizar acerca del poder adquisitivo del dominus. La técnica pictoérica utilizada
fue el fresco, y asi parece demostrarse en las caracteristicas que presenta la conservacién de los
fragmentos, ya que la mayoria de éstos muestran una pulverulencia provocada por la pérdida de
la capa protectora de carbonato que se forma tras la aplicacidn de esta practica.

La descripcion detallada del conjunto y el estudio estilistico de los diferentes ornamentos
nos ha permitido comprobar que contamos con una pintura que decoraria una estancia
cuadrada o mas probablemente rectangular en la que dos de las paredes tendrian tres paneles
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mientras que las otras dos tendrian cinco o siete. Presentaria un esquema compositivo y
ornamental que se resolveria de la siguiente manera: un zo6calo con paneles de fondo negro
decorados con macizos vegetales y unos interpaneles que junto con el rodapié imitarian
marmol giallo antico. Una zona media en la que se alternan paneles rojos y azules —aunque, al
menos, en una de las paredes se incluyen paneles amarillos-, con interpaneles de fondo negro
o rojo —en el caso de la pared con paneles amarillos- decorados con candelabros que imitan
modelos metalicos o vegetales, que no sobrepasarian la zona media. Esta estaria ornamentada
con un cuadrito central seguramente presente en todos los paneles que ocupan el centro de
cada unade las paredes. Se hallaria flanqueado por elementos vegetales estilizados sobre cuyas
ramas se posarian pequefios animales aunque no descartamos la posibilidad de que éstos se
encuentren decorando también el resto de paneles. En los laterales, la decoracion consistiria
en diversas figuras entre las que hemos constatado tres Musas, una figura alada femeninay un
amorcillo. El friso superior se presenta con una banda negra decorada con jarritas, flores de loto
y elementos vegetales. Destacan las transiciones de una zona a otra: para el paso del zécalo
al a zona media se utilizaria una cornisa ficticia, una banda negra sin decoracion salvo unos
elementos cordiformes flanqueando el pequefio pie del candelabro, que apoya en esta zona,
y una banda de fondo blanco decorada con elementos lanceolados y romboidales. El paso de
la zona media a la superior se resuelve con la imitacion de una cornisa esta vez decorada con
elementos concavos con un pequefio engrosamiento en la parte inferior, que encerrarian una
suerte de flores de loto esquematizadas. Esta pequefa banda se curvaria a la hora de coincidir
en su desarrollo con los candelabros.

Atravésdelrecorrido que hemos realizado a lo largo de la pinturaitalianay provincial, hemos
podido comprobar que nuestro conjunto tiene paralelos muy cercanos en la zona campanay en
otras provincias del imperio, lo que nos ha permitido, por un lado, poner en relacién la factura
de la decoracion con talleres italicos y, por otro, datar la pintura en torno al 35-45 d.C., es decir,
en la fase IlIb del lll estilo.

No queremos finalizar este escrito sin insistir en el papel de la pintura mural romana como
material arqueoldgico fundamental para el conocimiento de la sociedad romana. Es a través del
analisis, fundamentalmente de la decoracion de los espacios domésticos de Hispania, cuando
podemos conocer como y de qué manera fue asimilada la nueva cultura imperante.
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GLOSARIO

En el glosario que exponemos, se plantean Unicamente los términos referentes a pintura
mural romana utilizados en este libro.

Hasta hace relativamente pocos afios la mayoria de investigaciones sobre pintura mural, no
utilizaban una misma terminologia a la hora de efectuar las descripciones de cada una de las
partes que integran una decoracién- o de los modelos pictéricos que crean.

Afortunadamente, varios autores se han encargado de paliar esta situacién’, gracias a
lo cual, aunque aln quede camino por recorrer en este sentido, podemos mostrar una serie
de conceptos que, traducidos a varias lenguas, son Utiles, no sélo para los especialistas en la
materia, sino para cualquier investigador que se acerque a la pequefa parcela, dentro de la
Arqueologia Clasica, que supone la pintura mural romana.

Aedicula (-ae)/Ediculo
Estructura que sirve de pabellén ornamental para albergar una pintura o figura.

Banda
Espacio rectilineo y continuo cuya anchura supera los 3 cm. y es inferior a 10 cm. Suele ocupar
un lugar de transicion entre dos zonas.

Baquetdn
Moldura cuyo perfil convexo dibuja un segmento de circulo con plano de simetria horizontal.

Bocel
Moldura cuyo perfil es un segmento de circulo convexo.

Campo
Superficie de color monocromo o uniforme de la cual se desconocen sus dimensiones totales.

Candelabro
Lampara con fustey remate sin capitel, cuyo pie, en época romana, apoyaba en el suelo. Distinto
de la columna porque esta base no estd moldurada. En pintura romana es un ornamento

1 Fuera de nuestras fronteras, destacan los trabajos efectuados por la escuela francesa del Centre
d’Ftude des Peintures Murales Romaines, en Soissons, la cual fue la primera en elaborar un vocabulario
cientifico y técnico referente a la pintura mural romana, que ademas tradujo al inglés, aleman e
italiano (Barbet 1969, 89-91; 19744, 21; 1981a, 918; 1983b, 3-4; 1984b; Blanc 1995, 11). También fueron
de gran ayuda las aportaciones de R. Ling (1985, 62; 1991, 62) vy, en los ultimos afios, del proyecto
TECT (Salvadori et al. 2014). Sin embargo, los términos de los que hablamos no fueron traducidos
al espanol. Es por eso que actualmente debemos agradecer la labor llevada a cabo, en este sentido,
por los principales autores de la escuela espafiola, que sin duda han provocado que el glosario en
espafol de términos de pintura mural romana sea incluido en los circuitos internacionales. Debemos
asi, nombrar la sintesis de C. Guiral (Guiral & Martin-Bueno 1996, 499-501), A. Mostalac (Mostalac &
Beltran 1994, 34-39; Mostalac & Guiral 1990, 157), y A. Fernandez (2008, 483-491). En estas Ultimas
publicaciones es en las que se basa el vocabulario que presentamos.
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inspirado en este objeto, que puede simular ser metalico o puede estar vegetalizado. En ambos
casos cabe la posibilidad de que esté adornado pero no es requisito indispensable.

Casetdn
Compartimento geométrico en el que queda dividida una béveda o techo plano.

Cenefa/Orla calada
Banda con motivos no figurados que se repiten; normalmente pintados de un mismo colory a
través de los cuales se puede observar el fondo uniforme sobre el que estan realizados (orla),
aunque este ultimo rasgo no es requisito indispensable (cenefa).

Columna
Soporte cilindrico y vertical que cuenta con una basa y un capitel. Suelen ser mas gruesas que
los candelabros.

Compartimento
Elemento de forma geométrica, limitado por filetes, lineas, orlas o bandas, a veces también con
filetes de encuadramiento interior.

Cornisa
Moldura en estuco proyectada en forma de banda en la parte superior de la pared pintada, que
puede dividirse en dos grupos en funcién de su perfil, moldura de perfil recto o moldura de perfil
curvo.

Cornisa ficticia
Aquella realizada de forma pintada, donde la simulacién de sus molduraciones se obtiene con
una gradacién de tonos y pigmentos. A veces pueden imitar elementos decorativos realizados
en estuco -triglifos, metopas, palmetas, flores de loto- mas o menos esquematizados. En este
caso, el término utilizado sera el de “imitacion de cornisa”.

Cuarto de bocel
Moldura convexa cuyo perfil es un cuarto de circulo aproximadamente.

Encuadramiento exterior
Cualidad de un elemento cuando rodea a un compartimento.

Encuadramiento interior
Cualidad de un elemento cuando se dispone dentro de un compartimento, recorriéndolo.

Enlucido
Fina pelicula superior de un mortero sobre la que se extiende la capa pictorica.

Estuco
Designa al producto, pintado o no, obtenido por el trabajo en relieve de una composicion a
base de yeso/cal. Erréneamente, se utiliza el término para designar de forma genérica a los
fragmentos pictéricos.

Filete
En pintura, motivo intermedio entre la banda y el trazo, con una anchura comprendida entre 1
y3cm.

Gota
Mancha de forma redonda u oval que puede tener apéndice.

Interpanel
Superficie de separacion entre dos paneles. Su anchura suele estar comprendida entre la mitad
y un tercio de los paneles.
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Linea
Trazo de 1mm. de anchura.

Medallén
Figura redonda y plana, normalmente decorada en su interior por una figura y rodeada de una
linea, filete o banda.

Media cafia
Moldura rehundida cuyo perfil concavo comporta un plano de simetria horizontal. Es
complementaria al toro y al baquetoén.

Ortostato
Compartimentos verticales de grandes dimensiones que imitan grandes bloques de piedra.
Suelen acompafiarse de filetes de encuadramiento interior bicromos que le dotan de un aspecto
almohadillado.

Panel
Compartimento de grandes dimensiones que ocupa la zona media de la pared.

Pico
Moldura que comporta una corva concava bajo un cuarto de circulo. Su forma es similar al pico
de un ave.

Predela
Banda corrida o compartimentada, con o sin decoracidn, situada en la parte superior del zécalo
o en la parte inferior de los paneles de la zona media

Rodapié/Plinto
Banda continua situada en la zona inferior del muro, en contacto con el suelo. No suele
sobrepasar la mitad de la altura del zécalo.

Sombrilla
Forma circular, similar a un disco que suele interceptar o rematar los fustes de los candelabros.
A menudo se decora con objetos o personajes que cuelgan o se sitlan sobre ella.

Trazo
Motivo intermedio entre el filete y la linea con una achura comprendida entre 0,5y 1cm.
Vifieta
Escena o dibujo decorativo en un campo uniforme, normalmente de pequefio tamafio y sin
encuadrar.

Voluta
Forma decorativa en espiral.

Zobcalo
Parte inferior de la decoracion de la pared. Puede ser continuo o compartimentado. Precede a
la zona media.

Zona media
Sector amplio situado entre la parte central de la pared, normalmente entre el zécalo y la zona
superior. Puede estar dividida en paneles e interpaneles o bandas.

Zona superior
La situada en la zona mas alta del muro. Remata a la zona media y es de menor anchura que
esta. Estd en contacto con el techo y a menudo se corona de una cornisa de estuco.
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En este libro presentamos el andlisis de uno de los conjuntos hallado en la Taberna 7
de la Domus | (nsula I del yacimiento romano de Bilbilis (Calatayud, Zaragoza, Espafa)
adscrito cronoldgicamente al 35-45 d.C. La importancia de este conjunto, conocido
coloquialmente como “el conjunto de las musas™ por la presencia de estas fiquras
en sus paneles medios, radica en el hecho de suponer uno de los de mayor calidad
de Hispania. Pero este libro, mas alld de ser un estudio sobre un conjunto pictdrico,
es la aplicacidon a un caso concreto de la metodologia que utilizamos en pintura mural
romana para trabajar este material y poder obtener toda la informacién Util desde el
punto de vista arqueoldqico.

Dans ce livre, nous présentons une analyse de I'un des ensembles trouvés dans la
Taberna 7 de la Domus | (nsula DD sur le site romain de Bilbilis (Calatayud, Zaragoza,
Espagne), chronologiquement assigné a 35-45 p.C. Limportance de cet ensemble,
familiérement appelé “ensemble des muses™ en raison de |a présence de ces figures
dans les panneaux centraux, réside dans le fait qu'il s'agit de I'un des ensembles
de la plus haute qualité en Hispanie. Mais ce livre, au-dela de I'étude d'un ensemble
pictural est I'application a un cas spécifique de la méthodologie que nous utilisons
dans la peinture murale romaine pour travailler avec ce matériel et obtenir toutes les

informations utiles d’un point de vue archéologique.
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