URBANISMO, ARQUITECTURA Y MONUMENTOS COMMENORATIVOS ROMANOS

 LA PLANTA DE LA CIUDAD DE TIMGAD. Siglo II-III. ARGELIA 

          Introducción:

          Las ruinas de la colonia romana de Thamugadi, actual Timgad, esta situada en la Wilaya de Batna, en Argelia. Fue fundada en el año cien de nuestra era, bajo el dominio del emperador Trajano, para los soldados retirados de la Tercera Legión  Augusta que habían servido al Imperio en defensa de sus fronteras. Timgad surgió como ciudad-campamento con una función claramente  defensiva frente a las tribus barbaras de beduinos que habitaban al sur, en las zonas más desérticas  y que a veces surcaban el "Limes" en temporadas de grandes sequías.

         La morfología de las ruinas de Timgad nos permite el estudio de las ciudades romanas, puesto que a la hora de la fundación de nuevas ciudades y colonias, el Imperio Romano  seguirá  la misma estructura y diseño que la de  la instalación de un campamento del ejército. El sistema romano perduró a lo largo de toda su existencia, sobre todo en las ciudades de nueva creación como es ésta.  De esta manera la tipología o plano de ciudades romanas, cuyo origen esta en la propia fundación de Roma,   se perpetuo a lo largo del tiempo, y hoy se puede seguir sus huellas, en los cascos antiguos de numerosas ciudades, como por ejemplo Zaragoza, Lión, Treveris, etc. 

         El origen del urbanismo romano hay que buscarlo en las ciudades etruscas y en la planta hipodámica de las ciudades helenísticas del siglo III a. J. C. pero sobre todo, en la construcción de los campamentos militares que, buscando una mayor operatividad y funcionalidad se trazaban, según un modelo de retícula  y dentro de un perímetro defensivo. Este perímetro suele ser cuadrado o rectangular, adaptándose a la topografía del terreno, y tiene dos calles principales, más anchas, que se cortan perpendicularmente a modo de cruz, el resto de las calles siguen la estructura reticular hasta concluir la estructura viaria secundaria. El nombre de las calles principales es: el decumanus que se orienta de este a oeste, y el cardus o cardo, de norte a sur. Las calles secundarias completan el trazado en retícula y forman manzanas de viviendas denominadas "ínsulas". En la intersección de las dos calles principales se situará el foro o centro de la ciudad, con una clara función político-administrativa.

         Análisis de la planta:

         La ciudad de Timgad  presenta un ejemplo perfecto de una colonia militar creada de la nada con un recinto amurallado y el enrejado octogonal, de una planificación presidida por el cardo y el decumanus, las dos calles perpendiculares que atraviesan la ciudad y la comunican con el exterior por medio de sus correspondientes puertas. 

         La segunda imagen nos presenta las ruinas de Timgad, se trata de una auténtica ciudad de sesenta hectáreas, provista de todos monumentos que consagran su carácter de ciudad de reducidas dimensiones que estaba destinada a unas doscientas o trescientas familias.

         En el año 200, bajo el reinado de los Severos, se destruye la muralla y se ensancha la ciudad, como nos demuestra el conjunto monumental del templo de la Fuente; esto es debido a la necesidad que tenía el Imperio de alimentar a sus súbditos, para ello tenía que importar alimentos: grano, aceite, frutas, etc. de otras de sus colonias - el principal granero del Imperio Romano era el norte de Africa y la Península Ibérica - debido a la expansión territorial conseguida por el emperador Trajano. La puerta oeste se reemplaza por un enorme arco, y en sus proximidades, se construye el mercado de Sertius. De las puertas de la ciudad solo queda la Norte, datada en el 159 y que esta adornada con semicolumnas. El apogeo urbanistístico de la ciudad de Timgad durará todo el siglo III, y de esta época, datan los importantes mosaicos encontrados en sus excavaciones. Con la invasión de los Vándalos en el 430 comenzará el declive de la ciudad hasta su total abandono.

         Entre los restos actuales podemos distinguir los edificios propios de una ciudad romana: el foro porticado, centro de la vida política de la ciudad, es una amplia plaza enlosada de 50 por 43 metros, rodeada de un pórtico continuo y de varios edificios, entre los que destaca un templo en su cara oeste de pequeñas dimensiones ( 8 por 8 metros) que servía de tribuna destinada a los oradores de la asamblea de ciudadanos. 

         El monumento público más importante, construido en el siglo IV, es la Biblioteca que fue pagada por uno de sus ricos habitantes, situada cerca del foro en el cardo. Es un edificio de planta semicircular, alrededor de cuya sala central existen tres graderíos, interrumpidos regularmente por bases de columnas. Entre éstas estaban los armarios encuadrados por pilastras donde se guardaban los libros.  

         Un monumento típico de las ciudades romanas,  cuyos restos todavía  son visibles en esta colonia, son las termas o baños públicos. Existen en Timgad tres edificios termales; unas, situadas alado de la puerta norte que imitan los planos de las termas imperiales de Roma, otras al este y las más grandes  al sur.

        Otras edificaciones que encontramos en la ciudad son: la basílica civil con los restos de sus columnas, que servía para impartir justicia; el teatro de buen tamaño que conserva muy bien sus graderíos semicirculares; el Capitolio; el mercado con sus tabernas y numerosas casas.

          Fuera de la primitiva muralla, como consecuencia de la expansión de la ciudad, tenemos también distintos restos: El templo del Genio de la Colonia, el Mercado de Sertius y su casa, el fuerte bizantino, y por supuesto, la necrópolis o cementerio que siempre se situaba fuera de la ciudad. 

          La importancia de las ruinas de Timgad, como ejemplo típico de ciudad romana in situ sin otras remodelaciones posteriores, queda reflejada en que ha sido declarada " Bien Cultural de Patrimonio Universal " en el año 1982. Dicho monumento, que estaba ya protegido desde 1968 con un “estatus” jurídico propio,  esta gestionado por el ministerio de Información y Cultura de Argelia para su protección y conservación.

RECONSTRUCCIÓN IDEAL DEL FORO ROMANO A FINES DEL IMPERIO.

         Introducción:

         El plano urbano de la antigua ciudad de Roma fue desarrollándose progresivamente tanto por el crecimiento natural de su población como por la llegada de emigrantes procedentes de Italia y de todo el Mediterráneo. La ciudad estaba constituida al principio por una serie de calles más anchas, de unos 5 m de anchura, y callejuelas estrechas, serpenteantes y frecuentemente peligrosas. Sus casas se iban añadiendo, pegadas unas a otras, sin ningún plan previo. La escasez de suelo hizo que se construyeran en altura casas de pisos de madera, adobes y hormigón y de ladrillo en el mejor de los casos, que daban a las calles un aire de pobreza y de irregularidad de trazado y de altura. Si añadimos las frecuentes inundaciones, los desperdicios tirados a las calles, el hacinamiento de los pobres y los vagabundos, comprenderemos el riesgo físico o sanitario al que el viandante se exponía, transitando por ellas, mucho más por las más pobres y deterioradas.

        Con el tiempo fueron surgiendo barrios residenciales, ricos; el Monte Pincio fue un área residencial a fines de la República aunque las casas eran más bien austeras, ya que la ostentación en cualquier aspecto estaba mal vista y considerada de mal gusto de nuevos ricos. El Palatino, en tiempos del Imperio, agrupaba lujosas residencias y palacios en los que nacieron importantes personajes tales como Cicerón, Craso, Marco Antonio, Agrippa o el propio Augusto.

         La ciudad de Roma se fue convirtiendo en centro y capital primero de Italia, después, tras la conquista del  Mediterráneo, del “Mare Nostrum”, y, tras la conquista de otros territorios en Europa, Asia y África, en cabeza y capital del mundo entonces conocido, con un inconveniente: se había quedado anticuada y no tenía comparación con las grandes ciudades helenísticas como Alejandría, Éfeso, Antioquía, etc. Por otra parte, a partir de la conquista de Grecia, aristócratas orientales se trasladaban a Roma con sus ideas y numerosos esclavos griegos, excelentes artistas, arquitectos, escultores o pintores. Roma tenía que cambiar su aspecto y parecerse a las grandes ciudades helenísticas. Además se imponía otra necesidad práctica: crear un “tipo” o modelo de ciudad y de edificios para todo el Imperio, ya que de una civilización eminentemente rural se pasaba a otra urbana. Había que ampliar y transformar ciudades indígenas antiguas o bien fundar nuevas y asegurar el abastecimiento de sus pobladores, las comodidades de la vida urbana, su comercio, su sometimiento y romanización, por una parte, pero también el prestigio y el poder del Estado dominador del mundo, por otra. Poco a poco Roma se fue transformando, a su vez sirviendo de modelo para las ciudades provinciales, que también alcanzaban momentos de gran esplendor, como el período de la Paz Augusta. 

        Podemos citar, pues, los precedentes de estas transformaciones:

· Las ciudades griegas y helenísticas de plano regular, con amplias avenidas, un ágora o plaza porticada para usos económicos (mercado), políticos (reuniones de diversos colectivos) o usos civiles, enriquecidas por edificios públicos (“ecclesiasterion”,” bouleuterion”, la “stoa”, el teatro o estadios, etc.).

· Los campamentos militares y colonias de veteranos licenciados que se   van estableciendo en las provincias conforme éstas se romanizan, con un “Cardo” y un “Decumano” máximos, en cuya intersección o no lejos de ella, como hemos visto en el caso de la ciudad de Timgad, se sitúa el Foro.

         Análisis formal:

 El Foro Romano era el centro económico, político y religioso de la ciudad. En él se hallaban los edificios más importantes. No hay un modelo preconcebido. Se da la paradoja de que el más irregular y antiguo sirvió de modelo para los demás y para las ciudades del Imperio. Conforme Roma se fue ampliando, necesitó de más foros, llegando a haber 17, e incluso con diferentes funciones. A veces, cuando un edificio se deterioraba o no correspondía ya al gusto del emperador, era sustituido por otro más lujoso o mejor adaptado a su función. 

La diapositiva nos presenta una reconstrucción ideal del Foro de Roma a fines del Imperio. En él podemos ver, al frente, un magnífico edificio de dos pisos con otro que lo remata en parte, se trata de la “Basílica Julia” (en el solar de la anterior “Curia Hostilia”). Se trata de un edificio plurifuncional, para administración de justicia, reuniones o bolsa de comercio, cuya fachada, de 101 m de longitud, presenta pilares con columnas decorativas, entablamentos y arcos de medio punto, aunque embutidos en estructuras adinteladas. Se halla coronado por una balaustrada con estatuas y fue iniciado por César y reedificado por Augusto tras un incendio. Está flanqueado por dos templos, el de los “Dioscuros”, octástilo, a nuestra izquierda, junto al Arco de Augusto y el Templo de César y el de Saturno, a nuestra derecha, hexástilo, junto a los templos hexástilos de Vespasiano y el de la Concordia. Otro arco de triunfo, el de Septimio Severo, junto a la Tribuna de Arengas. Aquí estuvieron las columnas “rostrales”, decoradas con las “rostra” (mascarones de proa de bronce de navíos derrotados por los romanos). Enfrente la “Basilica Aemilia”, construida el 179 a. J. C., y el edificio de la Curia, para reuniones del Senado o de magistrados, a nuestra derecha. Completan  y enriquecen este conjunto monumental varias estatuas ecuestres, como la del divino Julio o la de Constantino, y las siete grandes columnas honorarias más otra erigida el 608. Como en muchas obras actuales (iglesias o palacios) vemos, pues, añadidos de varias épocas y autores pero con un cambio esencial en la utilización de materiales: el  mármol blanco de Carrara que le confiere un aspecto noble y suntuoso.

Iconografía, función y significado:
  La función del Foro es múltiple y varía con el tiempo: en tiempos republicanos aglutinaba lo esencial de la vida de la ciudad: en primer lugar, la comercial, agrupando tiendas, atrayendo compradores y vendedores de dentro y fuera de la Urbe; la política, votando leyes, eligiendo magistrados y escuchando mítines políticos y discursos; la judicial, con las basílicas; la religiosa con los templos y cívicas, puesto que allí se juntaban honestos ciudadanos, senadores y magistrados con otros de menor rango, como plebeyos, mendigos y delincuentes que esperaban su juicio o deambulaban sin rumbo por las calles. Allí tenían lugar multicolores procesiones religiosas o más tristes funerarias. Allí eran pronunciadas oraciones fúnebres, ardiendo las piras de ilustres ciudadanos y se celebraban incluso banquetes, pero también ejecuciones, luchas de gladiadores, hasta que se construyó el Coliseo, y representaciones teatrales para las que también servía de excelente escenario.

        Durante el Imperio el Foro fue perdiendo importancia política; el centro de la ciudad se trasladó a los Foros Imperiales construidos posteriormente, más imponentes y monumentales, pero siempre quedó una plaza monumental constantemente enriquecida con nuevos monumentos: templos (el de Vespasiano, Antonino Pío, el de Rómulo), arcos triunfales (el de Tito) y basílicas (como la de Majencio). Al final, la crisis y algunos terremotos lo redujeron a ruinas y los cristianos reutilizaron sus elementos y edificios convirtiéndolos en iglesias. El Foro dio origen a las posteriores Plazas Mayores, como la de Madrid o Salamanca.

TERMAS DE CARACALLA. Siglo III. ROMA.

Introducción:

Las termas de Caracalla, situados en el sur de la ciudad de Roma, fueron empezadas en el año 212 d. J. C. e inauguradas en el 216 por el propio emperador aunque fueron terminadas bajo el mandato de Alejandro Severo casi dos décadas después.  La amplitud de sus once hectáreas son posibles gracias a la utilización del hormigón y la arquitectura abovedada.

Caracalla, hijo de Septimio Severo, había nacido en el año 186 d.J.C. Acompañó a su padre en la campaña contra los partos durante la cual le designó como su sucesor cuando sólo tenía once años. Fue condecorado por el Senado por su campaña contra Judea y, a la muerte de su padre en el 211, Caracalla fue nombrado emperador. El primer acto de su mandato fue la concesión de la ciudadanía romana a todos los hombres libres del Imperio y trató, además, de hacer una brillante política exterior. Su carácter, sin embargo, era el de una persona dura, cruel y sanguinaria. En el 217, durante una campaña contra los partos, fue asesinado y sepultado en el Mausoleo de Adriano.

Las termas que llevan su nombre constituyen un ejemplo más de la arquitectura que caracteriza el legado romano y que sintetiza los principios enumerados por Vitruvio: firmitas, utilitas, venustas. Para la solidez recomienda la profundidad de sus cimientos y la elección del material; para la utilidad, la disposición cómoda, sin obstáculos para un uso frecuente; para la belleza, resaltando su lado estético y agradable y la coordinación de todas sus partes según cálculos exactos de simetría. Son tres principios respetados en toda arquitectura. Por otra parte, el carácter estético del urbanismo romano es definido por la concepción del espacio, por lo que la obra arquitectónica atiende, preferentemente, al sentido espacial. Para el hombre griego, el edificio se creaba en función del exterior; el espacio era el lugar donde se encontraban sus arquitecturas que estaban pensadas desde el exterior. Se diría que el griego es creador de volúmenes antes que de espacios. En cambio, el romano concibe el espacio como algo interno capaz de acogerle en su interior lo que, en ocasiones, se traduce en arquitecturas de grandes dimensiones capaces de acoger un gran número de personas: el Panteón, las basílicas, las termas, etc., son ejemplos de todo ello.

Fue frecuente la construcción de termas en la época romana. Dejando de lado las menores, mencionamos sólo las imperiales en orden cronológico: Agripa, Tito, Domiciano, Trajano. Las construidas por este emperador marcaron una tipología que sería continuada por las que se realizaron posteriormente: las de Comodo, Caracalla, Diocleciano y, por último, las de Constantino.

Análisis de la obra:

Las de Caracalla forman un cuadrado casi perfecto rodeado de una muralla de época más tardía de 337 m por 338. En su interior, el cuerpo de la fábrica de las termas, 221 y 214 m cubriendo en total un área de 110.536 metros cuadrados.

Están orientadas a noroeste-sudeste. El cuerpo de fábrica exterior estaba rodeado por majestuosos pórticos cubiertos con  cuatro vanos de acceso en su fachada principal y dos en cada uno de los lados. Una amplia zona ajardinada lo separaba la muralla exterior.

El interior era racional y subdividido en forma funcional. Entre los dos ingresos centrales de la fachada se encontraba  un am​plio salón rectangular para los baños fríos (frigidarium), rodeado por una galería en lo alto, para los espectadores sostenida por ocho columnas de gra​nito de 14,70 m. de altura y 1,60 de diámetro. La decoración de la galería comprendía 18 nichos con estatuas y bajorrelieves.

 A cada lado del frigidarium, los apodyterium  o vestuarios y dos salas para ungirse el cuerpo con aceite antes de los ejercicios físicos. Seguía un amplísimo salón, el tepidarium,  cubierto por una bóveda esquifada sostenida por gigantescos pilares, que albergaba piscinas para baños con agua tibia; mosaicos y estucos completaban la deco​ración del salón. En el centro estaba la ducha o lavatio. Del tepidarium, atravesando una pieza, se entraba al caldarium, un salón circu​lar de 34 m de diámetro con siete piscinas para baños calientes. Su aspecto era monumental con una galería interior sostenida por doce columnas de granito, una gran cúpula apoyada en ocho pilares y las paredes recorridas por tuberías para la calefacción. 

Com​pletaban el resto de las termas la basílica, una gran sala cubierta que hacía las veces de sala de reposo, dos  palestras para los ejercicios físicos, las salas de masajes, de conferencias, de consultas médicas, las terrazas o solarium, letrinas, etc.  Finalmente, en los sótanos de  todo este conjunto se hallaban los servicios vinculados al funcionamiento de las termas y constituían una auténtica red de caminos subterráneos. En uno de ellos, cerca de una gran exedra situada en el noroeste se ha encontrado un mithraenum, el mayor santuario dedicado a Mitra que se conoce en Roma.

En el recinto exterior, árboles y jardines, salas para el paseo, tiendas, oficinas, academias, pequeñas exedras para filósofos y bibliotecas. Una especie de semiestadio ocultaba las enormes cisternas de una capacidad de 80.000 metros cúbicos de agua alimentados por un ramal del acueducto de María.

Desde el final de la República, los romanos frecuentaban este tipo de edificaciones destinadas a la higiene corporal, al ejercicio y al esparcimiento donde además se cerraban negocios o se charlaba. Por ello era preciso crear ambientes acogedores con mosaicos, pinturas o esculturas. 

La monumentalidad del lugar se había hecho indispensable a causa del numeroso personal necesario para el servicio (encargados del vestuario, y mantenimiento, masajistas, depiladores, médicos…) y de la multitud de personas que iban a distraer a los bañistas) músicos, mimos, vendedores ambulantes…). Así, a diferencia de los gimnasios griegos, reservados a la educación de la juventud, las termas romanas representaban un espacio de comunicación y de recreo, donde deporte y cultura se aunaban para formar, en palabras del poeta Juvenal “mens sana in corpore sano”. 

A partir del siglo Vl fueron abandonadas y durante la Edad Media fueron una verdadera cantera de mármoles y ladrillos para nutrir otros edificios en construcción. 

A raíz de las excavaciones practicadas, se encontraron en ellas mosaicos con decoración diversa: luchas de gladiadores, motivos geométricos, escenas de la vida diaria, etc. Además, las esculturas de una gran relevancia como el Hércules y el Toro Farnese, la Venus Calipige y la Flora, actualmente en el Museo Nacional de Nápoles; la Venus Chiaramonti y el Torso de Belvedere, ahora en el Vaticano; el Dionisio del British Museum, las fuentes de la Plaza Farnese y otras muchas obras diseminadas por todos los museos romanos.

En la actualidad, los restos de las termas de Caracalla acogen todos los veranos espectáculos al aire libre.

 “LA MAISON CARRÉ”.  Año 16 a. J.C., NIMES  (FRANCIA).

        El templo de Lucius y Gaius, Caesares, llamado “La Maisón Carrée”, mandado construir por AGRIPPA en el 16 a. C. en piedra caliza. Mide 25 m de largo por 12 de ancho y se halla en la ciudad de Nimes  (Francia) en su emplazamiento original, aunque estuvo desmontado por un tiempo lo que lo preservó. Se halla en buen estado de conservación.

         Introducción:

César, padre adoptivo de Augusto a quien éste debía su legitimidad en el gobierno, había ido como procónsul a la Gallia Transalpina desde donde  se enfrentó a Vercingetorix venciéndolo y ampliando considerablemente los territorios romanos con la incorporación de las Gallias. Augusto añadió a la Narbonense, más civilizada, otras tres provincias más: Bélgica, Lugdunense y Aquitania y llegó a fortificar los “Campos Decumates”, entre el rio Rhin y el Danubio donde estableció el limes, o frontera del Imperio, aunque no logró llevarlo hasta el Elba, como hubiera sido su deseo. No le interesaba aparecer como general victorioso, sino como pacificador y buen gobernante. Se había propuesto como objetivo restaurar los antiguos valores romanos olvidados,  recuperar la antigua virtus, reanimar la religión, levantar templos en mármol o en piedra; en esto se basó gran parte de su propaganda pero esto no era nuevo; desde tiempos de la Monarquía las preocupaciones religiosas y de culto eran primordiales para el Estado romano.

Roma pasa a ser la capital del “Mare Nostrum”, desarrollándose urbanística, religiosa y políticamente. Augusto, según Suetonio, estaba tan orgulloso que pudo presumir de “dejar de mármol [la ciudad de Roma] que había recibido de adobe”.  Una serie de arquitectos anónimos fueron creando un arte oficial que, en todos los campos, sirve para exaltar al gobernante y crear símbolos del poder de Roma. Las provincias aumentan y las ciudades adquieren cada vez más importancia. Conforme la romanización avanza y se intensifica van surgiendo más y más edificios en las provincias.  Comienza a usarse el ladrillo como elemento constructivo básico, no como un simple complemento de la piedra, se utiliza el mármol de Carrara en bloques o en placas en los edificios. El Princeps levanta magníficos templos en mármol y no sólo en la Urbe, sino en las provincias. En la Narbonense, la Provintia por excelencia (actual Provenza), en el foro, centro administrativo y comercial de la ciudad de Nemausus (Nimes),  se alza, en el año 16 a. C., el templo dedicado a los Césares Gaio y Lucio, nietos de Augusto, mandado construir por Agripa. Se inspira directamente en el Templo de Apolo Sosiano, levantado en Roma unos 25 años antes. El nombre por el que es más conocido,  la Maisón Carrée, se debe simplemente al hecho de poseer cuatro ángulos. 

Análisis formal.

Se trata de un templo pseudoperíptero y hexástilo. Está construido en piedra caliza y sus columnas son de orden corintio, aunque utilizado con cierta libertad. La diapositiva nos presenta una visión real y lateral del monumento desde uno de los lados. 

La planta es rectangular con seis columnas en el frente, once en los lados Este y Oeste, de las cuales cuatro de cada lado quedan exentas en el pórtico y las demás embutidas en el muro de la cella, como las 6 del lado S. Se distingue una escalinata de acceso en el lado N., que conduce a un amplio pórtico y una cella única que ocupa el resto de la planta.

En el alzado, podemos distinguir varios elementos:

· Un podio alto sobre el que se asienta el edificio.

· Un elemento sustentante formado por las columnas de orden corintio, constituidas por plinto, basa ática, fuste con acanaladuras terminadas en arista muerta, collarino, capitel con tres filas de  hojas de acanto y caulículos, pero que no sustentan, sino que decoran.

· Un elemento sustentado, el entablamento, que comprende un arquitrabe de tres bandas en disminución de arriba abajo, un friso decorado con róleos de acanto, como en el “Ara Pacis”, y la cornisa en saledizo sobre ménsulas con dentículos, pero que tampoco posee función constructiva, sino decorativa.

· La cubierta a doble vertiente y frontón. Probablemente tendría decoración estatuaria  a ambos lados de la escalinata y en los ángulos del frontón.

El modelo de templo es etrusco: elevado sobre un alto pedestal con escalones sólo en la fachada, con un pórtico profundo que apoya en dos hileras de columnas o pilares y conduce a la cella indivisa o dividida en  partes para varios dioses y no rodeada completamente de columnas.

          Pero también observamos elementos griegos y el deseo de obtener un resultado de calidad, aunque se halle situado en una provincia, y la constatación de la elección de un “modelo” clásico, si bien utilizado de forma un tanto libre y respondiendo a otras necesidades. Establecemos un análisis en comparación con el templo griego:

· Observamos que se halla elevada sobre un alto pedestal o podio, con escalones de acceso sólo en el lado Norte. Queda, pues, aislado por tres lados y bastante elevado sobre las personas. Sólo se tiene acceso por la escalinata de la fachada. El templo griego se hallaba sobre una plataforma con 3 escalones en todos los lados (el “krepis”, “krepidoma” o “estereóbato” que termina en una superficie llamada “estereóbato”) y sus cuatro lados son semejantes. 

· Posee un profundo pórtico (para la reunión de fieles). Está sostenido por una hilera de seis columnas en el frente, como hemos dicho, más tres laterales en cada lado. Intenta dar la impresión de ser períptero, pero las columnas embutidas de los lados S., E. y O donde sólo es visible la mitad de su diámetro, es distinta, el lado Sur no es apenas importante. Los templos griegos eran perípteros, completamente rodeados de columnas y de pórticos, llamados “perístasis”. El aspecto e importancia de cada lado tenía un tratamiento e importancia semejantes.

· La cella en este templo es única, aunque en los templos etruscos podían estar divididas en tres partes para las tríadas. Ocupa todo el podio en altura y anchura desde el pórtico hasta el muro Sur. En el templo griego la cella, indivisa o dividida en tres naves, pero dedicada sólo a una divinidad, estaba precedida de un “pronaos” y seguida de un “opistódomos” generalmente.

· La mejor perspectiva del templo de Nimes es el lado Sur, desde donde parece períptero y la altura de las columnas le da ascensionalidad que contrarresta la del lado N. Los lados E. y O ponen de manifiesto el contraste entre las columnas enteras del pórtico y las medias del muro de la “cella” y la fachada alta sobre la escalinata. La mejor perspectiva de un templo griego era la que se obtenía desde un ángulo, ya que desde ahí se podía se observa el edificio exento e independiente.

· El templo griego era en sí y por su perfección un pequeño “cosmos”. El romano sólo intentaba parecerlo. La solución creada para los templos por los arquitectos no fue mala, teniendo en cuenta que era una fórmula de compromiso entre el arte etrusco y el griego. Hemos observado diferencias en la  planta y en el alzado del edificio, pero lo que no nos deja dudas es que se estaba partiendo del pasado para dar solución a problemas nuevos, los que planteaba el Imperio recién creado.

El estado de conservación es óptimo: los notables locales lo cuidaban aunque también lo utilizaron como establo. En el siglo XVIII fue desmontado piedra a piedra y llevado a Versalles. Napoleón quiso reconstruirlo y cubrirlo de oro. Hoy constituye todo un ejemplo bien conservado de los templos de época augústea, cuyos sillares no han sido aprovechados para construir las casas de la vecindad, como ha ocurrido en bastantes casos. Resulta un modelo de templo dignísimo de una provincia romana.

PUENTE ROMANO DE ALCÁNTARA. Siglo II d. J.C., CÁCERES.

         Introducción:       

         El arte romano es de una acusada personalidad, sobre todo en arquitectura e ingeniería, que por su carácter utilitario es el arte que más va al temperamento práctico de los romanos. El pueblo romano desarrolló un arquitectura urbanística y de ingeniería necesaria para la nueva sociedad basada en la ciudad y en la extensión de su Imperio.

         Los emperadores potenciaron el crecimiento de nuevas ciudades, que demandaban  grandes y diversos edificios: foros, templos, teatros, anfiteatros, circos y termas;  de carácter conmemorativo como  arcos y columnas y por último, construcciones de utilidad pública, tales como: puentes, calzadas y acueductos.

         El Imperio romano necesitaba vía de comunicación , sin las cuales no podía  mantener el Imperio. Esta calzadas salvaban grandes obstáculos orográficos gracias, a lo que será  clave en la ingeniería constructiva romana:  el arco. 

         Los romanos tomaron el arco y la bóveda  de los etruscos, aunque no fue hasta el Imperio, cuando el pueblo romano desarrolló plenamente la arquitectura abovedada.  De su contacto con los griegos, el pueblo romano aprendió el uso del dintel, por lo que fueron capaces de realizar tanto construcciones abovedadas como adinteladas. Sin embargo, y a pesar de las influencias fueron capaces de crear un arte propio, como lo demuestra la utilización del arco y el dintel simultáneamente en muchas de sus construcciones. 

         Análisis de la obra:



El puente romano, y más concretamente el de Alcántara (al-qantara significa en árabe “el puente”) sobre el río Tajo, es el máximo ejemplo que puede proponerse sobre la utilización de la piedra, sillería de granito en este caso, para grandes obras públicas.  Sus medidas son 194 X 8 X48, la  longitud de 194 m. no es muy grande ( el de Mérida alcanza 1Km) pero sí su altura de casi 70 m. que es impresionante. La gran luz de sus arcos provoca problemas que los romanos resolvieron recurriendo a arcos levemente elípticos con los que ampliaron  su alcance horizontal sin requerir más altura. El puente esta formado por seis arcos de medio punto, que salvan una distancia de 194 metros.

         El puente de Alcántara esta situado en la calzada romana que unía Cáceres con Coimbra y su función  era salvar el angosto paso sobre el río Tajo.

       El puente tiene en su entrada un pequeño templo, dedicado al propio puente divinizado; en él se practicaba un culto especial en agradecimiento de los servicios prestados al viajero por aquella construcción que le evitaba un largo rodeo. Es horizontal, diferente a la mayoría de puentes romanos que tienen un perfil acodado ( desde el centro se desciende hacia cada una de las orillas). Sobre el pilar central, de 9 m. de grosor, se levanta un arco triunfal dedicado a Trajano, el emperador que ordenó la construcción del puente en el año 106 d. J.C. 

         Sin embargo, el problema mayor,  que no pudieron resolver sus constructores romanos, fue el de la rigidez física de sus estructuras. La piedra no admite apenas flexibilidad y ello obliga a que los arcos sean sólidos, indeformables y no excesivamente abiertos, para poder resistir cualquier peso. Por eso los puentes romanos son macizos de estructura y de aspecto, aunque el de Alcántara en su insólita esbeltez resulte una excepción.

EL COLISEO ROMANO. Siglo I, ROMA. 
        Introducción:

         Las construcciones dedicadas a recreo y diversión , fueron uno de los emblemas de la arquitectura romana. El Imperio supo dar al pueblo romano panem et circenses, convirtiendo el ocio en una forma de manipulación política de la plebe romana.

         Teatros, circo, anfiteatros fueron junto con las termas los edificios más rentables para consolidar el poder omnímodo de los emperadores.

         En los terrenos ocupados anteriormente por la Domus Aúrea  de Nerón y más concretamente en la zona donde se asentaba el estanque o lago artificial, al pie del cual se levantaba una colosal estatua de Nerón divinizado de más de 20 metros de altura, a ese lugar, quizás a causa de las enormes proporciones de la estatua, el pueblo romano comenzó a denominarlo coloseum.

         Abandonada la domus aúrea y derruida tras el suicidio del emperador, fue entre las ruinas de aquella y tras el desecado del lago donde se iniciaron las obras del Coliseo en época de Vespasiano. Tras un rápido trabajo de construcción será inaugurado ya en tiempos del nuevo emperador de los Flavios, Tito, hijo de Vespasiano, el año 80 de nuestra era. Su construcción se hizo necesaria al haber desaparecido el antiguo anfiteatro romano en el colosal incendio provocado en la ciudad por el mismo Nerón en el año 64.

        Análisis formal, función y significado:

         La función de este tipo de edificios, aunque variada, responde al gusto romano por lo que podríamos llamar espectáculos sangrientos, entre los que destacaban por encima de todos los combates mortales entre gladiadores, pero también los espectáculos en que participaban fieras exóticas, los combates navales ( Naumaquias), cuando el anfiteatro se disponía para ello, e incluso las ejecuciones de condenados. En nuestra imaginación infantil son los lugares donde las películas nos mostraban a los mártires de la fe cristiana entregados a las fieras hambrientas.

         El anfiteatro flavio, o Coliseo, presenta planta oval, de 187’75 x 155’60 m. La arena propiamente mide 79’35 x 49 m. Construido en el año 80 después de J.C. esta situado en la parte septentrional del Foro Romano. Estamos pues ante un enorme edificio que pudo albergar hasta 50.000 espectadores.

         Entre los materiales  utilizados existen varios: el hormigón, el ladrillo, el llamado travertino (piedra caliza) y la toba, piedra volcánica excepcionalmente ligera.

         Como es habitual la cavea o graderío se dispone en tres pisos comunicados entre sí con amplios corredores y salidas (vomitorios) que permiten una circulación rápida de tan gran número de personas. Los corredores se cubrían con bóvedas de arista o de cañón.

         Bajo la arena una compleja red de habitaciones y corredores servía para los diferentes usos necesarios. Ello ha quedado al descubierto en el anfiteatro de los Flavios: almacenes de objetos, máquinas, armas, jaulas de animales, etc. Sin duda otras dependencias necesarias hubieron de ser enfermerías e incluso depósitos de cadáveres.

         Las dos puertas principales del edificio eran la llamada Triumphalis, sobre la que se colocó una gigantesaca cuádriga con la efigie imperial y en el otro extremo la puerta Libitinaria, que hubo de servir para la evacuación de las víctimas.  Sólo las modernas plazas de toros pueden evocarnos algo de lo que fueron estos singulares edificios.

         El exterior del Coliseo es una perfecta muestra de la belleza que los romanos –quizá como ningún otro pueblo- sabían dar a sus construcciones más prácticas, siempre en torno a la forma del arco de medio punto y jugando con su repetición rítmica. En efecto tres pisos son recorridos por arquerías  de medio punto con semicolumnas  adosadas en los espacios intermedios. De abajo arriba, tal como solían hacer también en sus teatros, como el Marcelo en la misma Roma, se disponen los tres órdenes griegos: dórico, jónico y corintio.

         Los restos de esta obra única son suficiente testimonio de la grandeza artística y de la capacidad ingeniería de uno de los más singulares pueblos de la historia universal; desgraciadamente mucho fue destruido desde las invasiones y también cuando se aprovecharon materiales del Coliseo para la construcción del vaticano. No obstante sigue siendo el símbolo de una civilización única, aere perennius (más perenne que el bronce), como dijo el poeta.

EL TEATRO ROMANO DE MÉRIDA,  16-15 a. J.C. MARCO AGRIPPA


 La fachada de la escena s.I-II d.c. TRAJANO 


Introducción:


Mérida, la colonia Emérita Augusta fue fundada por Augusto en el año 25 a. J.C. Como toda ciudad importante, tuvo grandes edificios públicos: templos, foro, mercado, circo, anfiteatro y por supuesto teatro.

        Dentro de la arquitectura romana los edificios dedicados al ocio tenían una función principal de entretenimiento de las masas siguiendo ese “panem et circenses”. De todos ellos tiene restos Mérida, pero quizás el más famoso sea el teatro.

        Los romanos construyen los teatros partiendo de la idea griega, pero a diferencia de estos no los excavaban en las laderas de las colinas sino que los hacen exentos, así el espacio que queda detrás es aprovechado para galería y vomitorios. Las gradas ( cavea ) no son ultrasemicirculares como las griegas, sino simplemente semicirculares y la orchesta también es semicircular ya que el coro tiene menos importancia que en Grecia. La escena o gran telón de fondo será majestuosa constando normalmente de tres cuerpos adintelados. Por último la cavea se divide en inma cavea, media cavea y summa cavea.

         En resumen lo que en el teatro griego eran dos cuerpos: dos mundos, el de la ficción en la escena y el de la vida cotidiana de las localidades, se unifican con Roma en un conjunto arquitectónico que armoniza la perfección acústica con la belleza.

        El teatro es el edificio más representativo y conocido de Mérida. Las excavaciones definitivas se iniciaron en 1910 bajo la dirección del arqueólogo José Ramón Mélida y ellas permitieron la magnífica restauración entre los años 1960-1970 por José Menéndez Pidal.

          Análisis formal e iconográfico:

        Aprovechando en este caso una suave colina, Marco Agrippa, yerno de Augusto, mandó levantar el teatro. Era el año 16-15 a. c. Que se repite en algunos elementos  del propio edificio. La fachada de la escena, bella obra arquitectónica en mármoles blancos, azulados y rojos, se levantó mucho después, ya en época de Trajano  s. I y II d. J.C. sin que sepamos cómo sería la fachada original. En la talla de cornisas y remates de la fachada de la escena, que está planteada en dos órdenes o alturas, intervinieron artistas griegos, según las firmas que contienen varios fragmentos.

        La cavea era enorme para ser un teatro de provincias. Mide 86´63 metros de diámetro y tenía capacidad para unos 6000 espectadores. Esta cavea se construye en parte aprovechando una ladera de una colina. Su exterior es de sillería granítica almohadillada y tiene trece puertas de entrada que comunican con uno y otro de los tres pisos de las gradas. Este graderío se dividía en tres sectores: ima cavea (5 gradas) media cavea (5 gradas) y summa cavea (22 gradas) que venían a distinguir, en cierto modo, el planteamiento social de la época. La separación se hace más acusada entre la media y al summa mediante un muro “balteus” de regular altura. A esto hay que añadir las tres gradas que constituían el pulpitum o espacio para las autoridades. Toda esta distribución hacía que el desalojo del público podía hacerse en cuestión de minutos.

        A la orchestra se accede desde el exterior por otras dos grandes puertas que permitían el paso de carruajes a través de espacios abovedados con puertas en cuyos dinteles se inscribió el nombre de Marco Agrippa y la datación del edificio. La orchestra es un espacio semicircular situado delante de la escena y pavimentado en mármol azulado, con bandas rojas formando cuadrículas. Ha sido restaurado con losas originales, en las que se distinguen marcas, posiblemente para la colocación de personajes.

        Pero quizás lo más importante desde el punto de vista artístico es el muro que sirve de fondo a la escena. Bien conservado y reconstruido puede apreciarse todavía hoy en casi toda su monumentalidad. Sobre un podio revestido de mármoles- zócalo rojo, aplacado y columnas en gris azulado, cornisas y capiteles en blanco- se levantan los dos cuerpos o pisos de dos órdenes corintios superpuestos y el alzado frontal queda rítmicamente movido por siete pórticos, tres de ellos más profundos para las tres puertas rituales: la central “valva regia” y las dos laterales “valva hospitalarium”. Las columnas son de mármol gris azulado veteado y los capiteles y las basas son blancas. Una decoración, a base de estatuas magníficamente talladas, completaba este bello conjunto: Cers, Plutón, Prosepina y varios emperadores. En la actualidad están en el museo y en su lugar se han puesto copias.

         La parte posterior, todo el conjunto de la postescena se extiende en un amplio espacio rectangular con los camerinos, pórticos, jardines, biblioteca, alberca y otras dependencias. Todo ello siguiendo al pie de la letra las instrucciones de Vitrubio que recomienda construir pórticos para poder cobijar al público en caso de lluvia repentina.

         Con este monumento vemos la perfección alcanzada por Roma en sus edificios públicos dedicados al ocio. En este teatro se conjuga la necesidad funcional perfectamente lograda: entrada, camerinos, localidades...Todo un conjunto para unos 6000 espectadores con una obra artística perfecta hasta el detalle como en la postescena. Roma consigue aunar lo práctico y lo bello.

         Por último, hacer constar que parte de los restos del teatro se conservan para mayor seguridad en el magnífico Museo de Arte Romano de esta misma cuidad. Este museo realizado por Rafael Moneo entre los años 1981 y 1985 , ha recibido innumerables elogios por parte de la crítica. Es un museo innovador que sigue el estilo arquitectónico romano y pone en un contexto adecuado a las obras que muestra, además de estar preparado para posibles incorporaciones o cambios por la investigación arqueológica que se realiza en el solar emeritense.

ARCO DE TITO EN EL FORO DE ROMA, AÑO 80 d. J.C. 

         Introducción: 

         Estas grandiosas puertas abovedadas, que constituían la entrada a las ciudades romanas,  estaban destinadas a servir como pedestal a un grupo estatuario o a monumentos honoríficos. Aunque su origen hay que situarlo en Grecia, (las columnas conmemorativas de los antiguos santuarios griegos)  fue en Roma, a comienzos del siglo II d. J.C. cuando los unieron con una bóveda y los situaron  en las vías públicas, y tanto la forma como el uso han permanecido hasta nuestros días.








         Análisis de la obra:

         El Arco de Tito se levanta frente al anfiteatro del Coliseo, es pequeño, en comparación con el grandioso anfiteatro. Su excelente situación en lo alto del promontorio, en la cima de la vía Sacra, lo hace aparecer como la verdadera entrada del antiguo Foro romano. Se construyó en recuerdo de las victorias obtenidas por Tito Vespasiano en la guerra de Judea en el año 70 d. J. C.

         Muestra una articulación más compacta y pesada, muy distinta de la elegancia helenística. En esta obra, así como en otras de la misma época, el Coliseo por ejemplo, el arte romano empieza a encontrar su autentico camino: la funcionalidad en arquitectura.

         Comenzaría su construcción, en sillería de piedra, con el emperador Tito y se terminaría con Domiciano. Recordemos que esta familia de emperadores sucedieron a la Casa de Augusto que se extinguió a la muerte de Nerón. Vespasiano fue el primero de la dinastía Flavia, antes de venir a Roma había gobernado las provincias orientales; Tito, en sus campañas, se ocupó del Próximo Oriente y Domiciano, el tercero de los Flavios terminó algunas obras de sus predecesores y construyó grandes edificios en Roma. 

         Aún siendo de construcción muy sencilla el monumento se erigió para recordar uno de los hechos más importantes de la historia del mundo occidental: la toma y destrucción profetizadas de la ciudad de Jerusalén en el año 70 después de Cristo.

         Es un arco de triunfo de una sola puerta, con relieves en el friso y en las enjutas de la entrada. Pero la zona más decorada está en el paso de la puerta y los relieves que allí aparecen son testimonio del desarrollo de la escultura en Roma. Son relieves históricos porque aparecen el cortejo triunfal con la cuádriga y el carro del emperador precedidas de dos figuras: una con casco, la que sostiene la brida de los caballos, al parecer personificación de Roma, y la  otra, un genio semidesnudo (hoy sin cabeza) que debía ser la misma representación del Senatus o del Populus romano que encontramos ya en el friso del Ara Pacis de Augusto.

        En el segundo relieve, está representada otra parte del cortejo triunfal: un grupo de sirvientes que llevan los utensilios del templo de Jerusalén como trofeos de guerra: la mesa para los panes de la propiciación, los vasos y trompetas del culto de los judíos y, el candelabro de los siete brazos,  con un vástago central, del cual arrancan los otros seis que, como un tridente, se encorvan para estar a la misma altura. 

        Lo más interesante es la combinación de las figuras de bulto redondo del primer término con las dibujadas simplemente en el relieve plano del fondo; entre ambos queda una capa de aire que produce una extraordinaria ilusión de perspectiva. Esta característica, que apenas se notaba en los relieves del Ara Pacis y mucho menos en el Partenón, se empieza a manifestar en el período helenístico pero tiene su culminación en Roma y concretamente en la época los Flavios. La policromía que sin duda tuvieron los relieves del arco de Tito debió contribuir a este efecto de perspectiva. 

LA COLUMNA TRAJANA. Año 113 d. J. C. Parte septentrional del FORO ROMANO.

APOLODORO DE DAMASCO Y OTROS.

        Introducción:

        Se trata de una columna erigida en el foro de Roma en memoria de las dos campañas victoriosas del emperador Trajano en la Dacia (actual Rumania), entre los años 101 y 106 de nuestra era.. Está dedicada en el año 113 a Trajano por el Senado y el Pueblo de Roma, y formaba parte del nuevo foro público construido por el emperador con el botín conquistado a los Dacios. La columna se levantaba en la parte posterior de la basílica Ulpia, en la parte septentrional del foro, proyectado por el arquitecto Apolodoro de Damasco. Alcanza unos 128 pies romanos (unos 42 metros; otros autores hablan de 45 m.) y está compuesta de 29 tambores de mármol blanco de Carrara. En tiempos estuvo coronada por una estatua de bronce de 5 m. de envergadura que representaba a Trajano en traje de campaña.

        Análisis formal, función y significado:

        Las columnas triunfales fueron un monumento frecuente en la antigua Roma, y, de hecho, la mayor parte de la decoración de esta columna es conmemorativa. Los relieves del pedestal representan pilas de armas y armaduras dacias ganadas en el combate, coronadas con guirnaldas que penden de los picos de cuatro águilas imperiales. El toro (moldura convexa) de la base de la columna está tallado en forma de corona de laurel. Excepcional era, sin embargo, el prodigio de ingeniería que permitía su empleo como belvedere. Una escalera de caracol interior, excavada en la piedra y accesible desde una puerta en el pedestal, conducía a través del fuste, iluminado por 40 ventanucos distribuidos de forma regular, hasta una plataforma en lo alto del capitel, que, gracias a su altura de 38 m. sobre el nivel del suelo, proporcionaba una espléndida vista del conjunto del foro trajano y de una parte de la ciudad.

          La mayor peculiaridad de la columna de Trajano es, sin embargo, su friso espiral, tallado minuciosamente en bajorrelieve, que asciende por la superficie del fuste. En sus más de 200 m. de longitud (128 pies romanos, unos 42-45 m de altura), se narran los sucesos de las dos Guerras Dacias en una secuencia continua de más de 155 escenas, que contienen un conjunto de 2600 figuras representadas a 2/3 del tamaño natural. Convenientemente desplegado en dibujos y moldes de estuco, el friso se ha convertido en un documento esencial para el estudio de la historia de Dacia, de las tácticas y máquinas militares romanas y de su arte narrativo. Pero su mensaje no es puramente descriptivo, sino alegórico: un tributo pictórico a la obra Dacica de Trajano ( su propia descripción escrita de los hechos, desaparecida posteriormente) y al espíritu imperial, entendido como símbolo para la posteridad. De hecho, el fuste pudo ser liso en su origen, horadado tan solo por los ventanucos de la escalera interior, y puede que el friso fuera un homenaje póstumo añadido por el Senado en el año 117, cuando las cenizas del emperador fueron depositadas en el basamento de la columna, dentro de una urna de oro.


Los relieves de la columna trajana son uno de los ejemplos más sobresalientes del llamado el relieve histórico romano de todos los tiempos. Estas creaciones originales romanas, que tienen ejemplos sobresalientes en los relieves del Ara Pacis de Augusto y los del Arco de Tito, destacan por su vigor narrativo, por su intencionalidad manifiestamente política, de exaltación de la figura del emperador y de la grandeza de la propia Roma; en sus aspectos técnicos y formales sobresalen por su sentido pictórico, al jugar con la gradación del relieve, más aplastado cuando se quiere buscar la sensación de lejanía, más cercanos al bulto redondo en las figuras que quieren dar impresión de proximidad; al jugar con los efectos de claroscuro y de perspectiva, al introducir detalles de la naturaleza y del paisaje entre los personajes.

         Todos estos relieves fueron posteriormente fuente de inspiración para los grandes maestros renacentistas, empezando por Ghiberti, que demuestra en sus relieves de las puertas del baptisterio de la Catedral de Florencia un conocimiento profundo y exhaustivo de las características del relieve histórico romano.

EL PANTEÓN ROMANO. Año 27 a. J.C. 

MARCO AGRIPPA

        Introducción: 

        El primitivo Panteón, que ocupaba el espacio correspondiente al actual pórtico,  fue construido por Agripa, amigo y colaborador de Augusto, con el fin de honrar en él a todas las divinidades. Con esa intención se consagró en el año 27 a.C. El nombre de su impulsor lo podemos encontrar en el friso: M. AGRIPPA L. F.  COS. TERTIUM FECIT,  Marco Agripa, hijo de Lucio, cónsul por tercera vez, lo hizo.

        Aquel primer Panteón  sufrió los incendios de los años 80 y 110 d. J.C. y, tras varias reparaciones, se decidió su reconstrucción total en la época del emperador Adriano(117-138) que, aunque nacido en Roma, provenía de una familia de senadores de Itálica, al  igual que Trajano quien lo nombraría su sucesor.

        Adriano llevó a cabo una política de pacificación: firmó la paz con los partos estableciendo la frontera en el Eúfrates y renunciando así a territorios ya conquistados. Con el fin de asegurar la paz, reforzó las fronteras de Escocia (murallas de Adriano), del Rhin y del Danubio. Además, reestructuró la administración y ordenó la primera codificación del derecho civil romano. 

        Hablar de un autor en la arquitectura romana tiene sus riesgos: la sociedad de la época consideraba que el mérito de un edificio era más del que lo había encargado y financiado que del técnico que lo construía. Los nombres de los arquitectos que han llegado hasta nosotros demuestran que la mayor parte eran griegos u orientales helenizados. En el caso del Panteón, algunos historiadores conceden su autoría –aunque con reservas- a Apolodoro, un griego de Damasco.

         Pero era el Estado el gran protagonista de la arquitectura romana ya que utilizó la arquitectura en gran escala para transmitir al pueblo el poder imperial; aunque la realización material de la obra recaía sobre los “empresarios” que, mediante contratas, ejecutaron gran parte de las obras repartidas por el Imperio. Pero  siempre había que dejar constancia a través de la arquitectura el poder de “los dueños del mundo”. Por ello siguieron al dictado los tres principios de Vitruvio: venustas, firmitas, utilitas: belleza, consistencia, utilidad.

         Los retoques posteriores fueron superficiales: en el siglo VII fue convertido en iglesia dedicada a Santa María ad Martyres transformando en altares los nichos laterales. En ese siglo fueron arrancadas las tejas de bronce dorado de la cúpula. En el XVII, Bernini construyó dos campanarios que fueron demolidos posteriormente, lo mismo que los bronces que cubrían las vigas del pórtico que fueron utilizados por este arquitecto-escultor para el baldaquino de San Pedro a instancias del papa Urbano VIII. Son originales, sin embargo, los mármoles del interior y las puertas de bronce. Por los tratados de Letrán asumió el papel  de iglesia nacional y hoy alberga los sepulcros de Rafael, Víctor Manuel II y Humberto I.

         Análisis de la obra:
         El pórtico de acceso se presenta de forma convencional destacando la tipología de un templo romano: una sola escalinata delantera, ocho columnas de fuste monolítico, basa y capitel corintio sostienen un entablamento que recoge un arquitrabe dividido en tres bandas, friso epigráfico -ya mencionado-  y cornisa saliente coronado por un frontón triangular que acoge un tímpano hoy desnudo. Tras el pórtico, un cuerpo paralepípedo se sustenta por otras ocho columnas dispuestas en grupos de cuatro. Se trata de un cuerpo individualizado, con techumbre propia a dos aguas que constituiría la pronaos del templo.

        Ya en el interior nos encontramos un cuerpo cilíndrico formado por una serie de columnas y pilastras corintias que soportan un entablamento roto por el gran ábside semicircular integrado en el tambor y situado frente a la entrada principal. Entre las columnas y pilastras hay nichos y hornacinas separadas por cuerpos macizos delante de los cuales aparecen altares con imágenes. El cuerpo superior del tambor ofrece alternativamente macizos cuadrados y vanos rectangulares remarcados por una nueva alternancia: frontones triangulares sobre los rectángulos y rectángulos sobre los cuadrados. La cúpula está decorada con casetones de tamaño escalonado disminuyendo sus proporciones a medida que se acercan al óculus, un orificio circular de 8,92 m. de diámetro que es la única fuente de luz a una altura de 43,5 m.

         En la parte exterior, la cúpula aparece precedida de una amplia cornisa utilizada como control del sistema de empujes. La enorme cúpula semiesférica de 43,5 m. de diámetro, (recordemos que es la misma distancia que hay desde el suelo hasta su punto más alto) desciende de forma escalonada hacia el gran cilindro que la sustenta. Dicho cilindro, hoy de aspecto tosco,  aparece dividido en tres partes por amplias líneas de impostas decoradas: las dos superiores encierran arcos de descarga en ladrillo a modo de cortas bóvedas de cañón que atraviesan el muro de seis metros de grosor.

        Para aliviar el peso de la cúpula se utilizó el hormigón mezclado con materiales ligeros como cascotes de tufo y escoria volcánica además de los casetones que unían así una función técnica a la meramente decorativa. Para reforzar su estructura se utilizaron capas horizontales de ladrillos a modo de anillos concéntricos y dieciséis nervios que, bajo el artesonado, unen el anillo del óculus con los arcos de descarga del tambor.

        La construcción del muro de la rotonda se realizó echando diferentes capas de cascotes de travertino y fragmentos de ladrillo sobre los que se vertía una lechada de hormigón que, al secarse formaba un todo compacto. Entre dichas capas y con una separación de 1,5 m., capas horizontales de ladrillos contribuían a acentuar su solidez.

        Función y significado:

        La perfección y la monumentalidad de esta obra, como todas construidas por Adriano, son un reflejo de la estabilidad y  prosperidad de su mandato. La sección del Panteón es un círculo inscrito en un cuadrado. El círculo simboliza la armonía, la perfección,  la actividad del cielo. Combinado con el cuadrado, el círculo da idea de movimiento, de dinamismo, de forma envolvente y protectora. Su forma, a modo de bóveda celeste, acogía a las divinidades que, a través del óculus, se comunicaban con el cosmos. 

        La idea de edificio centralizado tuvo repercusiones en la Edad Media (baptisterios, mausoleos) pero fue en el Renacimiento donde el Panteón manifestó su influjo: primero, en la cúpula que Brunelleschi hizo para la catedral de Florencia y más tarde en la que Miguel Ángel,  que se había referido a él  como de disegno angelico e non umano,  proyectó para San Pedro del Vaticano.

ESCULTURA ROMANA

RETRATO DE BRUTUS BARBERINI. Siglo I a. J.C.

ROMA: PALACIO DEI CONSERVATORI, Altura de 1,65 m.

         Introducción:

         Tradicionalmente se ha venido considerando que el retrato romano deviene como síntesis de dos tradiciones escultóricas: la griega de época helenística, y la etrusca. La primera (mucho menos intensa que la segunda, sobre todo en época republicana y más presente en la época del principado de Augusto) aportaría su tendencia a la idealización, su tratamiento formal delicado, sensualista y barroquizado ya en la época en la que se produce la conquista romana de Grecia, 146 a. J.C,  mientras que la corriente etrusca aportaría un mayor realismo y un sentido más preciso del retrato individual, cuestión relacionada como veremos con los cultos funerarios de los pueblos itálicos.

        No hay que olvidar que la época helenística empezó a cultivar lo que llamamos <retrato>, pero siempre dentro de unas tipologías muy generales: la vejez, la juventud, etc. Solamente buscó la individualización en las efigies y monedas de sus soberanos, por tanto dentro de la esfera de lo público.

        Los romanos, sin embargo, situarán el retrato dentro de la esfera de lo privado y durante mucho tiempo sólo afectará a las clases y gens aristocráticas. Más que en el culto estrictamente funerario se origina en el culto familiar a los manes o espíritus de los antepasados y, así, era lo habitual que las mascarillas con los rasgos del rostro del difunto se guardaran en un armario en el domicilio familiar. Por tanto la primera imagen-retrato que los romanos practicaron eran unas simples mascarillas mortuorias de cera extraídas de los rasgos del fallecido. Esta costumbre, y todo el aparato público que la acompañaba, como la procesión hasta el Foro, etc, está perfectamente descrita entre otros por Polibio, en su ‘Historia’, libro IV, 53,  y se  regulaba minuciosamente en el ius imaginum, es decir, en el derecho  que asiste al patriciado romano de guardar las imágenes de los antepasados.

        Sin embargo, cuando las mascarillas de cera sean reemplazadas por bustos esculpidos, muchas de estas nuevas obras, sobre mármol principalmente, serán ejecutadas ya, a juicio de Bianchi, en época imperial. Por tanto será frecuente - como ocurre en esta obra- que tengamos una parte de la misma fechada en época republicana, seguramente en torno a los años 50-30 a. J.C., y otra parte que sea ya de los inicios de la  época augústea.

        En cualquier caso - y aún sabiendo que la mayoría de los artistas fueron de origen griego-, el retrato fisonómico, realista y veraz será una creación genuinamente romana, indicativo excepcional de las costumbres y mentalidad del patriciado romano de la época republicana. 

        En resumen, el retrato romano es privado, pero a la vez esencialmente político (signo de distinción aristocrática y de orgullo de pertenencia  a una gens), y siendo político no puede dejar de tener una notable dimensión pública. Muestra, como ninguna otra actividad artística romana, ese respeto y culto a los mayores, ancianos y antepasados, trasunto del respeto hacia la auctoritas que en opinión de Hannah Arendt  ha distinguido a los romanos como a ningún otro pueblo.

         Análisis de la obra:

        Estamos ante una obra  cuyo autor-autores nos son desconocidos, como es habitual en toda la historia de la escultura romana. Estamos ante una creación de datación compleja: parece indudable que los tres rostros son de época republicana, pero que el torso togado es de época posterior, dentro ya del principado de Augusto. Era frecuente entonces que, dada la gran cantidad de retratos que los talleres tenían que ejecutar hubiera ya modelos de torso y cuerpo ( togados, con indumentaria militar, etc.) en serie, a los que finalmente había que individualizar con el retrato de los rasgos faciales.

        En este caso estamos ante un patricio togado que lleva dos cabezas-bustos sobre sus manos, la de la derecha posada sobre una columna. Viste una toga de amplios y angulosos pliegues recogidos en su parte central con una fíbula de bronce. Indudablemente se trata de un individuo perteneciente a la nobilitas y que ha accedido a alguna de las magistraturas del cursus honorum.

         La obra tiene un aspecto formalmente cilíndrico y, aunque es de bulto redondo, domina en ella la visión puramente frontal, como en el relieve. La figura es una composición perfectamente cerrada y con una acusada verticalidad y simetría,  compensada en parte por las líneas internas, angulares y curvas y por una diagonal que se impone desde una a otra cabeza de los antepasados, acentuada por una serie de pliegues de la toga que toman esa misma dirección; rompe también la verticalidad el claro contraposto de las piernas. Una recibe todo el peso y la otra se flexiona ligeramente hacia adelante marcando la rodilla izquierda. La toga y su plegado coinciden con el que se impone ya en época de Augusto, si bien ésta es más tosca y de pliegues más duros y acartonados que los que muestran otros retratos imperiales, singularmente el que representa a Augusto como Pontifex Maximus.

         La obra transmite a nuestro juicio básicamente el orgullo de un patricio romano ante lo ilustre de su origen, ante la alcurnia de su línea familiar.

         Aunque presente ya en época augústea el gusto refinado por las obras y la cultura griegas, por cierto hedonismo y el gusto por lo táctil y sensual ( que en la obra muestra la parte togada, la sutil delicadeza de la toga insinuando las formas de las piernas); la severidad de los rostros que nos contemplan, seguros e impasibles, el naturalismo sin afeites de unas expresiones tan poderosamente individuales, nos remiten sin duda a la tradición etrusca y su propensión al realismo, como nos remiten a las tradiciones de la República romana, tan alabadas, por ejemplo, por Catón el Censor; y es ese aire patricio, orgulloso pero no afectado el que domina esta extraordinaria escultura. Este individuo parece no necesitar más méritos que presentar ante el mundo que los retratos de sus ilustres antepasados. Como todo lo romano demuestra una sensación de superioridad y confianza en las propias fuerzas, pero dentro de una gran austeridad y economía de medios, con naturalidad y sin amaneramiento, un orgullo de estirpe callado e inquebrantable.

         En resumen, dos corrientes resultan fundidas en una misma obra artística: la filohelénica, caracterizada por un realismo idealizado, que pretende exaltar los valores del personaje y otra filolatina, especialmente presente en los rostros de los antepasados, preocupada sobre todo por el detalle fisionómico, de un realismo fundamentalmente naturalista.

         El resultado desde un punto de vista metartístico es un poderoso instrumento de propaganda política, fin último del arte romano.

EL ARA PACIS DE AUGUSTO. Del 13 al 9 a J.C. CAMPO DE MARTE, ROMA.

        Introducción:

         Quizás la obra que vamos a comentar no sea la más importante de todas las que Augusto mandó esculpir o construir para su basto programa propagandístico, destinado a exaltar su persona, el princeps divinizado, pero si es la más emblemática.

         A la muerte de Cesar, su hijo adoptivo, Octavio, tras vencer a sus rivales, es proclamado por el Senado “Augusto” (elegido por los dioses) y recibe grandes poderes.  Corre el año 27 a. J.C. cuando comienza el Imperio y la persona del “Princeps” va concentrando más y más poder.  Las antiguas magistraturas republicanas seguirán existiendo durante un tiempo, si bien vacías de contenido real.  Augusto pasa a ser el símbolo del Imperio y, consciente del valor propagandístico de las obras para su familia y para el Estado, continúa transformando Roma y las ciudades de provincias.  VITRUBIO dedica a Augusto, en el año 28 a J.C., una obra teórica de gran importancia, los Diez Libros de  Arquitectura.  Se instaura la “Pax Romana”, tanto más valorada cuanto escasa en los últimos tiempos de la República, y se inicia en el Imperio una época de esplendor y de prosperidad económica que trae la romanización monumental del mediterráneo, obra de arquitectos, en un lenguaje puro y clasicista, e ingenieros, en puentes, acueductos, vías, etc.

       Análisis de la obra:

        Los artistas griegos, neoáticos romanizados, que realizaron el Ara Pacis Augustae, la diseñaron para un recinto de 10,5 m por 11,40; muro de 9 m de altura. Hoy se encuentra a pocos metros del emplazamiento original.

        El ara pacis  es, por tanto, un pequeño recinto rectangular en cuyo interior había un altar levantado sobre un pedestal escalonado.  El interior se nos presenta cuajado de finos bajorrelieves. Tenía dos entradas en origen, orientadas al este y al oeste, y en la posterior reconstrucción durante el apogeo fascista del año 1938 trocadas en entradas al norte y al sur.  El ara pacis es una obra totalmente reconstruida tras haber sido rescatada pieza a pieza hasta componer el conjunto actual.  Algunos bloques fueron utilizados anteriormente a su reconstrucción como lápidas funerarias o habían estado en colecciones particulares.

        La imagen nos muestra una vista real, pero parcial, del exterior del edificio y una parte del interior, escalinatas, muro y un trozo de ara visible desde la entrada anterior.  El Senado votó la consagración de un altar, no un templo casa del dios correspondiente, a la Paz Augustea en el Campo de Marte para festejar la vuelta de Augusto: “A mi vuelta de la Hispania y de la Galia, después de haber pacificado aquellas provincias, el Senado decretó, como acción de gracias por mi feliz regreso, dedicar un Altar a la Paz de Augusto...”. La erección del primer altar lígneo, con el ara pétrea, tuvo lugar el año 13 a J.C. y la consagración de éste, ya acabado en mármol blanco, el año 9 a C.J.

         El altar, del que existen representaciones en monedas, corresponde a un tipo itálico (sobre podio, rodeado de un recinto marmóreo y decorado con relieves históricos).  A éste se incorporan elementos culturales griegos (con alegorías en los paneles que flanquean las dos puertas) y hojas de acanto en los paneles inferiores y también influye en él un cierto concepto helenístico (Recuerda, sin aquellas monumentalidad, el templo de Zeus en Pérgamo, del siglo II a C.).

         Observamos un podio sobre el que se levanta la totalidad del monumento elevado en la parte anterior con 9 escalones que conducen al interior, por donde entran los victimarios.  En el lado posterior también hay otra entrada abierta a nivel del suelo por la que acceden las víctimas que han de ser sacrificadas.

        El cuerpo siguiente está formado por ocho pilastras decoradas con temas a candelieri de orden corintio, que sustentan un entablamento reconstruido y compuesto de arquitrabe con bandas, un friso sin decoración y una volada cornisa, sin techo ni tejado, abierto al cielo.

        Separados por unos fretes (molduras cuadradas, en este caso, que, sobre una faja lisa, forman meandros) paneles de mármol con bajorrelieves que representan en los lados cortos del edificio escenas mitológicas alegóricas, a ambos lados de las puertas (de origen griego) y, en los largos, la procesión de erección del ara (primer caso de relieve histórico en Roma) con la familia imperial, los sacerdotes y cargos más importantes del Imperio, todo esto en la parte superior, y, en la inferior, paneles con decoración de hojas de acanto en espirales estilizadas, también de origen griego pero interpretadas “a la romana”.

        En el interior aparece una escalinata que conduce al ara, situada en la parte superior, unas pilastras lisas, un friso interno de origen helenístico decorado con “bucráneos” (cráneos de bueyes inmolados en la dedicación) y guirnaldas en altorrelieves atadas con las ínfulas o cintas que adornaban las cabezas de los bueyes antes del sacrificio.  El ara o altar estaba flanqueada por volutas enfrentadas y superpuestas a un relieve colocado en un friso que representaba un “suovetaurilia”, la inmolación de un cerdo, una oveja y  un toro.

        Análisis de los relieves:

        Al lado derecho de la entrada, se halla la representación mítico-alegórica de Eneas con su  hijo Ascanio  (situado tras él con una lanza), asistidos por dos jóvenes camilos, que sacrifican, en un altar rústico decorado con guirnaldas, las primicias y una cerda blanca a los Penates que presencian la escena dentro de un templete situado sobre la roca en el ángulo superior izquierdo.  Eneas está tocado con un manto que deja ver el tronco desnudo y que le cubre la cabeza, mientras que Ascanio viste atuendo oriental.  El relieve hace alusión a los orígenes míticos de Roma y al origen de la gens Iulia unidos.

        En el friso izquierdo, se ve una procesión que incluye a los “victimarii”, parte del cortejo oficial de sacerdotes, magistrados y senadores del momento, y parte de la familia imperial.  Se trata de un retrato colectivo en bajorrelieve y en mármol y que, unido con el friso derecho (en el que se representa otra porción de sacerdotes y magistrados y otros miembros de la familia imperial) podría representar a la familia imperial en orden a la sucesión del trono de  Augusto, tal como estaría por los años 10 a d. J.C., acompañada de los personajes más importantes de la vida política del momento y de los sacerdotes, según las reglas del protocolo. La familia imperial está representada individualizadamente y, aunque se ha creído reconocer a sus miembros más importantes (Agripa como pontífice máximo vicario de Augusto, su esposa Livia, Cayo César, hijo adoptivo de César, Tiberio, Druso y su mujer, Antonia la Menor con su hijo Germánico, Antonia la Mayor con su marido y sus hijos Domicio y Domicia...), la atribución de personajes no es segura.  Quizá la pintura original, hoy desaparecida, ayudara más al realismo y a la identificación de cada personaje.  

        Parece que el autor del ara era un griego neoático y que las figuras no son un retrato totalmente realista romano, sino un tanto idealizado y de grupo, como ya hemos afirmado. Con el precedente de la Procesión de las Panateneas del Partenón, aunque con diferencias importantes, nos encontramos, pues ante una galería de retratos de contemporáneos dispuestos según la importancia social de cada representado y que han tenido, en conjunto, una enorme influencia en la Historia del Arte (EL GRECO: El Entierro del Conde de Orgaz o VELÁZQUEZ: Las Lanzas).

       La representación de Augusto y de su familia tiene un alto valor representativo: la familia imperial, como hemos dicho, en orden a la sucesión del Imperio recién creado y la exaltación de la “Gens Iulia” descendiente de Eneas y a la cual pertenecen los retratados.  Es significativa la politización de los significados de los relieves: los orígenes de Roma van ligados con los de la familia de Augusto y, al mismo tiempo, el triunfo de Roma es el de esta familia; resume en ella los valores de la historia y de la simbología política de Roma.

AUGUSTO DE PRIMA PORTA. Alrededor del año 20 d. J.C., MUSEOS VATICANOS, ROMA.

Escultor anónimo del siglo I  de J.C.

        Introducción:

        Esta soberbia estatua que representa a Octavio Augusto en el acto de dirigir un discurso a sus legiones, fue hallada el siglo pasado en las ruinas de Prima Porta, la que fuera residencia suburbana de Livia, su esposa. Reproduce a Augusto con coraza y toga militar. Es la copia en mármol de un original fundido en bronce o, según algunos autores, en oro. Esta copia en mármol, que hoy se encuentra en los Museos Vaticanos, estaba policromada, como lo prueban los numerosos restos de dorado, púrpura y azul que se han encontrado en ella. Esta policromía acentuaría la grandeza y efectividad de la pieza. Es la más rica composición en la que se toca el tema de las guerras de Roma con los Partos. Fue realizada en torno al año 20 d. J.C.,  justamente después de la victoria de Roma sobre estos pueblos. Todo ello se deduce de recientes investigaciones que relacionan los temas mitológicos que decoran la coraza, con el “Carmen Saeculare “ de Horacio. Fue quizá la estatua más oficial de Augusto, y el lugar en el que fue encontrada prueba que contó con la aprobación y el beneplácito de la familia imperial. La estatua está claramente inspirada en el Doríforo  de Policleto, aunque con algunas variantes: Augusto aparece en  actitud de arenga a las tropas y por ello extiende el brazo derecho hacia el frente. Así mismo, la pierna izquierda se dobla mucho más que en el modelo de Policleto, quizá para hacerla más ágil, pero está clara la inspiración clásica de este ejemplar, que se hace aún más patente en el buscado el contraposto, la idealización del gesto y el trabajo griego de los paños. La intención divinizadora de la figura de Augusto se ve clara al presentarnos al emperador prescindiendo de cualquier calzado terrenal. Este hecho debe de entenderse como una reminiscencia premeditada de las imágenes de héroes y dioses del mundo griego. Además la aparición a los pies de la estatua de una pequeña figura de Eros, cabalgando sobre un delfín, es una inequívoca referencia a la diosa Venus, como una de las ascendientes del Emperador. 

         Pero no obstante tenemos que reconocer que no sólo el retrato de corte psicológico de las facciones de Augusto, sino la representación misma del cuerpo, es en su conjunto una obra elaborada según las formas clásicas del arte griego del siglo V a. J.C., y por supuesto con el propósito ya aludido de elevar la figura del vencedor de los Partos a una esfera superior, celestial.

        Análisis formal e iconográfico:

        Iconográficamente la coraza presenta un complicado simbolismo de imágenes que ha sido interpretado de muchas maneras. Estos relieves en definitiva parecen simbolizar una nueva concepción de la victoria, del triunfo y del carácter divino de Augusto.

         En el centro de la composición de la recargada coraza aparece el rey de los Partos, haciendo entrega del águila de la legión y de los estandartes  a una  persona representada en actitud militar. A derecha e izquierda de la pieza se ven dos figuras femeninas sentadas, en actitud doliente. Personifican  los pueblos que han sido sometidos por los romanos, entre ellos Hispania. Resulta razonable pensar también que la extraña figura de mujer, cuyos atributos son una trompeta con cabeza de dragón y el estandarte que representa a un jabalí, personifiquen a los pueblos celtas de occidente. La otra figura que aparece humillada, pero no desarmada, al lado de las anteriores, podría representar la personificación de los pueblos de oriente o de Germania, cuyo status jurídico era el de pueblos confederados de Roma, defensores de las fronteras. 

         Los relieves de la coraza también celebran claramente la victoria sobre los Partos, como el último eslabón hacia un Estado Universal perfecto, quizás la pax augústea. Bajo la escena central yace la diosa de la Tierra, y en términos generales sus atributos se corresponden con aquellos de la figura de la Paz en el Ara Pacis. Otra referencia, en este mismo sentido, son las figuras de Apolo y Diana que, siguiendo arquetipos griegos, aparecen el uno cabalgando sobre un grifo y la otra sobre una cierva. Por encima de Apolo aparece, en su carro, la divinidad del Sol y sobre Diana, la Luna, la noche y el día; entre ambos Caelus extiende  la cubierta del firmamento. La Luna sólo aparece de medio cuerpo, ya que se halla cubierta o eclipsada por la figura alada de la Aurora, y con su jarrón va vertiendo el rocío matutino.

         Augusto, en tanto  que  Princeps, lleva esta nueva representación de la victoria en su coraza, se nos aparece como inmortal, victorioso, defensor de la Providencia y de la voluntad divina. Augusto, descendiente de los dioses, garantiza el orden del mundo con su sola existencia. Gracias a tan grandes antepasados se materializa en él  la conformidad entre el Estado y los dioses, todo está asegurado. 

RETRATO ECUESTRE DE MARCO AURELIO. Alrededor del año 166 d. J.C., MUSEOS CAPITOLINOS, ROMA.

Escultor romano anónimo del s II d de J.C.
        Introducción:

        Se conservan numerosas pruebas documentales de que existían desde la época republicana numerosas estatuas ecuestres, que fueron aún más frecuentes desde la época de Augusto y durante el Alto Imperio. Solían ser representaciones, más bien retratos, de los emperadores sobre un caballo y en actitud de revista militar (adlocutio), con frecuencia vestidos con una túnica y extendiendo el brazo derecho en señal de arenga o saludo a las tropas.

        De todas ellas sólo ha llegado hasta nosotros la estatua ecuestre de marco Aurelio, de entre los centenares de piezas que debieron existir. Probablemente la causa de su supervivencia se debe a que en la destructiva Edad Media, bajo la influencia del teocentrismo más duro, se la debió confundir con el emperador Constantino, legitimador del Cristianismo, lo que evitó su destrucción.

       Análisis formal e iconográfico:

       Se trata de una estatua ecuestre realizada en bronce fundido, a la cera perdida, lo que significaría un gran dominio de esta técnica, dado el tamaño de la obra. Pertenece al siglo II después de Cristo y su fecha de fundición debió estar próxima al año 166. El bronce presenta restos de dorado que debió cubrir toda la pieza.

        La composición es de orden cerrado y muy equilibrada en sus formas, a lo que contribuye considerablemente la postura del caballo, con la cabeza y la cola hacia abajo y las patas marcando direcciones hacia el centro de la composición, que se completa con la propia postura del emperador, dominada por el equilibrio y la estabilidad.

        Es un retrato psicológico y una alabanza de la figura imperial, al que se nos quiere presentar como un hombre de razón y un pacificador. Para ello viste la toga de filósofo y no lleva ningún atributo militar. El simbolismo de tolerancia que impregna toda la figura se reforzaba con la representación de un bárbaro situado a los pies del caballo, hoy desaparecido, y a la que el emperador parece mirar con benevolencia. Hasta el caballo con su actitud rotunda, pero no violenta, contribuye a transmitir la idea de sabiduría y de paz.

       La influencia de esta escultura ha sido decisiva en la estatuaria medieval alemana y en los retratos ecuestres renacentistas, fundamentalmente Il Colleone de Verrocchio y el Gattamelata de Donatello.

         La obra se localizaba en la Plaza de San Juan de Letrán al menos hasta el siglo X, si bien Miguel Ángel la trasladó hasta la plaza del Capitolio.

         Existe sobre este retrato una leyenda apocalítica y milenarista, a la que los romanos dan gran importancia, según la cual cuando la pieza pierda sus restos de dorado, que hasta ser retirada conservaba, entonces llegaría el fin de los tiempos, lo que parece haberse evitado con su reciente traslado a los Museos Capitolinos.

MOSAICO ROMANO

MOSAICO DE LOS MÚSICOS CALLEJEROS. SIGLO I a. J.C.  POMPEYA. MUSEO NAZIONALE, NÁPOLES.

Firmado por DIOSKOURIDES DE SAMOS
         Introducción:

         Podría definirse el mosaico como una pintura hecha  con piedrecillas de colores, un cuadro en que las pinceladas están dadas con trocitos de piedra. Esto permitiría sospechar que el mosaico fue un procedimiento artístico y técnico sumamente viejo, ya era conocido por mesopotámicos o egipcios. Sin embargo, la técnica del mosaico es de origen griego, pero logra su máximo apogeo en el arte romano como es este fino y delicado ejemplo de Pompeya.

         El término deriva etimológicamente de  musa, opus musivum  dado en la época romana. Su uso fue fundamentalmente doble, como decoración mural,de paredes y techos, y como decoración de suelos. Fundamentalmente se daban dos tipos de mosaico: mosaicos que se componen de piezas pequeñas, todas ellas similares, llamadas teselas ( del griego téssara = cuatro, aludiendo a su forma) –opus tesellatum-( como es este ejemplo); y mosaicos realizados mediante piezas grandes de irregular tamaño -opus sectile-.

        Análisis formal e iconográfico:

        La realización del mosaico es un trabajo en grupo, normalmente hay un dibujante que realiza el cartón o diseño previo, un pintor-musivario que lo adapta a la pared o suelo y un técnico que lo ejecuta. La técnica propiamente dicha consistía en la fijación de las pequeñas teselas cúbicas, todas de igual tamaño y diferentes colores, sobre un fondo de cemento o argamasa normalmente liso  o uniforme. Los materiales utilizados son piedras  y  mármoles diversos recortados y aplicados en su color natural y en algunas ocasiones se aplicaban  trozos de pasta vítrea. En los mosaicos fue corriente el uso de  emblemas o los llamados emblemata, mosaicos relativamente pequeños que componían un tema a modo de cuadro para ser colocado en el centro de estos y rodeado por una decoración de tipo geométrico más sencilla, eran realizados en los talleres importantes y luego transportados a provincias donde se realizaba el resto del mosaico más sencillo.

        El mosaico griego dependía en mayor manera de la pintura y de ahí su finura de ejecución y su búsqueda de perspectiva, volumen, etc. El mosaico romano tiene un carácter más independiente de la pintura y realza los valores plásticos propios de esta técnica.

        Cuando los romanos  conquistaron Grecia y Asia  en el transcurso del siglo II el mosaico debía de ser común en todo el mundo de habla griega. De aquí paso a Roma y al orbe romano en general, iniciándose un género artístico-industrial, al que los romanos dieron un impulso propio, haciendo de él una especialidad artística casi nacional. No hay exageración al afirmar que no hubo casa o villa romana sin mosaicos. El número de los conocidos hoy suman muchos miles.

        Los más antiguos mosaicos de Italia son los que nos han llegado de Pompeya, de los cuales destaca  el famoso de Alejandro de un suelo de la casa del Fauno, una de las más viejas y aristocráticas de Pompeya, y el que nos ocupa, una delicada escena callejera de músicos. Pompeya constituye así una de las principales fuentes de restos de villas  con sus respectivas pinturas o mosaicos. Esta ciudad, una de las principales y esplendorosas  del mundo romano nos deja un gran tesoro arqueológico de la vida cotidiana rota ese año 79 con la famosa erupción del Vesubio.

         Este mosaico representa una escena callejera, donde hay unos músicos mendicantes  enmascarados exhibiendo sus pantomimas en una calle. Pudieran ser seguidores del culto de Cibeles. Hay tres figuras de adultos, uno de los hombres toca los cymbalos,  otro hace sonar el pandero -Tympanon- y una figura femenina toca el doble aulós. En el lado izquierdo hay una figura de un enano o golfillo canijo que parece el único espectador de una escena que por otra parte sería frecuente en las ciudades. Puede que sea una versión musiva de un original pictórico de los siglos III-II a. J.C., su autor es Diouskourides cuya firma consta en el ángulo superior izquierdo, hecho no muy frecuente en los mosaicos. Este autor parece debió vivir hacia el año 100, acaso en la primera mitad del siglo I a. J.C.

         Esta escena  tendría con seguridad un fin decorativo en el interior de una vivienda de Pompeya, donde los temas profanos, como un grupo de músicos eran muy apreciados. Los mosaicos tenían la finalidad  práctica de encubrir la pobreza de los mampuestos de paredes y suelos. Pero no conformándose con cualquier cosa en la ciudad de Pompeya se realizaron muchos mosaicos, de los cuales esta pequeña pieza es uno de los más  finos y delicados.

        Este mosaico, aunque de la ciudad de Pompeya, obedece y sigue una corriente helenística preponderante en aquel entonces, constituyendo con el famoso de Alejandro dos piezas maestras de la musivaria  clásica.

        La escena aquí  representada se caracteriza por una gran plasticidad en su ejecución. El espacio es abierto, bañado por la luz del sol. El fondo es una pared lisa, solo adornada a la izquierda por una puerta medio entornada. Sin embargo, la escena tiene un haz de luz a su  derecha que le hace tomar relieve, los personajes tienen sombra, reflejada en la pared o en el sutil sombreado de sus ropajes. Estos, túnicas llenas de curvas que crean una perfecta sensación de relieve y movimiento que no tiene nada que envidiar al arte pictórico. Los colores son ocres, cremas y tostados en tonos claros haciendo combinaciones y rayas en los vestidos de las tres figuras principales.

         La escena queda marcada por dos personajes  quietos y verticales, mientras que el central es un intento de servir de nexo entre ambos. El movimiento lo marca principalmente los brazos de los tres músicos. Se refleja que la escena se mueve, los personajes irían por la calle avanzando, en un fiel reflejo de cualquier  músico ambulante de entonces.
