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José Atarés Martinez

Alcalde de Zaragoza

A lo largo de los dltimos afios, el Ayuntamiento de Zaragoza ha recuperado y puesto en valor,
dedicédndolos a uso cultural, muchos y fundamentales elementos del patrimonio histérico y artistico
de la ciudad, de lo que son buen ejemplo el Museo de las Termas Piblicas de Caesaraugusta, el
Museo del Puerto Fluvial de Caesaraugusta, el Torreén de la Zuda que, multiplicado su esplendor
renacentista, se dedica hoy a Oficina Municipal de Turismo, la casa-palacio del siglo XV convertida
en Escuela Municipal de Musica y Danza, el antiguo Cuartel de Pontoneros, ahora sede del Centro
Municipal de Rehabilitacién, Conservacién y Restauracién de Patrimonio Cultural, el refectorio del
antiguo Convento de Santo Domingo, transformado en Centro de Documentacién del Agua y el Medio
Ambiente, el antiguo Convento de San Agustin, cuyos centenarios espacios acogen el nuevo Centro
de Historia de Zaragoza, y sobre todo el Museo del Teatro de Caesaraugusta, proyecio estrella en
un conjunto de importantisimas actuaciones en el campo del patrimonio cultural, que no tiene
antecedentes ni parangén en la historia reciente de Zaragoza.

La excavacién y la consolidacién de los notables restos arqueol6gicos que se conservan del Teatro
de Caesaraugusta se complementan con la instalacién de una cubierta translucida para proteger
permanentemente dichos restos, y se potencian y rentabilizan desde el punto de vista cultural
mediante la realizacién de un ambicioso proyecto museografico que incluye la construccién de un
edificio de nueva planta para acoger el Museo del Teatro, dotado de los recursos tecnoldgicos mas
actuales, el acondicionamiento para visitas publicas del propio monumento, y la reconstruceién
virtual del mismo utilizando un novedoso sistema de proyecciones audiovisuales de gran potencia

y formato también monumental.

La inauguracién y apertura al ptiblico del Museo del Teatro de Caesaraugusta, prevista para fechas
muy préximas, serd sin duda un extraordinario acontecimiento cultural y ciudadano, con repercusién
en todo el territorio espafiol dada la excepcional significacién del proyecto, por lo que el Ayuntamiento
de Zaragoza se planteé el pasado afio la conveniencia de complementar dicho acontecimiento con

una gran exposicién dedicada al mundo del teatro en el 4mbito de la cultura romana.

A partir de aqui, los técnicos municipales y los dos comisarios definieron el proyecto de El teatro
romano. La puesta en escena, muestra de argumento, contenido e interés tan singulares que la
Fundacié “la Caixa” decidié, a peticién del Ayuntamiento de Zaragoza, colaborar en su produccién
y en la posterior itinerancia, que la llevard a las ciudades de Mérida y Cérdoba, nueva muestra de

generosidad que agradecemos muy efusivamente a la Fundacién.

Sin entrar en detalles, para lo que serd necesario consultar con detenimiento este excelente catélogo,
s6lo diremos que la exposicién estd formada por piezas muy diversas, de excepcional valor histérico
y cultural, pertenecientes a los mds importantes museos arqueoldgicos espafioles y de otros muchos
pafses europeos, que nunca antes se habfa dedicado una gran exposicién a esta temdtica, y que a
su extraordinaria trascendencia cientifica y cultural se afiaden los incontables atractivos que ofrece
para toda clase de visitantes, desde los especialistas y estudiosos hasta los escolares, para quienes
se ha preparado un programa diddctico especial, que contribuird a que esta irrepetible muestra,
junto a la inmediata inauguracién del Museo del Teatro de Caesaraugusta, se convierta en un gran

suceso cultural para los zaragozanos y los aragoneses de ahora y del préximo futuro.






José Vilarasau

Presidente de la Fundacién "la Caixa"

Los teatros romanos de Emérita Augusta (Mérida), Caesaraugusta (Zaragoza) y Corduba (Cérdoba),
constituyen un patrimonio de un valor excepcional. Su valor va mds alld de la arquitectura. Desde
el siglo 1 a.C. el teatro fue un importante factor de romanizacién, complemento indispensable de las
festividades publicas y religiosas, de la propaganda y del culto imperial. Bajo el mandato de Augusto,
se construyeron en todo el mundo romano mds de cien recintos permanentes dedicados a la
representacién de obras teatrales. La tragedia, de ascendencia griega, fue el género de cultura,
cultivado por fil6sofos y emperadores. Sin alcanzar la dimensién multitudinaria de los espectdculos
del circo y del anfiteatro, los géneros satiricos, el mimo y la pantomima, gozaron también de gran
popularidad entre los romanos. Tragedias como "Fedra" o "Medea" de Séneca, comedias como
"Milles Gloriosus" y "Alullaria" de Plauto, se siguen representando todavia entre nosotros. Nos
acercan a la manera de ser y de sentir de unos hombres que vivieron hace dos mil afios: las creencias

religiosas, las ideas politicas, las jerarquias sociales.

La exposicién "El tealro romano. La puesta en escena" propone una aproximacién al fenémeno
teatral desde la perspectiva de la arquitectura, de la historia y de las costumbres. Retine una coleccién
extraordinaria de objelos que abarcan la totalidad del mundo romano, desde Mérida hasta Split.
Organizados en cinco dmbitos principales: los géneros teatrales, el marco escénico, religién y politica,
la representacién, los actores y el ptblico. La exposicién presenta elementos arquitecténicos,
maquetas, mdscaras e instrumentos musicales, pinturas, mosaicos y vasos con escenas teatrales,

retratos de autores, figuras de malabaristas y de famosos "histriones".

Los teatros romanos de la antigua Hispania han corrido diversa suerte. Zaragoza recupera estos dfas
el conjunto arqueolégico del teatro romano en el marco de una ambicioso proyecto cultural. El teatro
romano de Mérida ha llegado hasta hoy en buenas condiciones de uso, mientras que en Cérdoba
conlindan los trabajos de recuperacién que se iniciaron hace a penas una década. Las excavaciones
realizadas en los tltimos afios han permitido conocer mejor las caracteristicas de estos recintos, su
importancia en la configuracién urbanistica y su significacién cultural. El catdlogo de la exposicién

presenta la dltima hora de estas investigaciones.

La Fundacién "la Caixa" quiere agradecer al Ayuntamiento de Zaragoza la oportunidad de participar
en el proyeclo de esta exposicién, y poner de relieve la contribucion de todos los museos e instituciones
que han aportado sus fondos para reunir esta coleccién tnica. La Fundacién quiere agradecer también
el trabajo de los especialistas que han participado en este catdlogo, y destacar especialmente la
labor de los comisarios, Isabel Rod4 y Olimpio Musso, que han sabido combinar el rigor cientifico

con una vocacién divulgativa y abierta al piblico.
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Presentacion

Isabel Roda de Llanza
Comisaria de la exposicion

Relieve marmoéreo del podio de la escena
del teatro de Perge (Turquia) con la
representacion del mito de Dionisio.
Foto: I. Roda.

Figura 1

EL TEATRO ROMANO. LA PUESTA EN ESCENA.
CONTENIDO DE LA EXPOSICION

La exposicion pretende mostrar mas que el aspecto externo y monumental del tea-
tro romano, su funcionamiento y la mecénica, contenido y recursos de los diversos
tipos de espectaculos escénicos.

De esta manera, a través de los diferentes &mbitos, podemos realizar un recorrido
desde el origen del teatro en lengua latina, su evolucién, intentando distinguir
entre teatro representado y teatro leido.

Se atiende a los diferentes géneros teatrales, empezando ldgicamente por la tra-
gedia y la comedia, pero insistiendo en los que gozaron de una mayor populari-
dad, es decir, el mimo y el pantomimo. No se dejan tampoco de lado los elemen-
tos esenciales de la coreografia, la musica y la danza.

El &mbito 1 se centra en los géneros y los autores dentro de un espacio en el que
cobran protagonismo las mascaras. El segundo dmbito se dedica al marco escénico
para hacer més comprensible su funcionamiento. En el tercero se intenta plasmar el
transfondo religioso que tuvo el teatro del que se aprovechd la propaganda del culto
imperial; los motivos teatrales sirvieron asimismo como temas para la ornamentacion
de monumentos funerarios. El cuarto ambito se refiere a las propias representaciones
teatrales que nos han llegado sobre los mas diversos soportes: mosaico, pintura, vasos
ceramicos, lucernas. También se ilustran los acompafamientos escénicos, en especial
los instrumentos musicales. Cierra la exposicién un quinto espacio centrado en los
actos y el publico, mostrando los diferentes personajes y, respecto a los espectadores,
algunos asientos reservados y las consideradas fichas de entrada a las funciones.

El teatro en la época romana iba més alla de lo que podemos esperar de un géne-
ro literario, para entroncar desde sus méas remotos origenes con la religion, en
especial la del dios Dionisio Figura 1; los elementos iconogréaficos constituyen un tes-
timonio perenne. Y dentro de la religion, los teatros romanos jugaron un papel
esencial para la propaganda dinastica y el culto imperial.

Gracias a la arqueologia, conocemos cada dia mejor los espacios para las re-
presentaciones, tanto en lo que concierne a las instalaciones provisionales como a
los teatros estables, y también a las remodelaciones diversas que experimentaron
ciertos teatros para adecuarlos a otro tipo de espectaculos, lo cual es especial-
mente frecuente en la mitad oriental del Imperio, donde los juegos de anfiteatro,
a falta de edificios construidos a este propésito, tenian lugar en los teatros Figura 2.

Un apartado que no deja de despertar interés y curiosidad es el dedicado a los
montajes y a los decorados, la maguinaria y los trucos escénicos. Un hecho bien
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documentado es el del uso del telén que, a diferencia de los nuestros, no baja-
ba, sino que ascendia verticalmente desde una fosa situada delante de la esce-
na Figura 3.

Capitulo ampliamente representado es el de los actores que llevaban el
rostro cubierto con mascaras cuyos tipos sabian reconocer de inmediato los es-
pectadores; a excepcion del mimo, en el que intervenian también las mujeres,
los actores eran siempre hombres que interpretaban asimismo los papeles feme-
ninos, revestidos de la correspondiente mascara Figura 4. Es muy abundante la
documentacion arqueoldgica al respecto, lo cual ha permitido reunir agui un
elenco muy representativo en diferentes soportes.

Finalmente, el publico. Las clases sociales privilegiadas tenfan sus localidades reser-
vadas, debidamente indicadas en lugar preferente. También las corporaciones ocu-
paban sectores acotados, segiin sabemos por las inscripciones grabadas en los asien-
tos Figuras 5y 6, como las del teatro de Tarraco que se presentan en la exposicion.

En suma, el objetivo Ultimo de £/ TEATRO ROMANOQ. LA PUESTA EN ESCENA es
presentar el teatro como el reflejo de una sociedad en evolucién, tanto en la
escena como en el graderio, ademas de poner de relieve obras, argumentos, téc-
nicas y formas de representacion.

LAS OBRAS TEATRALES

Si gueremos ver el teatro romano como una creacion original, mas alla de sus pre-
cedentes griegos y de los elementos orientales presentes en los mismos, debere-
mos fijarnos en los géneros o formas de teatro que mas cultivaron los romanos, de
acuerdo con las preferencias del publico al que iban dirigidos.

Teatro de Perge, cuya orchestra fue
convenientemente adaptada en el siglo i d. C.,
mediante parapetos, para llevar a cabo combates
de gladiadores y fieras salvajes.

Foto: 1. Roda.

Figura 2



Fosa del telén del teatro de Milos (Tripili).
Foto: I. Roda.
Figura 3

PRESENTACION DE LA EXPOSICION

Aparentemente, el teatro romano presenta las mismas caracteristicas literarias que
el griego, y sus formas principales serian también la tragedia y la comedia.

La tragedia romana, presente practicamente desde los origenes de la literatura
latina, es sin duda alguna un derivado secundario de sus modelos griegos. Hay
una general coincidencia en que no produjeron en su publico el fenémeno
catartico que producia entre los atenienses la tragedia griega. Era mas bien un
producto cultural, y de ahi el hecho de que el propio Julio César hubiera escrito
en su juventud tragedias que después mandaria destruir, o bien que se discuta,
con razoén, si las tragedias de Séneca fueron o no representadas en su totalidad.

La comedia tuvo, aparentemente, mejor suerte. En realidad hubo dos formas de
comedia: la fabula palliata, derivada directamente de los griegos, y la fabula
togata que representa una adaptacion a tipos romanos, una especie de comedia
costumbrista con panaderos y tintoreros que se reconocen por las huellas de su
oficio en su vestimenta y en su propio cuerpo, como el tinte en las piernas que
causaba la hilaridad del publico.

No cabe duda de que el valor literario principal fue alcanzado por la fabula
palliata, dado que escribieron comedias de este tipo Terencio y Plauto. Esta
comedia culta se inspiré fundamentalmente en la comedia nueva griega y, con-
cretamente, en la obra de Menandro.

La togata, en cambio, a pesar de que parece haber tenido una gran popularidad
gue obtuvieron autores como Afranio o Titinio, no consiguio el relieve literario,
0 si se quiere escolar, suficiente, para que se nos conservaran textos en su total
integridad y lo que sabemos de ella depende de las curiosidades o popularismos
linglisticos que quisieron recoger los gramaticos latinos.

El origen del teatro en Roma, no obstante, parece independiente de esta in-
fluencia griega. Cuenta Tito Livio que el teatro nace cuando jévenes romanos qui-
sieron imitar lo que hacian histriones etruscos, suplantando la personalidad de los
personajes politicos mas populares de Roma. La vena satirica quedaba clara y el
caracter de critica social que comportaba, también. De aqui que el teatro fuera
objeto en la Republica romana de una rigida censura en todas sus especialidades.

El teatro antiguo, y el primitivo teatro etrusco y romano no fueron una excep-
Cion, se basa en la existencia de la mascara, en latin persona, de donde deriva
personaje, que en etrusco se denomina phersu, derivado probablemente del
griego prosopon. La representacion etrusca de los histriones es conocida como
farsa, en clara alusion a su condicion de amalgama o de relleno y el hilo argu-
mental se denomina trica, de donde viene intriga.

Las representaciones satfricas romanas evolucionan desde las primitivas formas
etruscas a variantes mas autoctonas entre las cuales conviene destacar la fabula
atellana que parece derivar de la ciudad de Atella donde tendrfa su origen. La
fabula atelana es una especie de comedia del arte con personajes estereotipa-
dos de los mismos perfiles. Un fanfarrén que lleva el nombre de Buccus, una
especie de bocazas, un insulso e inocente enamorado, Maccus, un personaje
orgulloso que se presenta incluso con cresta, de nombre Cicirrus, o bien un viejo
avaro, taimado y deforme, de nombre Dossennus.

En suma, casi un juego entre arlequines, colombinas, alcahuetas, padres celosos,
enganos e intrigas amorosas. Este género tuvo un cierto éxito entre el publico
romano y constituye por si mismo, hasta época muy reciente, una de las vias mas
fértiles de improvisacién teatral.

Parece, sin embargo, que el género méas popular y de mayor pervivencia en el
mundo romano fue el mimo. El mimo presenta como caracteristica, al contrario
de los demas géneros, el hecho de que los papeles femeninos son representa-
dos por mujeres. En el mimo y el pantomimo juega un papel preponderante la
expresiéon corporal y también las acciones miméticas, es decir, imitativas. La
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Monumento funerario, procedente de Barcino, de friso dérico con representaciéon de una mascara tragica,
conservado en el Museu d'Arqueologia de Catalunya, Barcelona.

Foto: MAC

Figura 4



Inscripciones de los asientos reservados
para algunas corporaciones ciudadanas
en el teatro de Tasos.

Foto: I. Roda.

Figura 5

Vista general del teatro de Tasos {Grecia).
Foto: I. Roda.
Figura 6
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popularidad de este género llevd a ciertos paroxismos a fin de satisfacer al publi-
co, tales como la nudatio mimarum, una especie de «striptease», o bien ejecu-
ciones y torturas reales en escena.

El mimo, basado fundamentalmente en la accion, tiene evidentemente un texto
muy limitado que describia el argumento.

LOS EDIFICIOS

Roma contd muy tarde con edificios teatrales. Anteriormente, la representacion
se hacia mediante estructuras efimeras de madera; el primer teatro estable fue
construido por Pompeyo Magno que lo justificd6 como anejo al Templo de la
Libertad en Roma.

El teatro fue elemento indispensable de las festividades religiosas y publicas,
siguiendo en ello las tendencias griegas. Las comedias de Plauto y de Terencio
son un ejemplo evidente al indicar su tradicién textual los festivales en que fue-
ron representadas. El uso politico del teatro ha sido ya comentado al hablar de
sus origenes en Roma; los ediles leen o se hacen leer las obras para controlar su
contenido en aras no solo de la moral publica sino de la conveniencia politica.

Por lo que a la accion teatral respecta, hemos de destacar que las formas clasi-
cas griegas practicamente se bastan con los frentes de escena tradicionales de
tres puertas que tienen un significado convencional para el movimiento teatral.
Esto no impide que se afadan elementos de tramoya o incluso gruas de las que
se descuelgan personajes de donde el famosc dicho deus ex machina. Eviden-
temente, cuando se trata de mimo o de pantomino, el decorado es mas realista
y complejo.
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Los edificios proporcionan cada vez mejores adelantos para comodidad del publi-
coy eficacia escénica: cubiertas de tela protegen del sol en forma de toldos, o bien
de la base del escenario se eleva un telon movido por complejos sistemas de po-
leas y crontrapesos. Se anaden jardines (peristilos) y fuentes lujosamente decora-
das de manera que constituyen, mas alla de la propia representacion teatral, espa-
cios urbanos de recreo.

El teatro, como espacio pablico de representacion, cobra multiples usos que van
seguramente desde asambleas a declamaciones y conciertos. Su espacio va siendo
cada vez mas profusamente ornamentado y se va vinculando a él, en época impe-
rial romana, la representacion dinastica como homenaje a la augusta familia. Las
figuras de emperadores en edificios teatrales son mas que frecuentes y los centros
de exaltacion o de culto imperial relacionados con estos edificios se repiten, al
menos en época julioclaudia y flavia, momento de la construccion de la mayoria
de los grandes teatros Figura 7.

La decadencia del teatro es evidente en época tardia cuando estos edificios son lite-
ralmente asaltados y ocupados por viviendas, comercios o talleres que se encara-
man y se cuelgan de sus graderios y escenario. Se trata de un indicio evidente de |a
seria condena a la que es sometido el teatro tradicional por parte del cristianismo.

TEATRO Y SOCIEDAD. LOS ACTORES

El teatro representa a la sociedad en dos niveles distintos. En el escenario, donde
incluso a través de personajes pretendidamente griegos, se representa la sociedad
romana. Las formas grotescas de los esclavos, con atributos sexuales exagerados, se
unen a las altisonantes bravatas de soldados fanfarrones o a las esperanzas frustra-
das de amantes bobalicones, ayudados por sirvientes que buscan su propio interés.

Lo mismo sucede en el graderio, donde un riguroso orden jerérquico hace paten-
te la division en clases de la sociedad romana Figuras 5 y 6. Asimismo, las mujeres no
son admitidas a todo tipo de espectaculos, aunque si a los mas populares.

Los actores gozan de gran fama aunque, como ha ocurrido durante muchos siglos,
de un prestigio equivoco. Las compafifas teatrales son estables y, a pesar de ello,
itinerantes. Se las contrata para eventos concretos y, muy posiblemente, pueden
ser comparadas con las de la Francia de Moliere o bien con las compafias que
actuaban en ferias y corrales de comedia en la Espaia del Siglo de Oro.

Nos hemos detenido al empezar esta breve descripcion en los origenes del teatro
romano, pero no hemos insistido demasiado en la intima vinculacion con las mani-
festaciones sociales que comporta el teatro, desde las procesiones funerarias
donde personajes con mascara representan a los antepasados en la pompa cir-
cense que, a modo de desfile, precede a los espectaculos. En el fondo, la parodia,
como ha sido demostrado, es el elemento esencial del teatro antiguo.

La mascara es el factor principal identificativo en las formas tradicionales donde los
papeles, incluso los femeninos, son representados por hombres Figura 4. La rigidez
expresiva de la mascara define al personaje que se mueve, ademas, con una ges-
tificacion codificada que el publico comprende més alla de que tenga una forma
realista. Algo asi sucede, por ejemplo, con las representaciones sicilianas de mario-
netas («pupi») donde una codificacion conocida por el publico sirve para expresar,
con un repertorio muy limitado, todo tipo de sentimientos y estados de animo.

TEATRO ROMANO Y TEATRO MODERNO

El teatro moderno, considerando como tal incluso los principales teatros clasicos
europeos, no ha bebido de estas fuentes primitivas o méas populares, sino que se
ha inspirado fundamentalmente en la tragedia o en la comedia. No hay literatura

Estatuas de Augusto, Tiberio y posiblemente
Druso Menor procedentes de la demoninada
aula sacra del peristilo del teatro de Mérida,
conservadas en el MNAR

Foto: A. Aguado.

Figura 7
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europea que no tenga una produccién importante de teatro de este tipo, que no
oculta en ningln caso su raigambre grecorromana, hasta el punto de que en cier-
tas literaturas, como la inglesa o la francesa, llegan a constituir algunos de los
momentos estelares de su produccion.

Una de las caracteristicas del Imperio romano, que lo hacen singularmente pareci-
do a las circunstancias que vivimos hoy en dia, es la generalizacion, o si se quiere
globalizacién, de ciertos tipos de modelo de ciudad en los que esta comprendido
el teatro. Esto se traduce evidentemente también en una universalizacién de los
usos que estos edificios comportan y en una estratificacion social semejante para
ocupar sus asientos. Las ciudades son en el fondo un reflejo de la Urbe por exce-
lencia: Roma.
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El Teatro Romano
Imperial y su
puesia en escena

Olimpio Musso
Comisario de la exposicion

INTRODUCCION: EL TEATRO EN ROMA

El teatro florecié muy pronto en Roma gracias a la aparicion de Livio Andronico,
nacido en Tarento, en la Magna Grecia, hacia el 284 a.C. Llevado a Roma como
esclavo por Lucio Livio, escribi6 tragedias segun los modelos griegos, de las cuales
nos quedan titulos tales como: Achilles, Aegisthus, Aiax mastigophorus,
Andromeda Danae, Tereus y otras, también algunas comedias (Gladiolus, Ludius,
Verpus) y algunos fragmentos. Después de Livio Andrénico hubo otros grandes
autores: Enio, Accio, Pacuvio, Nevio, Cecilio Estacio, Plauto y Terencio, que domi-
naron la escena romana durante todo el periodo republicano. De estos autores nos
guedan solo titulos y fragmentos de obras, con la excepcion de Plauto (veinte come-
dias completas) y de Terencio (seis comedias completas). Enio, Accio, Pacuvio y
Nevio escribieron principalmente tragedias de argumento griego y algunas de argu-
mento romano, las denominadas fabulae praetextae (que toman su nombre de la
toga de los patricios romanos).

EL TEATRO DURANTE EL PERIODO REPUBLICANO

Durante casi todo el periodo republicano, las puestas en escena teatrales utilizaban
como escenario unas estructuras de tablas montadas para la ocasién (Dupont,
pag. 33; Bieber, pag. 148) y que se desmantelaban tras la representacion. El histo-
riador Tacito en sus Annales (XIX, 20,2) afirma que los espectaculos se ofrecian
sobre escenarios erigidos para la ocasién, con graderios montados en el momento
y que el pueblo asistia a las representaciones de pie. Por otra parte, Plauto sefala
que el pueblo podia estar sentado (Bieber, pp. 167 y ss.) posiblemente sobre ban-
cos o graderios de madera. Los actores llevaban méascaras, atuendos y calzado alto
de estilo griego, salvo en la fabula praetexta, tragedia de argumento nacional, y en
la fabula togata, comedia de argumento romano (que no debe confundirse con la
fabula palliata, comedia de argumento griego). Puesto que llevaban méscaras, teni-
an que exteriorizar sus sentimientos mediante los movimientos y los gestos, espe-
cialmente de las manos. El espectaculo solia ir acompafiado por instrumentos musi-
cales; habia piezas cantadas (cantica) que se intercalaban entre los diadlogos (diver-
bia), intervalos de danza (embolia) y farsas finales (exodia).

No fue hasta los Ultimos afos de la Republica cuando empezaron a edificarse tea-
tros estables de piedra siguiendo el modelo de los teatros griegos del periodo hele-
nistico. El primero fue el que erigid Pompeyo en Roma en el Campo de Marte en
el 55 a.C. (Bieber, pp. 181 y ss.) que impresiond al pueblo por su imponente des-
pliegue escénico, como afirma Cicerén (Epistulae familiares Vi, 1 de principios de
octubre del mismo afio); se emplearon seiscientos mulos en la representacion de
Clytaemnestra de Accio, tres mil copas en Equos Troianus de Livio Andrénico o
de Nevio, soldados de caballerfa y de infanteria con muchas armas (en obras como
el Clastidium de Nevio o los Aeneadae sive Decius de Accio). Con ocasién de los
«Ludi» organizados por Pompeyo se representaron también comedias y tragedias
griegas ademas de farsas atelanas, como asevera una vez mas Cicerén. A partir de
este momento se multiplic en ltalia y en las provincias la construcciéon de teatros
de piedra (Bieber, pp. 190-226).

EL TEATRO EN EL PERIODO IMPERIAL

¢Cudles son las caracteristicas del teatro romano y de su puesta en escena durante
el periodo del Imperio? Sabemos que se cultivo la tragedia, la comedia, el mimo, el
pantomimo, la citarodia y la farsa atelana. Estos géneros subsistieron hasta el final
del Imperio, sin embargo, los que alcanzaron més éxito fueron el mimo y el panto-
mimo. Mientras los géneros mas nobles, la tragedia y la comedia con las citarodias
y el pantomimo fueron desapareciendo a la llegada de la Edad Media, el mimo, que
habia englobado la farsa atelana, se perpetud en Bizancio, donde continué sien-
do el espectaculo estrella (Hunger, Il, pp. 142-143). Desde el Imperio Bizantino se
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Placa Campana con una escena del Astianacte de Accio.
Museo Nazionale Romano delle Terme. Roma
Figura 1
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difundieron por todo el Occidente latino, dando vida en época Renacentista a la
denominada Comedia del Arte y, consiguientemente, al teatro moderno. De este
modo, el arte de los antiguos actores no se perdio sino que constituyd un fértil subs-
trato para el renacimiento del teatro en el mundo moderno.

Tragedia

Durante todo el siglo 1 d.C. diversas fuentes literarias dan fe de la representacion de
tragedias. Ademas de recoger dramas de autores clasicos como Accio, Enio, Pacuvio
y Nevio, constan los nombres y algunos titulos de autores contemporaneos:
Curiacio Materno, autor del drama extraviado Nerén; Pomponio Segundo, autor de
tragedias, también extraviadas, como Atreus, Armorum iudicium y de una praetex-
ta cuyo titulo es Aeneas. Es notoria la gran pasion del emperador Nerén por el tea-
tro. Suetonio cuenta que Nerdn recitd y cantod tragedias llevando trajes teatrales y
mascaras, no sélo en el palacio sino también en los teatros (Suetonio, Nero, 10,2;
21,3). Su preceptor Séneca, le secundo hasta el punto de escribir nuevas tragedias
especialmente para él. De un periodo posterior a la muerte del emperador parece
ser la tragedia Octavia, que, aunque completa, no puede atribuirse a ningln autor.
A partir del siglo 1, las fuentes literarias no revelan representaciones de tragedias dla-
sicas completas. Puede ser casual, como cree algun critico (Jocelyn, pag. 49); sin
embargo, es muy posible deducir que la tragedia clasica habfa sido suplantada por
otro género de espectéculo, el pantomimo, que domind la escena del periodo
imperial junto con el mimo. No obstante, hay muchas fuentes figurativas: escultu-
ras, bajorrelieves, mosaicos (como por ejemplo el del sacrificio de Ifigenia de
Emporiae, presente en la exposicion), pinturas, gue retratan a personajes de la tra-
gedia; todo esto confirma que se emplearon argumentos tragicos, tratados por los
pantomimos y no sélo por los actores de tragedia propiamente dicha.

Un documento significativo es la «placa Campana» Figura 1 de finales del siglo 1d.C.
en gue se representa la escena del Astyanax de Accio. En el centro, frente a una
escena con las tres puertas representativas (la regia en el centro y las dos hospitalia
en los laterales), un personaje femenino (Andrémaca) sujeta por un brazo a un nifio
{(Astianacte) como protegiéndolo; a su izquierda un personaje masculino (Ulises)
extiende la mano como pidiendo a la mujer la entrega del hijo; a la izquierda hay
dos personajes, uno masculino y otro femenino, que podrian identificarse como
siervos que desarrollaban la funcion del coro (Bieber, pag.163). Los actores visten al
estilo griego, con méscaras y ropa apropiada para el papel (Ulises tiene una espada)
y llevan los altos calzados tragicos (coturnos).

Las tragedias de Séneca (Cérdoba 4 a.C. — Roma 65 d.C.) son las Unicas de toda la
produccién dramatica latina que han llegado hasta nosotros. Son nueve, una de las
cuales, Hércules en el monte Eta, es de dudosa autenticidad por cuestiones de con-
tenido y de estructura. Algunas de ellas han alcanzado fama en todo el mundo
moderno y han sido muy imitadas: Medea, Edipo, Hércules Furicso, Fedra, Tiestes,
Agamendn. Las mismas se presentan de manera completamente distinta a la de los
modelos griegos de Esquilo, So6focles y Euripides. Para la critica moderna eran poco
teatrales, demasiado enféaticas y fueron juzgadas negativamente a partir de A. W.
Schlegel en adelante. Contrariamente, los autores dramaticos del siglo xvi y poste-
riores parecieron apreciarlas y las imitaron abundantemente. Hoy es opinion gene-
ralizada que las tragedias de Séneca se escribieron para ser declamadas. En efecto,
no hay pruebas fehacientes de ninguna representacién de tragedias en teatros y las
pocas pruebas que sustentan esa tesis han sido rebatidas (Musso, pp. 25-36). Las
dificultades escénicas de algunos contextos (el asesinato de los hijos por parte de
Medea, la presentacion de los restos de los hijos de Tiestes tras el horrible banque-
te) pudieron superarse gracias a la mimica: el actor podia recurrir a la ficcion, la
esencia del teatro, y a la gestualidad para representar los objetos y las escenas mas
espeluznantes. El resultado dependia de su habilidad. Por esta razén, Séneca habrfa
inventado un género dramatico nuevo, que podria definirse como «tragedia mimi-
ca», que partiendo de los argumentos de la tragedia clasica, se sirve del gran arte
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de los mimos; no puede, sin embargo, definirse como «mimo tragico», en tanto
gue el mimo propiamente dicho no trataba temas draméticos, sino comicos y sati-
ricos (Musso, pp. 32-33).

Comedia

La comedia, especialmente la de Plauto y Terencio, es un género que se represen-
taba con toda seguridad en el siglo 1 d.C., como atestiguan distintas fuentes.
Quintiliano (Institutio oratoria, Xl, 3,182) hace mencién de unos versos del
Eunuchus de Terencio (vv. 46-48) con estas palabras: «;Qué ocurriria si en una esce-
na se hubiera de pronunciar:

Entonces ¢Qué tendré que hacer? ;No ir ni siquiera ahora
que me buscan? ;O es mejor que me prepare
y hacer frente de una vez a las putadas?

En este caso el actor debfa emplear unas pausas que indicasen incertidumbre,
modulaciones vocales, profusos movimientos de las manos y una variedad de ges-
tos». También se representaban comedias en griego, como la de Germanico que
fue mandada representar y premiar por parte del jurado de Napoles, por su her-
mano, el emperador Claudio (Suetonio, Divus Claudius, XII 2).

En una copa de la denominada farsa flidcica del siglo v a.C. Figura 2 se representa
una escena que tuvo que ser un punto de referencia y que fue utilizada en las pues-
tas en escena del Anfitrion de Plauto, que el mismo autor define como tragicome-
dia: en la parte central, en alto, puede verse a Alcmena asomada a la ventana; a la
izquierda, Zeus con una escalera se dispone a entrar en la habitacién de la bella; a
la derecha Mercurio sujetando un candil iluminado con la mano derecha tendida
hacia el rey de los dioses.

Los actores llevaban mascaras y trajes comicos. Las méscaras en este caso eran indis-
pensables: Mercurio se disfraza de Sosia y Zeus de Anfitrion. El mimo, que general-
mente no utilizaba mascaras, para poder representar la divertida farsa, debfa hacer
una excepcion para que el juego de equfvocos resultase mas creible. La mimica por
si misma en este caso no era suficiente.

Tras el siglo primero, la comedia se representd raramente, siendo sustituida por el
mimo, tal como ocurrié con la tragedia, que fue suplantada por el pantomimo.
Queda, sin embargo, el nombre de un autor del siglo 1 d.C., Pomponius Bassulus,
traductor de Menandro y autor de comedias, como se lee en una inscripcién sepul-
cral redactada por él mismo (CIL 1X 1164). Se remonta al siglo v o al siglov d.C. la
comedia en prosa ritmica, titulada Querolus, una imitacién de la Aulularia de Plauto,
de autor anénimo, que en época medieval se atribuyd a Plauto y alcanzé gran difu-
sion.

Citarodia

En la época helenistica se impuso el uso de concursos de citarodia, donde los intér-
pretes cantaban piezas de diversos géneros, también teatrales, acompanandose con
la citara. El historiador Timeo de Tauromenion, como puede apreciarse en el
Pseudo-Antigono (cap. 1) «cuenta que las cigarras de la comarca de Locri, confi-
nante con la de Region, cantan, mientras que las que se encuentran en la comarca
de Region son mudas». Se cuenta también un hecho aln més fantéstico: los cita-
redos Aristén de Region y Eunomo de Locri, coincidieron en Delfos vy rivalizaron
sobre la eleccion del mejor intérprete de citarodias; el primero afirmaba que la elec-
ciéon debia recaer sobre su persona, puesto que Region era una colonia délfica, fun-
dada por deseo de Apolo, mientras el segundo afirmaba que no habia que dejar
tocar la citara a alguien que procedia de un pueblo donde las cigarras eran mudas.
El resultado fue que, a pesar de que durante la contienda el de Region result6 cla-
ramente superior, Eunomo gand por la siguiente razén: mientras cantaba, una ciga-
rra se apoyo sobre su citara y empezé a cantar; el publico ante esta escena empe-
z6 a aclamarlo, decretando el final de la competicién».



Cratera de una escena de farsa fliacica sobre
Anfitrién y Alcmena.

Museo Gregoriano Etrusco. Ciudad del Vaticano
Figura 2
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Temas de tragedias se cantaron frecuentemente, como confirma una inscripcion de
Delfos (hacia 194 a.C.), mediante la cual los de Samos homenajeaban a su conciu-
dadano Satiro, hijo de Eumene, que «toco el aulos solo, sin competidores en el
4gora y fue elegido para ofrecer al dios, después del agon gymnicus en el momen-
to del sacrificio en el estadio Pitico, un canto coral a Dionisio y un extracto de las
Bacantes de Euripides acompanado por la citara».

Nerén amaba mucho este género de exhibiciones. Sabemos, gracias a Suetonio,
que canto los dolores del parto de Canace del Eolo de Euripides, Orestes matricida,
Edipo ciego, Hércules loco; cantd en griego Edipo desterrado. Rivalizé con grandes
actores como Epirote (Bieber, pag. 234). El emperador se hizo esculpir vestido como
citaredo sobre un modelo de Apolo y ordend acufiar monedas en las que aparecia
como citaredo.

En todo el periodo imperial, las citarodias tuvieron un gran éxito y los mejores intér-
pretes fueron aclamados por el publico romano. Se extendid la costumbre de com-
poner musica basandose en fragmentos extraidos de tragedias clasicas y cantarlas
acompanandose con la citara. Lo atestiguan inscripciones como la de Temisdn de
Mileto de la primera mitad del siglo 11 d.C.: «La Bulé y el pueblo de los milesios eri-
gieron el busto de Tito Poplio Elio Temison, hijo de Teodoto, que gand los juegos
[stmicos, los de Nemea, cincos juegos panasiaticos y otros ochenta y nueve concur-
50s, primero y Unico en musicar a Euripides, Sdfocles y Timoteo, por decisién de la
Bulé». Estos cantores probablemente trabajaban también en el pantomimo.

Atelana

La farsa atelana, invencién de los Oscos de Atella, se conocia en Roma ya en el siglo
I a.C. (La Penna, pag. 393). Se trataba de farsas populares improvisadas de tono
satirico; mezcla de versos y de prosa intercalada con términos rusticos; se emplea-
ban mascaras fijas, cuyos nombres eran: Dossennus, Maccus, Bucco, Manducus,
Pappus. En el siglo 1a.C. hubo autores, sobre todo Lucio Pomponio y Novio, que le
dieron dignidad literaria. Con el transcurrir del tiempo, 1as farsas atelanas se emplea-
ron al igual que los dramas satiricos como apéndice de las tragedias (exodia). En la
atelana, los papeles femeninos eran interpretados por actores de sexo masculino
que eran libres y que escondian su identidad mediante mascaras (Giancotti, pag. 9).

A veces los actores se dejaban llevar por una arriesgada tentacion: criticar a los
poderosos. Por esta razén sufrieron tragicas consecuencias, como aquel actor que
arremetio contra Caligula y fue quemado vivo en el anfiteatro por orden del empe-
rador (Suetonio, Caligula, 27, 4). La popularidad de este género alcanzé su punto
algido en el siglo 1 d.C. durante el periodo de Trajano y de Adriano (Bieber,
pag. 247) y tuvo éxito durante todo el periodo imperial, como demuestran las
numerosas estatuillas y mascaras de terracota que representan los tipos caracteris-
ticos de la atelana, procedentes de todos los rincones del Imperio romano.

Tetimimos

En el periodo imperial se pusieron de moda los espectaculos coreograficos acuati-
cos, denominados tetimimos por un estudioso moderno (Traversari) haciendo refe-
rencia al nombre de Tetis, diosa del mar. El foso de la orquesta de los teatros, se
transformaba en un embalse cerrado alimentado por conducciones de agua (Bieber,
pag. 237, pag. 253). Alli se representaban espectaculos de mimo con licenciosas
exhibiciones de desnudos femeninos (Neppi Modona, pag. 316).

Marcial (De spectaculis, 26) nos propone una descripcion: «un habil coro de
Nereidas jugueted por toda la superficie y dibujé sobre las ligeras aguas una varia-
da serie de cuadros. Hubo un tridente amenazador con rectos dientes y un ancla
con curvos: crefmos ver un remo y creimos ver una nave y que brillaba la constela-
cién de los Dioscuros, grata a los navegantes, y que las amplias velas se inflaban con
manifiesta curvatura. ¢ Quién imaginé tan grandes destrezas en medio de las {impi-
das olas? O Tetis ensefid estos juegos, o los aprendid» (traduccidén de D. Estefania).
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Fresco de Pompeya con escena de mimo.
Casa de los gladiadores. Pompeya
Figura 3

Mimo

El género se introdujo en Roma en el siglo 1 a.C. El espectaculo era puesto en esce-
na por actores sin mascaras y los papeles femeninos eran interpretados por las
mujeres, que al final se desnudaban (nudatio mimarum). El término mima fue asi
transformandose en sinénimo de meretrix (Séneca, Epist. 97, 8). Valerio Maximo
(Factorum et dictorum memorabilium libri, 11 10,8) cuenta la siguiente anécdota
referente a Caton el Censor: «Presenciando él mismo los juegos Florales, que daba
el edil Mesio, el pueblo tuvo vergiienza de pedir que se desnudaran las mimas.
Habiendo conocido este hecho por Favonio, gran amigo suyo que estaba sentado
junto a él, salid del teatro, para que su presencia no impidiese la costumbre del
espectaculo; le acompand el pueblo con un gran aplauso cuando se iba y volvié a
llamar a la escena el antiguo modo de burlas». Se trataba por lo tanto de una
farsa, que se realizaba a menudo como final después de un drama o de una come-
dia, sustituyendo poco a poco a la atelana (Giancotti, pag. 19). Dos mimégrafos,
Décimo Labelio y Publilio Siro, sin embargo, confirieron al mimo un caracter moral,
con textos que inclufan maximas que complacieron al severo Séneca (Musso,
pp. 29-30). En un primer momento, los mimos populares se representaban sobre
pequefios escenarios; mas tarde, cuando fueron alcanzando la funcién de inter-
medios (embolia) o de finales (exodia), fueron representandose en escenarios tea-
trales de piedra (Giancotti, pag. 239). Véase al respecto una escena plasmada en
un fresco de Pompeya, que comentamos a continuacién Figura 3.

La scaenae frons es la de la tragedia, con la puerta regia en el centro y las dos
hospitalia en los lados. En la regia aparece un joven héroe con la clamide, en las
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Relieve de Trier con pantomimo y mascaras.
Berlin, Antikensammlung
Figura 4
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hospitalia dos guerreros armados hasta los dientes; en el fondo, entre los perso-
najes principales dos esclavos, el primero con una jarra de vino, el otro con una
antorcha, ocupado en preparar un banquete (Bieber, pag. 232). Los argumentos
del mimo eran de lo mas diverso: escenas de la vida popular, temas mitoldgicos,
parodias de comedias y de tragedias: hubo también espectéculos pornograficos y
esto les valio el odio de los padres de la Iglesia, que condenaron el mimo vy la ate-
lana tildandolos de ociosos, obscenos y deletéreos para el bello sexo (Tertuliano,
De Spectaculis XVII). Tras la difusion de la religion cristiana, los mimos empezaron
a parodiar los ritos de la nueva religién con el fin de congraciarse con los intelec-
tuales paganos: eran muy frecuentes sobre todo las parodias del bautizo y del
sacrificio de los martires.

El éxito de publico del mimo fue incesante y se transformd, junto con el pantomi-
mo en el espectaculo preferido por las masas. No obstante, ;qué era en realidad
un mimo? ;Cudles eran los rasgos que lo caracterizaban y lo diferenciaban de
otros géneros teatrales? Para contestar, hay que dirigir la mirada hacia un mimo
griego del i siglo d.C., el denominado «Charition», cuya trama podemos recons-
truir con facilidad (Musso, pag. 80). En el papiro donde se conserva el fragmento
del mimo, pueden verse las siglas de los instrumentos que se utilizaban: timpanos,
crétalos, scabellum, el musico que tocaba este instrumento, el scabillarius, tocaba
al mismo tiempo también el au/ds (Musso, pag. 44). El texto se componia de prosa
y versos y se trataba, por tanto, de una mezcla de recitacién y de canto. £l empleo
de los instrumentos hace suponer que el coro (de las barbaras) danzaba. Ademas
del griego, se empleaba una lengua dravidica, el canara. Se trata de una parodia
de ifigenia en Tauride y del Ciclope de Euripides. La accion se desarrolla répida, sin
interrupciones; el espectaculo dura unos veinte minutos y resulta paradojico y
divertido. Al final posiblemente se llevaba a cabo la nudatio de las barbaras borra-
chas. En definitiva, un espectaculo de corta duracion, de ritmo cerrado, de argu-
mento cémico, amenizado con musica, cantos y danzas. A diferencia de otros
espectaculos mas nobles, como la tragedia y la comedia, no dejaba espacio para
el aburrimiento. El espectaculo, finalmente, acababa a lo grande.

Pantomimo

El pantomimo era un espectaculo en el cual un bailarin, llamado pantomimo, dan-
zaba, y llevaba mascaras de boca cerrada, como puede observarse en el relieve de
Tréveris Figura 4. En realidad éste no hablaba, sino que empleaba la gestualidad del
cuerpo y de las manos para interpretar los distintos personajes y tramas.

El coro cantaba el texto de la llamada fabula saftica (libreto de danza), al cual se
dedicaron también autores conocidos tales como Lucano, del que se recuerdan
algunos titulos (Atreo y Tiestes, Ajax, Niobe, Hercules Furens), y Estacio, que escri-
bié un Agave para el célebre pantomimo Paris (Juvenal VII, 87). Se solian tratar
temas tragicos y de esta forma el espectaculo fue sustituyendo poco a poco a la
tragedia en el gusto del publico. Generalmente el pantomimo era un bailarin; sin
embargo se recuerdan también bailarinas, verdaderas artistas que alcanzaron una
gran fama (Leppin). El espectaculo iba acompanado por una orquesta, que era la
misma del mimo: auletistas, citaredos, percusionistas (de tambores, crétalos, tim-
panos, scabella). En algunos casos la musica tenfa un papel preponderante, como
senala Séneca (Epistolas XI, 84, 10. «En nuestras representaciones de pantomimas
hay mas cantores que espectadores en los teatros»). Algunos bailarines alcanzaron
una enorme fama, siendo protegidos por los mismos emperadores, como Paris,
que fue maestro de Neron, y Pilades, predilecto de Trajano (Bieber, pag. 236). Son
numerosas las inscripciones dedicadas a célebres pantomimos y pantomimos
(Leppin). En la obra La danza de Luciano de Samosata (aprox. 120 — 180 d. C),
fuente de particular importancia en este tema, se cuentan algunos episodios sig-
nificativos. Por ejemplo, en el capitulo 63 se escribe: «Un pantomimo famoso en
época de Nerén, muy habil, dicen, muy superior a cualquier otro por su capaci-
dad de recordar todos los particulares de las historias y por la belleza de sus
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movimientos, dirigié a Demetrio [filésofo cinico del siglo 1 d.C. que habia critica-
do el arte del pantomimo] una peticién, a mi juicio del todo razonable: le pidié
que le juzgara solo después de haberle visto danzar, prometiéndole exhibirse sin
aulés ni canto. Y asi hizo. Invitd a los percusionistas, a los auletistas y al coro a
estar en silencio, luego representd en solitario en pantomimo el adulterio de
Afrodita y Ares, el Sol que les descubre y Hefesto que les tiende una trampa
envolviéndolos a ambos en su red. Los dos adulteros en presencia de cada dios,
ella avergonzada y él que intenta esconderse e implora y todo lo demas que habia
gue contar de esa historia. Al final, Demetrio, que habfa apreciado muchisimo el
espectaculo, concedié al pantomimo el méaximo elogio prorrumpiendo en una
exclamacién y diciendo en voz alta: «No solo veo, sino que oigo las cosas que
haces y tengo la impresion que son tus mismas manos las que hablan». La des-
mesurada pasién por los pantomimos es refrendada también por San Agustin que
en el De civitate (I, 32-33) cuenta que, cuando Roma en el 410 d.C. fue destrui-
da por Alarico, los ciudadanos que consiguieron ponerse a salvo, refugidndose en
la provincia de Africa, no tenfan otra diversion: ir todos los dias a aplaudir en el
teatro a los actores de moda («competian en entusiasmarse cada dia en el teatro
por éste o aquel histridn»).

Hasta hace pocos afios no quedaba ningun texto de la fabula saltica, que permi-
tiese hacerse una idea de las caracteristicas del espectaculo, de cuanto duraba o
de cémo se desarrollaba el drama. Recientemente, se ha descubierto que un papi-
ro del siglo v d.C. guardaba el texto de un pantomimo, el denominado Alcestis
Barcininonensis (Burlando), representado en la Facultad de Letras de la Universidad
de Florencia el 17 de junio de 1999, por la moderna pantomima Sara Cascione;
una Ultima versién se presenta mediante el video de la exposicion. Se trataba de
una composicion de 122 versos (hexdmetros) que cuenta la muerte de Alcestis. Los
personajes son: Apolo, Admeto, el padre y la madre de Admeto y Alcestis, mujer
de Admeto. Admeto, devorado por la angustia, consulta a Apolo para preguntar-
le lo que le queda de vida. El dios le contestd que el momento de su final estaba
cerca pero que podrfa sobrevivir si alguien se ofreciese en su lugar. Entristecido y
gimoteando, revelé al padre el veredicto divino, rogandole que diese su vida; sin
embargo, recibié un rechazo de su viejo padre. Se arrodilld entonces ante su
madre, que sin corazén ni piedad se horrorizé ante esta peticion, llegando a incre-
par a su hijo. Solo Alcestis, viendo la desesperacién del consorte, ofrecié su vida.
Dejé disposiciones respecto a sus hijos y a continuacion preparé su lecho de muer-
te con especias, balsamos y perfumes. Al llegar su hora, se acurrucé entre los bra-
zos del marido mientras, con las manos rigidas, vela como sus uhas se ponian
moradas y sentia el frio de la muerte que la envolvia subiendo desde los pies hela-
dos. Los versos, no exentos de elegancia, tuvieron que ser escritos por algin poeta
de una cierta importancia. El drama presenta una novedad con respecto a la tra-
dicion del mito de Alcestis tratado por Euripides: la presencia de la madre, que con
su actitud despiadada hace subir el pathos dramatico. La accién se desenvuelve
répida hacia el desenlace. Las musicas completan y recalcan el melodrama. Todo
ocurre en menos de media hora. Por consiguiente, el pantomimo revela las mis-
mas caracteristicas del mimo: brevedad en la accién y rapidez de desarrollo. El
publico no tenia tiempo de aburrirse. Parece que los actores del mimo y del pan-
tomimo tuviesen una filosofia comun: el espectaculo, por bonito, conmovedor o
divertido que sea, acaba por aburrir cuando va mas alla de un cierto limite de
tiempo. El éxito de los géneros del mimo y del pantomimo a costa de la tragedia
y de la comedia, demuestra el inmenso arte de los actores y de los autores de los
textos.
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APENDICE

Ludi

Los /udi eran festivales publicos, organizados por el Estado, en los cuales se
representaban espectaculos teatrales (fudi scaenici) y espectaculos circenses.

El calendario era el siguiente:

Ludi Romani: 4-19 de septiembre (4-12 ludi scaenici)

Ludi Plebei: 4-17 de noviembre (4-12 Judi scaenici)

Ludi Megalenses: 4-10 de abril (4-9 ludi scaenici)

Ludi Cereales: 12-19 de abril (12-18 ludi scaenici)

Ludi Florales: 28 de abril = 3 de mayo (3 mayo mimos)

Ludi Apollinares: 6-13 de julio (6-12 ludi scaenici).

En tiempos de Augusto, los espectaculos teatrales eran preponderantes (dos ter-
cios); mientras que durante el Imperio crecio el interés del pueblo por los espec-
taculos de circo y de anfiteatro. Hacia el final del periodo imperial, en el afio 354
d.C., todos los espectéaculos se habian multiplicado: los dias dedicados a los /udi

teatrales subieron a cien y los dedicados a los juegos de circo y de anfiteatro lle-
garon a ciento setenta y cinco (Bieber, pag. 227).
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PARA UNA HISTORIA DEL TEATRO ROMANO

Son muchas las singularidades del teatro romano por mas que pueda afirmarse,
con razon, su profunda dependencia formal del teatro griego. La propia idiosin-
crasia del pueblo romano, sus condicionamientos histdricos y geograficos y tam-
bién la posterioridad cronolégica producen una clara diferenciacion incluso en
los casos de préstamo no so6lo de género y subgénero sino incluso de tema vy
argumento. Aunque la practica totalidad de las formas teatrales griegas tuvieron
su presencia en Roma, no por ello el teatro latino dejé de tener sus propias pre-
ferencias e innovaciones, que en ocasiones marcan una gran distancia respecto
a los precedentes griegos.

Aungue frecuentemente se sitlia el elemento diferenciador en el caracter italico,
menos refinado que el griego en lo que concierne al tono burlesco y satirico no
exento de groseria y de una punta de acidez (el «vinagre o causticidad italico»,
el jitalum acetum), esta consideracién adolece de una excesiva generalidad ya
gue conviene no sélo considerar a los romanos, sino también a los demas pue-
blos italicos incluyendo a los etruscos y el helenizado sur en el momento de plan-
tear esta cuestion. Resulta evidente que no existid un origen diferenciador
comun y que todo fue producto de un proceso gque condujo a un estadio diver-
so del griego que fue cobrando una cierta uniformidad a medida que se fueron
codificando, o si se quiere consolidando y generalizando, las distintas formas del
teatro romano de las que tenemos hoy noticia. Hay consenso, sin embargo, en
que las primeras manifestaciones autéctonas fueron lirico-cémicas y producto de
una improvisacion popular.

Las primeras representaciones de caracteristicas mas organicas parecen tener ori-
gen entre los siciliotas y concretamente en la Siracusa del s.vi a.C. y reciben nom-
bres muy distintos en su desarrollo hasta el s. ra.C., como es el caso de los «dra-
mas» de Epicarmo o los «mimos» de Sofrén hasta llegar a los fliaci de Rintén de
Tarento; evidentemente esto representa la aportacién primera de la Magna
Grecia. La contribucién osca viene marcada por la «Atellana» que toma su nom-
bre de la ciudad campana de Atella. Se trata, en el caso de estas Gltimas, de
argumentos sencillos con personajes estereotipados. La trama recibe el nombre
de «trica» (in trica, intriga) y los personajes llevan mascaras que les identifican
como Maccus, un tontorrdn generalmente enamorado, Bucco, un bocazas,
Pappus, un viejo inconsciente que se pone continuamente en situaciones incon-
venientes, y, por ultimo, Dossennus, un jorobado sagazy astuto. Otros nombres
se daran a personajes equivalentes a estos como el glotdn Manducus o el estri-
dente Cicirrus, que podran substituir a Dosennus y Maccus respectivamente. La
aportacion etrusca esta marcada por los fescennini versus, versos fesceninos.

Se ha relacionado, desde la Antigtiedad, el origen del nombre de este género
con fascinus (falo o miembro masculino); en realidad quizas no tengan nada que
ver con esta pretendida etimologia, que en todo caso tendrfa que ver con el valor
apotropaico del miembro viril en el mundo antiguo. Se trata de unos didlogos
festivos, en versos alternos, que se mantuvieron después en las ceremonias nup-
ciales quizas por el valor de buen augurio anteriormente mencionado.

Una forma mas elaborada fue la satura (sétira) con la que parecen nacer, en el
364 a.C. en Roma, al decir de Tito Livio, los /ludi scaenici representados por
ludiones, actores etruscos que al son de la musica bailaban y fueron imitados por
los jovenes romanos que intercambiaban versos fesceninos y bromas ingeniosas
al mismo tiempo; parece que los actores etruscos, llamados también histriones,
representaban, con mascaras {personae) Figura 1 obras mas organicas que las
caracterfsticas descritas que recibian el nombre de saturae con musica y danza.
Muy probablemente la satura pudo convergir con la atellana en ambiente roma-
no, preparando el ambiente de la fabula, como se llamara la composiciéon tea-
tral romana ya organizada sea tragica o cémica a partir de Livio Andronico en el
sigloma.C.
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I EUNU. AC.IV. SC.VIZ, Torn. 2. Lqg. 434 -

llustracion de Les comédies de Térence avec la traduction et les remarques de Madame Dacier, vol. |, Rotterdam, G. Fritsch, 1717, entre pp. 434-435,
(ilustracién del Eunuchus).
Figura 2
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llustracién de Les comédies de Térence avec la tra-
duction et les remarques de Madame Dacier, vol.
I, Rotterdam, G. Fritsch, 1717, entre pp. LXIV-LXV
(retrato de Terencio)
Figura 3
Hlustracion de Les comédies de Térence avec
la traduction et les remarques de Madame Dacier,
vol. |, Rotterdam, G. Fritsch, 1717, entre pp. 4-5,
(mascaras del Heautontimorumenos).
Figura 4
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PARA UNA HISTORIA DEL TEATRO ROMANO

La representacion teatral estard, desde sus origenes, vinculada a celebraciones,
por lo general religiosas, conocidas con el nombre de /udi como es el caso de los
Plebei, los Florales, los Megalenses, los Apollinares, los Cerfales o los Romani'y
los Saeculares.

Los teatros por otra parte no existieron hasta el 55 a.C. cuando Pompeyo el
Grande se atrevid a construir uno permanente vinculdndolo a un templo para
disimular y hacerse perdonar su audacia. Anteriormente los teatros habian sido
siempre estructuras efimeras de madera construidos para los /udi en los que la
representacion teatral competia no siempre con éxito, con otro tipo de espec-
taculos fueran fundmbulos o circenses. La forma de representacion estaba car-
gada de convencionalismos y condicionada por una gesticulaciéon muy codifica-
da que marcaba los distintos estados de animo de los personajes, y las méascaras
y pelucas que cubrfan rostro y cabeza de los actores, definiendo un personaje de
expresion fija. Los personajes femeninos eran también reconocibles por medio
de su caracterizacién pero eran representados por hombres, fruto en parte del
origen sacral del teatro. Los actores representaban, ademas, diversos personajes
utilizando precisamente la posibilidad que daban estos convencionalismos y las
distintas mascaras y se organizaban en companias teatrales (greges o catervae)
que llevaban también musicos y cantores figura 2. Su funcionamiento fue muy
semejante al de los grupos de comedia ambulantes que han llegado a época
moderna, y singularmente parecidas a las del teatro clasico; pueden hallarse
también semejanzas entre los grupos que representaban «Atellanas» y los que
hacian la denominada «Comedia dell’Arte» con personajes también estereoti-
pados como Polichinela, Colombina o Arlequin.

Un sélo género escapo, por sus propias caracteristicas, a la tiranfa de la codifica-
cion de los personajes: el mimo. EI mimo nace en el siglo n a.C. y se caracteriza
por imitar situaciones incluso de la vida diaria, sin mascara, y porque los papeles
femeninos son representados por mujeres. El mimo cobra consistencia literaria en
el siglo 1 a.C. y convergeran en él las formas mas populares del teatro preceden-
te, como la «Atellana».

Sentados estos precedentes y premisas, entremos ahora en el teatro romano del
que disponemos, mas que de noticias y descripciones, de obras completas o res-
tos y datos muy significativos de ellas.

La tragedia penetra en Roma por influencia griega y como un elemento de cul-
tura elevado, aunque en una cronologia mucho mas avanzada que la de los
grandes clasicos griegos y sin que tuviera para el pueblo romano el valor casi reli-
gioso y catartico que tuvo para los griegos.

La tragedia latina tuvo una vertiente derivada directamente de la cultura helé-
nica, representada también con «coturnos», los zapatos altos tipicos de la tra-
gedia; recibia, esta version, el nombre de «fabula cothurnata», y compite con
una variedad mucho mdés cercana al sentimiento romano, gue es una tragedia
historica que versa sobre acontecimientos reales y que recibe, por el vestido de
sus personajes o personaje principal, el nombre de fabula praetexta o prae-
textata en funcion de la toga de magistrado que solfa revestir. Livio Andrénico
compuso tragedias de tema vinculado al ciclo troyano, sentido como antece-
dente de Roma. Asi su Achilles (Aquiles), su Aegusthus (sobre el asesinato de
Agamenon por Clitemnestra), o bien el Equos Troianus (el caballo de Troya),
por nombrar sélo algunos titulos; otras fueron de tema mas mitoldgico, como
su Danae o su Andromeda. Compuso también por encargo palliatae de las que
trataremos a continuacion.

Nevio (nacido en torno al 270 a.C.) fue, como el anterior, un escritor multiple,
pero cifiéndonos a los géneros teatrales, compuso tragedias como el Hector
proficiscens (Héctor yendo a su Ultimo combate con Aquiles) o bien una Iphi-
genia (que retomaba un argumento de Euripides), por no dar méas que algunos
ejemplos.
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Nevio entra definitivamente en un nuevo campo, la «fabula palliata», (de pallium,
el vestido griego) que es en realidad una comedia derivada de la comedia media
y nueva griega (siglo v~ a.C.), con un peso muy importante de la obra de
Menandro como modelo. La palliata de Nevio, como la posterior a este poeta,
mezcla escenas y argumentos de diversas comedias griegas en una técnica gue
conocemos con el nombre de contaminatio (contaminacion), que produce unos
resultados bastante buenos y alcanza incluso un nivel muy notable de originali-
dad e independencia respecto a sus fuentes. Mediante este procedimiento, suma-
do a una carga alusiva contemporanea, se alcanzaba un alto contenido cémico
gue satisfacia al publico romano con un distanciamiento muy evidente respecto
a sus modelos, gue no se ocultaban.

Si la tragedia tuvo un contrapunto mas popular o cercano a los romanos como
fue la pratextata en el caso de la comedia, la fabula togata, jugara este papel
vinculando la palliata con los géneros del teatro satirico tradicionales en Roma;
incluso en la togata, por su especializacion, podemos distinguir subgéneros
como la tabernaria, de corte muy popular, y la trabeata (por el vestido masculi-
no) que hacia intervenir a los caballeros, la mas industriosa y agil clase social
romana. En este tipo de obras hemos de destacar algunos autores que consi-
guieron representar con éxito la sociedad de la Roma republicana; asi Titinio (a
finales del siglo 1 a.C. gue compuso al menos 15 obras de las cuales nos han lle-
gado fragmentos) o bien Lucio Afranio (siglo 1 a.C.) que es el principal repre-
sentante reconocido de la togata y que fue autor de al menos 43 obras de las
que restan unos 300 fragmentos; titulos como Libertus (El liberto), Prodigus, (El
prodigo), Materterae (Las madrastras), nos pueden dar una idea del caracter
popular de su obra. Por Ultimo, hemos de citar a Tito Quincio Ata, que tiene su
éxito en el primer cuarto del siglo | a.C. y compone al menos doce togatae con
titulos como Socrus (El suegro), Nurus (La nuera) o bien Aquae Calidae (quizas
de ambiente termal). La togata, con sus cuadros costumbristas, se subsuma a la
Atellana literaria a la que Pomponio habia dado en el siglo 1 a.C. forma litera-
ria; a su vez fue desplazada, a partir de la época de César, por el «mimo» que
domind, junto con el «pantomimo», el escenario hasta el final del imperio, por
mas que algunos autores intentaran resucitar viejos géneros1.

Dediquémonos ahora al periodo y los autores mas importantes del teatro roma-
no y concretamente a los dos escritores de palliata de mayor renombre: Plauto y
Terencio. No obstante, hemos de recordar antes «al padre de la poesia latina»,
al poeta Enio (239-169 a.C.) nacido en Rudliae, que unia en si las tres almas grie-
ga, 0sca y romana, y que Ccompuso praetextae patridticas como las Sabinae
(sobre el rapto de las Sabinas) o Ambracia (sobre la conquista heroica de esta
ciudad). Por lo que sabemos, compuso también otras veinte tragedias de ciclo
troyano y mitologico, ademas de sus Annales, el poema épico por excelencia que
solo superaréa Virgilio.

Plauto es un personaje cuya biografia se nos escapa y se ve envuelta en una tra-
dicion que la hace casi un argumento de los que el propio Plauto desarrolla. Su
nombre parece haber sido Tito Macio Plauto y su origen, la ciudad umbra de
Sarsina; parece haber tenido altibajos en su carrera teatral en la que alcanzé, por
lo poco que sabemos, una gran popularidad, aunque la tradicion cuenta que se
tuvo que ganar la vida haciendo girar la muela de un molino, al caer, por deu-
das, en manos de un acreedor; de aqui parece haber derivado una comedia hoy
perdida, el Addictus (Esclavo por deudas) que narraba su propia experiencia. Su
vida parece haberse desarrollado entre el 255 y el 184 a.C. Se dedicé Unicamen-
te a la comedia, la palliata, y se nos han conservado, entre el 255y el 184 a.C,,
afio de su Ultima representacion datada, veintiuna comedias entre las cuales el
Miles gloriosus (El soldado fanfarrén) o el Amphitrio (Anfitrién) que se mueven

1 En época de César destacan Décimo Laberio y Publilio Siro, aunque puedan anadirse otros nombres como Lucio Valerio Nucula

ANPELA p T

llustracién de Les comédies de Térence avec

la traduction et les remarques de Madame Dacier,
vol. |, Rotterdam, G. Fritsch, 1717, entre pp. 12-13,
(prélogo).

Figura 5



TRACOGIDILA,
Cu‘xln. NoTLs
T H. !'-jgm}mn 1.

= =

AMSTERDAMI, .
\® Apud Iochannem Blaeu,
s\ _cIb Isc Lxv. ;

Frontispicio de la edicién de las tragedias
de Séneca, Amsterdam, 1665.
Figura 6

PARA UNA HISTORIA DEL TEATRO ROMANO

en temas de guerra, propios del momento en que escribe Plauto. Hay también
referencias continuas en la Casina, donde Casina, la protagonista, no aparece en
persona, y en Cistellaria (Comedia del cestito), o en los Captivi (Cautivos), donde
se desarrolla el tema de los equivocos entre personas que dan tema también a
Bacchides (las Bagufadas, dos hermanas), Menaechmi (los dos Menecmoas). Persa
y Poenulus introducen extranjeros y el Pseudolus nos muestra al esclavo que
salva a su amo de sus problemas; el pardsito adulador es el tema de Curculio
(carcoma). Asinaria (la comedia de los asnos) o la Aulularia o la comedia de la
olla. Los modelos de Plauto son fundamentalmente Menandro, Difilo y Filemon,
a los que su genialidad en el manejo del latin y de las situaciones hace olvidar
para recrear asi una obra nueva y original.

En un ambiente muy distinto surge Terencio. Publio Terencio Afro es un esclavo
cartaginés que, llegado a Roma, alcanza la libertad por su talento literario des-
pués de recibir una esmerada educacion por parte de su amo el senador Terencio
Lucano. Vivio entre el 190 y el 159 a.C. pero su carrera literaria como autor tea-
tral parece haber sido muy corta y se escalona entre el 166 y el 160 a.C. Figura 3

Su relacidon de amistad con Escipion Emiliano, con Gayo Lelio y con Lucio Furio
Filo hizo correr un rumor, recogido por los biografos antiguos de Terencio, segun
el cual estos importantes e influyentes personajes serfan en realidad autores, o
al menos coautores, de la obra que circulaba bajo el nombre del cartaginés. Asf,
las seis comedias que se nos han conservado, resultado también de la influencia
griega, serfan, en cambio, el fruto de esta colaboracién, en forma de un cierto
sentimiento aristocratico y de uso del lenguaje que alejaba a Terencio de Plauto.
Sus comedias son todas ellas de enredo y versan sobre enganos entre padres e
hijos como el Heautontimorumenos (El torturador de s mismo) Figura 4, 0 bien en
Adelphoe (Los hermanos), temas como Hecyra (La suegra) o Eunuchus (El eunu-
Co) Figura 2, comedias de equivocos o bien Formion de nombre latino o la Andria
(La muchacha de Andros) Figura 5, donde se narran historias amorosas vy, de
nuevo, equivocos.

Otros autores cultivaron los géneros literarios convencionales como la tragedia y
la comedia pero a la postre sucedid, como hemos dicho, que, aunque en algln
momento comedia y tragedia quisieron restaurarse, ya nada pudo oponerse al
«mimo» y al «pantomimo». Podemos recordar al tragediografo Accio en el si-
glo1a.C., a Pacuvio en la tragedia y a Cecilio en la comedia, como herederos del
gran Enio en el siglo -1 a.C. Turpilio, en el siglo 1 d.C. pretendié hacerlo con la
«palliata». En época flavia algunos poetas intentaron hacer revivir la «togata»,
pero fueron esfuerzos inutiles. Solamente Lucio Aneo Séneca, el hispano todo-
poderoso, ministro de Nerén por un tiempo y gran filosofo, consiguiéd escribir una
obra de envergadura excepcional que ha llegado hasta nosotros: sus ocho trage-
dias Figura 6 a las que se suma el Hercules Oetaeus (Hércules en el Eta), que resul-
ta de atribucién mas discutida. Su obra tragica, sin duda alguna de representa-
cion muy dificil y dudosa, no buscaba la catarsis como la de los griegos, pero sf
una introspeccion en el espiritu humano y una gran penetracion psicologica que
consigue momentos de gran fuerza dramética. Sus temas son los del ciclo troya-
no en parte como Troades (Las Troyanas) o bien Agamemnon, o temas tan uni-
versales como Oedipus (Edipo), Phaedra (Fedra), Thyestes (Tiestes) o Medea. El
tema de Hércules, con su Hercules Furens, llega a una cima inalcanzable hasta el
momento en su obra; Hay que mencionar también las Fenicias (Phoenissae, con
el tema de Antigona). Se acostumbra a unir a la obra de Séneca la Octavia, de
muy complicada atribucion.

El teatro romano se cierra practicamente después de una breve pero brillante tra-
yectoria, en época republicana, de forma que en realidad la construccion de los
grandes teatros no se corresponde con la creacion de las grandes obras literarias
que lo caracterizan y sf con un espectaculo, mucho mas agil y ligero como es el
mimo y la pantomimo, del cual paraddjicamente no tenemos mas que nacticias
dispersas, anécdotas y algunos escasos nombres de actor.

w
[¥]

LA PUESTA EN ESCENA

EL TEATRO ROMANO



IS
S}

LA PUESTA EN ESCENA

EL TEATRO ROMANO

PARA UNA HISTORIA DEL TEATRO ROMANO

BIBLIOGRAFIA

Actas del Simposio: El teatro en la Hispania romana (Mérida, 1980), Badajoz,
1982.

ARNOTT, W. G., Menander, Plautus, Terence, Oxford, 1975.

BEACHAM, R. C., The Roman Theatre and its Audience, Londres, 1991.
BEARE, W., La escena romana, Buenos Aires, 1972.

BIEBER, M., The History of the Grek and Roman Theatre, Princenton, 1961.
BONARIA, M., I mimi romani, Roma, 1965.

BUECHNER, K., Das Theater des Terenz, Heildelberg, 1974.

CEBE, J. P, La caricature et la parodie dans le monde romain antique des origi-
nes a Juvénal, Paris, 1966.

DAVIAULT, A., Comoedia togata. Fragments, Paris, 1981.

DUCKWORTH, G. E., The Nature of Roman Comedy. A Study in Popular
Entertainment, Princenton, 1971.

FRAENKEL, E., Elementi plautini in Plauto, Florencia, 1972 (trad. ed. alemana, 1922).
FRASSINETTI, P, Fabula Atellana, Génova, 1953.
GENTILI, B., Lo spettacolo nel mondo antico, Roma-Bari, 1977.

GIANCOTTI, F, Mimo e gnome. Studio su Decimo Laberio e Publilio Siro, Mesina,
1967.

KINDERMANN, H., Das Theaterpublikum der Antike, Salzburg, 1979.

LEFEVRE, E., Die Expositionstechnik in der Komédien des Terenz, Darmstadt,
1969.

LOPEZ LOPEZ, M., Los personajes de la comedia plautina: nombres y funcion,
Lérida, 1991.

PADUANO, G., I mondo religioso della tragedia romana, Florencia, 1974.
PERELLI, L., /f teatro rivoluzionario di Terenzio, Florencia, 1973.

SANDBACH, F. H., Il teatro comico in Grecia e a Roma, Roma-Bari, 1979 (trad.
de la ed. inglesa, 1977).

TALADOIRE, B. A., Térence. Un thééatre de jeunesse, Paris, 1972.
VAN WAGENINGEN, |., Scaenica Romana, Groninga, 1907.



Teatro y sociedad
en el Occidente
romano

Francisco Beltran y Francisco Pina
Universidad de Zaragoza

ORGANIZACION Y FINANCIACION

En Roma, el teatro no existié como institucion cultural autdbnoma, ni hubo como
en Grecia concursos publicos entre autores por determinar la excelencia entre
varias obras. La palabra theatrum, tomada del griego, significaba para los roma-
nos el edificio en el que se celebraban las representaciones teatrales, a las que lla-
maban «espectaculos escénicos» (ludi scaenici), porque constituian una parte de
los juegos publicos celebrados en honor de los dioses. Elemento esencial de la
identidad romana y de su cultura, la importancia de los juegos para la comunidad
se aprecia en el hecho de que, en los dias destinados a su celebracion, se sus-
pendia toda actividad profesional, comercial y publica, lo que facilitaba la asis-
tencia de la poblacion a los diversos actos programados. Los juegos no deben ser
vistos s6lo como un fendémeno ludico: celebrados a la vez ante dioses y hombres,
representaban un espacio de comunicacion social en el que se inscribfan formas
de relacion del romano con el mundo. Integradas en ese ritual, las representacio-
nes teatrales no eran simplemente una actividad artistica, sino una expresién de
la vida civico-religiosa, y como tales eran precedidas siempre de sacrificios ritua-
les. Ese aspecto religioso permanecio siempre en mayor o menor medida, y es pre-
cisamente su relacién con los cultos tradicionales romanos lo que impulsaria a los
primeros padres de la Iglesia cristiana a condenar a los que asistian a espectaculos
teatrales y circenses, no sélo por verlos como &mbitos de corrupcion moral, sino
sobre todo por considerarlos idolatras (Tertuliano, Sobre espectaculos, 7-9).

Los juegos comenzaban con una solemne procesion (pompa), que abria las cere-
monias. Durante los dias de fiesta se alternaban actos de diverso género: juegos
circenses, juegos gladiatorios en el anfiteatro y espectaculos escénicos en el tea-
tro, que se insertaron cronolégicamente entre la pompa y las carreras en el circo.
Contaban con representaciones teatrales de comedia, tragedia, mimo y panto-
mimo, en proporcion que fue variando con el tiempo en funcion de los gustos
del publico.

Habia diversos juegos publicos oficiales. Los mas relevantes eran los que se cele-
braban en honor de Jupiter Optimo Maximo, el dios supremo del pante6n roma-
no: los Juegos Romanos (Ludi Romani), los primeros en instaurarse y anuales
desde el afio 366 a.E., y los Juegos Plebeyos (Ludi Plebeii), programados cada afno
desde el final del siglo m a.E. Junto a éstos, existian otros juegos celebrados regu-
larmente: los Seculares, que conmemoraban el final de un siglo y el comienzo del
nuevo; y los gque honraban a diferentes divinidades: Flora, Apolo, Cibeles y Ceres.
En todos ellos, durante la época republicana, predominaron los espectaculos escé-
nicos sobre los circenses. Junto a los juegos regulares, existia la posibilidad de que
se organizaran otros extraordinarios, celebrados para sefialar eventos particulares,
como un éxito militar (Suetonio, Vida de César, 39), la inauguracion de un tem-
plo o el final de un desastre natural. También existian ocasionalmente juegos pri-
vados, pagados integramente por algun individuo con el deseo de impresionar al
pueblo con su generosidad y obtener asi popularidad. Durante el Principado, se
anadieron los celebrados con motivo de los aniversarios de los emperadores y en
otras ocasiones relacionadas con los maximos gobernantes del Imperio.

De esta manera, el nimero de dias dedicados anualmente a los juegos fue cre-
ciendo considerablemente, y dentro de ellos las jornadas dedicadas a las repre-
sentaciones escénicas. Si al final del siglo m a.E. no debfa de ser superior a doce,
al comienzo del Principado, de los setenta y siete dias programados en la ciudad
de Roma para la celebraciéon de juegos publicos, cincuenta y seis estaban dedica-
dos a funciones teatrales. Desde entonces el teatro hubo de hacer frente a la
competencia creciente del anfiteatro y, sobre todo, del circo, de modo que, mien-
tras el nimero de dias de juegos publicos fue aumentando, el porcentaje de los
dedicados a espectéculos teatrales disminuyo.

Del mismo modo que la religion estaba en Roma dirigida por la aristocracia, tam-
bién el contenido y el desarrollo de los juegos estaban sometidos a su control. En
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consecuencia, todas las obras teatrales que eran representadas en publico —basa-
das con frecuencia en los mismos mitos que formaban parte de las creencias reli-
giosas o referidas a episodios historicos, o supuestamente histéricos, que se
remontaban al mismo origen de Roma- debfan ser autorizadas por los magistra-
dos que organizaban los juegos y, en Ultima instancia, por el senado. De ello se
encargaron durante la mayor parte del periodo republicano los ediles. Si bien
buena parte de la financiacién corria a cargo de fondos publicos, era habitual que
los ediles, que estaban al comienzo de su carrera politica, anadieran dinero propio
para asegurar la brillantez de los juegos y agradar asi a sus potenciales votantes en
futuras elecciones. Desde el afio 22 a.E., Augusto encargd la organizacion de los
juegos publicos a los pretores. Sin embargo, desde entonces fueron por lo gene-
ral los mismos emperadores los patrocinadores de unos juegos cuya celebracion
estaba cada vez més relacionada con la exaltacion de su figura en el contexto del
culto imperial. Puesto que cada emperador se esforzaba por superar a sus antece-
sores, los costes en la organizacién de los juegos llegaron a ser inmensos.

Los costes de los espectaculos escénicos se repartian fundamentalmente entre la
adecuacion de los edificios teatrales y la contratacion de los actores. Hasta que
se inaugurd en el afio 55 a.E. el primer teatro permanente en piedra de Roma,
promovido por Pompeyo, era preciso construir en madera para cada ocasiéon una
escenay un espacio para los espectadores con filas de asientos. Desde entonces,
varics cientos de teatros fueron construidos en todo el Imperio romano. En
general, tanto la construccion como el mantenimiento de los edificios teatrales,
en Roma y en las provincias, correspondia al Estado, aunque era frecuente que
magistrados y particulares contribuyeran con sus propios medios.

Los actores profesionales (histriones) estaban organizados en companias (grex,
caterva) poco numerosas —por lo general cuatro o cinco actores se repartian
todos los papeles de una obra- bajo la direccion de un patrono (dominus). La
mayoria tenian la condicién juridica de esclavos o libertos, y procedian sobre
todo del Mediterrdneo oriental, si bien también hay atestiguados actores occi-
dentales, en particular de Italia. Recibian dinero por sus actuaciones, pero los
salarios variaban sustancialmente en funcion de la fama de cada uno de ellos, y
muchos debfan de vivir en el umbral de la mera supervivencia. Al cabo del afo,
solo se celebraban unas pocas representaciones teatrales en cada ciudad, de
modo que los actores debfan complementar sus ingresos con otras actividades
artisticas y mediante giras teatrales por diversas ciudades.

En general los actores eran vistos como personajes vulgares y moralmente repu-
diables, hasta el punto de que fueron tratados por la ley romana como infames
y su profesion como ignominiosa. Sin embargo, existieron notables excepciones.
Se conocen en época tardorrepublicana actores como Roscio Galo y Clodio
Esopo que llegaron a ser famosos en su época, convertidos en estrellas capaces
de reunir grandes fortunas y bien vistos incluso entre los circulos aristocraticos.
Durante el Principado, sobre todo durante el siglo 11, los actores de mayor éxito
fueron los pantomimos de la familia Caesaris, quienes, al servicio del emperador,
no solo actuaban en Roma, sino que realizaban giras por ltalia y por las provin-
cias occidentales del Imperio. Algunos de ellos llegaron a recibir honores muni-
cipales e inscripciones honorificas en lugares publicos en ciudades provinciales.
Grafitos de Pompeya muestran hasta qué punto el publico podia entusiasmarse
por los actores, llegando incluso a crear grupos de partidarios de unoc u otro.

EL PUBLICO TEATRAL

Aungue en ningun caso se reducia a una elite, la parte de la poblacién que asis-
tfa al teatro era una minoria en comparacion con el circo y con el anfiteatro (el
numero total de asientos existentes en los tres teatros de Roma en el siglo 1 d.E.
era aproximadamente la mitad del anfiteatro Flavio (Coliseo) y muy inferior al
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aforo del Circo Maximo, en el que cabian unos 255.000 espectadores). El publi-
co variaba segun los géneros. Comedia y mimo gozaban de un publico de
diversa procedencia, porque los temas, por su cotidianeidad, eran de facil com-
prension. El de la tragedia era en cambio mas selecto, compuesto sobre todo
por quienes habfan tenido contacto con la cultura griega.

Los espectaculos eran anunciados mediante rétulos pintados en los muros exte-
riores de los teatros. Hombres y mujeres de todas las categorias sociales estaban
autorizados a asistir a las representaciones teatrales, pero los espectadores no
podian elegir libremente su asiento. La subdivisién del espacio en el edificio tea-
tral, que suponia la reserva de lugares determinados segun la categoria social,
politica y juridica del publico, ofrecia una imagen completa de la poblacién
romana, estructurada sobre la base de la existencia en ella de libres y esclavos,
extranjeros y ciudadanos, diferenciando dentro de estos ultimos entre la plebe y
los érdenes de los senadores y los caballeros Figura 4.

La ubicacién de los espectadores fue reglamentada mediante diversas disposi-
ciones legales durante la época republicana, hasta culminar con una detallada
ley promulgada por Augusto (Suetonio, Vida de Augusto 44). Al parecer los
esclavos podian asistir al teatro, pero con la prohibicién de sentarse salvo que
sobraran asientos, reservados para las personas libres. Los esclavos debian
colocarse en la parte superior de la summa cavea, en la zona mas alta del gra-
derfo. Ese es el espacio en el que se situaria también la plebe mas humilde sin
toga (pullati), asi como las mujeres, aunque es posible que las esposas de caba-
lleros y senadores pudieran acceder en compania de sus maridos a las filas mas
proximas a la escena. De acuerdo con Suetonio, las vestales disponfan de una
ubicacién especial frente a la tribuna del pretor, que presidia la representacion.
En cuanto a los nifos, los pobres ocuparfan como sus padres la summa cavea,
pero quienes dispusieran de educadores privados serian colocados junto con
éstos en lugares reservados del teatro. El grueso de la plebe ocupaba la parte
principal de la media cavea, en la porcién central del graderio, justo por enci-
ma de las filas de los caballeros. Es posible que hubiera sitios reservados para
militares y tal vez también para veteranos del ejército, asf como para los fun-
cionarios publicos (apparitores) que trabajaban para los magistrados y para el
emperador (escribas, pregoneros, alguaciles, etc.). Los soldados que hubieran
sido condecorados con la corona civica por su valor disfrutaban del privilegio
de sentarse inmediatamente detras de los senadores, incluso por delante de los
equites.

Por lo que respecta a los extranjeros, aquéllos que disfrutaban en Roma de la
condicion de huéspedes fueron expulsados por Augusto de la orchestra, donde
aparentemente habian disfrutado del privilegio de sentarse junto a los senado-
res durante la Republica tardia. Sin embargo, algunos embajadores, reyes y prin-
cipes fueron autorizados con posterioridad a sentarse en ese lugar destacado
(Tacito, Anales Xlll 54). En cualquier caso, tales huéspedes oficiales siguieron dis-
frutando de asientos suficientemente honorables, aunque probablemente por
detras de los caballeros.

En los asientos mas préximos a la escena se ubicaban los miembros de la aristo-
cracia romana, caballeros y senadores. Desde el afio 67 a.E., la ley Roscia obli-
gaba a reservar las primeras catorce filas del graderio a los miembros del orden
ecuestre. No es seguro que disfrutaran de este privilegio también fuera de Roma,
pero hay indicios de que asi serfa, como por ejemplo una inscripcion realizada
sobre una de las gradas inferiores del teatro de Arausio (Orange, Francia), reser-
vada para caballeros, y la noticia transmitida por Asinio Polién en una carta diri-
gida a Cicerén en la que afirma que, en los juegos organizados por Balbo en
Gades (Cadiz), habia en el teatro catorce filas de asientos reservadas a los caba-
lleros (Cicerdn, Cartas a familiares X 32,2).
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En cuanto a los senadores, desde el afio 194 a.E. se les reservo asientos separa-
dos del resto del pueblo (Livio XXXIV 44). Durante las ltimas décadas republi-
canas debieron de tener derecho a sentarse en la orchestra, justo bajo el esce-
nario, privilegio que se recoge en la ley de la colonia hispana de Urso, sin duda
redactada a imagen y semejanza de Roma. Probablemente se acomodaban en
sillas movibles, tal vez con los nombres de sus propietarios pintados sobre ellas.
La normativa introducida por Augusto confirmé la posicion de privilegio de los
miembros del orden senatorial, al decretar «que siempre que se diesen espec-
taculos publicos, 1a primera fila de asientos quedase reservada para los senadores».

La reserva de plazas podia realizarse horizontalmente por filas (gradus) o verti-
calmente por blogues de asientos (cuneus). Las mismas gradas podian estar
rotuladas con inscripciones o signos sefialando los grupes o individuos a los que
correspondian. En todo caso, la separacion de los diversos ambitos estaba clara,
también desde el punto de vista arquitéctonico. En el teatro norteafricano de
Sabratha Figura 1, por ejemplo, se conserva el pequefio muro que aislaba las seis
filas de los notables de la ciudad del resto del graderfo, sefialando la diversidad
jerarquica del cuerpo social. Los romanos introdujeron ademés como novedad
en sus teatros la instalacion de tribunas de honor (tribunalia) sobre las entradas
laterales al edificio, creando palcos suplementarios cuyo interés radicaba preci-
samente en su aislamiento respecto a los espectadores situados en el mismo
nivel.

Panem et circenses: TEATRO Y POLITICA

El hecho de que el teatro constituyera una representacion completa de la socie-
dad romana hacia factible su utilizacién como instrumento politico, sobre todo
a partir del siglo 1 a.E., como muestra Cicerén, quien afirma que habia hombres
publicos que eran recibidos en el teatro con aplausos o silbidos, e incluso que
habia quien tenia miedo de ir al teatro por temor a que un recibimiento adver-
so mostrara una merma en su popularidad (Ciceron, Filipicas | 36-37). Estas
observaciones indican gue ya entonces los espectaculos escénicos se habian con-
vertido en un lugar para expresar opiniones sobre cuestiones politicas de actua-
lidad.

Especialmente durante el Principado, el teatro —como el anfiteatro y el circo- se
convirtié en escenario de manifestaciones polfticas. En una época en la que las
asambleas populares habian perdido las funciones legislativas y electorales que
las habian caracterizado durante la Reptblica, el pueblo encontraba en el teatro
un lugar alternativo para mostrar, bien su descontento por determinadas leyes
(Suetonio, Vida de Augusto 34) o por el deficiente abastecimiento de cereales a
la ciudad (Tacito, Anales VI 13), bien su deseo por honrar a un personaje publi-
co, en especial a un emperador (Suetonio, Vida de Augusto 58). Es obvio que
una protesta o reivindicacién no era necesariamente atendida por el emperador,
a quien generalmente iba dirigida, pero éste se sentia en ocasiones obligado a
ceder ante la presién popular para no perder su reputacion (Suetonio, Vida de
Tiberio 47).

El publico mostraba su opinién mediante gritos, silbidos, signos con las manos,
aplausos o silencios ostentosos. Tales manifestaciones, que podian surgir espon-
taneamente durante una representacion, o bien ser provocadas de manera pre-
meditada por parte de grupos contratados para ello, estallaban a partir de un
incidente percibido por todos los presentes simultaneamente y que estuviera en
relacion con el tema de la protesta o podia ser visto como tal: la recitacion de un
verso al respecto (Suetonio, Vida de Augusto 53), la entrada del emperador o de
otra personalidad en el recinto, un comentario en voz alta, etc. En el caso de las
manifestaciones planeadas de antemano, por lo general formando parte de una
campafa mas amplia, los presentes eran incitados mediante rumores o a través
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de individuos que actuaban como provocadores, y solian culminar en desorde-
nes callejeros. En época de Nerdn se hicieron famosos los llamados Augustianos,
una claque formada por aplaudidores profesionales al servicio del emperador
(Suetonio, Vida de Nerdn 20; Tacito, Anales XIV 15).

Con todo, la conocida frase de Juvenal (X 81: «panem et circenses»), interpre-
tada en sentido literal, es poco méas que un topico. Es dificil aceptar que en una
ciudad de aproximadamente un millén de habitantes, como era la Roma impe-
rial, hubiera una mayoria de la plebe desocupada que viviera exclusivamente del
pan entregado por el estado y cuya Unica ocupacion fuera asistir a los juegos.
Solo un numero de dias determinado estaba dedicado a los juegos al cabo del
afo, y el aforo de circo, anfiteatro y teatro era limitado (por ejemplo los asien-
tos de los tres teatros permanentes existentes apenas suponian el 1% de la
poblacién total), por lo que no parece razonable pensar en los juegos como
medio de supervivencia de una parte sustancial de la poblacion, aunque su papel
propagandistico es indiscutible.

EL TEATRO EN HISPANIA

El teatro desempefd en las provincias del Imperio el papel de transmisor de ideas
y valores propios de la romanidad en un &mbito predominantemente indigena,
constituyendo desde ese punto de vista un elemento fundamental en el proceso
de integracién cultural que denominamos romanizaciéon. Como en Roma, las
representaciones teatrales provinciales formaban parte de juegos publicos dedi-
cados a determinadas divinidades. Si bien la estructura de los /udi en la metropoli
no es extrapolable sin mas a las ciudades provinciales, éstas se guiaban en gene-
ral por ese modelo. Esto es mostrado en Hispania por la ley de Urso (Osuna,
Sevilla), colonia de ciudadanos romanos fundada por iniciativa de Julio César
inmediatamente después de su asesinato en el afio 44 a.E. Entre las diversas dis-
posiciones de la ley Ursonense, se encuentra regulada la celebracién de juegos
publicos. Estos debian ser organizados por los principales magistrados anuales de
la colonia, los dos duunviros (capitulo 70). Las fechas habian de ser fijadas al
comienzo del afio de acuerdo con los decuriones locales y debian durar un mini-
mo de cuatro dfas, ocupando con los festejos al menos la mitad de las horas Uti-
les de cada uno de esos dias. Los juegos, a los gque el texto de la ley se refiere
como fudli scaenici, tenian que dedicarse a los dioses capitolinos romanos (Jupiter,
Juno y Minerva), aunque se afade un genérico «a los dioses y diosas». Cada
duunvir debfa gastar en esos juegos al menos dos mil sestercios de su propio
peculio, a los que se afladia como maximo una cantidad igual procedente de los
fondos publicos. Esto significa que la magnificencia de los juegos coloniales
dependia de la voluntad politica y de la generosidad de los duunviros de turno.

La ley (capitulo 71) contiene también prescripciones semejantes en relacién con
la sequnda magistratura colonial en importancia, los ediles, quienes debfan gas-
tar dos mil sestercios de su patrimonio en la organizacion de espectaculos escé-
nicos, unidos a un maximo de mil sestercios de las arcas publicas. Tres de los dias
correspondientes a los juegos edilicios eran dedicados a los dioses capitolinos,
pero el cuarto lo era a la diosa Venus, divinidad tutelar de Urso por ser antepa-
sada mitica del fundador César. En este caso, Venus era honrada con juegos cir-
censes en el circo o gladiatorios en el foro de la colonia.

El magistrado encargado de la organizacion de los espectaculos escénicos debia
velar por la correcta distribucion de los asientos teatrales, tanto entre los colonos,
que constituian la poblacién de pleno derecho de Urso, como entre los residen-
tes en la colonia que legalmente fueran ciudadanos de otras ciudades (incolae),
los huéspedes de la comunidad e incluso los simples transedntes. Al igual que en
Roma, en Urso (capitulos 125-127) —y hay que suponer que también en otras
colonias hispanas como Caesaraugusta y Emerita Augusta— debian reservarse



Inscripcién de Agripa, en el aditus del teatro
de Emerita.
Foto: F. Beltran
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asientos de honor en la orchestra, como lugar de maximo privilegio junto a la
escena, para los decuriones y para los magistrados coloniales de cada afo. Se fija
una multa de cinco mil sestercios para quien infrinja la norma y se acomode en
esos lugares sin estar autorizado para ello. Se reserva ademas la orchestra al
gobernador de la Hispania Ulterior, provincia a la que pertenecia Urso, a los
magistrados del pueblo romano, es decir, aguellos magistrados de Roma que cir-
cunstancialmente se encontraran en Urso, a los senadores y sus hijos presentes
en la ciudad, y al praefectus fabrum, funcionario al servicio del gobernador pro-
vincial. En otro capitulo de la ley (66), se concede asimismo a los principales sacer-
dotes de la colonia, pontifices y augures, el privilegio de sentarse en los lugares
reservados a los decuriones tanto en el teatro como en los juegos gladiatorios.

Siguiendo el ejemplo de las colonias, es posible que también los municipios hispa-
nos incluyeran entre sus normas internas la obligacion de distribuir espacialmente a
los asistentes a los juegos segun su condicién social. Sin embargo, el capitulo 81 de
la ley del municipio de Irni (o Irnium) en la provincia Bética, datada en época Flavia,
hace una referencia general a la ordenacién de los espectaculos, pero no prescribe
ninguna ubicacién predeterminada de los asistentes.

A diferencia de lo que ocurria en el Oriente helenizado, en donde el teatro con-
taba con una tradicién multisecular profundamente enraizada en la vida comu-
nitaria, en el Occidente romano tanto los espectaculos escénicos como los edifi-
cios especificos destinados a albergarlos son innovaciones gque empiezan a
popularizarse tan sélo a partir de mediados del siglo 1 a.E. como parte integran-
te de las nuevas corrientes culturales activadas por el régimen inaugurado por
Augusto. Todavia a mediados del siglo 1 d.E. las representaciones teatrales debian
suponer una relativa novedad en las regiones mas apartadas de Hispania o, al
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menos, eso es lo que se desprende de un suceso recogido por Filéstrato en su
Vida de Apolonio de Tiana (V 9) acontecido en la desconocida ciudad bética de
Ipola (?), en donde la poblacién quedo primero pasmada ante el espectaculo de
un actor calzado con altos coturnos y ataviado con ropaje escénico, y huyé des-
pavorida después, cuando empezé a declamar tras su méscara, cual si el demo-
nio les persiguiera aullando...

Probablemente las companias dramaticas, en el curso de sus giras por las regio-
nes mas apartadas de Occidente, se toparan con reacciones semejantes, ilustrati-
vas de la falta de familiaridad de las poblaciones rurales con las representaciones
dramadticas, sobre todo con las de tradicién griega. Sin embargo en las grandes
ciudades, los edificios teatrales y los espectaculos escénicos empezaron a conver-
tirse, desde comienzos del Principado, en elementos habituales de la vida urba-
na. Asi queda reflejado a comienzos del reinado de Augusto por Vitruvio, el te6-
rico de la arquitectura, para quien el teatro constitufa junto con los templos -y,

Inscripcion de dos sacerdotes del culto imperial
en la orchestra del teatro de /talica (Santiponce,
Sevilla).

Foto: F. Beltran

Figura 3
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cabrfa afadir, los foros— uno de los polos fundamentales en torno a los que debia
articularse la trama urbana. De hecho, muchas de las nuevas ciudades hispanas
fundadas o reformadas a partir del cambio de Era reservaron dentro de sus cir-
cuitos amurallados grandes parcelas para acoger esas enormes moles de cemen-
1o y piedra que, una vez construidas, pasaban a dominar la fisonomia urbana. Es
el caso de Tarraco (Tarragona), Baetulo (Badalona), Carthago Nova (Cartagena),
Caesarauqusta (Zaragoza) Figura 4, Bilbilis (Calatayud), Corduba (Cérdoba), Gades
(Cadiz), Malaca (Malaga), Emerita Augusta (Mérida) Figura 2 u Olisipo (Lisboa),
entre muchas otras.

La construccién de estos edificios exigia el desembolso de sumas enormes:
400.000 sestercios costo la edificacion del teatro de la pequefa ciudad africana
de Metauro, cifra equivalente al cuadruple de la fortuna que debian acreditar
guienes aspiraran a formar parte del senado local de una ciudad provincial
importante o bien al salario mensual de 5.000 operarios manuales. Por ello, no
era infrecuente que, ante las dificultades de los gobiernos municipales para
afrontar tales inversiones, fueran potentados locales quienes las asumieran,
segun queda de relieve en las multiples inscripciones que registran la financia-
cién por particulares de la ereccién de estos edificios o de una parte de ellos, o
bien su embellecimiento como ocurre, por ejemplo, en Malaca o /talica
(Santiponce, Sevilla) Figura 3. Tal pudo ser el caso también del teatro de Gades,
cuya existencia certifica Ciceron para el afio 43 a.E. (Cartas a familiares X 32, 2),
fecha en la que el gaditano Cornelio Balbo, colaborador de César y futuro con-
sul de Roma (39 a.E.), hizo representar en él una obra de carécter autobiogréafi-
€O para conmemorar su eleccién como magistrado local: el protagonismo de
Balbo en la renovacion urbana del recién creado municipio romano de Gades
(Estraboén Il 5,3), asi como su gusto por este tipo de edificios —algunos afios des-
pués, en 13 a.E., hizo erigir en Roma el tercer teatro en piedra de la ciudad,
cuyos restos pueden contemplarse hoy en la Crypta Balbi~ son hechos que indu-
cen a valorar la posibilidad de que fuera él también quien asumiera los costes de
la ereccion del teatro de Cédiz.

La financiacion de tales construcciones por particulares ilustra en grado méximo
el fenédmeno del evergetismo, por el cual las clases dominantes invertian una
parte de sus fortunas en embellecer su ciudad y erigir edificios publicos, asi como
en costear espectaculos y cualesquiera acciones —banguetes, repartos de viandas,
entradas gratuitas a los bafos, etc.— que redundaran en beneficio del bienestar
de la comunidad: el pueblo esperaba de sus dirigentes tales larguezas, gue, por
otra parte, reportaban a los benefactores prestigio y popularidad, al tiempo que
contribuian a legitimar, a los ojos de sus conciudadanos, el ejercicio del poder
politico. Las inscripciones muestran cémo los teatros se convirtieron en un lugar
privilegiado para realzar con Judi scaenici todo tipo de acontecimientos, desde la
inauguracién de un edificio donado por un particular hasta la obtencién de un
sacerdocio o de una magistratura —seguin vefamos en el caso del gaditano Balbo—,
pasando por la conmemoracion de aniversarios y efemérides de todo género.

Los teatros estaban disefiados originalmente para albergar representaciones
escénicas en cualquiera de sus formas: fueran las viejas tragedias y comedias de
tradicién griega, o las nuevas formas romanas como la atellana, el mimo o la
pantomimo. Sin embargo estos edificios eran adecuados también para acoger
otras manifestaciones artisticas como la musica, el canto o la danza y hasta para
servir de escenario a competiciones atléticas o espectaculos acrobéaticos. Es com-
prensible que edificios tan costosos no quedaran reservados tan sélo para la
representacion de fudi scaenici'y otros espectaculos, que, por frecuentes que fue-
ran, sélo cubrfan una pequefa parte del calendario, sino que se procurara renta-
bilizarlos utilizandolos también para cobijar reuniones multitudinarias de caracter
no festivo como las asambleas de caracter politico, administrativo o judicial, fun-
cion perfectamente comprobada en el norte de Africa y en el Oriente griego.
Ademas, en su condicion de lugar frecuentadisimo —celeberrumus locus— sus
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paredes podian ser aprovechadas para exhibir anuncios o documentos de interés
publico como bien queda ilustrado el caso del teatro de Afrodisias de Caria, en la
actual Turguia. De hecho y recogiendo esta multifuncionalidad caracteristica de
muchos edificios antiguos, se ha llegado a afirmar que en Occidente el teatro era
una forma arquitectonica vacia, es decir no predeterminada para una funcion
precisa.

Entre esas otras actividades que los teatros podian acoger, las més recientes inves-
tigaciones ponen de manifiesto como este edificio se convirtio rapidamente en un
escenario privilegiado del culto imperial. Diversos factores favorecieron este
empleo. Por una parte, la celebracion de los /udi scaenici en el contexto de festi-
vidades en honor de los dioses civicos conferia a estas construcciones una acusa-
da connotacién festivo-religiosa. Por otra, los teatros no sélo permitian acoger
cdmodamente a grandes multitudes, sino que lo hacian de manera ordenada mer-
ced a las estrictas normas gue regulaban la ocupacion de los graderios, de suerte
que se constituian en proyecciones organicas y jerarquizadas de la comunidad, vy,
por lo tanto, en escenarios idéneos para ceremonias que pretendian afirmar la
cohesiéon de la sociedad y expresar su respeto y fidelidad a la casa imperial.
Finalmente, la frons scaenae con la rica decoracion arquitectonica y estatuaria que
la asemejaba al interior de un aula regia o sala de recepcion real constitufa un
espacio majestuoso, idéneo para las ceremonias de culto dedicadas a los empe-
radores.

Las inscripciones en honor de los principes vy las estatuas que los representaban,
asi como las capillas especificas preparadas para el culto, ponen de manifiesto en
numerosos teatros la utilizacion de estos edificios con tal propdsito. Asi, en
Emerita Augusta varios epigrafes datados en el afo 16-15 a.E. muestran que el
edificio fue costeado por Marco Agripa Figura 2, el yerno y estrecho colaborador de
Augusto, mientras que otros enclavados en un recinto construido en la parte infe-
rior del graderio y datables en época de Trajano, sefialan la existencia de una capi-
lla consagrada al culto imperial. Por su parte, el teatro de Carthago Nova, también
construido en tiempos de Augusto, fue erigido en honor de Gayo y Lucio César,
los herederos del emperador, segun se desprende de los epigrafes monumentales
que corrfan sobre los accesos al proscenio. La vinculacion del edificio con el culto
imperial queda también de manifiesto en la frecuente implicacion de sacerdotes
consagrados al mismo en la ereccion o embellecimiento de los teatros como ocurre
en ltalica o en Olisipo.

Aungue en el Occidente latino las ceremonias ligadas al culto del emperador
no estén documentadas todo lo bien que serfa de desear, las diversas vinculacio-
nes senaladas entre estos rituales y los teatros permiten postular un desarrollo
gue no diferirfa mucho del atestiguado en las ciudades orientales, donde estas
celebraciones, junto a los juegos y los sacrificios, comportaban procesiones so-
lemnes que recorrian la geografia urbana y en las que, frecuentemente, los tea-
tros constituian una etapa fundamental de las ceremonias. Asi, por ejemplo, con
tal motivo en la ciudad laconia de Gition, en tiempos de Tiberio, una procesion
gue partia de los templos de las divinidades protectoras de la ciudad, tras dete-
nerse para inmolar un toro pro salute imperatoris en el santuario de culto impe-
rial, desembocaba en el teatro, al que para la ocasién se habfan trasladado las efi-
gies cultuales de Augusto, Livia y Tiberio, ante las que se realizaban ofrendas de
vino e incienso, tras las que daban comienzo los /udi scaenici. También en Efeso,
ciudad emplazada en la actual costa egea de Turquia, los bustos de la familia
imperial eran transportados en procesion hasta el teatro en el curso de diversas
festividades.

En su condicion de espacios publicos, los teatros constitufan un espacio idéneo
de representacion social para la puesta en escena y en valor del poder y la jerar-
quia social, por lo que —junto a necrépolis y foros— eran probablemente los pun-
tos urbanos en los que se concentraba una mayor densidad de mensajes epi-



Distribucién hipotética de los espectadores
en el teatro de Caesaraugusta

(segun la ley Julia teatral y la ley de Urso)
Francisco Pina Polo
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ESCENA

PORTICO: mujeres

GRADERIO SUPERIOR/SUMMA CAVEA : esclavos (de pie)

GRADERIO SUPERIOR SUMMA CAVEA: libertos; transeuntes; ;no ciudadanos?
GRADERIO MEDIO/MEDIA CAVEA: colonos ciudadanos; incolae; huéspedes

GRADERIO INFERIOR IMA CAVEA: colonos ciudadanos; ; funcionarios publicos?; ¢soldados?
FILAS DE PREFERENCIA EN EL GRADERIO INFERIOR: caballeros

ORCHESTRA: decuriones; magistrados y sacerdotes locales; gobernador provincial;
praefectus fabrum; magistrados y senadores de Roma (con sus hijos)
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TRIBUNAS PRESIDENCIALES: magistrado local organizador del espectaculo (dunvir o edil)

graficos, si bien preferentemente reservados a las manifestaciones de piedad
hacia los dioses y los emperadores, 0 a la conmemoracion de la generosidad de
los prohombres que habfan financiado su construccién o embellecimiento. A
cambio apenas suministran informacion acerca de los profesionales del espec-
taculo que, por su escasa consideracion social, quedaban excluidos de este espa-
cio de representacién solemne. Sélo algunos epitafios hispanos guardan memo-
ria de estas gentes humildes como el dissignator (acomodador) Tito Servio Claro,
en Cordoba, la secunda mima (segunda actriz de mimo) Cornelia Nothis, en
Emerita Augusta —ambos libertos y con sus inscripciones presentes en la exposi-
cion—, el exodiarius (cantante) Patricio, en Pax lulia (Béja), el lyricarius (recitador
al son de la lira) Cornelio Agprilis, en Aurgi (Jaén) o el mimographus (compositor
de mimos) Emilio Severiano, en Tarraco.
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El
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Romano

de Cordoba
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Las Unicas noticias literarias que narran la celebracion en Corduba de [udi scae-
nici se refieren a época republicana; a un momento anterior, por tanto, a la
construccion en época augustea del monumental teatro documentado por la
arqueologia, del que nos ocuparemos mas adelante. Se trata, en concreto, de
las fuentes que recuerdan la estancia en nuestra ciudad del procénsul Quinto
Cecilio Metelo Pio durante el invierno del afo 74 a.C. (Robricuez Ouiva, 1993,
193; BetTRAN, 1997, 312-315). El episodio, aungue puntual y anecdético, tiene
el mérito de ser pionero respecto a los valores propagandisticos e ideoldgicos
que el teatro asumira para el posterior régimen imperial, por lo que merece la
pena tratarlo con detenimiento:

«At Metellus in ulteriorem Hispaniam post annum regressus, magna gloria con-
currentium undique, virile et muliebre secus, per vias ac tecta omnium visebatur.
Eum quaestor C. Urbinus aliique, cognita voluntate, cum ad cenam invitassent,
ultra Romanum ac mortalium etiam morem curabant, exornatis aedibus per
aulaea et insignia, scenisque ad ostentationem histrionum fabricatis,; simul croco
sparsa humus et alia in modum templi celeberrumi. Praeterea tum sedenti tran-
senna demissum Victoriae simulacrum cum machinato strepitu tonitruum coro-
nam capiti imponebat, tum venienti fere quasi deo supplicabatur...» (Sall., Hist.
Il 70 M).

«Metelo regresadc a Hispania Ulterior después de una ausencia de un afio, era
acogido con grande gloria por multitudes de hombres y mujeres que de todas
partes acudian a verlo desde calles y tejados. El cuestor Cayo Urbino y otros,
conociendo sus gustos, le invitaron a una comida, obsequiandolo no ya por enci-
ma de las costumbres romanas, sino de las de cualquier mortal, adornando las
estancias con tapices y estatuas, erigiendo escenarios para representaciones his-
tridnicas, esparciendo de azafran la tierra, y otras cosas, al modo de los mas
famosos templos. Ademas, estando él sentado, aparecia, bajando por un cable,
una estatua de Victoria con un artificioso estrépito de truenos y depositaba una
corona en su cabeza; se le hacian plegarias como si un dios hubiese aparecido...»

«...quid enim sibi voluit princeps suorum temporum Metellus Pius tunc cum in
Hispania adventus suos ab hostibus aris et ture excipi patiebatur? cum Attalicis
aulaeis contectos parietes laeto animo intuebatur cum inmanibus epulis apparatis-
simos interponi ludos sinebat? cum palmata veste convivia celebrabat demissasque
lacunaribus aureas coronas velut caelesti capite reciepiebat?» (Val. Max. 9.1.5).

«...;qué se proponia el principe de su tiempo Metelo Pio, cuando en Espafa per-
mitia que su llegada fuese festejada por sus enemigos con altares e incienso?
¢Cuando se regocijaba contemplando las paredes cubiertas con tapices atalicos
y permitia que unos opulentos festines fuesen interrumpidos por costosisimas
representaciones? ;Cuando celebraba convites envuelto en una toga bordada
de palmas y recibia en su, diriase, divina cabeza aureas coronas que se despren-
dian del techo?»

Frente a la narracion aséptica y objetiva de los hechos que ofrece Salustio,
Valerio Maximo recrimina la celebracion en una «horrida et bellicosa provincia»,
lejos de Roma, de este particular triunfo no oficial. En efecto, buena parte de los
elementos del relato apuntan al caracter triunfal de la ceremonia desarrollada: la
ocasion —derrota del enemigo sertoriano Hirtuleyo, muerto en combate—, la pro-
cesion festiva entre la multitud, los sacrificios, la vestimenta —tunica palmata—-,
los banquetes, la organizacién de ludi scaenici, la «epifania» de la Victoria, la
corona de oro. Todo ello con la aparejada ostentacion y lujo de caracter privado,
que explican en parte el tono de reproche del historiador: «odit populus
Romanus privatam luxuriam, publicam magnificentiam diligit» (Cic., Pro Murena
76). Pero también, y en particular, nos transmite la indignacién que produjo
entre los contemporaneos veteres et sanctos viros los honores quasi-divinos
otorgados al viejo general Metelo, mas propios de las monarquias helenisticas
que de la severitas y moderatio exigibles a un imperator republicano. De hecho,
algunos elementos remiten directamente a Pérgamo, como la decoracion con
tapices atélicos; pero también presenta sabor heleno la propia representacion
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teatral. No sabemos qué obras, o incluso qué géneros dramaticos, representaron
los histriones en aquella ocasion: jhasta resulta sorprendente su mera presencia
en la Ulterior en momentos tan tempranos! (cfr. Filéstrato, Vit. Apol. Tyan. V, 91).
Ahora bien, aun desconociendo el origen de estos actores, la influencia griega
es evidente por las técnicas escenogréficas descritas: empleo de la mechané para
la espectacular aparicion de la estatua de Victoria, auténtica dea ex machina, asi
como del bronteion para los efectos aclsticos tronantes (Polux, Onomasticon, 4.
124-32). Sofisticaciones que deben servir, ademas, para aquilatar la complejidad
de la scaena construida en Corduba para la ocasion, al estilo de las que se levan-
taban en Roma con similar caracter temporal (Plin. Nat. Hist., 35, 23 y 36, 114-
115). Como bien ha resaltado F. CoareLll (1997, 563-566), este coloféon teatral
no era otra cosa que una emulacion consciente de la ceremonia de coronacion
del basileus y, mas concretamente, de la protagonizada algunos afos antes, en
88 a.C., por Mitridates del Ponto, enemigo acérrimo de Roma vy aliado de
Sertorio, contra quienes habia dirigido sus campafias bélicas Metelo:

«A Mitridates, que se encontraba en Pérgamo, se manifestaron muchos presa-
gios divinos: en particular, una estatua de la diosa Victoria que portaba una coro-
na, hecha descender sobre él por los pergamenos mediante una maquina, se
rompié cuando iba a coronarle, y la corona, cayendo por el teatro, se rompio en
el suelo.» (Plutarco, Syll. 11, 1-2).

Pocos anos después tan criticados usos monarquicos acabarian por imponerse en
Roma como manifestacion evidente del trénsito de la Republica al Principado. Y
el escenario para ellos fue el Theatrum Lapideum, inaugurado en el 55 a.C. y
desde entonces lugar fundamental para la exibicion publica del poder uniperso-
nal. A las representaciones alli desarrolladas acudird su constructor Pompeyo, y

Fotografia aérea de las excavaciones en el teatro
romano de Cordoba, mayo 2002.

Foto: A. Ventura.

Figura 1
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posteriormente César, luciendo vestimenta triunfal y portando corona de oro, pri-
vilegios ambos extraordinarios concedidos por el Senado (Zorzetm, 1991, 281-
282). Mas adelante, con Augusto, se fijara el tipo arquitecténico teatral, difun-
diéndose por las regiones occidentales del Imperio, al tiempo que se concretaran
sus funciones supradramaticas, Los teatros de provincias servirdn como espacios
de autorrepresentacién de la sociedad jerarquizada, donde mostrar la lealtad
hacia el emperador y desarrollar los rituales de culto dinastico (Gros, 1990;
GEBHARD, 1997).

Tras este episodio precoz y extraordinario, hemos de esperar a época augustea
para encontrar las causas que motivaran la ereccion de edificios de espectaculos
permanentes en Corduba a lo largo del siglo 1 d.C.: teatro, anfiteatro y circo. Sin
duda, un papel determinante jugé la elevacion de status a colonia civium roma-
norum, de cognomen Patricia, que las acufaciones documentan con anteriori-
dad al ano 14 a.C. Serfa entonces cuando la lex coloniae impondria a los duun-
viros la obligacion de establecer un calendario festivo, similar al de la Urbs, con
fechas fijas dedicadas a ludi o munera reglamentarios (MELCHOR - RODRIGUEZ NEILA,
2002, 137-156) y regularia otros aspectos relacionados con tales celebraciones,
segun el ejemplo de la fex Ursonensis: gastos, distribucion de localidades por cla-
ses sociales (discrimina ordinum), divinidades a quien se dedican los juegos, etc...
(caps. 64, 125-127: Gonzalez, 2002, 86-88). A estas necesidades «estatutarias»
se anadirfan las de caracter urbanistico, habida cuenta del papel que teatros,
anfiteatros y circos desempefian en cuanto simbolos de urbanidad romana (Gros,
2002, 27-40). Y por ultimo, las necesidades derivadas de su capitalidad administra-
tiva de la provincia Baetica y sede del culto imperial provincial (Panzram, 2002, 167-
181), como demuestra la inscripcion del flamen L. lunius Paulinus quien, a finales
del siglo n d.C., conmemord su eleccidn para el alto cargo sacerdotal con la dona-
cién evergética de estatuas por valor de 400.000 sestercios y la celebracion de
munera (gladiatoria), ludi (scaenici) y circenses (CIL I’/7,221).

De los edificios de espectaculos con que conté la Colonia Patricia en época impe-
rial, es sin dudas el teatro el que, hoy por hoy, mejor conocemos; al tiempo que
se nos muestra como el mas destacable por la magnificencia de su arquitectura
y la rigueza de su ornamentacion. Identificados por vez primera sus restos en
1994 por el equipo del Seminario de Arqueologia de la Universidad de Cérdoba,
dirigido por la Profra. Dra. Pilar Ledn (VENTURA 1996, 153-168 ; VENTURA, 1997,
33-54; MARQUEZ-VENTURA, 1997), las recientes campafas de excavacion de los
anos 1998-2002, dirigidas por C. Marquez, A. Monterroso, y quien estas pagi-
nas suscribe, han descubierto aproximadamente un 30% de su superficie, asi
como buena parte del entorno urbanistico monumental en que se insertaba.
Disponemos con ello de elementos de juicio suficientes para recrear en su tota-
lidad la cavea, mientras que desconocemos por completo el edificio escénico. Es
por tanto un yacimiento «vivo», que seguird investigdndose en el futuro. Mas
aun, por el hecho casual de encontrarse justamente bajo la sede del Museo
Arqueoldgico Provincial, actualmente en proceso de ampliacién y reforma
(Gopoy-Baena 2001) Figura 1.

En efecto, el teatro romano de Cordoba Figura 2 se localiza en los alrededores de
la actual Plaza de Jerénimo Paez; espacio urbano que constituye la fosilizacion
de la orchestra. La cavea, de trazado semicircular, presenta un didmetro de
124,23 m (= 420 pies romanos), lo que convierte al patriciense en el mayor tea-
tro de los conocidos en Hispania: apenas 6 metros menor que el Teatro de
Marcelo en Roma (129,8 m), supera a los edificios de Cadiz (Gades, 120 m),
Zaragoza (Caesaraugusta, 105 m), Clunia (91 m), Cartagena (Carthago Nova,
87,6 m), Mérida (Emerita Augusta, 86,6 m), y Sagunto (82 m) (AA.VV. 1983;
AAMV. 1993). No se han localizado todavia las inscripciones conmemorativas de
la inauguracion del edificio, pero otros epigrafes que componian su ambiente
epigrafico (altares, reservas de asientos de gradas, pedestales honorificos, etc.),
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permiten datarlo con seguridad en época augustea (C/L 11#/7, 253), y muy pro-
bablemente con anterioridad al afio 5 d.C. (C/L 117, 225). Tales inscripciones
documentan, ademas, la presencia en el edificio de las mas notables familias
locales de la época (Annaei, Mercellones Persinii, Marii, Numisii, etc.), en lo que
opinamos pudo ser un proyecto directamente auspiciado por el Princeps
(VENTURA, 1999).

Por otro lado, el material mas moderno recuperado en los estratos fundaciona-
les de cimentacién consiste en terra sigillata Aretina, concretamente en una
estampilla del ceramista Sextus Annius, cuya produccién se inicia en el 15 a.C.
El edificio cordobés se concluyd, pues, durante los 20 afios que median entre el
15 a.C.yel 5d.C. En cualquier caso, el proyecto habrfa sido planteado desde el
mismo momento de la deductio colonial, reservandose el espacio necesario para
su construccion en la ampliacién urbana meridional augustea, una vez desmon-
tado el periclitado lienzo sur de la muralla republicana (LEON, 1999; VENTURA,
1999).

El teatro estuvo en uso durante casi 300 afios hasta que, en el tercer cuarto del
siglo w d.C. (250-275 d.C.), un terremoto lo dafara seriamente (VENTURA-
MoNTERROSO, 2002). Las excavaciones han documentado derrumbes y amplias grie-
tas provocadas por el seismo, que afectan al graderio de la ima cavea e incluso al
terreno geoldgico sobre el que ésta se apoya. A partir de entonces comenzo un
lento proceso de expolio, que abarcaria toda la Antigliedad Tardia. Comenzaron
sagueandose los elementos arquitecténicos y ornamentales marmaéreos, a lo largo
del siglo v d.C. Posteriormente (siglo v d.C.) el edificio se convirtié en cantera, sien-
do despojado de los sillares de piedra calcarenita que componian las potentes
substrucciones de opus quadratum de la media y summa cavea, hasta sus mismos
cimientos. Por ultimo, se documenta un horno de cal con el que se «reciclaron»
un buen ndmero de gradas marmdreas durante el siglo vi d.C. Después el espacio
se urbaniza y adquiriere un cardcter residencial que ha perdurado desde la Alta
Edad Media hasta nuestros dias.

La cavea se orienta hacia el sureste Figura 2, en contra de las disposiciones vitru-
vianas a este respecto (Arch. V, 3), sin duda porque influyeron en mayor medida
imperativos topograficos y urbanfsticos. En efecto, el edificio se asienta sobre un
desnivel natural correspondiente a la terraza cuaternaria del rio Guadalquivir. Asi
lo indica la propia toponimia de este sector de «Cdrdoba la llana», pues el yaci-
miento estd delimitado hacia el E. por la calle «Cuesta de S. Benito», y atrave-
sado por la denominada </ «Cuesta de Pero Mato». El entorno del edificio se
urbanizé, al mismo tiempo, con un conjunto de plazas aterrazadas, pavimenta-
das con grandes losas de piedra caliza y comunicadas entre si mediante escali-
natas; las mas cercanas a la cavea de planta curvilinea (gradus) Figura 3. Tales terra-
zas, articuladas en cinco niveles, bordean por completo la fachada del teatro, con
una disposicion simétrica al este y al oeste de la cavea. En la denominada Terraza
Superior 1 Oriental se han documentado los restos de un recinto que albergaba
un altar monumental (MARQUEZ-VENTURA, 1997, 176-180). El conjunto presenta
un aspecto escenografico que recuerda complejos religiosos helenisticos o san-
tuarios laciales republicanos (MARQUEZ, 1998 ¢). Paralelos para esta articulacion
se encuentran, a pequefia escala, en el teatro de Tusculum (Durre et alii, 1999),
y en el de Verona a escala similar (FucHs, 1987); al tiempo que se sospechan para
el caso hispano de Carthago Nova (RamatLo, 2002, 105).

El subsuelo, de naturaleza arcillosa, no permitié labrar en él las gradas, por lo que
el edificio, a pesar de insertarse en una pendiente, debi6 ser alzado sobre subs-
tructiones, como si de un llano se tratase. Sélamente la ima cavea se apoya sobre
el terreno. Este fue recortado mediante una galeria anular de circulacion de la que
parten 5 vomitoria radiales hacia la orchestra, que dividen el graderio en 6 cunei
espaciados 30° cada uno Figura 3 y 5a. Esta distribucién, que se ajusta al trazado
modulador del teatro latino propuesto por Vitruvio (Arch. V,6), se documenta en
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El Teatro romano de Cérdoba en la ciudad
antigua y en el tejido urbano actual. Topografia:
J.A. Camino y J. Molina. Delineacion: M. A, Carmona.
Figura 2
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Hipotesis de restitucion de las plazas aterrazadas.
Modulacién y ubicacién de puertas en fachada de
cavea (segun A. Ventura.)

Delineacion: M. A. Carmona.

Figura 3

Filas de gradas (n® 9 y 10 de ima cavea)
conservadas in situ.

Camas de caementicium en forma de plano
inclinado, para ajustar sobre ellas las piezas
marmoreas en forma de cuiia que componen
las gradas.

Foto: A. Monterroso.

Figura 4

el teatro hispano de Zaragoza, aunque en éste sélo comparece el vomitorio axial,
habiéndose sustituido los otros cuatro por scalariae (AA.VV. 1993, 96). El terreno,
una vez recortado de esta manera, fue «forrado» con paramentos de opus gua-
dratum para conformar una especie de «cajetones» macizos que, coronados por
una cama de opus caementicium en forma de plano inclinado, sostenian las gra-
das. Estas destacan por su morfologia y materia prima: todas son piezas de mar-
mol blanco labradas en forma de cufia. Efectuadas mediciones sobre un centenar
de ejemplares, todos se ajustan al canon vitruviano (Arch. V, 6), pues miden entre
65y 75 cm de «huella» (2-2,5 pedes) y entre 37 y 43 cm de «alzado» (1 palmi-
pes -1,5 pedes).

Dentro del ambito de excavacién se conservan dos filas de gradas in situ perte-
necientes a la ima cavea (filas n® 9y 10), asi como las «camas» de tres filas mas
Figura 4. Este tipo de grada encuentra su paralelo en un edificio paradigmati-
co: el Coliseo de Roma (VENTURA, 1999, Figura 7-8). En €l, la forma «triangular»
de las gradas tiene la funcién de aligerar el peso que debian soportar las bovedas
inclinadas de sostén. Pero en el caso de Cérdoba, incluso se disponen con esta
morfologia sobre el terreno natural. Tampoco cabe argumentar que esta peculia-
ridad responda a un intento de ahorrar el preciado marmol: los bloques paralele-
pipedos originales no se aserraron por el plano diagonal para obtener dos gradas
de cada uno, sino que fueron toscamente desbastados y los desechos de labra,
abundantisimos, empleados como caementa del mortero de base. Opinamos
que, descartadas razones tectonicas y econdmicas, la morfologia de las gradas
debe explicarse por motivos ideoldgicos. Quizas se esté emulando en Colonia
Patricia el modelo de grada del Teatro de Marcelo, hoy por hoy desconocido.

Media y summa caveae se levantan sobre substructiones, que constan en planta
de tres galerias abovedadas de circulacién, anulares y concéntricas, ubicadas a
diferente altura: la ya mencionada galerfa inferior, excavada en el terreno; una
galerfa intermedia, sin acceso directo al graderio y destinada, fundamentalmente,
al drenaje de aguas freaticas; y el ambulacro de fachada, en el que se abren las
puertas de acceso desde la Terraza Media. Las tres galerfas aparecen trabadas entre
si por potentes muros radiales de opus quadratum Figura 5a. Estos muros radiales
enmarcan cajas de escaleras que, debidamente cubiertas por bovedas inclinadas,
permiten la comunicacion entre galerias, o bien constituyen vomitoria que desem-
bocan en la cavea, o bien ascienden a un cuarto ambulacro anular, ubicado justo
encima del ya citado de la fachada para, desde aqui, acceder a la summa grada-
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tione y su porticus Figura 5 b-c. Esta superposicién de ambulacra perimetrales se
corresponde a la superposicion de 6rdenes en la fachada, articulada mediante el
«Theatermotiv».

En la Terraza Media se abre el mayor nimero de puertas de ingreso. Constituye,
por tanto, el punto de vista principal de la fachada, donde se observa un
«Theatermotiv» candnico, aunque de aspecto tosco, parecido al del teatro de
Sabratha (Caputo, 1959) Figura 6. tres arcadas superpuestas enmarcadas por
ordenes ficticios decorativos (dérico, jénico y corintio), sostenidos por pequefias
pilastras (40 cm de anchura) y labrados en los sillares de piedra calcarenita que
componen el alzado. Cada orden mide, desde la basa a la cornisa, 6 m. de altu-
ra. Afadiendo el correspondiente 4tico sobre el orden corintio, para anclar en él
los postes del velum —cuya presencia viene asegurada por las ménsulas o

Ensayo de restitucion arquitecténica de la cavea,
Plantas de:
(a) substrucciones y circulacion
(accesos desde Terraza Media),
(b) seccién a nivel orden Jonicoy
(c) seccién a nivel orden Corintio
(segun A. Ventura.)
Delineacion: M. A. Carmona.
Figuras 5a, 5by 5¢
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Alzado de la fachada de la cavea. Desarrollo
de la mitad oriental (segin A. Ventura.)
Delineacion: M.A. Carmona.

Figura 6

«Pfanenkonsolen» de piedra caliza micritica gris recuperadas (GRaere, 1979)-
tendriamos una altura de unos 22 m. A ello cabe anadir el desnivel remanente
hasta la Terraza Inferior (6 metros mas), donde se abrian los accesos al aditus
maximus, resuelto en la fachada externa a modo de podio por debajo del orden
dérico, como se documenta por ejemplo en el Teatro Grande de Pola (FISCHER,
1996, 165-172). Desde el interior, dado que la ima cavea se encuentra excava-
da 3 m por debajo del nivel de suelo de la Terraza Inferior, la diferencia de cota
entre la orquesta y el atico de la cavea alcanza los 31 m, dimensiones compara-
bles a los 32,6 metros de altura total del Teatro de Marcelo (Fipenzoni, 1970, 43).

El proyecto tedrico de esta fachada consta de 47 arcos, espaciados 3,75°, en
cada orden Figura 3. Tal proyecto se vié modificado por la configuracion
aterrazada del entorno, que limita y articula al mismo tiempo los accesos a tra-
vés de las arcadas abiertas de los érdenes dérico y jonico Figura 6. Por contra, los
arcos del nivel superior corintio serfan ciegos, pues tal orden constituye el muro
de fondo de la porticus in summa gradatione. Las 47 puertas internas del ambu-
lacro perimetral con acceso desde la Terraza Media conducen, de manera dife-
renciada, a los distintos maeniana (discrimina ordinum).

Por lo que se refiere al graderio Figura 5¢, a partir de los elementos supérstites
cabe restituir una orchestra de unos 35 m de didmetro, dentro de la cual se ubi-
carian los asientos de la proedria. Tras ella, y separada por balteus y praecinctio,
una ima cavea que consta con seguridad de 6 cunei'y 14 filas de gradas, ajus-
tadndose por tanto a las disposiciones al respecto de lex Roscia y la lex lulia
Theatralis (EDMONDSON, 2002).

La media cavea constaria de 20 filas de gradas, divididas mediante scalariae y
vomitoria alternos en 12 cunei. Mas arriba es posible restituir una summa grada-
tione sobre podio con 6 filas de gradas, similar a la del teatro de Leptis Magna
(Caruto, 1987). Son destacables las escalerillas anulares documentadas para acce-
der a la praecintio externa de la ima cavea, solucién que proponemos, también,
para el acceso a las gradas de la summa cavea, siguiendo el paralelo del Teatro
de Marcelo y el mas cercano de Mélaga (AA.VV., 1993, 192). Por ultimo, la cavea
se cierra con un portico de coronacién —del que se han recuperado fustes, capi-
teles y cornisas marmaoreos—, tal vez ocupado por matroneo, a juzgar por las ins-
cripciones de reserva de asiento con nombres femeninos recuperadas en su peri-
metro (VENTURA, 1999). El graderio asi organizado tendria una capacidad de entre
10.000 y 15.000 espectadores.

Tamano y estructura de la cavea, permeabilidad absoluta de ésta mediante pasi-
llos radiales y galerias anulares, jerarquizacién de los accesos, organizacion de la
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fachada con érdenes superpuestos («Theatermotiv»), detalles ornamentales
como una clave de arco decorada con mascara (MARQUEZ, 1998 a-b), graderio
completamente marmorizado desde el principio,...: todas estas caracteristicas
diferencian y hacen destacar al teatro patriciense respecto a los demas ejempla-
res hispanos, al tiempo que remiten directamente al Teatro de Marcelo en Roma
(Fipenzoni, 1970). La precocidad con que se emula el paradigma urbano, asf
como la participacion de maestranzas locales que utilizan técnicas edilicias arcai-
cas para su ejecucion (opus quadratum en lugar de caementicium), explican las
desviaciones respecto al modelo, apreciables sobre todo en el aspecto macizo y
achatado de la fachada rigura 7, el mayor nimero de arcos de que consta y la tos-
quedad de su decoracion arquitecténica.
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El Teatro romano
de Augusta
Emerita

Forma y funcién
de un edificio emblematico

Dra. Trinidad Nogales Basarrate

Museo Nacional de Arte Romano
Departamento de Investigacion

En la arqueologia romana destaca sobremanera el Teatro de Augusta Emerita, por
ser el edificio mejor conservado de todos los espacios de la antigua colonia y capi-
tal lusitana y por su singularidad tanto en forma y soluciones arguitecténicas
como en elementos ornamentales y decorativos. Gracias a todo esto podemos
restituir en gran medida la fisonomia del teatro y determinar, por tanto, que se
trata de una estrella del patrimonio peninsular y mundial, como asf fue reconoci-
do por la Unesco para el yacimiento emeritense. Ademas, aun hoy perdura su uso
como recinto destinado al espectaculo en el periodo estival en el internacional
Festival de Teatro Clasico de Mérida.

El conocimiento del teatro emeritense se remonta a las fuentes antiguas, esen-
cialmente viajeros y eruditos que, en lo que podriamos llamar una fase prear-
gueoldgica, vienen a describir las ruinas del imponente complejo, junto al veci-
no anfiteatro.

Poseemos una ingente produccion de grabados y menciones antiguas que, en
especial desde el siglo xvin con las excavaciones del Marqués de Valdeflores y
Villena, vienen a recordarnos la sensibilidad de todos cuantos contemplaron las
moles emergentes de «aquel nifo dormido en los brazos de un gigante», pala-
bras de Mariano José de Larra para expresar el esplendor latente de la antigua
Auqusta Emerita en la Mérida que él conoce.

La excavacion sistematica del complejo teatral comenzé a principios del siglo xx,
y podriamos afirmar que adn serian precisas nuevas campanas para determinar y
perfilar algunos problemas e hipétesis que quedan pendientes, pues, como todos
los edificios utilitarios, es fruto del devenir de los siglos, y lo recuperado en las
excavaciones nos permite apenas conocer sélo en parte esa secuencia evolutiva.

En sintesis, el teatro emeritense se erige en los primeros momentos de la vida
colonial, exactamente en el afo 16-15 a.C. como sabemos por la epigrafia con-
memorativa del tal evento. Apenas unos afos mas tarde se inician nuevos cam-
bios en el complejo monumental, se trata de las reformas del periodo julio
claudio, que ocuparan todo el primer siglo d.C. Los reinados de Trajano y
Adriano, desde fines del siglo 1 a comienzos del 1, completardn nuevos espacios
en el mismo. Finalmente, ya en el siglo v, en el periodo constantiniano, se docu-
mentan epigraficamente nuevos cambios en el teatro. De ahi se enlazaria su
progesivo abandono y reutilizaciéon ulterior para acabar siendo «redescubierto»
en los albores del siglo xx por los insignes arquedlogos D. José Ramon Mélida y
D. Maximiliano Macias, responsables de su recuperacién arqueolédgica.

UBICACION DE LOS EDIFICIOS DE ESPECTACULOS

La planificacién de la colonia romana se realizé con miras de futuro, dejando a
lo que parece intramuros espacios libres que se fueron ocupando en el curso del
tiempo. Tras la ejecucion de las obras de infraestructura higiénica urbanas, cloa-
cas y conductos de aguas, y la edificacion del puente como elemento de articu-
lacion y comunicacién de las vias externas del territorio emeritense con respec-
to de la trama urbana, se acometieron tempranamente los trabajos relativos a la
dotacion de las areas ludicas a la nueva fundacién. La creacion de una regio o
zona especifica de espectaculos publicos es evidente desde la fundacién colo-
nial.

Los edificios de espectaculos, teatro, anfiteatro y circo, poseen una posicion peri-
férica intencionadamente. Teatro y anfiteatro se articulan en un extremo intra-
muros, existiendo todavia hoy algunas lagunas a la hora de plantear con rigor la
unién de las fachadas externas del anfiteatro y la muralla urbana. El circo, cerca
de los anteriores, ya se construye totalmente fuera del recinto urbano, junto a
las vias de salida hacia el este. Los tres se ubican en un extremo colonial.

Teatro y anfiteatro se trazaron teniendo en cuenta la orientacion de las dos viae
principales del tejido colonial, decumanus y kardo, con una ligera desviacién que
se atribuye a motivos topogréficos de la zona.
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Distribucidn social de los espectadores del teatro
segun J. Edmondson.

Foto: archivo M.N.AR.

Figura 2

Vista aérea del teatro y anfiteatro.

Foto: J. Rueda, Archivo del M.N.AR.

Dibujo ideal del complejo del teatro y anfiteatro.
Segun Golvin, Alvarez y Nogales. Archivo M.N.A.R.
Figura 1

EL TEATRO ROMANO DE AUGUSTA EMERITA

MEDIA CAVEA

SCAENA
[:] Mujeres I:‘ Paedagogi
- Esclavos . Apparitores ) .
(de pie) (ayudantes de los magistrados) (;y esclavos publicos?)
. Libertos . Equites: seniores
Q No ciudadanos D Equites: iuniores
[ ] Pullati E Tribunos militares & XX viri
L (individuos con ropa oscura) (magistrados jovenes)
7| Pobres . Portadores de corona civica
=
|:] Ciudadanos romanos nacidos libres . Senadores
Mariti Vestales
. (ciudadanos romanos casados)
. Pueri praetextati . Tribuna presidencial
(nifios con toga praetexta)
. Soldados
(¢y veteranos?)

En el caso de los teatros son perceptibles dos tipos de esquemas, aquellos que
se localizan en pleno nucleo urbano, generalmente junto al foro, o bien otros
—como el emeritense— que se sitlan ya en la periferia urbana. Tanto de uno
como de otro ejemplo hay sobrados paralelos en la Peninsula y en otras provin-
cias romanas. Figura 1.

EL TEATRO DE AUGUSTA EMERITA: DISTRIBUCION
DE LOS ESPACIOS.

La arquitectura teatral en Hispania se define entre época de Augusto y el perio-
do flavio, en el ultimo tercio del siglo 1 d.C. La urbanizacién de los nuevos asen-
tamientos y colonias tiene en el teatro un elemento de cohesién urbana impres-
cindible.

El teatro, como bien definieran P. Zanker y P. Gros, permite reunir de forma orde-
nada y jerarquizada a la poblacién ademés de servir de espacio introductorio de
los cultos dinasticos, previos a la instauracion del culto imperial. Por estas razo-
nes, los teatros seran los edificios de espectaculos més destacados en toda la pri-
mera etapa altoimperial. Posteriormente, a partir de época flavia, seran los anfi-
teatros y circos los que recibiran el testigo en el &mbito urbano como espacios
de reuniones multitudinarias. Figura 1y 2.

El teatro emeritense, como buena parte de los peninsulares, responde en esen-
cia a los dictados normativos de Vitruvio, que reorganizan la base del teatro grie-
go y le incorporan nuevos elementos acordes con las necesidades y funciones
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otorgadas al teatro romano. Las recomendaciones vitruvianas en la orientacion
del teatro, buscando la mejor salubridad del recinto, se sacrifican en ocasiones
en los ejemplos hispanos por motivos econémicos, por la utilizaciéon escenogra-
fica del paisaje o por el mejor acomodo a las condiciones acUsticas, ademas de
las razones topogréaficas obviamente.

Las partes basicas del teatro son cavea y scaena, a las que puede unirse el por-
tico tras la escena, porticus post scaenam, como en el ejemplo de Emerita.

La cavea, graderfo articulado en los tres sectores preceptivos ima, media y
summa, se cimenta en parte sobre el llamado cerro de San Albin para ahorrar en
esfuerzo constructivo. Adopta forma semicircular y se distribuye radialmente en
los tramos o cunei. En sentido horizontal hay que mencionar las citadas separa-
ciones mediante un sistema de pasillos o praecinctiones. El apoyo de la cavea,
ademas del terreno natural para ciertas zonas, se sustenta en el muro externo
corrido en la fachada al que salen los accesos de los vomitoria, galerias de
comunicacion interna.

Antes de comenzar el desarrollo de la cavea, el espacio inferior de maxima dig-
nidad era la orchestra, 4rea semicircular reservada al coro y pavimentada con
marmoles. Tenia la orchestra emeritense tres gradas de marmol donde se colo-
caban sillas moéviles, subsellia, generalmente elaboradas en materiales nobles
dado que se destinaban a senadores y primeras autoridades tanto municipales
como provinciales. El acceso a estos sitios de privilegio se realizaba a través de
pasillos abovedados, itinera, cuyo exterior se coronaba por sendos dinteles en
granito en los que se conservan las inscripciones de la inauguracion del monu-
mento, donde se refiere al yerno de Augusto, Marco Agripa, como posible
donante del complejo en el afo 16-15 a.C. Sobre estos dos corredores se dis-
ponfan dos tribunales. Figura 3.

El graderio inferior, ima cavea, posee veintidds filas de asientos. Se conserva una
inscripcion, grabada en uno de los escalones de la misma, que indica el espacio
reservado para los equites, caballeros. Dice: E X D, lo que algunos han inter-
pretado: equites decem decreto (decurionum). Esta inscripcion, y otras reflexio-
nes espaciales, han servido para calcular el aforo del teatro entre 5500-6000 per-
sonas. Es complejo pronunciarse al respecto, ya que el sector superior, summa
cavea, desaparecido en bastante medida, albergarfa un elevado numero de
espectadores.

La media cavea, con cinco filas de asiento como la superior, servia para distribuir
a la plebe libre.

Puerta del aditus maximus con la inscripcion
inaugural del teatro y restos del primitivo
enlucido de estuco.

Foto: C. Lopez.

Figura 3



Frente escénico del teatro de Mérida. Estatuas del
programa decorativo de la escena: Dios Pluton,
emperadores en traje militar y Diosa Ceres.

Foto: C. Lopez.

Figura 4
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La summa cavea, graderio final con mayor deterioro en su estado de conservacion,
es dificil restituirla en su estado primigenio, ya que de ella sélo se recuperaron los
siete nucleos de hormigén que formaban su interior, naturalmente recubierto exte-
riormente por silleria granitica. Estos siete elementos, los Unicos que afloraban al
exterior antes de excavar el recinto, fueron conocidos tradicionalmente como «Las
Siete Sillas», vinculando la tradicion popular estos restos al repertorio legendario
emeritense. La summa cavea se destinaba a los mas desfavorecidos.

Desconocemos si el graderio emeritense se remataba, como en otros ejemplos
del Imperio, por una porticus in summa gradatione, galerfa anular porticada que
daba cobijo al género femenino, precedido por esclavos.

La escena se separaba del graderio mediante un elemento constructivo, el pulpi-
tum, decorado con estatuaria y, a veces, epigrafes. Desde este pequefio muro
ornamental o proscaenium, con su pertinente contabulatio, se daba paso al foso
del hyposcaenium, donde se custodiaban los telones teatrales.

El area escénica, tanto el frente —scaenae frons— como el espacio posterior ajar-
dinado —porticus post scaenam-, responden bastante bien a los canones vitru-
vianos. Posiblemente el frente escénico que hoy contemplamos, plenamente
marmorizado y receptor de uno de los mas sefieros complejos decorativos esta-
tuarios hispanos, no corresponda a la estructura coetanea a la inauguracion del
teatro. De la primitiva escena monumental, en granito y estuco, apenas quedan
restos en la cimentacion del podio y en los accesos a los itinera. Figura 4.

El frente monumental actual se fecha entre mediados del primer siglo y la segun-
da centuria. Los grupos escultéricos de la escena reflejan el universo del poder y
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el divino, mezclandose ambos en imagenes de emperadores y dioses que conflu-
yen en un mensaje comun, la exaltacion y equiparacion de ambos mundos corro-
borada con el culto a los gobernantes, el culto imperial.

Lamentablemente, no se han recuperado muchos datos epigréaficos que nos per-
mitan trazar una secuencia nitida de los dedicantes, patronos y emperadores bajo
cuyo mando se efectuaron las varias reformas de la escena emeritense, pero cabe
pensar que, siguiendo el patron al uso, las sucesivas dinastias no escatimaron
esfuerzo y medios a la hora de dignificar y dejar huella en un espacio tan emble-
matico, como timidamente refieren algunas inscripciones.

La porticus post scaenam estaba ajardinada y facilitaba el acceso al interior del
recinto mediante sendos laterales. Ademas de servir como espacio para el espar-
cimiento, con sus espléndidos jardines, articulaba todo el rea trasera del com-
plejo y la ponia en contacto con la trama viaria externa. Figura 5.

EL EDIFICIO TEATRAL COMO REFLEJO DE LA JERARQUIA
SOCIAL ROMANA.

La distribucién hipotética de los espectadores, efectuada recientemente en el
plano disefado por J. Edmondson para la muestra Ludi Romani, respondia a las
normas dictadas por la legislacion vigente, analizada en el mismo trabajo por J.
Gonzélez. Y posiblemente esta normativa se aplicaba en provincias como
Lusitania.

La /ex Roscia theatralis (67 a.C.) y la lex lulia theatralis (20-17 a.C.) vinieron a
establecer la distribucién jerarquizada de los espacios teatrales segun las cate-
gorias sociales y la disponibilidad financiera. La normativa legal quedaba pues
tempranamente regulada con estas dos disposiciones. Pero la preocupacion por
regular la distribucion del publico en los espectaculos teatrales se remonta varios
siglos, como nos refiere detalladamente J. Gonzalez en su articulo. Serd en el
194 a.C. cuando, segun Livio, se produzca un primer intento de «ordenar» a los
espectadores que, desde hacia ya un casi un siglo, veian en peligro su integridad
fisica en ciertos espectaculos.

La pirdmide social romana en época imperial se dibujaba con toda dlaridad a la
hora de colocarse en el teatro. Las mujeres estaban relegadas a un secundario
papel, y su situacion en el Ultimo lugar, separadas del resto mediante una fila de
esclavos en pie, dejaba bien claro su papel social. Algunas de las mujeres de la
casa imperial buscaron el subterfugio de acompanar a las Vestales en Roma para
escapar de esta arrinconada posicién. Cabe imaginar que las esposas de los
notables provinciales, muchas de ellas encargadas de los cultos oficiales, busca-
rian un camino adecuado para dejar constancia de su presencia, y a buen segu-
ro que ello serfa con la ayuda de su familia.

La indumentaria también fue regulada para evitar errores y, sobre todo, para iden-
tificar la escala social y favorecer el incremento de la dignidad de los espectaculos.

Las medidas de Augusto procuraron facilitar la accesibilidad de todos los esta-
mentos. Se tuvieron en cuenta las clases emergentes para no herir suceptibilida-
des y se procuraron erradicar ciertos privilegios que no hacian sino producir
desdrdenes publicos en estas concentraciones de masas donde los asistentes iban
«a ver y ser vistos». No olvidemos que el teatro era un importante acto social de
evergetismo, mediante el cual un benefactor procuraba ganarse el favor popular y
rentabilizar la inversién en su carrera politica.

Respecto a este Ultimo aspecto, el patrocinio teatral por parte de los ciudadanos
romanos, poseemos escasa informacion para el caso de Augusta Emerita. Sin
embargo, para el resto de la Peninsula no son pocos los datos de estos frecuen-
tes casos de evergetismo gque cultivaron numerosos aspirantes a una larga carre-
ra politica en los territorios hispanos. Hay que diferenciar entre patrocinio desti-
nado a financiar actividades y un segundo destinado a los edificios y complejos
teatrales.



Visién general del peristilo del teatro de Mérida.
Foto: C. Lopez.
Figura 5
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Aungue en época de Augusto hubo un afanado intento de revitalizar el teatro
clasico, y hay un ejemplo hispano en la familia gaditana de los Balbos, sin embar-
go los patronos preferfan otros actos de evergetismo mas populares, en el anfi-
teatro o circo. No cabe la menor duda de que las obras escénicas, ludi scaenici,
eran sazonadas con alusiones y referencias a la sociedad del momento, tras la
gue se envolvian criticas, alabanzas o satiras al poder establecido.

Los grandes evergetas invertian preferiblemente en la construccién, monumen-
talizacion o redecoracion de cualquier edificio teatral, ya que su obra tenia bas-
tante permanencia y quedaba atestiguada por la inscripcién alusiva en lugar
destacado vy les procuraba honores publicos. Balbo en Gades edificé un monu-
mento imponente para asombro de sus conciudadanos y no sabemos si los fudi
que ofrecié en la misma ciudad los pago de su erario privado o del publico.

La epigrafia emeritense, en concreto las inscripciones de sus dinteles alusivas a
Marco Agripa, yerno de Augusto, nos lo presenta como el gran patrono colo-
nial, hacedor de este monumento vy, sin duda, benefactor del complejo.

La frecuencia, entidad y coste de estos programas lGdicos publicos era muy varia-
da. Hay documentacion peninsular al respecto de la legislacion y organizacion
de los juegos, y sobre ella se vislumbran aspectos tan légicos como la mayor
carestfa de unos espectaculos frente a otros, la popularidad de los mismos segun
la frecuencia, etc.

El perfil social de los patrocinadores de estos espectaculos es diverso. Na-
turalmente abundan los del ordo decurionum. Teniendo en cuenta la importan-
te carga ideoldgica de los juegos, los sacerdotes del culto imperial eran un colec-
tivo mayoritario en la organizacién de los mismos. Figura 2.

PROPAGANDA POLITICA EN EL RECINTO TEATRAL

Como referimos algunas lineas mas arriba, el teatro era una suerte de microcos-
mos que plasmaba la escala social en toda su estructura, y los poderosos veian
en este espacio un espléndido telon de fondo para desplegar cuantos mensajes
desearan hacer calar sobre sus conciudadanos.

El culto imperial se vio tempranamente asociado al teatro. En el edificio emeri-
tense se dispuso un recinto especifico, dentro del peristilo ajardinado o porticus
post scaenam, que conocemos como aula sacra. En esta habitacion, que simbo-
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licamente estaba alineada en el eje axial del frente escénico, coincidiendo con la
valva regia, se localizaron las estatuas retrato de un grupo imperial. Se trata del
conocido retrato capite velato del fundador de la colonia, Octavio Augusto, y de
su sucesor e hijo adoptivo Tiberio, asi como un joven principe de la dinastia julio-
claudia, tal vez Druso o Nerén.

Las estatuas formaban unc de esos grupos dinasticos que se expandieron por
todo el Imperio en el primer siglo como excepcional vehiculo de propaganda
politica. Se trataba de mostrar a los garantes del Imperio, a los grupos familiares
que, de este modo, cerraban cualquier duda al respecto de los problemas de
sucesion y de la incertidumbre que la desparicién del gobernante habia plantea-
do desde tiempos ancestrales. Augusto, en el trio estatuario emeritense, muestra
a su hijo adoptivo como la continuidad de su linea en un futuro inmediato y al
joven principe como la seguridad y esperanza del futuro algo més lejano. Todo

un mensaje politico.

El frente escénico, con su monumentalidad y posicion privilegiada, fue otro de los
marcos mas destacados para desplegar el repertorio de imagenes. De un lado
estaban los dioses, con sus atributos y dimensién sobrehumana, colocados posi-
blemente en el sequndo cuerpo de escena como si de un Olimpo simbdlico se tra-
tara. De otra parte, aunque siempre interconectado con la esfera divina, se abria
un ciclo imperial que tenfa distintas plasmaciones. Se hos mostraba al emperador
divinizado, tipo Jupiter, en todo su solemne aspecto e idealizado. También se
colocaron estatuas de emperadores en traje militar, estatuas que calaban por su
denso mensaje en un territorio y una colonia donde la presencia militar era mas
que arraigada. Estos programas estatuarios parece que estuvieron presentes
desde la inauguratio del monumento, y que alcanzaron su maximo apogeo en el
segundo tercio del siglo 1 d.C. Figura 4.

Dentro de la estructura de la cavea, exactamente en la base de la ima cavea, se
alojé un sacrarium, es decir un espacio acotado con epigrafes y estatuillas de
lares y genii consagradas al emperador. La inscripcién monumental refiere el afio
105 d.C. como fecha de ejecucion de este nuevo espacio en el complejo teatral,
en pleno reinado de Trajano. Los elementos decorativos, relieves con amonto-
namientos de armas, se ajustan a la perfeccién con la ideologia dominante de
este ciclo imperial, y especialmente en su vertiente publica cultual.

Actualmente estamos trabajando sobre una nueva hipétesis en relacion al culto
imperial en el teatro emeritense y su plasmacion en imdgenes en época constan-
tiniana. Se trataria de asociar sendos fragmentos colosales de una estatua militar
imperial, aparecidos en las excavaciones del teatro, con una posible efigie colosal
de Constantino que creemos irfa situada sobre un pedestal en la fachada externa
del teatro, concretamente en el punto de confluencia de las fachadas de teatro y
anfiteatro. El modelo hemos de buscarlo en la propia capital del Imperio, donde
la estatuaria colosal constantiniana no hace sino recoger el testigo de las obras
altoimperiales que acapararon los espacios publicos de foros, templo y edificios
de espectaculos. En esta linea se ha de sefialar el paradigmatico coloso de Nerdn
como prototipo que marcaria una serie, y su ulterior recuperacion frente al anfi-
teatro flavio, el Coliseo de Roma.

LOS PROTAGONISTAS DEL ESPECTACULO EMERITENSE

A pesar de que no es abundante la informacion al respecto de estos personajes
que vivieron y trabajaron por y para el teatro, los documentos emeritenses nos
ofrecen algunos datos de cierta calidad e interés informativo.

Es sabido, la profesién teatral apenas poseia reconocimiento en la Antigliedad,
pero no es menos cierto que las mujeres, dentro de esta general valoracién, ocu-
paban el escalafén inferior. Los prejuicios sociales al respecto de la profesién se
han mantenido en nuestras mentalidades, abandonandose afortunadamente
hace ya bastantes afios.



Inscripcién funeraria de la mima Cornelia Nothys.
Foto: C. Lopez.
Figura 6
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En una sencilla placa en marmol, posiblemente como cubierta de su austero y
pobre enterramiento, se recuerda a la persona de Cornelia Nothys, y son dos
companeros de la companiia teatral, Sollemni'y Halyi, los que le dedican la ins-
cripcion, presente en la exposicién. Esta mujer, que no sabemos si fue 0 no eme-
ritense, se ganaba la vida como secunda mima, dentro de una grex teatral, cuyos
componentes poseen raigambre oriental, a juzgar por sus denominaciones. Figura 6.

Otro documento emeritense, un epigrafe, es un pedestal de tipc herma, ya que
llevarfa la caja para aplicar el retrato posiblemente en bronce del difunto, alude
a un tibicen llamado Quintus Vibius Fuscus. Estos musicos, tocadores de la tibia,
solfan intervenir en los cortejos ceremoniales, procesiones y representaciones
teatrales. Su actividad era bastante solicitada, y no son pocas las representacio-
nes relivarias e iconograficas de variados tipos que incluyen a estos profesiona-
les. En este caso, cabe imaginar que este tibicen actuaria en las representaciones
teatrales emeritenses.

Otros componentes formarfan la empresa teatral, si cabe este término. Estas
compahias las formaban diferentes miembros, que estaban especializados en un
espectaculo y eran contratados por los editores de los juegos. Los grupos tea-
trales formaban las greges scaenici, que podian ser de propiedad estatal o pri-
vada.

Las companias teatrales eran pequefias y privadas, las formaban personas de la
servidumbre y esclavos, que solfa representar varios personajes en la misma obra.
No se conocen, al contrario que en la gladiatura o el circo, compafifas que actua-
sen a nivel imperial sino solamente a nivel regional.

La cartelera de las representaciones teatrales se solia regular mediante la con-
tratacion y determinadas contraprestaciones que se han estudiado a través de
los textos antiguos de los propios autores teatrales como Plauto o Terencio. Se
solfa alquilar la escenografia y el atrezo de la puesta en escena. También se alqui-
laban los artistas del espectaculo. Como los actores eran esclavos o libertos per-
tenecian a un dominus, propietario, que era quién recibfa los beneficios del
negocio. Ademas, los actores debian estar siempre disponibles para él, aunque
ya no le pertenecieran.

En sintesis el hecho teatral se organizaba mediante el compromiso contraido por
un personaje publico, ya fuera un magistrado o el propio emperador en el
Imperio, para la celebracion de cualquier conmemoracion o evento de /udi scae-
nici. El erario publico y el patrimonio personal servian para financiar dichos actos.
Generalmente varios funcionarios publicos ponfan en marcha el espectaculo,
pero esencialmente el gerente, quien se encargaba de cor*ratar |os servicios. La
seleccion de las obras corria a cargo de otros profesionales, literatos y personas
con mayor juicio critico para valorar la calidad de las piezas. Otros intermediarios
entraban en liza para el alquiler de los elementos de la obra. Un pregonero
anunciaba el espectaculo por la poblacion. El acomodador se encargaba de colo-
car a cada cual en su lugar y, finalmente, la compania de actores daba comien-
z0 a la representacion.
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El Teatro
de Caesaraugusta

Espacios y formas

Francisco de A. Escudero

Maria Pilar Galve
Ayuntamiento de Zaragoza

Vista de la orchestra y la cavea.
Foto: F. Bernad
Figura 1

Caesaraugusta se asento sobre un terreno bastante llano a orillas del Ebro y no
muy lejos de la desembocadura del Huerva, rio que la contorneaba por todo su
costado oriental y por parte del meridional, si bien a distancia, posiblemente por
el miedo que podian representar sus crecidas. En esta situacion, la mayor parte
del solar tenia un suave declive hacia el Ebro, que también existia en la zona sur
hacia el Huerva, en sentido contrario al anterior, creandose un dorso elevado que
hacia de divisoria de aguas. En este dorso, que se corresponde con la calle
Verénica, es donde se levantd la parte posterior de la cavea sobre camaras abo-
vedadas Figuras 1y 2. Sus potentes cimentaciones se hunden en el terreno natu-
ral, y sus pavimentos exteriores se asientan sobre los aterrazamientos realizados
en parte con restos de casas preexistentes. Pero no todo el edificio se habia cons-
truido sobre una superficie uniforme, pues, buscando una economia constructi-
va, el terreno natural del centro de la cévea, y de la parte norte del teatro, fue
rebajado para apoyar directamente sobre él el graderio, evitando complejas
estructuras.

Esta disposicion condiciona necesariamente los volimenes interiores del teatro,
de los que son sélo espacios didfanos el pértico exterior, el pasillo de circulacion
interior, o crypta, y las cdmaras situadas entre ambos. Por otra parte, obliga
también a que las vias que se dirigen a la orchestra sigan un trazado descen-
dente, Figuras 1y 2,

El teatro se empezd a erigir durante el principado de Tiberio —momento en que
se construyeron los edificios mas representativos de la colonia— sufriendo una
reforma bastante considerable a finales del siglo 1 —en época de la dinastia flavia—,
de la que aun no llegamos a comprender todo su alcance, aunque con seguridad
tuvo como objeto aumentar su grandiosidad y apariencia. Llegd a afectar a
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Esquema de la planta del teatro seccionada a la altura de la praecinctio de la ima cavea.
Dibujo: A. Blanco
Figura 2

NOTA:
Se ha falseado parte del dibujo para poder recoger todo el esquema de circulacién correspondiente a la primera planta.



Aditus central visto desde la parte posterior.
Foto: G. Bullén
Figura 3
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algunas partes estructurales, quedando modificados considerablemente los adi-
tus, rehaciéndose completamente la orchestra y la frons pulpiti, suponemos que
la parte inferior del graderfo y su apariencia general, el hyposcaenium, y el pulpi-
tum, y no hay que descartar que también lo fuera la escena. El &rea porticada sep-
tentrional fue también objeto de esta reforma.

El teatro tiene 105 m de diametro de cavea, quedando por definir adn el limite
septentrional del gran poértico yuxtapuesto al postscaenium. Tenia éste planta
rectangular o cuadrada, y galerias de doble crujia. El hallazgo en el limite norte
de la excavacion, en el espacio libre del portico, del extremo de una cimentacion
de notables dimensiones que lo centraba, obliga, se interprete como se inter-
prete lo que sustentaba, ~templo, ediculo ...— a considerar todo el conjunto
como de notables dimensiones (si este portico fuera cuadrado el teatro tendria
una longitud total en torno a los 138 m). Tal como vemos hoy las cosas, es segu-
ro que el teatro era la pieza central de una unidad urbanistica monumental,
donde los posibles jardines hallados al este de la plaza de San Pedro Nolasco y
las grandes termas publicas de la calle de San Juan y San Pedro se situaban, res-
pectivamente, al este y al norte de este portico.

Estaba construido basicamente en hormigén (opus caementicium), y sélo sus
fachadas, ademas de los muros de las vias que limitan, y el cuerpo de la escena
eran de silleria de alabastro, si bien también cimentadas en hormigén. La piedra
no durd mucho en el edificio, pues a finales del siglo i le fue arrancada para
construir la muralla que entonces se erigia. Asi, desde ese momento, la obra
aparecié descarnada y disminuida, y perdié radicalmente su aspecto original y
sus funciones.

Para quien contemplara Caesaraugusta desde el sur a comienzos del siglo 1,
cuando ya el teatro habia adquirido su aspecto definitivo, su enorme masa, ali-
gerado por el color claro de su piedra y las arcuaciones de sus galerfas, habfa de
ser el elemento definidor de un paisaje sustancialmente llano a diferencia de lo
que sucedia en otras ciudades hispanas, en las que sus teatros permanecian
recostados en mayor o menor medida en laderas. Nada habia de sobresalir tanto
del tejido urbano, formado por casas de una sola planta, dos a lo sumo, como
este gran edificio, tanto mas cuanto que los demdas monumentos de la ciudad,
templos y foro, se erigieron en su zona mas baja, ya muy cercanos al rio. La
muralla romana, que fue un simbolo distintivo de la ciudad desde su construc-
cién hasta finales de la Edad Media, no debia existir en ese momento, pues cabe
la posibilidad de que la colonia estuviera desprotegida hasta avanzado el siglo 1,
cuando precisamente su edificacion, fue la causa del expolio del teatro.

LA CAVEA Figuras 1y 2

Si algo hemos dicho del entorno que en aquella época podia existir por el lado
norte del teatro, nada sabemos en cambio de lo que rodeaba el gran semicirculo
de la cavea, y sin embargo, es de la Unica fachada de la podemos hacernos una
idea cabal. Estaba estructurada al menos en dos pisos, posiblemente tres si se
anadié un portico in summa gradatione (con estas caracterfsticas hemos calcula-
do una altura hipotética de unos 22 m en la parte de la cavea). Estos pisos eran
galerfas corridas de arcos de medio punto que, comparados con otros de edificios
similares, tenfan una proporcion entre anchura del pilar y luz del arco que resul-
taba mas favorable al vano que al macizo. Es muy posible que el arco central estu-
viera singularizado arquitecténicamente, puede que también decorativamente, al
tener mayor luz que los demas y ser el inicio de una entrada fundamental, que
ponia en comunicacion directa el exterior y el centro de la orchestra Figura 3. Esta
entrada es poco comun en otros teatros, que se bastaban con los tradicionales
aditus laterales.

Traspasada la fachada por cualquiera de sus 29 arcos, nos encontrariamos en el
interior de una galerfa anular que sigue la curva de la cavea Figura 4. Es el origen
de todos los caminos que llevan a todas las partes del graderio, y a la orchestra.
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Este espacio, lugar de encuentro entre el abierto y luminoso exterior y los oscu-
ros interiores, estaba cubierto por una alta béveda anular, y tenia por limite inter-
no otra teorfa de arcos, que se corresponde con la de la fachada, y por cuyos
vanos se daba acceso a cdmaras que en unos €asos eran ciegas, en otros con-
tenian escaleras para ascender a la media cavea y, por Ultimo, otras eran pasi-
llos descendentes que enlazaban con la galerfa interior (crypta), dispuesta en la
zona media del teatro y concéntrica a la exterior Figura 5. Debian de ser significa-
tivas desde el punto de vista espacial, las tres rampas que atravesaban de parte
a parte el interior del edificio uniendo el exterior con la orchestra, especialmen-
te la central, que partfa ambas galerias en dos secciones. Sélo la galeria exterior,
naturalmente también la que se le superponia como segundo piso, y los aditus
laterales estaban alzados en silleria, aunque con toda seguridad sus bovedas
eran de hormigon; obra pétrea que estarfa en manifiesto contraste con las pare-
des y bovedas de las camaras, de la crypta y de la via central que mostraban el
hormigén desnudo de la obra.

Como ya hemos dejado entrever, conforme se adentra uno en el edificio se va
descendiendo, de forma que la galeria exterior se encuentra a mayor altura que
la central, y ésta, a su vez, mas elevada que la orchestra. Esta disposicion condi-
ciona necesariamente las pendientes de las pasos trasversales de comunicacion,
gue son descendentes cuando unen las dos galerias, o llegan directamente a la
orchestra, horizontales cuando no tienen la pretensiéon de comunicar dos espa-
cios diferentes, y ascendentes cuando son escaleras que unen el interior del edi-
ficio con las praecinctiones, pasillos entre gradas que diferencian las secciones
de la cavea.

Las cdmaras mencionadas se sitlan entre la galerfa exterior y la interior, tienen
una disposicién radial, y por ello, aun tendiendo al rectangulo, son algo mas
anchas en su inicio que en su final; los muros que las separan son los muros
radiales, que junto a los otros anulares, constituyen el armazén de todo el tea-
tro y el soporte de gran parte del graderio.

Seis de estas camaras son pasillos que comunican las dos galerfas semicirculares.
Estan distribuidos de forma regular, de manera que cada uno se encuentra abo-
cado a una escalera que arrancaba desde la crypta y desembocaba en la prae-
cinctio. Asi pues, para alcanzar directamente una determinada seccién de la
parte baja del graderio, ima cavea, habia que atravesar un determinado arco del
porche exterior y la galeria, y descender por una rampa hasta la crypta, desde la
gue partian las escaleras ascendentes de los vomitorios Figura 5, a cielo abierto,
hasta la praecinctio, desde donde se podia ya descender a las gradas que se
encontraban por debajo de ella. Las bovedas de estas cdmaras-pasillo eran de
medio cafndn, pero abocinadas y rampantes, en consonancia con su suelo.

También atravesando un arco determinado de la galeria exterior se podia acceder
a los sectores de la media cavea, mediante las escaleras alojadas en cuatro de las
camaras repartidas a lo largo del porche, abarcando cada una toda la anchura del
departamento. El ascenso concluia por encima de la béveda anular de la crypta,
donde se situaba la praecinctio que estaba por encima de las gradas de la media
cavea. Légicamente estas camaras se cubrian también con bdvedas rampantes
que mantenian una inclinacion menor que la de la escalera, de forma y manera
que la altura del espacio iba disminuyendo a lo largo del ascenso Figura 6.

Desde estas escaleras, cuando en su ascenso superaran la altura de los trasdo-
ses de las bovedas de las cdmaras contiguas, se debia acceder girando a izquier-
da o derecha, o en ambos sentidos, al segundo piso de cdmaras que se super-
ponian a las inferiores que no alojaban escaleras. En ellas se encontrarian los
ramales de escalera de ascenso al piso superior de la galeria externa, semejantes
pero en sentido contrario a las precedentes. Y desde esta galerfa alta, posible-
mente por escaleras adosadas a la pared interior, se llegarfa a la praecinctio supe-
rior, que dominaba y daba acceso a las gradas de la summa cavea, la seccién mas

Galeria exterior del teatro.
Foto: G. Bullén
Figura 4

Crypta y vomitorio.
Foto: G. Bullén
Figura 5




Cémaras. La de la izquierda es ciega, la del centro
es un paso a los vomitorios y la de la derecha
contenia una escalera que llevaba a la media cavea.
Foto: G. Bullén

Figura 6
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elevada del graderio. Desde esta praecinctio, y con el mismo tipo de escaleras,
se alcanzaria, de existir, la porticus in summa gradatione y las gradas de made-
ra que se alojaran en el portico. En realidad nada nos ha llegado del segundo y
tercer piso del teatro, pero tal como lo hemos descrito parece ser la Unica forma
de entender la circulacion de las partes superiores.

Los dos arcos del extremo y el central del porche marcaban el inicio de los ejes
mas sefalados del edificio, los aditus. Eran largos corredores que por medio de
rampas, descansillos y algun tramo de escalones, unfan directamente el exterior
con la orchestra. Los laterales Figura 7 se encontraban en el didmetro de la estruc-
tura y discurrfan entre paredes de sillerfa, al contrario que el central Figura 3, que
mostraba el hormigdn visto. Los tres se cubrfan con boveda de canén rampante
de hormigodn, que conclufa antes de alcanzar el espacio abierto de la orchestra,
cuando sus trasdoses llegaban a igualar la altura del graderio. Desde ese punto,
el resto del camino discurria a cielo abierto, y desde alli la entrada central tam-
bién tenia sus flancos de silleria.

Los tres aditus tenian comunicacién con la crypta, el central atravesandola y
creando un cruce de vias y un espacio perfectamente definido, manifestado no
tanto en las bovedas, pues el eje axial concluia y volvia a iniciarse mediante arcos
abiertos en los muros dejando a la béveda anular todo el protagonismo, como
en el suelo, donde realmente se establece la singularidad del espacio, quedando
aqui claro el dominio del aditus; por su pendiente impone la necesidad de un
rellano cuadrado, algo mas bajo que el piso que en todo su andito mantiene la
crypta, y desde el cual se salvan los desniveles hacia los cuatro lados por medio
de escalones. También la progresion de las rampas de los aditus laterales se
debia ver interrumpida por rellanos en sus confluencias con la crypta, con mayor
altura de suelo, diferencia de niveles que se salvarfan con escalones.

Podemos imaginar como la luz, gradualmente, era la encargada de definir y ar-
ticular el espacio interno del teatro, pasando matizada desde el exterior a través
del filtro del portico, que actla como un diafragma, hasta las camaras, y mas
tenuemente, por un nimero de vias limitadas, hasta la crypta, iluminada tam-
bién por los pozos de luz en que se transforman los vomitorios. Los aditus jue-
gan un papel trascendental al ser ejes visuales que ponen en comunicacion
directa los espacios y luces de la orchestra con los del exterior del edificio. Pero
si bien esta percepcion es inmediata, queda aminorada en parte porgue sus tra-
zados no permiten ver desde el exterior, pongamos como ejemplo el caso del
aditus central, més alld del pavimento de la orchestra, quedando oculta por las
bovedas la arquitectura escenogréfica del fondo.
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Ningun elemento tenemos que pueda atribuirse a la decoracién de la fachada,
que la podemos imaginar como una superposicion de érdenes con sus basa-
mentos, columnas, entablamentos, arcos y molduras; tampoco ha quedado
nada de la decoracion, si es que la tuvo, de la arcuacion interior de esta galerfa,
y podemos seguir con esta ausencia aplicada a los arcos de salida de los aditus.
Conocemos que en una primera época las camaras ciegas, por lo menos, tenian
un pavimento de piezas de cerdmica, pero hoy alin no sabemos si este pavi-
mento fue afectado por la reforma.

Poco hemos de decir del graderfo, del que sélo nos ha quedado el hormigén esca-
lonado de una parte de la ima cavea. Sabemos que estaba dividido por las prae-
cinctiones en las tres secciones habituales: ima, media y summa cavea. Pero no
sabemos en cambio la terminacién final de las gradas que, por algunos indicios,
hemos llegado a pensar que serian de sillares de alabastro, en los que estarian
talladas las escaleras para moverse por cada una de las secciones. Si todo esto

Aditus oriental con su rampa.
Foto: G. Bullon
Figura 7



Orchestra.
Foto: F. Escudero
Figura 8
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resulta convencional, no lo es, y ya lo hemos dicho, el corte central que dividia en
dos partes la ima cavea dada la existencia excepcional de un adiitus central Figura 3.

LA ORCHESTRA Figura 8

A través de los numerosos accesos descritos, los espectadores llegaban a sus asien-
tos desde donde podrian contemplar ante ellos un recinto luminoso, espacialmen-
te acotado. Cualquiera que fuera el lugar al que dirigieran su mirada, encontrarian
un perfecto espacio semicircular, cerrado por delante por una fachada de alrededor
de veinticinco metros de altura, que mayoritariamente estaria construida en alabas-
tro, espléndidamente decorada. De su alzado nada ha perdurado, si se exceptuan
algunas piezas decorativas y escultéricas de las que luego hablaremos. No obstan-
te, si descendian con la vista hacia la orchestra semicircular, llamaria su atencion una
sucesion de estructuras concéntricas. En primer lugar una praecinctio, o pasillo, que
recorria por el exterior la orchestra, comunicando la salida de los tres aditus. Este
pasillo discurria entre la primera grada y un pretil (bafteus) que impedfa el paso hacia
el centro, salvo donde desembocaban los aditus. El bafteus era ancho, con su base
(lo Unico conservado) formada por sillares de arenisca predominantemente rojizos,
y algunos grises, que con seguridad habfan formado parte del balteus original; por-
que hay que decir que todo lo que ahora estamos describiendo pertenece a la
reforma flavia. El bafteus limitaba por el exterior la proedria, amplio arco de losas de
caliza gris (de 2,6 m de anchura) dispuestas algo inclinadas hacia el centro, que
constituia el lugar donde se disponian los asientos de los principales de la ciudad y
de los visitantes ilustres. El colorido oscuro y la textura de las piedras, tanto de la
proedria como del balteus habian de resaltar mas los tonos claros del marmol puli-
do que pavimentaban el semicirculo interior.

La zona interna de la orchestra, pavimentada en marmol, calizas y brechas marmo-
reas recibia también los asientos de espectadores honorables cuando no era utiliza-
da para el desarrollo de las representaciones teatrales. Este suelo estaba compues-
to por placas rectangulares (opus sectile) de diverso tamafio, dispuestas de forma
ortogonal en funcion del lado recto de la orchestra. Apenas puede intuirse el dibu-
jo que podrian formar, ya que lo conservado es escaso y se cifie casi exclusivamen-
te a los extremos del semicirculo, faltando la zona central y la préxima al escenario.
Precisamente era en estos espacios donde este tipo de pavimentos alcanzaba mas
complejidad en su composiciéon. En el centro de nuestra orchestra parece que se
habian colocado las placas mas grandes, algunas de las cuales son marmoles como
el «giallo antico» (TUnez) de tonalidad amarillenta dorada, el de Carrara (ltalia) de
color blanco, el de «portasanta» (isla de Quios, Grecia) de color gris-rosado, el de
Afyon (Turquia) de color blanco y violeta y el «broccatello» (Tortosa, Espana) de
color jaspeado violaceo, entre otros, marmoles en general méas cotizados que el
resto. La calidad de las piezas y la vivacidad de su colorido, ademés de su ordena-
da disposicion, ofrecerian sin duda un espléndido panorama a esta superficie, la
mas profunda de todo el teatro.

Al fondo de la orchestra se encontraba el muro llamado frons pulpiti, que debe-
rfa elevarse desde el suelo de aquélla metro y medio aproximadamente. Su parte
superior marcaba la altura a la que se encontraba el escenario (pulpitum) y resal-
taba el desnivel entre la orchestra y la plataforma de madera que formaba el pul-
pitum. Ha llegado hasta nosotros completamente arrasado y sélo en algunos
puntos quedan leves huellas de salientes rectangulares, que quizé enlazaran con
entrantes curvos. Nada de lo hallado en la excavacién puede relacionarse con la
espléndida decoracién con que solian estar dotados estos frontales.

A partir del frente del pulpito, la tarima de madera, verdadero escenario, sopor-
taba las idas y venidas de los actores, y los vefa salir y entrar por las puertas situa-
das en el frente escénico (valvae) y en los laterales (versurae). El pulpito era un
potente entarimado sustentado por delante en la frons pulpiti, por detras en la

-

LA PUESTA EN ESCENA

EL TEATRO ROMANO



ool
R

LA PUESTA EN ESCENA

EL TEATRO ROMANO

EL TEATRO DE CAESARAUGUSTA ESPACIOS Y FORMAS

plataforma escénica y en el centro en unos pilares situados en el hyposcaenium
(espacio bajo el escenario, o pulpitum). Para descender al interior del hyposcae-
nium, el entarimado solia presentar trampillas que se utilizaban para llegar a la
maquinaria de la tramoya y permitir el funcionamiento de los telones. Del pulpi-
tum nada se ha conservado, lo cual no es de extrafar dado que era de madera,
sf en cambio alguno de sus soportes de piedra.

EL FRENTE DE LA ESCENA Figura 9

La cimentacién de hormigén de la arquitectura de la escena se conserva integra-
mente, y aunque despojada de la totalidad de la piedra que formaba el podium, ha
conservado multiples huellas del asiento de sus grandes sillares. Este podium debia
elevarse hasta alcanzar la cota del pulpitum, por lo que es posible que llegara a tener
hasta tres capas de sillares de dos pies de altura (0,60 m).

Sabemos que al frente escénico se destinaban en el momento de construccion
sumas elevadisimas para su ornamentacion, y que se continuaba embelleciendo
progresivamente, sin que hubiera cambios profundos en su estructura. En reali-
dad, poco se puede decir del alzado y la planta de esta parte de nuestro teatro,
ya que son escasisimos los elementos reales para intentar otra cosa que no sea
deducir datos sobre su tamafio.

Serfa una hermosa fachada monumental compuesta por dos érdenes super-
puestos, la columnata inferior corintia de cerca de diez metros de altura,
y otra que desconocemos, que debi¢ alcanzar quizd los siete metros.
Atendiendo a la correspondencia de cotas con respecto a la parte superior de la
cavea y, en el caso de que ésta hubiera tenido galeria superior (porticus in
summa gradatione), la escena se hubiera coronado con un tornavoz de al menos
seis metros de altura. De todos modos, no queda eliminada la posibilidad de que
hubiese estado dotada de un tercer cuerpo de columnas (tercer orden). Asf pues,
debio de alcanzar de veinticinco a treinta metros de altura sobre el plano de la
orchestra. Si tuvo dos o tres érdenes, no afecta a su grandiosidad, pero no hay
duda de que el espectador veria una hermosa fachada palaciega con tres monu-
mentales puertas (valvae), seguramente flanqueadas por ediculos con columnas,
por las que los actores entrarian o saldrian segun lo marcase el guion. Por la
época de su construccién debe pensarse que esta arquitectura tendria una plan-
ta y un desarrollo vertical relativamente sencillo, lejano del movimiento barroco
de momentos posteriores. En las alas laterales se abrian las grandes puertas de
las versurae, que daban paso a los parascaenia, torres rectangulares que flan-
queaban la escena y permitian acceder a sus partes mas elevadas. Hacia el exte-

Plataforma de la escena y ala sur del portico
septentrional.

Foto: F. Escudero

Figura 9



Ala meridional del pértico norte.
Foto: M.2 P. Galve
Figura 10
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rior de los parascaenia solia haber, en muchos teatros, estancias de representa-
cion (aulae y basilicae) alineadas con la prolongacién de la Inea de la cavea. La
ausencia en este teatro de dichas estancias, genera al exterior unos profundos
entrantes en vez de una arquitectura con un volumen Unico.

La mayor parte de los restos pétreos decorados se han encontrado reutilizados
en construcciones de época islamica y, sobre todo, en el relleno del hyposcae-
nium, por lo que hemos de suponer que pertenecian al frente de la escena. Son
unas pocas decenas de elementos muy fragmentados, entre los que destacan un
gran capitel corintio, otro jénico y fragmentos de fustes de columnas estriadas y
lisas, de basas, de cornisas de disefio curvo, y un casetén decorado con una rose-
ta. Como se ha dicho, poco para intentar una reconstruccién previa a un estu-
dio exhaustivo que, seguramente, permitird avanzar en su reconstruccion.

Del ciclo estatuario de la escena nos han llegado igualmente escasos elementos,
aunque significativos, y de todas formas muy importantes dado el escaso elen-
co de escultura romana encontrada en Zaragoza.

Han aparecido restos de seis esculturas, dos de ellas sobresalientes. La mas
importante es una bella cabeza de tamano algo menor que el natural, en mar-
mol de Paros (Grecia), que representa sin duda a una joven princesa de la fami-
lia Julio-Claudia, de dificil atribucién por presentar los rasgos indefinidos propios
de la escultura de la época Figura 11. El segundo es un torso de tamafio monu-
mental, identificable por las caracteristicas de su vestimenta como de Diana
cazadora, 0, quiz4, de la diosa Roma Figura 12.

Los otros restos son un pequefio torso, quiza infantil, de marmol oriental; frag-
mentos de tres pies desnudos de gran tamafio pertenecientes por lo menos a
dos esculturas diferentes Figura 13, dos de ellos de marmol pirenaico pulido; y tro-
zos de un brazo desnudo también perteneciente a una escultura monumental.
A todo ello hay que afiadir numerosos restos de drapeados, que en buena medi-
da debieron pertenecer a esculturas de personajes togados.

El valor artistico de este conjunto es muy diverso, pues si bien el torso de la diosa
es algo tosco, en cambio la cabeza y dos de los fragmentos de pies, un talén
especialmente Figura 13, son de excelente factura, algo carente de fuerza expre-
siva el retrato de la princesa, pero de gran finura la labra del segundo, que posi-
blemente perteneciera a una figura heroizada de emperador.

Podemos presumir que habria mas estatuas erigidas en otras zonas del teatro,
como en los porticos —tanto en el semicircular como en el cuadrado—, en las
galerfas superiores, en los coronamientos del edificio, y en otras partes significa-
tivas del recinto, pero de todo esto nada nos ha llegado.
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Hay que decir que estas esculturas deben pertenecer a épocas diferentes, pues
si bien la cabeza se adscribe a la época julio-claudia, el pie anteriormente cita-
do, por su pulimento, debe de ser posterior. No es esto raro si tenemos en cuen-
ta que las sustanciales reformas de finales del siglo 1, también debieron dejar su
huella en la escultura y la decoracion,

Del programa iconografico resultante, a partir de la forma tan fragmentaria
como nos ha llegado, podemos decir que se mezclaban esculturas de tamanos
diversos y los dos temas mas habituales utilizados en la iconografia teatral: dio-
ses del pantedn romano y personajes de la familia imperial. El primero como
resabio de la antigua religiosidad de la que no se podia prescindir, y el segundo
como una parafernalia del poder y del nuevo culto imperial que lo justifica.
Suponia el conjunto la escenificacion de una ideologia, de la que el teatro es su
lugar de representacion.

Si bien el culto a la personalidad se inicia al final de la Republica, el culto impe-
rial nace con el Principado como una necesidad de mantener el nuevo régimen
politico que se hacia imprescindible para controlar el enorme Imperio gue se
estaba creando. En este contexto, Caesarauqusta, colonia de ciudadanos roma-
nos, ya fuera por iniciativa local o por directrices llegadas desde Roma, muy posi-
blemente por la conjugacién de ambas, fue una ciudad que desde su fundacién
mantuvo una especial relacién con la Casa Imperial y lo que ella representaba.
Un programa iconografico como el que podemos intuir en el teatro tenia en esta
ciudad una larga tradicion que se hace patente en sus monedas. En éstas, las
alusiones a la Casa Imperial y a su culto son las mas nutridas de las que figuran
en las emisiones hispanas, y posiblemente de todas las locales del Imperio. Se
sabe por las monedas cémo Caesaraugusta honré y halagd a miembros de la
familia confiriéndoles el duunvirato: Germanico lo tuvo en época de Augusto, y
Caligula, Nerén y Druso, en la de Tiberio.

Si en las monedas de Augusto y Tiberio habia prevalecido el factor sucesorio, y
con Tiberio, ademas, la exaltacion de Augusto como fundador del Imperio, la
ascension de Caligula al Principado, vista con esperanza por ser hijo del amado
Germaénico, llevé a Caesaraugusta a plasmar también un mensaje nuevo. Ya no
es la idea del futuro lo que se expresa, sino la valoracién de un pasado gue jus-
tifica, centrado en los antepasados y en Augusto, presentado éste, ya sin amba-
ges, divinizado. Ahora es Agripa, Germanico y Agripina, abuelo y padres de
Caligula, los protagonistas de los tipos monetales. El programa iconografico del
teatro no debfa de coger de nuevas a los ciudadanos de la colonia pues enlaza-
ba con el final de estas acufiiaciones, continuando una tradicion de relaciones
con la Casa Imperial que ya venfa de antiguo.

EL PORTICO riguras 9y 10

Del cuadriportico columnado situado al norte del teatro y del que hemos hablado
al comienzo, solo han llegado hasta nosotros partes de sus crujfas sur y oeste.
Sabemos que se construyé en el primer momento, pero desconocemos como se
reestructurd el espacio después de la reforma, pues con seguridad se anul6 su
galerfa oeste. Sus vanos eran adintelados, con una luz de mas de 3,8 m, y con
sequridad sus cubiertas eran de madera. Sabemos también que en el interior de]
pértico, y puede suponerse que en disposicion central, hubo una estructura com-
puesta de un basamento de opus caementicium y alzado de sillerfa (se han con-
servado solo dos sillares). Es imposible de momento restituir a estos restos, cuya
continuacion se encuentra bajo la calle San Jorge, su forma y su funcién dado que
la parte vista es escasisima. Con este portico, el teatro de Caesaraugusta se une al
extendido prototipo de teatros urbanos que ofrece a los ciudadanos una zona de
reunion y esparcimiento.

Cabeza de princesa Julio-Claudia.
Foto: P. J. Fatas
Figura 11



Torso monumental de Diana cazadora
o diosa Roma.

Foto: G. Bullon

Figura 12
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El TEATRO PRIMITIVO, LA REFORMA Y EL TELON

En varias ocasiones a lo largo de este trabajo se ha hablado de una reforma fun-
damental acaecida en el teatro a finales del siglo 1. No parece que hubiera mas,
al menos sustanciales, hasta el siglo m en que fue practicamente desmantelado
para aprovechar sus piedras para la construccion de la muralla. La reforma de
gue hablamos afecté principal y sustancialmente al entorno de la orchestra. Asi
la parte final de los muros que limitan el graderio fue desmontada en parte (adi-
tus laterales) o completamente (aditus central) para asentar la silleria que desde
ese momento limitard la salida de estas vias al exterior. Esto no llevé consigo el
aumento de su anchura pero sf un cambio en su apariencia. Esta obra motivo la
construccion de otros muros de hormigdn en el aditus central, sustituyendo a los
desmantelados, y la refaccion de su boveda. Pensamos que las losas de caliza
foraminifera, que pudieron forrar el graderfo en origen, fueron sustituidas por
sillares, donde también serian talladas las escaleras. Mas radicales fueron las
modificaciones acaecidas en la orchestra, pues nada de lo que ahora podemos
ver es original: el balteus, la proedria, la frons pulpiti y el enlosado pertenecen a
esta reforma. AUn es pronto para poder afirmarlo, pero parece que la orchestra
julio-claudia pudo tener una cota diferente, quiza supeiior, a la conocida flavia.
Asi mismo, debieron cambiar la parte baja del graderfo y las rampas de acceso
de los aditus, que fueron recrecidas y alterada su pendiente. Los pilares de la fosa
de la escena (hyposcaenium), dispuestos para soportar la tablazén del pulpitum,
corresponden a este momento, lo que supondria también alteraciones en esta
estructura del teatro. Es probable que, dado la importancia de los cambios, éstos
afectaran, como hemos apuntado, a la pavimentacion, y a otros elementos de
los que no poseemos referencia en ninguna de las dos fases. Con seguridad
debié ampliarse el programa decorativo del teatro para dar cabida a los ideales
de la dinastia en el poder, e incluso, pudieron renovarse algunas decoraciones de
la escena. Sobre los cambios del pértico norte ya se ha hablado y no vamos a
incidir mas en ello.

Hemos dejado para el final dos instrumentos en donde las alteraciones fueron
totales pues se llegé hasta su anulacion. En este caso ya no afectan a la estruc-
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tura y la decoracion del teatro, sino a la forma y aparato con que se representa-
ban las obras teatrales. Nos referimos al telén y al foso de la orchestra. Hay que
decir que la anulacién del segundo no fue llevada a cabo a finales del siglo |,
como todas las demas que hemos citado, sino ya en tiempos de Claudio o
Neron.

Con anterioridad a la reforma y desde la época de su construccién, los especta-
dores que asistian al teatro cesaraugustano podrian contemplar una fosa situa-
da en el eje perpendicular de la orchestra, junto a la frons pulpiti, cuyo signifi-
cado desconocemos. No obstante, resulta imposible resistirse a la propuesta de
Su uso como parte integrante, sino principal, de las representaciones teatrales.
Las huellas que aparecen en el fondo pueden indicar que serviria como aloja-
miento para algun tipo de magquinaria que se utilizara en las representaciones en
la época julio-claudia. Las causas de este cambio en el funcionamiento de la
orchestra del teatro romano de Zaragoza deberian ser explicadas por la natura-
leza de un uso o de un espectaculo que se anulé o que dio preferencia a otro
tipo de escenografias. Pudo ser que en su interior ocultara una maquina escéni-
ca que en un momento determinado se elevara para ser vista por los especta-
dores. De lo que no cabe duda es de que esta gran fosa constituye un elemen-
to escénico muy importante en el teatro de Caesaraugusta, y sorprende el hecho
mismo de su existencia ya que la orchestra teatral romana, en general, no
esconde otras infraestructuras que no sean drenajes. Asi, no hemos hallado otro
paralelo que la fosa del teatro de Siracusa, cuyo significado es controvertido,
yendo desde su consideracién como un elemento ritual a su utilizacién como
escondite de mdusicos y cantores. El hecho es que la fosa del teatro de
Caesaraugusta se colmatd en un momento anterior a la colocaciéon del nuevo
pavimento sin que sepamos la razén. Cabe especular, para concluir, que pudie-
ra utilizarse solamente en la ceremonia inaugural, dando cobijo ademés a una
magquinaria, que dej6 de funcionar en aquel momento.

En la época julio-claudia el hyposcaenium tuvo una gran importancia. En este
espacio se alojaba un elemento notabilisimo en el funcionamiento de un teatro
clasico: la maquinaria del telén (aulaeum). Realmente los espectadores no podrian
observar sino un telén de fibras decorado con motivos o escenas pintadas, que
iba elevandose o descendiendo para ocultar o descubrir el escenario cuando la
representacion asi lo requiriera. Por fortuna, en la excavacion de la fosa de la
escena se ha conseguido conocer parte del conjunto, como son algunos pozos
excavados en las gravas, que serfan diez, situados de manera equidistante. Nada
conocemos del sistema de funcionamiento. Asi pues, sélo se han conservado
estos pozos para albergar los contrapesos del teléon que descansarfan en una pie-
dra plana en el fondo, y asociados a cada uno un poste, de los que nos ha lle-
gado un poco de la madera encastrada en fuertes regatones de hierro. Todo el
conjunto estaba enlazado por una especie de canal longitudinal del que se ha
conserva su huella en las gravas y que probablemente alojaria el telén enrollado.

Con todo, y a pesar de la importancia de esta reforma, de muchos aspectos con-
cretos no llegamos a vislumbrar todavia su alcance. Sera necesario aun bastan-
te reflexién, estudio y tiempo para ir madurando, y posiblemente rectificar, algu-
nas de las ideas expuestas, habida cuenta que en el momento en que esto se
escribe, el proceso de excavacion todavia no ha concluido aungue ya esté en su
recta final.

Pie de escultura monumental.
Foto: P. J. Fatas
Figura 13
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Relieve de Menandro con una Musa
Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano
ex Lateranense. Ciudad del Vaticano

N.® inventario: 9985

Marmol blanco

40,5 x 56,5 x 8,6 cm

El relieve es conocido desde finales del siglo xv.
En el siglo xvi formaba parte de la coleccion
Rondinini de Roma, adquirido en 1838 por los
Museos Vaticanos.

La pieza tiene algunas lagunas en los angulos y
se han perdido algunos elementos de restaura-
cion en el borde superior e izquierdo. Una sec-
cién en la parte superior estd rota y rehecha.
Periodo de Tiberio

El relieve, bastante conocido, representa al
poeta comico Menandro (3437- 291 a.C.) el
autor mas famoso y apreciado de la Comedia
Nueva griega. El poeta esta representado sen-
tado, segin una iconografia que probable-
mente se ha difundido solamente en los relie-
ves y nunca se usoé en la escultura propiamen-
te dicha. Enfrente, de pie, hay una figura
femenina elegantemente vestida, que debia
mantener una mascara escénica, ahora perdi-
da, en su mano derecha. Se trata tal vez de
una Musa; sin embargo, algunos quieren ver
en ella a la misma Glicera, la mujer amada por
el poeta, segun el rétor Alkiphron.

Las dos mascaras apoyadas en la mesa entre
los dos personajes han sido interpretadas de
manera diferente, atribuyéndoles uno u otro
de los 44 tipos de personajes recordados por la
Comedia Nueva, sin embargo no es posible lle-
gar a tener certeza de su identificacién, por-
que la lista de los caracteres transmitidos en el
siglo 11 por el rétor Julio Polux podria tener dife-
rencias con relacién a la época a la cual se
remonta el prototipo helenistico de donde
deriva el relieve.

La doble puerta semiabierta que se ve al fondo
podria ser un armario o una libreria con las
estanterfas para los volimenes enrollados,

El relieve debia servir como decoracién de una
estancia de una domus de alto nivel, tal vez
una biblioteca, poniendo de manifiesto la cul-
tura literaria del duefo de la casa.

P L.

Diptico de la musa

y del poeta (calco)

Museo della Civilta Romana. Roma

N.° inventario: M.C.R. 3779 y 3780

Yeso alabastrino (original)

34 x 14 cm; 34 x 14 cm

Calco del original conservado en Monza, en el
Tesoro de la Catedral

Calco: ca.1930, original: 500 d.C.

A la derecha puede contemplarse un persona-
je sentado en un rico trono. Tiene en su mano
izquierda un volumen. Podrfa tratarse de uno
de los siete filésofos paganos, que después de
la clausura de la Escuela de Atenas por parte de
Justiniano, encontraron refugio en la corte de
Cosroes |I.

A la izquierda aparece una Musa que toca con

el plectro una citara. En el fondo se aprecian

unas columnas corintias que sustentan un fas-

tuoso arquitrabe.

BIBLIOGRAFiA:

Catdlogo Museo della Civilta Romana, Roma 1982, pag. 686
A M. L



Cabeza de pseudo-Séneca

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.® inventario: 150196

Marmol lunense, con corrosiones, descon-
chados y fracturas que afectan a la superficie,
huellas de martillazos sobre el rostro y el pelo,
nariz casi totalmente seccionada, la parte infe-
rior del cuello es curva, de modo que podria
ser introducida en el tronco de una estatua o
mas bien en una herma.

35x21cm

Stabiae (fue encontrada tapiada en el exterior
de una casa de labranza de la aldea de
Pranche, en el término municipal de Pimonte).
Tercer cuarto del siglo 1 d. C.

Se trata de una de tantas réplicas (méas de cua-
renta) del denominado pseudo-Séneca, asi lla-
mado tras el descubrimiento de una herma bici-
pite del filésofo con un retrato de Sécrates, pro-
vista de inscripcion original del nombre que se
encontré en 1813 en la Villa Mattei, en el Celio
de Roma, contradiciendo la interpretacion que
Fulvio Orsini propuso en su Imagines
[Hlustrium, de 1598, donde reconocia el retra-
to del filésofo romano, como de tipo helenistico,
gue mejor concordaba con la idea del aspecto
fisondmico del pensador latino que se tenfa a
través del estudio de los documentos antiguos.
Una de las réplicas méas interesantes del tipo de
retrato helenistica es el famoso bronce proce-
dente del peristio de la Villa dei Papiri de
Herculano, copia del del siglo 1 d. C. que repro-
ducia a su vez el original del siglom—una C.

Se trata con toda seguridad del retrato de
un poeta o mejor aun, de un dramaturgo
aun desconocido. Se baraja la hipétesis de
algunos nombres célebres como Menandro,
Aristéfanes, Filemén y por ultimo, el poeta
latino Enio.

Esta réplica procedente de Stabiae, ciudad que
se vio también afectada junto con las mas

conocidas Pompeya y Herculano, por la erup-
cion del Vesubio del 79 d. C., causa impacto en
el espectador por su gran fuerza expresiva, la
calidad del moldeado y por las dimensiones,
ligeramente superiores al natural, que la dife-
rencian de las otras copias también conserva-
das en el Museo de Napoles. Impresiona por el
pathos que trasmiten sus ojos y su boca semia-
bierta y por la posicién no frontal de la cabeza,
girada ligeramente hacia la derecha.

Esta réplica traduce, en un lenguaje violenta-
mente dramatico, las caracteristicas tipicas del
original medio-helenistico; la barba rala, el
pelo suelto con mechones eshozados con efec-
to pictorico, el rostro marcado de manera
extremadamente realista por una telarana de
arrugas hechas de profundos surcos, cavidades
oculares profundas, con parpados pesados y
ojeras hinchadas.

Nos complace subrayar que la réplica encon-
trada en Castellammare di Stabia ratifica la pri-
macia, en cuanto al numero de copias de
pseudo-Séneca en territorio campano y se
baraja la hipotesis que ésta proceda de una de
las ricas y lujosas villas que surgen en las lade-
ras de Varano, de Scansano y Gragnano, per-
tenecientes al ager de Stabiae.

BIBLIOGRAFIA:

Maiuri, A., «Una nuova replica del ritratio del “Pseudo-
Seneca» en Notizie deglt Scavi di Antichita, 1933, p. 336-338,
lam. VIII.

Scatozza, L, «la scultura greco-romana» Le Colfezioni del
Museo Nazionale di Napoli, 1,2 Roma-Milan, 1989, p. 140-1,
214, con bibl anterior

M. L.
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Relieve ornamental

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.° inventario: 6619

Marmol

25,5%x 33 cm

Pompeya

Siglo 1 d. C.

Se trata de un panel rectangular esculpido por
ambos lados y destinado a decorar los peristilos
de las casas pompeyanas, al igual que muchos
otros relieves parecidos encontrados en Pompeya
y que, como atestiguan muchas pinturas, se colo-
caban sobre pequenos pilares. Estos representan,
junto con los distintos tipos de oscilla, un aspecto
tipico de la decoracién escultérica de los jardines.

En el lado principal se representan mascaras per-
tenecientes a personajes de la Comedia Nueva; a
la izquierda la de Panchrestos (el joven perfecto)
con grandes ojos abiertos y espesa cabellera que
le cae sobre los hombros, al lado de la figura de
un satiro imberbe de relieve plano; a la derecha
vemos la mascara del therapon oulos (el sirviente
de pelo rizado) con barba corta, labios carnosos,
boca abierta, nariz chata, frente muy arrugada,
ojos con pupilas marcadas y larga cabellera hacia
atrés. Abajo, completando la disposicién triangu-
lar de toda la composicion, se representa la mas-
cara del hegemon presbytes (el anciano principal)
orientada hacia arriba, con barba rectangular
que fluye formando cuatro bucles en espiral que
rodean, junto con los largos bigotes, la apertura
de una boca sutil.

En la parte posterior, en relieve plano y enmarca-
das por una larga banda lisa, se enfrentan dos
figuras, una, la de la izquierda, de satiro imberbe
con un amplio mechon de pelo elevado sobre la
frente y a la derecha, un viejo calvo con barba
rizada y fluyente.

BIBLIOGRAFIA:

Dwyer, E. J., «Pompeian oscilla collection», in Rémische
Mitteilungen 88, 1981, 2 p. 287, n° 157, [am. 129, 1-2 con
bibliografia anterior

P R.
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Mascara tragica

Coleccion arqueoldgica de Issa — coleccion
regional del Arheoloski Muzej. Split
Croacia

N.° inventario: Fb 3061

Terracota

8,5x 8,3 cm

Vis (antigua /ssa)

Siglo mr a. C.

Méscara teatral trdgica realizada en arcilla
marrén mediante molde y encontrada en un
contexto funerario durante las excavaciones de la
necrépolis helénica de la ciudad antigua de Issa.
El rostro estd enmarcado por una densa cabelle-
ra peinada hacia arriba. Encima de los ojos, par-
ticularmente grandes y abiertos, se observan los
parpados y sobre ellos las cejas arqueadas. La
nariz, completamente recta, desciende casi hasta
la boca, de forma ovalada y abierta. Alrededor de
la cavidad bucal se percibe el ligero grosor de los
labios. El mentdn y una parte de la mandibula
estadn parcialmente reconstruidos. La mascara
tiene una expresion triste.

La méascara, teatral en este caso, colocada en la
tumba tiene un significado apotropaico relacio-
nado con el rito de encomendar el alma del
difunto a la proteccién de Dionisio.

BIBLIOGRAFIA:

KIRiGIN, B., Otok Vis v helenizmu, catilogo de la exposicion,
Ljubljana, 1986, p. 36, nim. 238

KIRIGIN, B, fssa greki grad na Jadranu, Zagreb, 1996, p 104
B.C.
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Relieve con mascaras dionisiacas
Musei Capitolini

Centrale Montemartini. Roma

N.® inventario: 2147

Marmol

30x40,5x6 wn

Roma, de la domus de Fulvio Plautiano en el
Quirinal

Periodo Antonino

En una roca, una mascara de Ménade se con-
trapone a una mascara de Pan, coronadas
ambas con una guirnalda de hiedra y corimbos.
Un tirso y una sirinx completan el cuadro dioni-
siaco de la representacion. La parte posterior
estd decorada en bajorrelieve con las mascaras
de un satiro y de un paposileno apoyadas sobre
una roca, que tiene delante un &rbol.

Desde el punto de vista estilistico, se nota una
finura de cincelado, con un efecto metalico en
los parpados y las cejas y en las finas arrugas
del rostro de Pan; el uso del trépano marca pro-
fundamente los mechones del pelo y de la
barba, creando un contraste colorista con el
suave modelado de los rostros. El ejemplar,
muy semejante estilisticamente a un relieve del
Kunsthistorisches Museum de Viena (Cain,
p. 152,212, n. 99, fig. 50-51), puede ser data-
do dentro del periodo Antonino.

BIBLIOGRAFIA
Cam, cit, p 143-146, 208 s, num. 86, fig. 37-38
Hunpsalz, cit,, p. 225, K 133
Mariani, cit., p. 20 ss., fig.3 b, 5 a.
MusTiu, cit, p 52, nn 8-11d, tav 35, 146 f
ReeDER WiLLIaMS, cit., p. 34, nota 14
E.T



Relieve con mascaras dionisiacas
Musei Capitolini

Centrale Montemartini. Roma

N.® inventario: 2128

Marmol

30x44 x6cm

Roma, de la domus de Fulvio Plautiano en el
Quirinal

Primera mitad siglo 1 d. C.

Al lado de un thimaterion estan representadas
tres mascaras dionisiacas, apoyadas sobre fran-
jas rocosas donde se dispone un lienzo. A la
izquierda aparece en primer plano una masca-
ra de Dionisio con barba, peinado arcaico con
largos bucles hasta el hombro y una diadema;
en segundo plano, en bajorrelieve, hay una
mascara de satiro. A la derecha esta represen-
tada una mascara de una mujer joven con pei-
nado arcaico parecido al de Dionisio, coronado
por una stephane, que se puede identificar con
Ariadna. La escena esta caracterizada ademas
por la afadidura de atributos dionisiacos, un
tirso y una lira.

La pieza es bastante similar a la anterior en
cuanto a esquema Yy estilo, que subrayan la
expresividad y la mimica de las mascaras, asi
como la caracterizacion de la tipologia teatral
expresada por los complejos peinados repre-
sentados con refinada precision en sus detalles.

BIBLIOGRAFIA:
Cain, cit,, p. 208, nim_ 83, fig 25
Hunpsatz, cit., p. 224, K 132.
Mawriani, cit, p. 20 s, fig. 4 b
Mustiw, cit., p. 51, nn. 8-11 a, tav 36, 149
E.-T

Relieve con mascaras dionisiacas
Musei Capitolini

Centrale Montemartini. Roma

N.¢ inventario: 2129

Marmol

30x42,5x4,5cm

Roma, de la domus de Fulvio Plautiano en el
Quirinal

Periodo Flavio

A una mascara de Dionisio con barba, con guir-
nalda de corimbos, se contrapone una masca-
ra femenina con corona de rosas de cuatro
pétalos, que podrfa ser Ariadna; ambas presen-
tan un peinado con prolijos mechones que
bajan sobre los hombros en largos bucles. A la
derecha, en segundo plano, esta en bajorrelie-
ve una mascara de satiro. Un cuerno y una
cesta llena de fruta completan el cuadro dioni-
siaco de la representacion.

La parte posterior estd decorada con una mas-
cara de Paposileno apoyado sobre una roca que
tiene delante un cuerno potorio; enfrente hay
un fuego encendido sobre un altar rupestre.

El acentuado uso del trépano realza de manera
muy plastica, los peinados y las guirnaldas de
flores y corimbos de Dionisio y de Ariadna, que
contrastan con efectos de claroscuro con el deli-
cado modelado de los rostros, un estilo que
anula la fija expresividad caracteristica de las
mascaras teatrales. Tiene mucha semejanza con
un grupo de relieves del Vaticano, de Villa Albani

LOS GENEROS Y LOS AUTORES ¢ CATALOGO

(Vaticano: Cain p. 207 ss., n.79, 91, 94 figs. 39-
40, 45) de la John Hopkins University (Reeder
Williams, p. 32 ss., tav. 9, 1-2) y otro prove-
niente de la Casa de los Amorcillos Dorados de
Pompeya; estos dos Ultimos con decoracion en
la parte posterior casi idéntica. La homogenei-
dad estilistica y formal de esta serie de relieves,
en gran parte proveniente de Roma, permitié
formular la hipétesis de la existencia de un taller
urbano del periodo Flavio, como lo demuestra
el ejemplar de Pompeya que puede ser conside-
rado una de las obras mas recientes de la ciudad
vesubiana (Reeder Williams, p. 32 -39; Cain,
p. 143-146).

BIBLIOGRAFIA:

Can, cit., p. 143-146, 208 s, nam. 86, fig. 37-38
Hunpsalz, cit., p. 225, K 133

Magiani, cit, p. 20 ss, fig.3 b, 5a

MusTi, cit., p. 52, nn. 8-11 d, tav. 35, 146 f.

ReeDER WiLuams, E., «A Roman Theater Relief at the Johns
Hopkins University», Antike Kunst 21, 1978, p. 34, nota 14

E.T



94

CATALOGO » LOS GENEROS Y LOS AUTORES

Relieve con mascaras tragicas
Musei Capitolini

Centrale Montemartini. Roma

N.° inventario: 2127

Marmol

29,5x44 x 5,5 wm

Roma, de la domus de Fulvio Plautiano en el
Quirinal

Primera mitad del siglo 1 d. C.

Junto a un altar encendido y adornado con
guirnaldas, aparecen representadas tres masca-
ras tragicas, apoyadas en unas franjas rocosas.
A la izquierda aparece, en primer plano, una
mascara femenina con onkos, que deja colgar
de su frente unos largos mechones de pelo
ensortijados y con kekriphalos, que mantiene el
resto del peinado en bucles largos hasta los
hombros; en segundo plano, en bajorrelieve,
hay una mascara masculina con barba con
onkos y bucles en la frente. A la derecha esta
representada otra madscara masculina con
barba y onkos, del mismo tipo que las anterio-
res, identificable como un personaje regio por
la presencia en el fondo de un cetro.

El relieve forma parte de un tipo de mascaras
decorativas, que nace en el periodo tardo repu-
blicano y adquiere gran difusién a partir de la
época de Augusto, hasta el periodo de Nerdn,
para continuar después hasta el bajo imperio. Las
placas con mascaras teatrales de género tragico,
cémico y satirico debemos asimilarlas a los relie-
ves de forma redonda o de pelta decorados refi-
nadamente con motivos dionisiacos, que derivan
de ornamentos —oscilla— caracteristicos de los
santuarios, de los lugares de culto al aire libre y
de las fiestas en honor a Dionisio (Virg., Georg. 2,
385 s.). Las pequefias placas colgadas en las
ramas de los arboles y méscaras teatrales apoya-
das en mesas, tal como pueden admirarse en la
copa de los Tolomeo o en el kantharos de
Berthouville en Parfs (Cain, pp. 165 s.) o tal como
se describen en la gran procesion de Tolomeo I
Filadelfo en Alejandria y en el triunfo en Efeso de
Marco Antonio, celebrado como neds Dionysos
(Plut., Ant. 926 A) conferfan una atmdsfera muy
particular a los bosques y santuarios rupestres,
teatro de las danzas de los satiros, silenos, ména-
des y de las representaciones enmascaradas dedi-
cadas al dios del vino. Abundando en esta cos-
tumbre nace un nuevo género decorativo, que
en la forma y en los temas representados sinteti-
za simbdlicamente un paraiso idilico, una atmds-
fera sacra que se vuelve a proponer en la esfera
privada, en los jardines o en las lujosas habitacio-
nes de las domus de los ricos compradores roma-
nos, profundamente fascinados por el fasto de
las cortes helenisticas y, sobretodo, de la de
Tolomeo. Una imagen de este nuevo gusto deco-
rativo podemos encontrarla en un fresco (de
Pompeya, Riscoprire Pompei, catdlogo de la
exposicion, Roma 1993, p. 328 s, n. 241: A,
Ciarallo, L. Capaldo) donde aparece pintado el
angulo de un lujoso jardin lleno de pajaros y ani-
males varios, donde entre matas y flores sobresa-
len finos y elegantes bustos que sustentan
pequefios relieves con temas dionisiacos. Son

muchas las series de placas de este tipo que se
encuentran en el dmbito privado y numerosas las
descubiertas en las casas pompeyanas.

Nuestro relieve procede, junto con otros tres
ejemplares de la misma tipologia, (tres relieves
anteriores) de una suntuosa domus descubierta a
comienzos del siglo xx en el Quirinal y tal vez de
la época de Fulvio Plautiano, prefecto del preto-
rio de Septimio Severo y suegro de Caracala. Las
placas fueron halladas en el interior de un
entorno decorado de manera lujosa, con suelo
de mosaico con teselas blancas y negras, bor-
deado por una cenefa de alabastro y paredes
recubiertas de marmol de una altura aproxima-
da de 1,70 m. Como coronamiento del revesti-
miento marméreo se descubrié un largo nicho
en la pared, probablemente para la colocacion
de los relieves con mascaras, encontrados entre
la ceniza y carbon, a los pies del muro.

Los cuatro ejemplares estaban, por lo tanto, colo-
cados uno al lado del otro en un esquema de
friso continuo, seguiin una concepcién decorativa
distinta de la originaria para esta clase de deco-
racion, que preveia una disposicion a la vista de
los relieves y su lectura por ambas caras para
mostrar asi también la parte posterior, a menudo
decorada como en algunos de nuestros relieves
modernos. La colocacién a modo de friso y a la
altura de los ojos mostraba, no solamente el
valor artistico de las placas, sino su valor como
antigliedad. Se trataba, de hecho, de preciosos y
significativos objetos anticuarios (los dos se
remontan a la primera mitad del siglo1d. C., uno
al periodo Flavio y el otro al periodo Antonino),
seleccionados por el duefio de la casa, que tam-
bién en este caso como en otras decoraciones
y adornos escultéricos (Centrale Montemartini,
p. 112; Pettinau) manifestaba una refinada cul-
tura de coleccionista de obras de arte.
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Fragmento de placa frontal

de una tapa de sarcéfago:
escenas de teatro

Musée du Louvre. Paris

Département des Antiquités grecques,
étrusques et romaines

N.° inventario: MA 950, MA 3192, MA 3193
Marmol blanco

60 x 54,5x 8 cm; 43 x65,5x 7 cm
Origen desconocido. Antigua coleccion
Campana. Adquirido por el Louvre en 1863
Segundo cuarto del siglo m d. C.

El fragmento A, en tres trozos, representa una
escena de tragedia con tres personajes. En el
centro, un rey de teatro que lleva una mascara
con barba, dotado de abundante cabellera
cefiida con una cinta, sostiene un cetro trenza-
do. Tras él, un servidor sin mascara lleva en sus
hombros un objeto pesado, ;un baul quizas? A
la izquierda, vuelta hacia el rey, resta la cabeza
de otro personaje que lleva una mascara imber-
be con una tupida peluca rizada. Detras de
estos personajes, una cortina y una puerta de
dos batientes.

En el fragmento B, restos de una escena de
comedia con tres personajes muy incompletos,
ninguna cabeza se ha conservado. A la izquier-
da, un actor de pie parece envolverse en su
manto. A la derecha, un segundo personaje
gue sostiene un pedum se arrodilla hacia la
izquierda. Del Ultimo actor sélo queda la parte
inferior del cuerpo. Los tres personajes llevan la
misma indumentaria, una prenda pegada al
cuerpo, con agujeros y un amplio manto dra-
peado. En la parte baja del panel esta repre-
sentado un curioso instrumento circular,
incompleto, con cinco apéndices verticales,

Este panel que representa a actores de comedia
debe relacionarse con un pequerio fragmento

del Museo Nazionale Romano (MNR 9059 +
9171) y un elemento de sarcéfago publicado
como procedente de Roma, Vigna S. Ambrosio.
En estos dos elementos, los personajes cuyas
cabezas conservadas llevan mascaras juveniles,
se ha considerado que son esclavos de la Nueva
Comedia. Ademds, el panel de la Vigna
S. Ambrosio muestra dos representaciones de
un instrumento circular con apéndices. Se han
interpretado, bien como pequefios 6rganos
hidraulicos, o bien como instrumentos para pro-
ducir llamas o destellos. El fragmento de |a tapa
del Louvre entrarfa, por tanto, en una pequefia
serie de sarcofagos romanos con representacio-
nes teatrales.
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Fragmento de sarc6fago, Musas

y poeta

Musée du Louvre. Paris

Département des Antiquités grecques,
étrusques et romaines

N.® inventario: MA 29

Marmol blanco

153 x 133 x 13 am

Origen desconocido. Antigua coleccién
Borghese, adquirido por el Louvre en 1808
Ca. 250d. C.

Parte derecha de la cara principal de un sarcéfa-
go. Delante de una cortina colgada, pueden
verse un poeta y tres Musas. El poeta, en
primer plano, esta sentado en un asiento bajo y
entre los pies del mismo aparece una mascara
tragica. El anciano poeta, calvo, con barba corta,
vestido con una tunica y un manto, sostiene un
volumen enrollado en la mano izquierda y levan-
ta la derecha en un gesto declamatorio. Detras
de él, se encuentra Melpémene, con el rostro
vuelto hacia la izquierda, calzada con coturnos y
apoyandose en una clava. Se le afronta Urania
con los dos brazos levantados. A la izquierda,
Clio estd representada de frente, sus brazos
estan rotos, aunque guedan algunos elementos
de las tablillas.

Este fragmento de panel pertenece a la abun-
dante serie de los sarcéfagos de Musas. Se atri-
buye generalmente a mediados del siglo Il

Pieza bastante restaurada.
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Mascara comica femenina
Museo Nazionale Romano. Roma
N.° inventario: 38845

Marmol blanco

66 x 64 x 34 cm

Tal vez de Villa Adriana, Tivoli
(antes en el Palazzo Braschi)
Siglo1-nd. C.

La mascara representa uno de los personajes femeni-
nos de la Comedia Nueva. Los ojos abiertos de par en
par y estrabicos parecen soportar la protuberancia de
los parpados; el rostro esta caracterizado con arrugas y
piel flacida, senales éstas de edad avanzada y sin duda
de un trabajo minucioso dirigido a expresar el caracter.
Los cabellos, que, desde el centro de la cabeza se divi-
den en mechones que se transforman después en tira-
buzones, estan adornados con un pequefo elemento,
Esta méscara ha sido identificada con el personaje des-
crito por Polux como la «vieja delgada o pequena
loba», numero 28 de la lista, o como la «vieja crispa-
da», nimero 32 de la lista, mientras se considera mas
apropiada la descripcion correspondiente al tipo ntme-
ro 29, a la «vieja gorda» caracterizada por «gruesas
arrugas... y una cinta que le cifie el cabello»,

La méscara esta hueca en la parte posterior y presenta
en la parte superior un profundo encaje para el perno
metalico necesario para colgar la escultura a la pared,
donde estaba colocada como elemento decorativo,

El ejemplar, junto a otros colocados en el Claustro de
Miguel Angel del Museo Nazionale Romano desde el
inicio del siglo xx, se conservo con anterioridad en el
Palazzo Braschi de Roma; su procedencia de la Villa
Adriana, no probada, como en el caso de la mascara de
esclavo, deberfa llevarnos a la decoracion de uno de los
edificios teatrales del complejo. La comparacién mas
proxima la constituyen las mascaras del teatro de
Marcelo (ver P Ciancio Rossetto, Le maschere del tea-
tro di Marcello, BCom 88, 1982-83) donde decoraban
los trompillones del arco de la fachada exterior, tal como
atestiguan algunos disenos de final del siglo xv (A.
Pertosa, Maschere Teatrali nelle collezioni romane
di antichita, in Studi Urbinati LX, 1987).
BIBLIOGRAFIA:

D'ANDRIA, ., Lecce Romana e il suo teatro, Lecce, 1999, p. 69
y fig. a p. 67 (R Paris)

Guuano, A., Museo Nazionale Romano. le Sculture, |, 2,
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n 6 (R Paris)
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Mascara comica de esclavo
Museo Nazionale Romano. Roma
N.? inventario: 38842

Marmol blanco

67 x49 x30 cm

Tal vez de Villa Adriana, Tivoli
(antes en el Palazzo Braschi)
Siglo -1 d. C.

La mascara representa uno de los esclavos de
la Comedia Nueva. Los elementos que caracte-
rizan este ejemplar permiten su identificacion
clara con el «siervo principal que tiene una
‘spheira’ de cabellos rojo fuego, las cejas
levantadas, con la piel unida sobre las cejas y
que, entre los siervos, corresponde al viejo
principal entre los libertos», el tipo nimero 22
de la lista de Polux. El peinado va hacia atras,
la barba estéa dispuesta alrededor de los labios,
con una forma similar a una concha. Las cejas
estdn muy curvadas hacia el centro de la fren-
te y después hacia las sienes. La frente frunci-
da y otros rasgos confieren al rostro un aspec-
to inquieto, correspondiente al estado de
animo del personaje, segun la tendencia del
género de la Comedia Nueva de Menandro,
como en el arte figurativo de la época helens-
tica, para expresar la interioridad del individuo.

La escultura pertenecfa al mismo ciclo del
ejemplar anterior al cual les remitimos.

BIBLIOGRAFIA:

D'Anpria, F., Lecce Romana e il suo teatro, Lecce, 1999, p. 69
y fig. (R. Paris)

Giuuano, A., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, |, 2,
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Mascara de Ceres

Museo Nazionale Romano. Roma

N.° inventario: 38841

Marmol blanco

82 x 68 cm

Villa Adriana, Tivoli (antes en el Palazzo
Braschi)

Siglond. C.

La mascara representa a la diosa Ceres con un
enredado peinado con una corona de espigas
sobre el mismo, y que constituyen el atributo
principal de esta divinidad. En los laterales del
rostro caen los tallos de las espigas entrelaza-
dos con cintas, acompanando el cabello que se
junta en mechones debajo del menton. El tra-
bajo de los rasgos de la cara es similar al ejem-
plar siguiente (ndm. inv. 38840) revelando la
misma matriz estilistica. Analoga debfa de ser
su funcién decorativa en uno de los edificios
teatrales.

Ceres (asimilada a la griega Deméter) es la
diosa de la fecundidad de la tierra, estrecha-
mente relacionada con Dionisio y Perséfone. La
presencia de una mascara de esta divinidad con
las caracteristicas de una mascara teatral, no
correspondiente a un personaje conocido de la
escena, puede encontrar explicaciéon en los sig-
nificados simbdlicos mas tradicionales atribui-
dos a Ceres, a los ritos ctonicos y a las celebra-
ciones en su honor, en un espiritu de intensa
religiosidad, que prevefa también formas de
representacion.

BIBLIOGRAFIA:

Guuano, A, Museo Nazionale Romano Le Sculture, |, 2,
Roma, 1981, n IV, 2 (M. Cima)
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Mascara de Pan

Museo Nazionale Romano. Roma
N.° inventario: 38840

Marmol blanco

80 x 65 ¢cm

Villa Adriana, Tivoli

(antes en el Palazzo Braschi)
Siglond. C.

La mascara representa al dios Pan, reconacible
claramente por los pequefos cuernos en la
frente (ambos restaurados, uno en yeso y el
otro en marmol) y por las orejas de cabra. Los
0jos abiertos de par en par estan dibujados por
unas incisiones decididas de los parpados y de
los iris, con la pupila hundida. El cabello ondu-
lado enmarca el rostro hasta por debajo del
menton.

Esta divinidad, que tiene apariencia de hombre
y de macho cabrio, pertenece al mundo pasto-
ril y campestre, es fruto de la unién del dios
Hermes con una ninfa. Estrechamente ligado a
Dionisio y a su mundo, aparece en los cortejos
y danzas dionisfacas, acompafiandose de sati-
ros, silenos y ménades.

La escultura reproduce una mascara de escena
utilizada en una representacion teatral, tal vez
en el Drama Satirico.

Su procedencia de Villa Adriana esta atestigua-
da por fuentes del siglo xix. La mascara proba-
blemente se utilizaba como elemento de deco-
racion en uno de los edificios teatrales de la
villa,

BIBLIOGRAFIA:

Gluuano, A., Museo Nazionale Romano. Le Scufture, |, 2,
Roma, 1981, n. I, 69 (M. Cima)
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Mascara tragica masculina sobre
acroterio de sarcofago

Museo Nazionale Romano. Roma

N.° inventario: 872

Marmol blanco

43 x 41 cm

Museo Kirkeriano

Final del siglo nd. C.

La mascara esta representada sobre un acro-
terio angular perteneciente a la tapa de un
sarcofago (el angulo izquierdo esta restaura-
do). Representa uno de los personajes de la
tragedia, caracterizado por el peculiar peina-
do con onkos y largos tirabuzones que se dis-
ponen ordenadamente alrededor de la cara,
enmarcandola. La cara tiene los ojos dilatados
y la boca abierta, bigotes hacia abajo y barba
rizada. Puede ser reconocido como uno de los
personajes de edad madura del género tragi-
co, descritos en el libro IV de la obra de Julio
Polux, el Onomasticon, en la parte dedicada a
la forma del saber del teatro, con los numeros
4, 5y 6 de la lista de las méascaras de la tra-
gedia.

El uso de la mascara en dambito funerario es
frecuente, mas alla de sus valores decorativos,
por la acepcién simbolica atribuida a este obje-
to y por sus relaciones con el mundo de
Dionisio que hacen referencia a la inmortalidad
del alma.

BIBLIOGRAFIA:

Gluuano, A., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, |1, 1,
Roma, 1979, n. 1 (M. Sapelli)

Paris, R., Persona. La maschera nel teatro antico, 1990, p. 53,
n.12 (R Paris)
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Mascara tragica masculina sobre

acroterio de sarcofago
Museo Nazionale Romano. Roma
N.¢ inventario: 874

Marmol blanco

48 x 37 cm

Museo Kirkeriano

Final del siglo 1 d. C.

El ejemplar es similar al anterior al que remiti-
mos al lector, y del que difiere tnicamente por
algunos detalles de talla (estd en mejor estado
de conservacion).

BIBLIOGRAFIA:

Guuano, A, Museo Nazionale Romano. Le Scufture, |, 1,
Roma, 1979, n. 2 (M. Sapelli}

Paris, R., Persona. La maschera nel teatro antico, 1990, p 53,
n. 13 (R Paris)
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Mascara codmica masculina
Museo Nazionale Romano. Roma
N.° inventario: 764

Marmol blanco

Altura 26 cm

Procedencia desconocida
Siglond. C.

La escultura representa una mascara teatral del
género de la comedia. El cabello (la parte supe-
rior esta restaurada) estd peinado como una
corona al rededor de la cabeza y cae en mecho-
nes ondulados. La boca, muy abierta, subraya-
da por una barba corta, los ojos, abiertos de
par en par con la frente fruncida, expresan el
caracter del personaje que la mascara quiere
representar, probablemente un esclavo, segun
las descripciones que nos han llegado gracias a
Julio Pélux en el Onomasticon. La estilizacién
de los rasgos de esta mdscara no permite la
atribucién a un personaje especifico de la
comedia.

El objeto era utilizado como elemento decora-
tivo, probablemente en un jardin de una villa.

BIBLIOGRAFIA:

Giuuano, A., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, |, 3,
Roma, 1982, n. V 21 (M. Cima)
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Mascara femenina

Museo Nazionale Romano. Roma
N.¢ inventario: 118

Marmol blanco

36 Xx26x7cm

Adquisicion (Simonetti, 1893)
Siglo 1 d. C.

La méascara marmorea representa un personaje
femenino y es muy similar a la mascara anterior
y a la siguiente (n. inv. 120), excepto en el pei-
nado, en este caso con grandes rizos en la fren-
te, con tirabuzones en las mejillas. Como en el
otro caso, no es posible avanzar hipétesis inter-
pretativa alguna acerca del personaje. La parte
inferior del rostro esta restaurada y le falta la
punta de la nariz.

BIBLIOGRAFIA:

GluuaNo, A., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, \, 1,
Roma, 1979, n. 7 (R. Paris)

Paris, R., Persona. La maschera nel teatro antico, 1990, p. 53,
n. 11 (R. Paris)
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Mascara femenina

Museo Nazionale Romano. Roma
N.° inventario: 120

Marmol blanco

34x32x7cm

Adquisicion (Simonetti, 1893)
Siglo nd. C.

La méascara marmaorea representa un personaje
femenino. La expresion de la cara, con boca y
ojos muy abiertos y sobre todo el peinado con
tirabuzones y con alto onkos en la frente, nos
lleva a creer que se trate de una mascara de
tragedia; sin embargo lo genérico del ejemplar
no permite su identificacion con uno de los
personajes descritos por Polux en su obra.
Podria, de hecho, tratarse de la graciosa y
pequena hetera, o del joven moreno o del
joven delicado de la lista de la comedia.

La ausencia de agujeros en la escultura hace
pensar que el objeto estaba colocado sobre
una base como elemento decorativo de algun
espacio al aire libre de una villa. A este respec-
to, se cita la comparacion de un ejemplar muy
similar hallado en la gruta de Tiberio, en
Sperlonga.

BIBLIOGRAFIA:

Guuano, A, Museo Nazionale Romano. Le Sculture, |, 1,
Roma, 1979, n. 8 (R Paris)

Paris, R., Persona. La maschera nel teatro antico, 1990, p. 53,
n.10 (R. Paris)
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Méscara de hombre joven
Musée du Louvre, Paris
Département des Antiquités grecques,
étrusques et romaines.

N.° inventario: CA 1958

Arcilla

Altura 17 cm

Amisos, hoy Kara-Sasun (Turquia)
Mediados del siglo 1a. C

Este emplazamiento de Asia Menor, antigua
Amisos, ha suministrado un numero importan-
te de esas «mascaras para colgar», asi llamadas
por los orificios (dos apreciables aqui en la
parte posterior) que habrfan permitido que col-
garan, en la época helenistica, de las paredes
de un santuario.

La ofrenda era probablemente la reproduccién
de arcilla de una mascara escénica original
hecha de un material perecedero, hoy desapa-
recido, que periédicamente se intenta identifi-
car mediante la lista de papeles de personajes
establecida tardfamente por Julio Pélux en el
Onomasticon (siglo 1 de nuestra era). Debido a
los restos de engobe blanco que quedan en la
mascara, se puede tender, como algunos estu-
diosos, a reconocer el color rosado de una
joven sirvienta de comedia o el de un joven
rubio de tragedia, descrito por el autor latino.
Sin embargo, habria podido desaparecer una
capa de color de la mascara y en ese caso, los
abundante bucles se asemejarian mas a las des-
cripciones de los cabellos del «joven delicado»
o del «soldado afeminado» de la comedia. Los

restos de rojo en el cabello nos orientan hacia
esta Ultima identificacion.

El particular peinado, hecho de mechones
entremezclados con cintas enrollandose alrede-
dor de una corona rematada por una especie
de diadema, no es habitual en una joven. En
todo caso, no esta comentada en el Onomas-
ticon.

BIBLIOGRAFiA:

BERNABO-BREA, L., le maschere ellenistiche della tragedia
greca, Naples, 1998, p. 59, fig. 65. (mascara tragica 10 de
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Mascara cémica masculina
Museo Nazionale Romano. Roma
N.° inventario: 2005838

Marmol blanco

Altura 27 cm

Procedencia desconocida
Siglond. C.

La escultura representa una mascara teatral del
género de la comedia. Tiene una cabellera
espesa cenida por una corona. Este elemento,
constituido por un enlazado de vendas vy ele-
mentos vegetales, enrollados en un anillo
metélico, podrian llevarnos a uno de los perso-
najes de condicién servil de la Comedia Nueva
de Menandro. El elevado estado de corrosion
del rostro no permite formular atribuciones
precisas. Puede establecerse una comparacion
de los elementos que caracterizan la mascara
con una estatuilla de tocador de citara (ver
M., Bieber, The History of Greek and Roman
Theater, Princeton 1961, fig. 341).

La mascara era utilizada como elemento deco-
rativo, probablemente en un jardin de una villa.

BIBLIOGRAFIA:

GiuuaNo, A., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, |, 3,
Roma, 1982, n. VI, 1 (M. Cima)
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Mascara arquitecténica

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.° inventario: 27218

Marmol

21 x21cm

Mérida

Siglon d. C.

Por la morfologia de la obra cabe pensar que
estarfa adosada a una superficie parietal, den-
tro de un recinto monumental. Su hallazgo,
dentro de un contexto arqueoldgico poco pre-
Ciso pero cercano al recinto teatral emeritense,
nos anima a considerar su posible relaciéon con
espacios anejos a los recintos de espectaculos,
y particularmente al teatro. Esta mascara, junto
con la siguiente, podrfan ornar los aledanos del
teatro emeritense, como sucede en el singular
ejemplo de Ostia.

Fragmento de la parte superior de una masca-
ra teatral femenina de caracter arquitecténico,
de tamafo cercano al natural. Lo que se con-
serva del rostro nos muestra sendos mechones
de cabellos ondulados trabajados casi indivi-
dualmente, asi como la zona frontal amplia y
despejada junto a los dos perforados en el
circulo del iris y pupila. El empleo del trépano
en las pupilas aumenta la teatralidad de la
pieza, con un evidente contraste entre las
zonas lisas y las de relieve.

BIBLIOGRAFIA:

NOGALES BasaRrRaTE, T., Espectdculos en Augusta Emerita,
Monografias Emeritenses 5, Badajoz, 2000, 140. [dm. XXV B

NocaLes Basarrate, T, v Castelano, M A, Ludi Romani
Espectaculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, 189

T.N. B.

Mascara arquitectonica

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.° inventario: 14154

Marmol

29 x 27 cm

Mérida

Siglo n d. C.

Fragmento muy deteriorado de la parte central
de una mascara teatral femenina de caracter
arquitecténico, de tamano cercano al natural,
muy similar a la precedente.

Lo que se conserva del rostro nos muestra el
nacimiento en movidos mechones de cabellos
ondulados trabajados casi individualmente, asi
como los dos ojos perforados en el circulo del
iris y pupila. El empleo del trépano en las pupi-
las aumenta la teatralidad de la pieza, con un
evidente contraste entre las zonas lisas y las de
relieve.

Por la morfologia de la obra, cabe pensar que
estaria adosada a una superficie parietal, den-
tro de un recinto monumental. Su hallazgo
carece de un contexto arqueoldgico preciso.
Esta méascara, junto con la precedente dada su
semejanza tanto tematica como técnica,
podrian formar parte de los complejos monu-
mentales en los aledanos del teatro emeritense,
como sucede en el citado ejemplo de Ostia,

BIBLIOGRAFIA:

NoGales Basarrate, T., Espectdculos en Auqusta Emerita,
Monografias Emeritenses 5, Badajoz, 2000, 60, lam. XXV C

NoGaLes Basarrate, T., v Castellano, M. A, Ludi Romani
Espectaculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, 190

T N. B.



Mascara teatral
Museo Arqueoldgico y Etnolégico de
Cordoba

N.® inventario: 4662

Piedra caliza

22,50 x 21 x 13,50 cm

Cérdoba

Primera mitad del siglo 1 d. C.

Méscara de tipo tragico que representa a un
personaje de cefo fruncido, pupilas trepanadas
y frente con marcadas arrugas. Se relaciona
con un monumento funerario, formando parte
posiblemente de un friso decorativo, ya que se
hallo en la necropolis ceste, en el Camino Viejo
de Almodévar, en un contexto claramente
sepulcral, donde también se recuperd una lapi-
da y se detectaron estructuras funerarias.

BIBLIOGRAFIA:

Anales de la Comision Provincial de Monumentos Historicos y
Artisticos de Cérdoba 1927-1928, Cérdoba, pp. 101-130

AAVV, E] Teatro Romano de Cordoba, Catalogo de exposi-
cion, Cérdoba, 2002, pp. 239-240

M. D. B.

Pinax con mascara teatral

Museu Salvador Vilaseca. Reus

N.° inventario: 3118

Marmol blanco

24 x 29 x5 cm

Tarragona

Pieza conocida desde el siglo xvi, cuando se
hallaba empotrada en una casa seforial de la
calle Cavallers. Hacia finales del siglo xix, pasé
a formar parte de la coleccion del baron de
Ortaffa, en Reus.

Siglond. C.

Placa de marmol gue presentaba, originalmen-
te, relieves en ambos lados. Una de las caras
fue posteriormente repicada y sélo pueden
apreciarse dos bultos que corresponden a sen-
das mascaras afrontadas. En la otra cara se
conserva en buen estado, en bajo relieve, una
maéscara teatral de heroina afrontada a un cilin-
dro que sostiene un objeto ovalado (segln
E. M. Koppel, se trataria de un tympanon sobre
columna).

BIBLIOGRAFIA:

GARCiA Y BELLIDO, A, Esculturas romanas de Espana y Portugal,
Madrid, 1949, nam. 438, pp 431-432, lam. 312

KoppeL, E- M., «lLos relieves decorativos de Cataluna»,
Empdries, nim. 48-50, 1986-1989, pp. 13-14 y 19-20 (figs.
14-15)

VILASECA, L., «Baco en el Museo Municipal de Reus», Revista
del Centro de Lectura, Reus, 1954, pp. 15-19 (fig. 1)

.M.
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Antefija con mascara teatral
Museo Arqueoloégico Nacional. Madrid
N.° inventario: 16610

Ceramica

49,5 x 13,6 cm

Procedencia desconocida

Primera mitad del siglo 1 d. C.

Pieza fabricada a molde formada por imbrice y
antefija.

El largo imbrice semicircular tiene en su extre-
mo mas ancho y en la parte baja la antefija. El
onkos o peluca esta formado por tirabuzones
verticales y paralelos que caen desde la parte
superior de la frente y a ambos lados de la cara
gue es ligeramente ovalada, efecto conseguido
por los pémulos alargados. Las cejas, parpados
y el iris estdn muy marcados para dotar de
expresividad la mirada. Nariz recta y boca abier-
ta en forma de embudo.

Segun el historiador romano Plinio fue Botades
de Sicyone el primero que decord con figuras el

borde de los tejados de los templos. Estas
terracotas tenfan una finalidad arquitecténica
y decorativa y su origen se sitUa en Grecia a lo
largo del siglo vira. C.

Los etruscos, y mas tarde los romanos, continu-
an adornando los tejados con este tipo de ele-
mentos arquitecténicos en el que las mascaras
teatrales ocupan un papel importante como
elemento decorativo.

BIBLIOGRAFIA:

Ramos, M. L., «Las antefijas del Museo Arqueoldgico Nacional»
en Boletin del Museo Arqueoldgico Nacional, tomo XII,
Madrid, 1994, pp. 58-59

A cC

Aplique con mascara

Museo Arqueolégico Nacional. Madrid
N.® inventario: 1926/15/72

Bronce

3x3,3cm

Bolonia (Cadiz)

Siglo 1 d. C.

Aplique decorativo de bronce fundido y alta
perfeccidon técnica que representa una mascara
cémica tradicional de la Comedia Nueva.

Muy populares, las mascaras teatrales sirven de
elementos decorativos para muchos objetos de
la vida cotidiana. Esta pieza formaba parte de
un ajuar funerario hallado durante las excava-
ciones efectuadas por Pierre Parfs entre 1921y
1927 en la ciudad y necrdpolis de Baelo
Claudia.

Entre el afio 41 y el 48 Baelo se convierte en
Municipium Civium Romanorum Claudium
Baelo. La nueva y préspera ciudad se preocu-
para por levantar edificios politicos, religiosos y
culturales al igual que otras ciudades del
Imperio. El teatro erigido entre los afios 60 y 70
de nuestra era, sigue el esquema constructivo
habitual de los teatros romanos y es hoy uno
de los monumentos mas importantes del yaci-
miento bético.

BIBLIOGRAFIA:
Paris, P, Fouilles de Belo. Tome Hi. La Nécropole Paris, 1926.

p. 180,
A C.



Mascara de Pan

Museo Arqueolégico y Etnolégico de
Cérdoba

N.® inventario: 27749

Marmol

40 x 22,5 cm
Cérdoba
Siglo 1 d. C.

Méscara identificada con el dios Pan por los
rasgos caracteristicos de orejas apuntadas,
cuernos caprinos y cefio fruncido. De gran cali-
dad técnica en su ejecucion, tanto el pelo como
la barba y bigote presentan mechones ondula-
dos. Por su parte, las pupilas se hallan perfora-
das por el trépano, indicandose asl mismo los
orificios nasales y la boca. La mascara conserva
en su parte posterior superior restos de una
argolla de hierro que serviria para suspender la
pieza, ya que su forma no permite otro sistema
de colocacion. Por el tema representado, siste-
ma de suspension y paralelos se asocia a
ambientes domésticos, a la decoracién en los
intercolumnios de peristilos.

BiBLIOGRAFIA;

AANV.,, El Teatro Romano de Cérdoba, Catalogo de exposi-
cion, Cordoba, 2002, pp 237-238

M. D. B.

Antefija

Museo Arqueologico Nacional. Madrid
N.° inventario: 1940/27/ARC/714
Ceramica

13,9 x12 cm

Arcébriga, Monreal de Ariza (Zaragoza)
Finales del siglo1al nd. C.

LOS GENEROS Y LOS AUTORES » CATALOGO

Antefija con representacién de mascara teatral
tragica. El personaje masculino que se reprodu-
ce en la pieza arquitectonica lleva barba y
onkos formado por una serie de mechones
paralelos que caen sobre la frente y a ambos
lados de la cara.

BIBLIOGRAFIA:

BELRAN LLORIS, M., (ed.), Arcobriga, Zaragoza, 1987, p. 60,
lam. XXIV.

Ramos, M. L., «las antefijas del Museo Arqueoldgico
Nacional» en Boletin del Museo Arqueoldgico Nacional, tomo
XII, Madrid, 1994, pp. 58-59

Ramos, M L, las terracotas arquitectnicas en la Hispania
romana: la Tarraconense, Monografias de Arquitectura roma-
na 3.2, UAM, Madrid, 1996, p. 414.

A C.

103



104

CATALOGO e LOS GENEROS Y LOS AUTORES

Antefija

Museo Arqueoldgico Nacional. Madrid
N.° inventario: 1940/27/ARC/6

Ceramica

14 x9 cm

Arcébriga, Monreal de Ariza (Zaragoza)
Finales del siglo1al nd. C.

Antefija con representacion de mascara tragi-
ca. Aunque la pieza esta incompleta pueden
verse los rasgos mas caracterfsticos que definen
a este tipo de apliques decorativos arquitecto-
nicos. Es un personaje masculino barbado con
todos los rasgos fisiondmicos muy marcados
que lleva onkos, realizado, en la parte superior,
mediante formas semicilindricas paralelas
decoradas con dos cordones o cintas. A ambos
lados de la cara, la peluca cae ya en mechones
lisos dispuestos en forma diagonal.

BIBLIOGRAFIA:

BeLTRAN LLoris, M., (ed.) Arcobriga, Zaragoza, 1987, p. 60
lam. XXIV.

Ramos, M. L, «Las antefijas del Museo Arqueolégico Nacional»
en Boletin del Museo Arqueoldgico Nacional tomo XII,
Madrid, 1994, pp 58-59

Ramos, M. L., Las terracotas arquitectonicas en la Hispania
romana: la Tarraconense, Monografias de Arquitectura roma-
na 3.2, UAM, Madrid, 1996, p 419

A C.

Fragmento de mascara teatral
Consorcio ciudad Monumental
Historico-Artistica y Arqueologica
de Mérida

N.° inventario: M-316

Ceramica

86x74x1,6wn

Mérida

Fragmento de maéscara teatral de terracota.
Conserva dos resaltes plasticos que posible-
mente representen parcialmente el gesto; tam-
bién conserva parte de unos de los huecos para
ver y una pequena perforacion para la sujec-
cién de la méascara.

BIBLIOGRAFIA:
GERMAN RoDRiGUEZ, F., Materiales de un alfar emeritense:
Paredes finas, lucernas, sigillatas y terracotas, Cuadernos
Emeritenses 11, Museo Nacional de Arte Romano, Mérida,
fig 25 num 15

E. A

Aplique en forma de mascara tragi-
ca femenina de tipo dionisiaco.
Museo Archeologico Nazionale. Florencia
N.® inventario: 1727

Bronce

14,3 x 10,2 cm

Siglond. C.

Base incompleta; superficie corroida.

El rostro oval, con los grandes ojos redondos
huecos en el centro, con sobrecejas marcadas,
nariz ancha en su base y gran boca con orificio
circular en el centro, provista de peluca con tres
tipos de rizos, hechos con tenacillas (calamis-
trum), atados en la frente por una cinta, que
caen sobre los hombros en mechones de diver-
sa longitud, y de los que los inferiores se rizan
en serpentina hacia el exterior. La mascara esta
sujeta por un elemento semicircular incomple-
to y posee en el exterior otro elemento hemis-
férico unido al orificio de la boca, del cual cuel-
ga un tercer elemento curvo, tal vez destinado
a la aplicacion sobre un soporte.

A.R.
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Surtidor de fuente

con mascara teatral

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.° inventario: 36.422

Bronce fundido

14 x11cm

Barbafio (Montijo-Badajoz). Villa romana
de «Torre Aguila»

Siglond. C.

Esta pieza se asocia al ambiente de refinamien-
to de ciertos propietarios rurales, en cuyas
villae campestres incorporaban aquellos temas
decorativos de su gusto, entre los que el teatro
tenfa un destacado lugar. Las mascaras teatra-
les se inclufan en los ciclos favoritos del jardin
romano, ejerciendo un cierto papel de caracter
maégico, como en el caso de los oscilla domés-
ticos, donde los asuntos teatrales y los ciclos
baquicos ocupan un lugar preferente.

La obra, aplique de fuente que representa una
mascara teatral tragica, constituia el surtidor del
agua, adosado posiblemente a un fondo parietal.
La pieza la componen dos elementos, un tubo
para ajustar a la tuberfa de canalizacion interna y
el aplique de la méascara, por cuya boca salia el
agua, de ahi su gran cavidad al efecto, vy tal vez
por los ojos.

La mascara tragica lleva el cabello distribuido
en dos fajas de bucles superpuestos sobre la
frente, formando la caracteristica diadema
doble que enmarca el rostro, y dos hileras de
bucles superpuestos en cuerpos paralelos a
ambos lados de la cara.

BIBLIOGRAFiA:

Loza Azuaca, M. L., La decoracion escultérica de fuentes de
Hispania romana, (Tesis Doctoral en microfichas), Malaga,
1993

NOGALES Basarrate, T., Espectdculos en Augusta Emerita,
Monografias Emeritenses 5, Badajoz, 2000, 137, lam. XXII.
NoGALEs BasARRaTE, T., v CasTELANO, M. A, Ludi Romani,
Espectdculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, 181
Robricuez Martin, F. G., Arqueologia de la villa romana de Torre
Aguila, (Tesis de Doctorado), Céceres, 1993, lam. XII, ndm.
113

T. N. B.
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Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.® inventario: Fc 1132

Arcilla

11,2x7,5x3,6 cm

Podgrace (antigua Asseria)
Segunda mitad siglo 1 d. C.

Lucerna de terracota de color castafio. En el
disco, entre los dos agujeros para el aceite, se
encuentra una mascara comica representando
probablemente al esclavo protagonista de la
Comedia Nueva. Presenta el cabello peinado
hacia arriba, la frente arrugada y los ojos
ampliamente abiertos. La nariz es ancha y la
boca incisa amplia y semicircular. En la orla se
encuentran dos prominencias en forma de pris-
ma y en el fondo el sello FESTVS. Lucerna tipo
Loeschke IX a.

BIBLIOGRAFIA:

KiriGin, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavife, Novi Sad, 1979,
p. 185, num. 292.

Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.® inventario: Fc 620

Arcilla

11,3x7,6x3,5cm

Solin (antigua Salona)

Siglo1d. C.

Lucerna de color naranja acastanado. Sobre la
orla hay tres prominencias prismaticas perfora-
das para poder colgarla, En el disco, entre dos
agujeros de aceite, se encuentra una mascara de
esclavo de la Comedia Nueva. La cara estd
enmarcada por el cabello y la frente arrugada.
Los ojos son de forma almendrada y la nariz
ancha y prominente, Presenta una boca incisa
semicircular. La lucerna contiene dos agujeros de
aire. Falta el fondo. Tipo Loeschke IX b.

BIBLIOGRAFIA:

Buut, F, Bullettino di Archeologia e Storia Dalmata XX,
Spalato, 1898, p. 21.

KIRiGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 195, num. 330.

B. C.
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Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.© inventario: Fc 1270

Arcilla

8,2x6,1x22cm

Solin (antigua Salona)

Primera mitad siglo n d. C.

Lucerna de color marrén claro, un poco dafa-
da en la parte izquierda del disco, en el interior
del cual se encuentra la mascara de anciano. Su
cabello estd peinado hacia arriba y es muy
espeso. Los 0jos, sobre los cuales destacan las
densas cejas, tienen forma almendrada. La
nariz es pequena y los espesos bigotes se con-
funden con una larga barba. La boca esta
abierta. En la parte baja del mentén se halla
ubicado un pequeno orificio para el aire.
Localmente se observan restos de color marrén
oscuro. En el fondo se encuentran dos peque-
fos circulos. Lucerna de tipo Loeschke L | b/c2.

BIBLIOGRAFIA:

INEDITO

Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fc 1204

Arcilla

10,4 x7 x 3,6 cm

Podgrace (antigua Asseria)
Siglo 1 — inicios siglo 11 d. C.

Lucerna de arcilla roja grisacea. Sobre el disco se
encuentra la mascara tragica con el onkos
caracterfstico entre los dos orificios para verter
el aceite. La cara estéd bellamente dibujada con
todo detalle y el cabello peinado en alto sobre
la frente e indicado mediante pequenas lineas
verticales. A ambos lados del rostro caen dos
regulares masas de pelo. Los ojos son almen-
drados y estan ligeramente inclinados. Presenta
nariz prominente y boca estd abierta. En el
fondo se encuentra el sello FORTIS dentro de
tres circulos concéntricos. A ambos lados del
disco de la lucerna se encuentran dos promi-
nencias en forma de prisma. Tipo Loeschke IX c.

BIBLIOGRAFIA:

KIRiGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 164, nam. 216



Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fc 666

Arcilla

9,6 x8,1x29cm

Solin (antigua Salona)

Siglon d. C.

Lucerna de terracota bien conservada de color
rojizo. En el disco se encuentra la mascara tra-
gica colocada entre los dos orificios para verter
el aceite. La mdscara esta gastada a la altura de
los ojos, mientras que el resto se halla bien
conservado. El onkos caracteristico esta dibuja-
do mediante pequenas |neas verticales mien-
tras que el cabello conservado cae en trenzas
hacia el mentén y a ambos lados del rostro. La
cara es correcta y la boca estd poco abierta e
inclinada. En el fondo se encuentra el sello C(ai)
DESSI. Tipo Loeschke X.

BIBLIOGRAFIA:

Buuc, F., Buflettino di Archeologia e Storia Dalmata XX,
Spalato, 1899, p. 41.

KiRiGIN, B., Anticki teatar na tlu jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 164, nam 217

B.C.

Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: Fc 1157

Arcilla

10,3x6,9x3,6cm

Procedencia desconocida (Dalmacia)
Inicios siglo 11 d. C.

Lucerna de color marrén de arcilla bien conserva-
da. En el disco de la lucerna se encuentra la mas-
cara cémica entre los dos orificios para el aceite.
El pequeno orificio del aire se halla en el canal
abierto en el pico de la lucerna. La mdscara esta
desgastada. Una espesa cabellera tapa las orejas,
los ojos y la nariz, desdibujados, son apenas visi-
bles y la boca esté abierta. En la orla, en el fondo
y entre tres circulos concéntricos se encuentran
dos prominencias en forma de prisma. En el
fondo y entre dos circulos concéntricos, se en-
cuentra el sello FORTIS. Tipo Loeschke X.

BIBLIOGRAFIA:

KiriGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 199, num, 346,

B.C.
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Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: Fc 1458

Arcilla

11,6 x8 cm

Procedencia desconocida (Dalmacia)
Siglo 1 - mediados siglo n d. C.

Lucerna parcialmente dafada en la que se
representa a un hombre de expresion grotesca,
sentado sobre un falo y sosteniendo en las
manos un rollo fragmentario. Viste una capa,
con pliegues en la parte delantera vy lisa por
detras. Las manos, apoyadas sobre las rodillas,
y los dedos, exageradamente marcados, sobre-
salen de la tela, sosteniendo el rollo. Presenta
cabeza calva y ligeramente inclinada, frente
arrugada, y o0jos y orejas indicados mediante
incisiones circulares profundas. La nariz es muy
anchay la boca esta cerrada. Va descalzo y pre-
senta piernas bastante gruesas. En algunas
zonas de la figura se ven restos de pintura
de color marrén griséceo, y en la estructura de
ceramica hay restos de mica. Probablemente
de taller italico.

BIBLIOGRAFIA:

KIRiGIN, B., Anti¢ki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
pp 115-116, num. 109

MaRDECIC, |, Kerami~ke svjetilike (Ceramic Lamps) en Longae
Salonae 1, Split 2002, 360. Dibujo en Longae Salonae /i, Split,
2002, 175, nam. 45

B. C.
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Mascara femenina
Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fb 748

Terracota

Altura 6 cm

Solin (antigua Salona)

Siglo i —siglon d. C.

Maéscara de arcilla, parcialmente dafada,
encontrada en una urna. Presenta un rostro
correcto y bellamente modelado con los 0jos,
en forma almendrada, abiertos. Dentro del
dibujo de los parpados, ligeramente acentua-
dos, no se ven las pupilas, La nariz es correcta
y de bella forma con las fosas nasales perfora-
das. La boca es también correcta con labios
bellos y carnosos. La cara y el mentdon son
redondeados y lisos. En la parte inferior izquier-
da se ven restos del cabello. Aunque falta una
parte de la frente, la conservada evidencia que
ésta era lisa, igual que las mejillas. En la parte
frontal falta el cabello, que probablemente se
encontraba en la parte superior de la frente y
peinado hacia arriba en forma de onkos. La
mascara tiene la boca cerrada, por lo que
podemos suponer que representa al peronu

mutu, el personaje mudo gue no habla duran-
te la actuacion teatral. La mascara transmite
serenidad y seriedad y estd mas préxima al
repertorio de las mascaras tragicas que de las
coémicas.

Puesto que ha sido encontrada en una tumba,
podemos suponer que fue colocada alli con la
intencion de acompanar el alma del difunto en
el mundo de los muertos.

BIBLIOGRAFIA:

Buug, £, «Trovamenti antichi ad est dell” amfiteatro a Salona»,
Bullettino di Archeologia e Storia Dalmata, Spalato, 1914,
p 61

KIRiGiN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavife, Novi Sad, 1979,
p 172, num. 247,

B.C.

Mascara de teatro

Museu d'Arqueologia de Catalunya. Barcelona
N° inventario: 15820

Piedra caliza del Montgri

51x31x2cm

Empuries

Finales del siglo 1 d. C.

Escultura representando una mascara tragica
tocada con onkos de gran altura. La figura esta
confeccionada en un solo bloque de piedra cali-
za. La parte posterior de la cabeza apenas esta
modelada. Su estado de conservacion es bueno,
aungue presenta pequefios desconchados en la
parte inferior de la barbilla y faltan algunos frag-
mentos superiores de la peluca y mechones de
pelo sobre la mejilla izquierda. La nariz esta rota.
La cabeza se soporta sobre un cuello largo.

El tipo de peinado responde a la moda de las
mascaras utilizadas en las tragedias de la época
imperial. La peluca es alta, compuesta por una
serie de tirabuzones que caen sobre la frente
y a ambos lados del rostro, hasta el mentén. La
frente es estrecha. La expresién de terror de la
cara se consigue a través de la mirada. Los arcos
superciliares estan muy pronunciados y los ojos,
almendrados, se representan oblicuamente. Los
parpados abultados y la profundidad de la mira-
da, refuerzan la expresion tragica de la mascara.
La boca, grande y abierta, estd formada por
unos labios finos y dentadura cerrada.

La escultura se encontré en la zona sur de la ciu-
dad romana de Empuries. Posiblemente consti-
tufa un elemento decorativo. El disefio de la
mascara sigue el modelo de las terracotas arqui-
tectonicas halladas en la Hispania Tarraconense.

BIBLIOGRAFIA:

BauL, A., «Esculturas romanas de la peninsula Ibérica (VI)»,
Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, XLIX,
1983, pp. 252-253.

Paralelos de mascaras tragicas en Ramos, M. L., «Las terraco-
tas arquitectonicas en la Hispania romana. La Tarraconenses,
Monografias de arquitectura romana 3.2, UAM,, Madrid,
1996, pp. 231-241.

T LL.



Herma doble de Homero - Apolonio
y Menandro

Museo Nazionale Romano - Palazzo
Massimo alle Terme. Roma

N.® inventario: 124490

Marmol blanco, pentélico

Altura 41 cm

Hallado en Roma en 1929, a lo largo
de Via Apia Nueva, localidad de
Barbuta

Siglo1d.C.

LOS GENEROS Y LOS AUTORES » CATALOGO

Este herma doble, que presenta bastantes gol-
pes y abrasiones en la superficie, esta constitui-
do por los bustos de un hombre con barba y de
edad avanzada y de un hombre mas joven,
imberbe. El rostro barbado se caracteriza por
tener una frente rugosa, ojos pequenos, nariz
chata, bigote, barba corta y en movimiento,
mientras que el cabello, dispuesto alrededor de
la cabeza y sujeto por un rodete, deja descu-
biertas las sienes, por donde cuelgan libremente
algunos mechones mas voluminosos. El rostro
imberbe presenta un évalo triangular, frente
ancha, ojos pequefios y muy realzados, nariz
recta y prominente, cabellos achatados con
mechones sinuosos que en la frente van de la
derecha a la izquierda formando un motivo en S.
La identificacion de los retratos ha sido amplia-
mente debatida, aunque la presencia del rode-
te en la cabeza del personaje barbado pone de
manifiesto que se trata de un poeta. Entre las
distintas hipétesis avanzadas, prevalecié la tesis

que el retrato, por algunos considerado la ima-
gen del filésofo Apolonio de Tiana que vivié en
el siglo 1 d. C., es uno de los muchos retratos
reconstruidos de Homero, muy préximo en este
caso a un retrato del poeta presente en las
monedas romanas de Paflagonia del 150 d. C.
La cabeza imberbe se atribuye a Menandro,
conocido por algunas decenas de copias de
época romana, para las que se postula como
original una estatua colocada en Atenas en el
teatro de Dionisio y realizada poco después de
la muerte del comedidgrafo. El herma es consi-
derado generalmente por la critica como una
obra corriente de la época neroniana—flavia.

BIBLIOGRAFIA:

AAVV., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, 1,9,], Roma
1987, pp. 36-40: R. Belli Pasqua (con mas bibliografia).

FeLLetnt May, B, M., Museo Nazionale Romano. | ritratti, Roma,
1953, p. 20 s., n. 21 (con més bibliografia).

PariBenl, R., en Notizie degli Scavi, 1929, p. 351 s., tav. XVI b,
XVl

M. S.
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TERENCIO, Hecyra, v. 861
Manuscrito con notas musicales
Biblioteca Medicea Laurenziana
N.? inventario: Plut. 38.24

27 x 17 am

Siglo x

La interpretacion de los signos presentes en el
v. 861 de la Hecyra en el Codex Victorianus
Laurentianus XXXVl 24 ha ocupado durante
mucho tiempo a los estudiosos. En el 1870 F.
Umpfenbach observa como «in margine D
notam habet NT atque accentus singulis uoci-
bus dedit»', concluyendo que «quae significa-
tio sit accentuum super singulas uoces Hec. V
4, 21 additorum, fortasse musices historiae
periti expedient».? Asi, en 1894 Th. Reinach,
que hizo un estudio aceptando la invitacion de
L. Havet, piensa en la notacion griega, elabo-
rando la transcripcion siguiente:?

La melodia (probablemente «une ritournelle ins-
trumentale célebre») estaria pensada para tibiae;
el compositor seria casi con toda seguridad
Flaccus (esclavo de Claudio), que habia sido cita-
do en la leyenda: modos fecit Flaccus Claudi;
tibiis paribus tota. De distinta opinién es C. V.
Jan, que ya en 1894%, en respuesta a lo escrito
por Reinach, propone una interpretacion métri-
ca, haciendo notar cémo cada signo esta coloca-
do sobre la silaba dotada de ictus. En 1904, R.
Kauer® sugiere otra explicacion: los signos serviri-
an para ayudar al lector en la construccion de la
frase (ut unus hominum homo vivat quisquam te
numquam blandior). En 1925, J. F. Mountford®
lanzé la idea de los signos de acentuacion. En
1928 W. Kroll” propone otra vez la teoria de
Kauer sobre la construccién de la frase, H, I.
Marrou,® en 1954, vuelve a la solucién de
Reinach. En el 1967 G. Wille® plantea algunas
dudas sobre los vinculos entre estos signos y las
formas de escritura griegas (musicales o métri-
cas), aungue no indique solucién alguna. Para
terminar, en 1870 E. Péhimann,'® gracias al ase-
soramiento de B. Stablein, reconoce unos neu-
mas de zona alemana de los siglos x-x."" Como
hace notar el estudioso, el hecho de que el dlti-
mo signo (encima de blandior) esté mas bajo con
relacién a los otros, colocado debajo de la glosa
(i. suavior) permite afirmar que la colocacién de
los neumas fue realizada después de la primera
redaccion del codigo.

Tratandose de neumas adiastematicos, a falta
de otra fuente dotada de notaciéon diastemati-
ca, no se puede efectuar una transcripcion de
la melodia. Podemos, no obstante, individuar la
graffa e identificar asf los signos. La notacién
corresponde a la de St. Gallen, como por otra
parte ya sugiere la misma historia del cédigo,
que al parecer pertenecia a un monasterio de
aquella zona'’. Los neumas son: epiphonus
(pes liquescens), epiphonus, epiphonus, clivis
liquescens, pes, clivis liquescens, franculus
(virga strata), clivis liquescens, franculus.

Existen otros testimonios de textos de la lite-
ratura latina dotados de neumas, adiastemati-
cos y no adiastematicos, entre ellos, los textos
de la Eneida de Virgilio, odas de Horacio y car-
menes de Boecio." Ello no implica tanto una
tradicion musical ininterrumpida entre el
mundo antiguo y la Edad Media, como la
renovada atencién de que fueron objeto a
partir de la época carolingia los textos clasicos
(baste pensar en que a la Oda IV, 11 de
Horacio (Est mihi nonum) se le aplicé la melo-
dfa del célebre himno Ut queant laxis)."* El
Codex Victorianus, sin embargo, es el Unico
texto teatral’ que tiene neumas, los cuales,
una vez identificados, siguen planteando, a
diferencia de otros exempla, problemas de
interpretacion. De hecho, no se comprende
por qué de toda la Hecyra sélo tiene neumas
este verso. Ademas de que es evidente el
empleo anémalo de los neumas: un signo por
cada palabra, en lugar de un signo por cada
silaba. Tampoco esta clara la disposicion de los
signos sobre las palabras del texto.
Finalmente, la pertenencia semiografica real a
la notacion de St. Gallen, no parece corres-
ponderse con una pertenencia semioldgica:
no podemos tener la certeza del verdadero
significado musical de estos signos, aunque
hasta hoy no se tiene ninguna interpretacion
capaz de explicar y demostrar su finalidad y su
empleo.

F. D. B.

BIBLIOGRAFiA;

UmprensacH, F, (ed.), P Terenti Comoediae, Berlin,
Weidmannos, 1870, p. 425

Ipem, p- XXII

Havet, L., REnacH, TH., «Une ligne de musique antiques,
en Revue des Ftudes Grecques, VII, 1894, pp. 199-203. La
trascripcion estd reproducida también en: A. Baupor,
Musiciens romains de l'antiquité, Montréal, Klincksiek,
1973, p. 12

Jan, C. V., Berliner Philologische Wochenschrift, 14, 1894,
pp. 1555-1557

Kauer, R., «Die sogennanten Neumen im Codex
Victorianus des Terenz», Wiener Studien, 26, 1904,
pp. 222-227

Mountroro, J. F, «Ictus Metricus in Latin Verse», Transa-
ctions and Proceedings of the American Philological
Assodiation, 56, 1925, pp. 150-161

7 KrolL, W., Glotta, 16, 1928, p. 209

8 Marrou, H |, Revue des Etudes Latines, 32, 1954, p. 454

9 WILLE, G., Musica romana. Die Bedeutung der Musik im
Leben der Rémer, Amsterdam, Schippers, 1967, p. 489

10 POHLMANN, E., Denkmaler altgriechischer Musik, Nurnberg,
Carl, 1970, pp. 41-42 (en las tablas esta reproducido en
facsimil el ejemplar)

Ya Kauer, aunque contestandolo, pensaba lo mismo —el
origen neumatico de los signos—, que le habia comunica-
do el Prof. si Rostagno (asesor para los manuscritos en la
Biblioteca Laurenziana)

12 Cfr. C Vi, La «lectura Terentii», Padua, Antenore, 1984,
pp. 322-324

13 Cfr: F luowie, Die geistliche nicthliturgischeiweltliche
einstimmige und die mehrstimmige Musik des Mittelalters
bis zum Anfang des 15 Jahrhunderts, I: Die Weltliche und
die mehrstimmige Kirkliche Musik der Karolinger und
Ottonenzeit bis etwa 1030 en G. AbLer, Handbuch der
Musikgeschichte, vol. 1, Tutzing, Schneider, 1961 (3), pp
157-167, esp. p. 160. En E. Jammers, Aufzeichnungsweisen
der einstimmigen  ausserliturgischen  Musik  des
Mittealters, Colonia, Volk — Gerig KG, 1975, (Paleographie
der Musik 1/4), pp. 4.2-4 15 En JAMMERS y TH. GEROLD, La
musique au moyen dge, Paris, Champion, 1932 estan
reproducidos en facsimil algunos ejemplos. En las obras
citadas no se menciona el Codex Victorianus,

14 LubwiG, op. cit

15 En CH. E H COUsSSEMAKER, Histoire de ['harmonie au
moyen age, Paris, Didron, 1852, p. 102 se menciona una
Eneida del siglo x donde los discursos estdn dotados de
notacion musical. Cfr. también WiLLe, op. cit. pp. 227-228
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Foto: Florencia, Biblioteca Medicea Laurenziana, ms, Plut
38.24, c. 164V.
Por concesion del Ministerio de Bienes y Actividades cul-
turales de ltalia
Se prohibe cualquier reproduccion sucesiva mediante cual-
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Retrato de Menandro

Museo Nazionale Romano. Roma
Palazzo Massimo alle Terme

N.° inventario: 58703

Marmol blanco, griego

Altura 0,28 m

Hallado en 1912 en una villa romana, en
Via Empolitana, en la localidad de
Genazzano

Segunda mitad del siglo n d.C.

La cabeza, a la que le falta el cuello por com-
pleto y en la que se aprecian algunas abrasio-
nes en la superficie, presenta nariz, menton y
parte central de los labios de integracion
moderna en yeso. El personaje es un hombre
de edad madura pero sin barba, con cara en
forma triangular, con ojos profundamente fun-
didos, con una frente amplia y fruncida y cabe-
llo con largos y densos mechones adheridos a
la cabeza y divididos lateralmente en la frente,
donde se disponen en Sy después parten en
forma radial desde un remolino central. Estos
elementos fisondmicos permiten la identifica-
cion del personaje como el comediografo Me-
nandro (343-291 a. C.), cuya iconografia esta
documentada por una consistente serie de tes-
timonios en los que se postulaba inicialmente
que fuera un original romano que representase
a Virgilio. Esta tesis estd hoy abandonada en
favor de un reconocimiento del original perdi-
do como imagen del poeta griego, sobre la
base de concordancias iconogréaficas, incluso
con retratos conservados en mosaicos atribui-
dos a la época helenistica; se propuso que el
original podia ser una estatua levantada en
Atenas en el teatro de Dionisio poco después
de la muerte de Menandro o que se tratarfa de
una reelaboracion de 230-220 a. C,, tal vez sa-
lida del ambiente de Rodas.

Esta copia, que no es de una calidad extraordi-
naria, ha sido reconocida como perteneciente a
la produccion corriente de la segunda mitad
del siglond. C.

BIBLIOGRAFIA:

AA V., Museo Nazionale Romano Le Sculture, |, 9, Roma,
1987, pp 46 s., R 26: R, Belli Pasqua {con mas bibliografia)

FeLlern May, B. M., Museo Nazionale Romano. | ritratti Roma,
1953, n 26, p. 23

Mancin, G., en Notizie degli Scavi, 1910, pp. 517 ss. (sobre el
hallazgo)

Nista, L., Ritratti antichi del Museo Nazionale Romano
Esposizione al San Michele a Ripa, Roma 1987, p. 27

M. S.



Mascara cémica - aplique de vidrio
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: G 1416

Vidrio

3x2cm

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Mascara comica realizada como ornamenta-
Cion en la parte baja del asa de un recipiente de
vidrio de color verdoso opaco. La cara presenta
el mismo cabello que la mdscara anterior. Los
0jos son concavos, de forma circular, y la nariz
y la boca estan marcadas. Desde el menton y
atravesando la boca se extiende una prominen-
cia semicircular producida durante su fabrica-
cién. La mascara probablemente representa a
un esclavo de la Comedia Nueva.

BIBLIOGRAFIA:

KiriGiN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
pp. 178-179, nam. 270.

Mascara comica - aplique de vidrio
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.°® inventario: G 1116

Vidrio

3,7x2,2cm

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Méascara comica de vidrio verdoso transparen-
te. Servia de ornamentacion en la parte baja
del asa de un recipiente de vidrio, El cabello,
peinado hacia arriba, termina en la frente en
forma de corazén. La frente confiere a la cara
una expresion cefiuda. Presenta nariz recta y
boca abierta de forma semicircular. La mascara
probablemente representa a un esclavo de la
Comedia Nueva.

BIBLIOGRAFIA:

KiriGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p 178, num. 269

B.C.
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Mascara tragica

Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: K 1259

Hueso

2,9x2am

Procedencia desconocida (quizas Vis, anti-
gua Issa)

Siglo ) -siglo nd. C.

Mascara tragica con onkos alto. El cabello esta
representado por lineas groseras cubriendo la
frente y peinado hacia arriba separado por una
raya, a partir de la cual, a lado y lado, cae una
trenza que llega hasta el menton. Justo debajo,
se encuentran los ojos inclinados y de forma
almendrada, que reflejan una expresion triste.
Un orificio circular dentro de los ojos represen-
ta las pupilas. La nariz es recta, en forma de
cono incompleto, con dos ligeros surcos a cada
lado. La boca esta abierta, ligeramente inclina-
da hacia abajo y hueca. Se entrevé el mentén,
cuya parte baja es plana. Se trata, indudable-
mente, de una mascara de expresion tragica.

BIBLIOGRAFIA:

KIRIGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugosfavije, Novi Sad, 1979,
p. 169, nim. 238
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Mascara comica - aplique de vidrio
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.® inventario: G 1209

Vidrio

2,9x2am

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Aplique, en forma de mascara comica, en un
recipiente de color verdoso. En la mascara des-
taca el cabello, peinado hacia arriba, al igual
que en las dos anteriores. Los 0jos son circula-
res y cdncavos, la nariz es apenas visible y la
boca, de forma semicircular, esta abierta.
Probablemente se trata de un esclavo de la
Comedia Nueva.

BIBLIOGRAFIA:

KRIGIN, B., AntiCki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 179, nium 271

Mascara comica - aplique de vidrio
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.® inventario: G 1240

Vidrio

2,8x1,8cm

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Mascara comica realizada como adorno en la
parte baja del asa de un recipiente de vidrio
verdoso transparente. El cabello, indicado
mediante lineas esquematicas, enmarca la
cabeza confiriéndole un contorno oval. Los
0jos son céncavos y circulares, la nariz peque-
Aay la boca, semicircular, esta abierta. Mascara
del mismo tipo que las precedentes.

BIBLIOGRAFIA:

KIriGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 179, num 272

B. C.

Mascara comica - aplique de vidrio
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: G 1481

Vidrio

3,2x2,2cm

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Aplique, elaborado en forma de mascara
coémica, de un recipiente de vidrio. El cabello esta
dibujado mediante lineas rectas. Presenta la fren-
te ligeramente arrugada y la nariz es apenas visi-
ble. Los ojos son céncavos, grandes y circulares,
y la boca, de forma semicircular, esta abierta. La
maéscara, elaborada con vidrio transparente, per-
tenece al mismo tipo que las precedentes,

BIBLIOGRAFIA:

KiRiGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugosfavije, Novi Sad, 1979,
p 179, nim 273

B.C.



Mascara comica - aplique de bronce
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: H 3504

Bronce

2,2x2,9cm

Solin (antigua Salona)

Siglo 1 —siglon d. C.

Apligue de bronce en forma de mascara teatral
cémica, realizado mediante técnica de fundi-
cion y hueco por dentro. El cabello trenzado
sobre la frente enmarca la cabeza en forma de
corona (speira) y tapa las orejas, dejando la
nuca al descubierto. La piel de la frente esta
arrugada y los ojos ligeramente cerrados, [0
que les confiere un aspecto inclinado. Las pupi-
las estdn marcadas a punzon. La nariz es plana
y la abertura semicircular de la boca, algo pro-
minente y en forma de embudo, perforada en
el fondo. La cavidad bucal se indica mediante
surcos estrechos que estilizan el mentén.

Este aplique representa al esclavo protagonis-
ta de la Comedia Nueva (Pélux nam. 22), intri-
gante, voluble y listo que divierte a los espec-
tadores con sus enganos y con sus razona-
mientos ridiculos y comicos. Ejemplares simila-
res se encuentran en Zadar, Pore¢ (Croacia) y
en la coleccion Dutuit en Parfs (Judith Petit,
Bronzes antiques de la collection Dutuit, Paris,
1980, pp. 134-135). Este objeto fue adquirido
entre los afos 1891 y 1893 y carece de datos
sobre el lugar exacto del hallazgo y de con-
texto arqueoldgico, por lo cual no se puede
determinar con seguridad cudl fue su uso. El
aplique podria haber formado parte de la
ornamentacién de un baul o similar, aunque
encontramos este tipo de aplicaciones en con-
texto funerario, debido a su rol apotropaico y
simbolismo religioso relacionado con la custo-
dia de la tumba vy el ritual de encomendar el
alma del difunto a la proteccion de Dionisio.

RIRLIOGRAFIA:

CarGo, B., Aplike u obliku kazalifnih maski (Attachments
in the shape of theatre masks) en Longae Salonae I, Split,
2002, pp. 368-369. Photo en Longae Salonae Il Split, 2002,
176, nim. 1

KIRIGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p 176

B.C.

Mascara cémica - aplique de bronce
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.° inventario: H 3722

Bronce

2,2x2,7cm

Solin (antigua Salona)

Siglo1—nd. C.

Apligue de bronce que representa una masca-
ra comica teatral, realizada mediante fundi-
cién y hueca por dentro, La figura tiene la
boca semicircular, muy abierta, enmarcada por
una barba que le confiere el aspecto de un
embudo, aunque el fondo de la boca no esta
perforado. La nariz es ancha y plana con una
perforacion debajo. La frente est4 arrugada y
los ojos muy abiertos y hundidos en la zona de
la pupila. El cabello, dibujado mediante inci-
siones rectas, cae sobre la frente y las orejas.

Igual que la mascara anterior, este aplique
representa al esclavo protagonista de
la Comedia Nueva (PSélux num. 22). Fue
adquirida en el ano 1898 y carece de datos
exactos sobre el contexto del hallazgo. La
analogia y el uso son idénticos que los de la
pieza precedente.

BIBLIOGRAFIA:

CarGo, B., Aplike u obliku kazali?nih maski (Attachments in
the shape of theatre masks) en Longae Salonae |, Split, 2002,
pp. 368-369. Photo en Longae Salonae /i, Split, 2002, 176,
nam- 1
KIRiGIN, B., Anticki teatar na ths Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 176

B.C.
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Asa de lucerna en bronce en forma
de mascara femenina

Museo Archeologico Nazionale. Florencia
N.° inventario: 1723

Bronce

52x5am

Siglo1—nd. C.

El asa esta rota en la base y posteriormente se
ha rellenado de yeso.

El asa, que configura una mascara femenina
con el rostro ovalado, grandes ojos, cejas mar-
cadas y pequefia boca cerrada, enmarcada por
una cabellera compuesta por cuatro hileras de
rizos de caracol, pertenecia a una lucerna de
origen aquileyense tipo Walters 6, Loeschke
XX, Ivanyi XXXIV. En los orificios de las pupilas
hay restos de material blanco, quizas pasta vitrea.

AR
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Maqueta de reconstruccion

del telén del escenario del teatro
Musée de la Civilisation Gallo-romaine. Lyon
80x312x34cm

En los teatros romanos, el telon no esta fijo
sobre el escenario como hoy en dia, sino que
estd colocado en un profundo foso situado
entre el escenario y la orchestra. La excavacion
del teatro de Lyon nos ha permitido imaginar
su funcionamiento: las bandas de tela debian
estar sujetas a unos cabos llevados por postes
que se deslizaban en bloques de piedra perfo-
rados, colocados en el foso. Se requeria un sis-
tema de cabrestantes y contrapesos para
maniobrar este conjunto muy pesado y levan-
tar el teldn al final del espectaculo.

H. S-G.

ot L
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Maqueta del teatro de Lugdunum
Musée de la Civilisation Gallo-romaine. Lyon
34 x 126 x 143 cm

Edificado en la vertiente oriental de la colina
de la Fourviére, el teatro de Lugdunum fue
remodelado en los afios 30 del siglo1d. C. La
magqueta presentada aqui constituye un
intento de restitucion a su estado inicial, que
se remonta al afio 15 a. C. Se estima que
podia entonces dar cabida a 5.500 personas.
El teatro conoci6 varias fases de construccién
hasta el siglo m d. C., en las que se produjo
un incremento del nimero de plazas (estima-
do en aproximadamente 10.500 plazas en el
siglo 11 d. C.). Hacia finales del siglo1d. C., la
construccion de un odedn, ligeramente al sur
del teatro, destinado a los espectaculos musi-
cales, dota a la colonia de Lugdunum de un
conjunto monumental excepcional.

H. S-G.




Inscripcién de Lucio lunio Paulino
Museo Arqueoldgico y Etnolégico de
Cérdoba

N.® inventario: 39

Marmol blanco

29 x49 x 83 ¢cm

Cérdoba

Finales del siglo n d.C.

Este pedestal de estatua conserva en su cara
superior los huecos para anclaje de la escultura
que soportaba, una representacion de la ciu-
dad: |a efigie de Colonia Patricia que se situarfa
en una de las areas publicas centrales de la ciu-
dad, aledafia al Foro Colonial. Constituye un
interesante ejemplo de evergetismo, fenémeno
de gran alcance en la Bética. El epigrafe mues-
tra cdmo un notable local, cumpliendo la pro-
mesa hecha si era elegido como flamen, costea
juegos de gladiadores, representaciones teatra-
les y carreras de carros en el circo, ademas de
erigir estatuas representando a la Colonia por
valor de 400 sestercios, una de las donaciones
mas cuantiosas de las conocidas hasta ahora en
la Bética. Destaca también este texto como tes-
timonio de la existencia de los edificios de
espectaculos publicos en Cordoba, muy ante-
rior a la posible confirmacion arqueoldgica de
los mismos,

COLONIA. PATRIC(IA) /
L(UCIUS).IUNIUS.P(UBLI).F(ILIUS).SERG(IA).
PAULINU.PONTIF(EX).
FLAMEN.PERPET(UUS).IVIR.C(OLONORUM).
C(OLONIAE).P(PATRICIAE). FLAM(EN).
PROVINC(IAE)/.
BAET(ICAE).EDITO.OB.HONOREM.
FLAMINATUS.MUNERE.
GLADIATORIO.ET.DUABUS.LUSIONIB(US)/
STATUAS.QUAS.OB.HONORES.
CONIUNCTOS .PROMISERAT.EX.HS
(SESTERTIUM).CCC(SCIL.MILIBUS).

POSUIT.ET FACTIS.CIRCENS (IBUS).DED(ICAVIT).
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AAVV., Ludi romani Espectdculos en Hispania Romana,
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Inscripcion funeraria

de un dissignator

Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de
Cérdoba

N® inventario: 29908

Piedra calcarea gris local

83 x 40 x 60 cm

Cérdoba

Finales del siglo n d. C.

Esta pieza, perteneciente a una estructura
funeraria, presenta la inscripcion funeraria del
liberto Tito Servio Claro, de profesién dissigna-
tor, el que designa o separa sefalando un
lugar, término que puede referirse tanto al
cargo que asignaba el orden en los cortejos
funebres como al que sefalaba las localidades
a ocupar en los espectaculos teatrales, una
especie de acomodador.

T(TUS). SERVIUS. T(ITI). L(IBERTUS).
CLARUS. DISSI.

GNATOR. H(IC). S(ITUS). E(ST).
S(IT). T(IBI). T(ERRA). LEVIS).
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Placa con inscripcién funeraria
Museo Nazionale Romano. Roma

N.° inventario: 29340

Marmol

16 x 34 x 2 cm; letras 4 x 1,5 ¢cm

Roma, de la via Moroni en la Via Apia,
antes Museo Kirkeriano

Primera mitad del siglo 1 d. C.

A la pequena placa, con pseudo-asas, (tabula
ansata) le falta el angulo inferior derecho y esta
danada en la parte inferior izquierda. La inscrip-
cion, integra, aparece encuadrada en un campo
delimitado por las asas y por un surco que en su
parte superior se enriguece con una decoracion
estilizada a base de festones; encima aparece,
trazado con sucintas lineas, un sarmiento con
hojas, presente a menudo en las losas de los
columbarios. Las letras, las asas y los surcos de
la decoracion estan rubricados: se trata en ver-
dad de una coloracién realizada en el curso de
la historia mas reciente del hallazgo, llegado al
Museo con la coleccion del Museo Kirkeriano.
La placa se conoce desde finales del siglo xviiy
fue Ficoroni quien indicd que procedia de la
vina Moroni situada a la derecha de la Via Apia,
cerca de la Puerta de S. Sebastidn. A la luz de
lo que diremos mas adelante, menos creible
resulta centrar su descubrimiento, segun se
crefa tradicionalmente, en «una excavacion en
el monte Celio».

El grabado de la decoracion y del texto parece
poner de manifiesto |a intervencién de al menos
dos lapicidas distintos, con una evidente dispari-
dad en cuanto a pericia. De hecho, se nota una
gran diferencia no solamente en la ejecucion de
los elementos decorativos, sino también entre
las primeras dos lineas de la inscripcion y la ulti-
ma, trazada con letras de médulo menor y con
un ductus distinto. Se aprecia, ademas del evi-
dente desalifo del elemento decorativo en la
asa derecha, una especie de progresiva duda en
la ejecucion de la parte derecha del sarmiento,
del feston y de las primeras dos lineas del texto.
Especialmente en el sexto feston, parece haber
un cierto corte, con el surco incompleto hacia la
derecha. Se aprecian también diferencias en la
ejecucion en las ramas del sarmiento y en la Glti-
ma hoja, completamente céncavos. En el texto,
después de una separacién mayor de la necesa-
ria entre la Py la S de Vipsanius, las letras estan
muy cerca y la inclinacién de la S final revela que
fue ejecutada después del asa derecha y antes
del surco del marco. Una falta de compagina-
cion se registra igualmente en la linea 2, donde
las Ultimas cuatro letras no siguen ni la linea
guia inferior, ni el espaciado de las anteriores,

M(arcus) Vipsanius

Narcissus,

rogator ab scaena.

El texto de la inscripcion presenta solamente el
nombre y la profesién del difunto. El bien cono-
cido cognomen Narcissus, de procedencia grie-
ga del personaje, revela un origen servil o de
&mbito libertino del personaje. El nombre y el
gentilicio nos remontan probablemente a la
familia de Agripa, cuyo interés por el teatro,
aunque propagandistico, es bien conocido (E.
RawsoN, «Charriot racing in the Roman

Republic», en PB.S.R. XLIX, 1981, p. 14, ver nt.
55).

El oficio de rogator ab scaena, al que hemos de
relacionar ciertamente con la actividad teatral,
no parece conocido por otras fuentes aunque
cabe resaltar, por otra parte, diversos ejemplos
epigraficos urbanos de rogatores que conside-
ramos Util enumerar brevemente:

CIL VI, 4025, 4026, 4247 (del monumentum
Liviae en la via Apia) placas marmoreas de Eros
Aug. |. rogator, de un rogator ab officiis et
admissfione] y de Faustus rocfator], respectiva-
mente.

CIL VI, 8958 (de via Salaria, vina Nari) lapida
funeraria de marmol de Lycastus rogator dedi-
cada a una liberta de Livia;

CIL VI, 9859 (Museos Vaticanos) placa funeraria
de travertino de Manius Aemilius Lepidi /.
Strato, rogatfor];

CIL VI, 9860 (de la via Latina), 9861 (de la via
Latina en un columbario en Villa S. Cesareo),
9862 (Vina Moroni) placas de marmol en las
cuales aparece el mismo personaje A.
Postumius Postumiae I. Heraclida, rogator mag.
quing. conleg. apparat. annal.;

CIL VI, 9863 (de la via Latina, en un monumen-
to sepulcral en vifa S. Cesareo) lapida funeraria
de marmol de C. Cossutius C.I. Crispus, rogator
idem (1) cognitor mag. quing. annal.

Todas estas manifestaciones parecen remontar-
se al mismo ambito cronoldgico que la inscrip-
cion de M. Vipsanius Narcissus y, a excepcion de
CIL VI, 8958, donde el rogator aparece como
dedicante del sepulcro a una liberta de Livia y
del 8959 de procedencia desconocida, en la
misma zona, es decir, los sepulcros a lo largo de
la Via Apia. Parece también evidente, a pesar de
la incertidumbre de la determinacién topografi-
ca, que sea comun al documento en cuestion la
procedencia de las inscripciones CIL VI, 8960-3,
las cuales, halladas en el mismo lugar, pasaron
a manos de Ficoroni.

La documentacion epigrafica anteriormente
citada, aunque da fe del uso del término en el
periodo de Augusto y poco mas tarde, no apor-
ta elementos esclarecedores sobre las tareas
especificas del rogator. Respecto a la inscripcion
CIL VI, 4026, su relacion con el puesto de ab
officiis et admissione referente a la gestion y
control de las audiencias imperiales, permitiria
suponer que el rogator pudiera ser el encarga-
do de hacer entrar a la personas autorizadas (P.
Tassini, «La collezione epigrafica dei Musei

Capitolini», en Misc. Gr. Rom. 17, 1992, p.
223). El rogator normalmente es definido en
lenguaje juridico como aquella persona que
propone una ley (rogatio) (Lexicon Totius
Latinitatis IV, p. 154); al mismo dambito nos lleva
la funcion del cognitor, recordada en CIL VI
9863, entendida en su acepcion de fiador,
representante legal. Un significado en sentido
juridico parece tener también el término
denuntiator, que, referido normalmente a
magistrados menores de las dependencias de
los Vicomagistri con tareas tal vez de seguridad
y de anuncio de festividades concretas (ver AE
1975, 55 Clemens Augustorum lib. p(rae)p(osi-
tus) denuntiatorum), esta relacionado con la
actividad indicada en CIL VI, 10095. Se trata de
una tabla de procedencia urbana, que presenta
solamente el nombre y la profesion del difunto:
L. Marius Auctus denunttiator (1) ab scaena
graeca, Esta confirmacion Unica, al igual que la
sometida a examen, parece casi con certeza
atribuible al mismo periodo.

A la luz de las pruebas, es preciso decir que
rogator y denuntiator, aungue pueden estar
cargados de un significado técnico concreto,
deben entenderse como términos genéricos
cuyo sentido debe buscarse en el verbo del que
proceden. Por lo tanto, si tal vez con denuntia-
for se designaba a aquél que tenia el cargo de
anunciar los espectaculos, el rogator podia ser
el encargado de buscar y probablemente custo-
diar el mobiliario y los trajes necesarios para los
distintos espectaculos. Esta interpretacion del
oficio de rogator encuentra alguna compara-
cion, tal como se ha indicado ampliamente
(ver L. MuraTori t. Il, p. DCLX, citada mas veces
por otros autores y G. Fagre-J. M. RODDAZ,
«Recherches sur la “Familia” de M. Agrippa»,
en Athenaeum 60, 1982, p. 98) , en un texto
de Horacio, donde el término rogatus esta aso-
ciado al pedido de clamides para la escena
(Epis. 1,6, v. 40-44: Chlamydes Lucullus, ut
aiunt, si posset centum scaenae praebere roga-
tus, «qui possum tot?» ait «tamen et quaerem
et quod habebo, mittam»; post paulo scribit sibi
milia quinque esse domi chlamydum, partem
vel tolleret omnes. (ver comentario de A.
Kiessung, Berlin 1957, pp. 64-65 en el que se
hace referencia al lujo del mobiliario y de los
trajes teatrales).

BIBLIOGRAFIA:

CiL (Corpus Inscriptionum Latinarum) VI, 10094 ver p 3492,
3904. ILS (inscriptiones Latinae Selectae) 5269
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Placa con inscripcion funeraria
Museo Nazionale Romano. Roma

N.° inventario: 29341

Marmol lunense

10 x 25 x 2 cm; letras 2,2 x 1,8 cm
Procedencia incierta, antes en el Museo
Kirkeriano

Antes del siglo 1 d. C.

Sobre la placa de columbario, ligeramente des-
conchada en su esquina derecha, aparecen
sugeridas las asas (ansae) con un rebaje muy
leve de la superficie, que no esta perfectamen-
te pulida. El campo epigrafico esta delimitado
por un sutil surco rectilineo.

P(ublius) Vinicius
P(ubli) l(ibertus) Laces
comoed(us) v(ixit} a(nnis) XXXV

El texto en su conjunto aparece mal compagina-
do, especialmente la ultima linea, que concluye
con un nexo que sobresale del marco. La inscrip-
cion contiene el nombre del difunto incinerado,
la indicacién de su profesion y de su edad. Se
trataba de un liberto, probablemente miembro
de la conocida gens Vinicia, originaria de Cales
(M. CeseiLLac—Gervasonl, «Epigrafia e ordine
senatorio», TITULI 5, Roma, 1982, p. 74), que
por el rango ecuestre habfa conseguido un
ascenso social en el periodo de las guerras civiles.

La cronologia sugerida por la tipologfa y por el
formulario de la inscripcion, ademas de la iden-
tidad del nombre, parece que nos lleva a P
Vinicius M. f. consul del afo 1a, C. y padre de
Marco, marido de ta hija de Germanico, lulia
Livilla, que fue dos veces cénsul en el 30 y en el
45d. C,

El cognomen del difunto, del que no hay testi-
monios en la forma grafica Laces en lugar de
Laches, resulta excepcional; aparece atestigua-
do en Roma, en fuentes literarias y epigraficas
solamente 6 veces (H. Soun, Die griechischen
Personennamen in Rom, Berlin-Nueva York
1982, pp. 252 y 1364) en epigrafes fechados
durante los primeros dos siglos del imperio.

El personaje citado en la inscripcién habia sido
en vida actor de comedia.

BIBLIOGRAFIA:
CIL VI, 10102 cfr. p. 3492

LepriN, H., Histrionen. Untersuchungen zur sozialen Stelfung
von Buhnenkinstlern im Westen des Rémischen Reiches zur
Zeit der Republik und des Principats, Bonn, 1992, p. 253

Serult, J.E., «Catalogus van romeinse acteurs», en M. N | R,
34,1969, p. 210
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Placa fragmentaria con dos
erotes y un ave

Museo Civico Archeologico. Fiésole
N.° inventario: 209

Marmol lunense

112,5x63 x 85 cm

Fiésole, area det teatro romano

Siglo 1 d. C.

MARCO ESCENICO » CATALOGO

Dos erotes o amorcillos alados, afrontados
sujetan las alas de un ave de espeso plumaje,
un aguila quizas, en posicidén central, mientras,
con el otro brazo, sujetan un tirso en posicién
vertical.

BIBLIOGRAFIA:

De AGOsTING, A,, Fiesole, Zona Archeologica—Museo, Roma,
1973

Fuchs, M., Il teatro romano di Fiesole, Roma, 1986,
pp. 76-77, lam. 24,1

Gaw, E., Schedario manoscrito del Museo Civico di Fiesole,
1878-1914

MUSEO CIVICO ARCHEOLOGICO
DI FIESOLE
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Placa representando la mascara
de un satiro

Museo Civico Archeologico. Fiésole
N.® inventario: 210

Marmol lunense

64 x97 x7,5¢cm

Fiésole, drea del teatro romano
Siglo1d. C.

Se conserva sélo la mitad superior de la placa
en diez fragmentos.

Dos &guilas sujetan con el pico una guirnalda,
rodeada de ondeantes cintas (faenia); de la
parte superior cuelga una mascara de satiro
con un giro de tres cuartos hacia su izquierda.

BIBLIOGRAFIA:

De AcostiNo, A., Fiesole, Zona Archeologica-Museo, Roma,
1973

Fucks, M., Il teatro romano di Fiesole, Roma, 1986, pp. 80-81,
lam. 26,1

Gaw, E., Schedario manoscrito del Museo Civico di Fiesole,
1878-1914.

MUSEO CIVICO ARCHEOLOGICO
DI FIESOLE

Placa con la imagen de una sirena
que toca la doble flauta

Museo Civico Archeologico. Fiésole

N.° inventario: 211

Marmol lunense

60 x73x7cm

Fiésole, area del teatro romano

Siglo1d. C.

La placa, reconstruida a base de cuatro frag-
mentos, ha perdido los angulos superior dere-
cho e inferior izquierdo.

El perfil izquierdo de una sirena, figura hibrida
entre ave y mujer, centra la composicion; toca
la doble flauta, ante un altar rupestre en el que
arde un vivo fuego. Detras de la sirena, un gran
roleo de acanto con una flor pentapétala en el
centro.

BIBLIOGRAFIA:

De AGosTiNG, A, Fiesole, Zona Archeologica—Museo, Roma,
1973,

Fuchs, M., f teatro romano di Fiesole, Roma, 1986, pp 78-79,
lam. 25,1

Galu, E., Schedario manoscrito del Museo Civico di Fiesole,
1878-1914

MUSEO CIVICO ARCHEOLOGICO
DI FIESOLE



Placa con la figura de cuatro efebos
Museo Civico Archeologico. Fiésole

N.° inventario: 220

Marmol lunense

41,3 x64 x8 cm

Fiésole, area del teatro romano

Siglo 1 d. C.

Esta placa forma parte de una composicién
mas amplia que representa un combate de
pugiles, alusivo quizd al enfrentamiento de
Dares y Entelo durante los juegos funerarios en
honor de Anquises. Vemos aqui a cuatro efe-
bos, vestidos sélo con un manto, que corres-
ponderian a otros tantos espectadores de dicho
combate

BIBLIOGRAFIA:

De AcosTiNe, A, Fiesole, Zona Archeologica—Museo, Roma,
1973

Fuchs, M., /l teatro romano di Fiesole, Roma, 1986, pp. 65-66,
lam 17,1-3
Gawy, E., Schedario manoscrito del Museo Civico di Fiesole,
1878-1914.

MUSEO CIVICO ARCHEOLOGICO
DI FIESOLE

Placa fragmentaria representando
la locura de Licurgo

Museo Civico Archeologico. Fiésole

N.° inventario: 214 (placa recompuesta

a base de quince fragmentos)

Marmol lunense

64 x 104,5x 7,5 cm

Fiésole, area del teatro romano

Sigloi1d. C.

Vemos a Licurgo avanzando hacia la izquierda
entre la espesura de sarmientos de vid alrede-
dor.

La identificacion de la figura como Licurgo se
debe a la presencia de la doble hacha (bipe-
nnis) apoyada a la espalda.

Placa de considerable importancia artistica, nos
narra el castigo al que sometié Dionisio a
Licurgo, rey de Tracia, por haberse enfrentado
al dios y su cortejo; privado de juicio dié muer-
te a familiares creyendo que arrancaba vides.

BIBLIOGRAFIA:

De AcosTing, A., Fiesole, Zona Archeologica—Museo, Roma,
1973,

Fuchs, M., #l teatro romano di Fiesole, Roma, 1986, p. 63,
ldm. 16,1

Gaw, E., Schedario manoscrito del Museo Civico di Fiesole,
1878-1914
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Placa con representacion relivaria
de Dionisio apoyado en una herma
Museo Civico Archeologico. Fiésole

N.° inventario: 212

Marmol lunense

63x93x7,5cm

Fiésole, area del teatro romano

Siglo1d. C.

La placa, de la que quedan once fragmentos,
centraria el programa iconografico ya gue
vemos a Dionisio con el brazo derecho sobre la
cabeza y llevando el tirso en la izquierda, en
indolente pose y apoyado en una herma; a un
lado, una pantera avanza hacia un arbol del
cual cuelga un rhyton. En la mitad derecha de
la placa se reconoce la parte inferior del cuerpo
de un nifo, un erote quiza.

BIBLIOGRAFIA:

De AGoSTING, A., Fiesole, Zona Archeologica-Museo, Roma,
1973.

Fuchs, M., #f teatro romano di Fiesole, Roma, 1986, pp. 68-69,
lam. 19,1.

Gaw, E,, Schedario manoscrito del Museo Civico di Fiesole,
1878-1914

MUSEO CIVICO ARCHEOLOGICO
DI FIESOLE

Enlucido pictoérico

con mascara teatral

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.° inventario: 6770

Enlucido pictérico sobre mortero

de cal y arena

Longitud 20 cm

Mérida. Fondo Antiguo. (Teatro)

Siglo 1 d. C.

Fragmento de una decoracién parietal pintada
al fresco en la que se aprecia, sobre un fondo
negro, una estructura de recuadros y casetones
perfilados mediante lineas blancas sobre fondo
negro. Los motivos son de caracter vegetal, la
terminacion de tallos con hojas, ademas de una
maéscara teatral en la zona inferior.

La incorporacion de méascaras a objetos cotidia-
nos, como es patente, indica hasta qué punto
el teatro era elegido como tema o asunto de
caracter usual y doméstico. Son muchos los
ejemplos pompeyanos en los que las mascaras
se reproducen en los fondos decorativos, ya
apoyadas sobre soportes o nichos, ya como
elemento complementario de los fondos arqui-
tecténicos.

BIBLIOGRAFIA:

Asap Casal, L. Pintura romana en Espana, Madrid, 1982,
pp. 40-88.

Nocates Basarrate, T, (ed.) La pintura romana antigua,
Meérida, 2000

NoaGaLEs BasarraTE, T. Espectdculos en Augusta Emerita,
Monografias emeritenses 5, Badajoz, 2000, p. 70.
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Ladrillos de la versura

del Teatro Romano de Mérida
Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.° inventario: 4651

28 x 26 x 5,5 cm

N.® inventario: 21373

32x30x6cm

N.° inventario: 4720

26 x 21 x7,5¢cm

N.° inventario: 4672

26 x 30,5 x6,5cm

N.° inventario: 4732

20x 15 x6 cm

Ceramica

Teatro romano de Mérida

Siglo v d. C.

La historia de los presentes ladrillos esta liga-
da a las excavaciones realizadas en el Teatro
Romano de Mérida a partir de 1910 por D.
José Ramén Mélida y su colaborador, D. Maxi-
miliano Macias. Pertenecen a la uersura del
mismo, que es la entrada lateral de la orches-
tra, area semicircutar donde se situaba el coro
durante las representaciones. Segun indica
Rosalfa-Marfa Durdn Cabello, estos espacios
servirian para acoger a las autoridades que
acudieran al teatro para los actos de tipo reli-
gioso—politico que alli se celebraban, de ma-
nera que estuviesen separadas del resto del
publico.

Sus medidas originales oscilaban entre 43 vy
41 cm de longitud, 33y 29 de anchuray 6y 5
de grosor, e iban marcados con diversas estam-
pillas: TV-M - L'LC:R — L'SA — QVP — Q-A'S, situa-
das en medio de una de sus caras planas.

Las marcas de los ladrillos se conocen desde el
antiguo Egipto, y en época imperial romana es
un hecho habitual marcar las producciones
latericias, momento en que la construccion de
ladrillo (opus latericium) se generaliza en
Roma. Las marcas pueden hacer referencia a
los nombres de las fabricas (figlinae), el duefio
del terreno, el operario, la persona que encar-
ga el material, etc. También pueden llevar los
nombres de los cénsules y el afo de fabrica-
cion. Las improntas mas antiguas son rectan-
gulares y aparece una sola linea de texto. Las
matrices utilizadas para marcar estaban realiza-
das en madera, metal e incluso arcilla, y el es-
tampillado se realizaba con la pasta aun fresca.

En el caso de los ladrillos emeritenses, la
pauta es que solo aparezcan tres iniciales (tria
nomina), si bien hay casos de cuatro (L:LC-R).
Aungue hay diversas teorias sobre su inter-
pretacién, quizd pueda entenderse como un
sistema de control con el fin de llevar el com-
puto de los ladrillos fabricados; tampoco se
descarta que su presencia se enmarque den-
tro de una labor de evergetismo, consistente
en la financiacién por parte de un particular
de alto rango de obras publicas o similares.

Su cronologia es de fines del siglo v d. C.,
coincidente con la Ultima remodelacion del
teatro, cuya construccién original data del
ano 16-15 a. C. La construccion de la uersura
del teatro se inscribe dentro de una fase de
auge econdmico, polftico y social de Augusta
Emerita en época bajoimperial.

La importancia de los presentes ladrillos mar-
cados deriva de que, por un lado, atestiguan
la reforma en época bajoimperial de la zona
NE del teatro, lo cual supone la creacion de
dos nuevos ambitos espaciales (uersurae) vy,
por otro, la remodelacion del sistema de cir-
culacién interna dentro del edificio.

BIBLIOGRAFIA

Duran CaBeLLo, R. M.?, La dltima etapa del teatro romano de
Mérida La ‘uersura’ oriental y los sellos latericios. Cuadernos
Emeritenses 14, Museo Nacional de Arte Romano, Mérida,
1998
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Modelo de scaenae frons
Museo Nazionale Romano. Roma
N.® inventario: 520

Marmol blanco

30x72x18 ¢cm

Mercado de antigiedades. Roma
Epoca protoimperial

(final siglo 1 a. C - inicio siglo 1 d. C.)

El alto relieve representa en miniatura un fren-
te escénico de teatro real. La arquitectura es de
orden Gnico con fachada entre columnas. En el
centro se encuentra la puerta regia, colocada
en un nicho semicircular, en los laterales, en
nichos semicirculares mas pequefios, estan las
dos puertas laterales (hospitalia); a los lados de
éstas hay cuatro encajes en la pared donde
probablemente habia colocados pinakes (cua-
dros). Las columnas, con capiteles corintios,
estan apoyadas sobre altas bases y sujetan un
arquitrabe con frontones triangulares y curvos.
La pared de fondo es de sillares trabajados en
forma rectangular. El techo de la escena, lige-
ramente en pendiente, es artesonado con rose-
tas y un clipeo central, correspondiendo con la
puerta regia, donde hay representada un agui-
la, La parte superior del marco del alto relieve
estéd decorada mediante un friso con amorcillos
que sujetan pesadas guirnaldas.

La falta de datos sobre su procedencia hace
bastante dificil su comprension, sobre todo en
lo que se refiere a la funcion: un modelo para
un proyecto urbanistico o una ofrenda votiva a
Dionisio, divinidad tutelar del teatro y las repre-
sentaciones. Tampoco puede excluirse el desti-
no funerario del relieve, como elemento deco-
rativo insertado en el monumento de un per-
sonaje relacionado con actividades teatrales. En
favor de esta interpretacion estaria la presencia
del friso con amorcillos y guirnaldas, bastante
comun en objetos y monumentos funerarios.

BIBLIOGRAFIA:

Azara, P, La casas del Alma. Maquetas arquitectonicas de la
Antigiiedad (5500 a. C./300 d. C), 1997, pp. 241-242 (L
Giammichele)

D'AnDRIA, F., Lecce Romana e il suo teatro, Lecce, 1999, p
155, (R. D'Andria)

Guuano, A., Museo Nazionale Romano. Le Sculture, |, 2,
Roma, 1982, n. lll, 20 (R, Paris)

Paris, R., Persona. La maschera nel teatro antico, 1990, p. 54,
n. 16 (R. Paris),

R.P.

Cratera de campana decorada
mediante la técnica de figuras rojas
Atribuida al Pintor del BMF 63

Musée du Louvre. Paris

Département des Antiquités grecques,
étrusques et romaines

N.% inventario: K 404

Arcilla

33,4x35cm

Ca. 330-320 a. C.

Cara A: Escena de teatro (Ifigenia en Tauride).
Cara B: Tres satiros en cortejo.

La representacion de la cara principal ilustra el
final de la obra de Euripides, el segundo
encuentro de Ifigenia, convertida en sacerdoti-
sa de Artemisa Taurica, con su hermano
Orestes, acompanado de Pilades, y el reconoci-
miento de los hermanos. La escena se desarrolla
ante un templo que, por su estructura, parece
una scaenae frons, la efigie de la diosa, vestida
al estilo oriental y llevando un arco, estd pre-
sente a la izquierda. Destinado a ser sacrificado
a Artemisa, Orestes se dirige a Ifigenia para
pedirle clemencia con el fin de que le mande
de vuelta a Argos, portador de una carta para
sus padres: por las palabras que entonces pro-
nuncia, Ifigenia reconoce a su hermano,

BIBLIOGRAFiA:
KnoEPFLER, D, Les imagiers de I'Orestie, catdlogo de exposi-
cion, Neuchatel, Kilchberg-Zurich, 1993, p. 91, pl. 23

LIMC (Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae) |l
1984, p. 729, Artemis 1375, pl. 559; LIMC, V, 1990, p. 715,
Iphigeneia 27, pl. 472

TrenpalL, A. D., The Red-figured vases of Lucania Campania
and Sicily, Oxford, 1967, p. 321, num. 702

TrenpaLL, A. D, WessTer, T. B. L, Hlustrations of Greek Drama,
Londres, 1971, 1II, 3, 31
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Frente escénico teatral

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
Colecciéon Santangelo

N.° inventario: 362

Barro pintado

32,2 x 28 cm

Procedencia desconocida

Siglo m a. C.

Se reproduce un fondo escénico con forma de
puerta Urbica: cuatro columnas con capiteles
jonicos enmarcan, en la parte inferior, tres
puertas pintadas correspondientes a la regia
(central) y a las hospitalia (laterales); el cuerpo
superior con columnas sostiene un frontdn
triangular centrado por un busto femenino y
en el vértice de cada uno de los dngulos, acré-
teras en forma de disco. El conjunto arquitec-
ténico estad enmarcado entre dos torres.

BIBLIOGRAFIA:

Form, L, Stazio, A, «Vita quotidiana dei Gredi in ltalia»,
Megale Hellas, Mildn, 1983 pp. 643-713

PuGLEse CarateLl, G., | Greci in occidente, Catalogo de la
Exposicion, Venecia, 1996, n. 234.
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Oscillum

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.° inventario: 6612

Marmol, reconstruido a partir de siete
fragmentos; restos de pintura en el pelo
18 x 21 ¢cm

Pompeya

Siglo1d.C.

Son muchos los oscilla encontrados en Pom-
peya. Se trata de ornamentos tipicos del jardin
romano y podian tener diversas formas: forma
de mascara, como éste, y otros con forma de
escudo circular o de pelta, en marmol, decora-
dos en relieve por ambas caras con figuras
mitolégicas. Solian colgarse en los intercolum-
nios de los peristilos, como atestiguan muchas
pinturas de jardines.

La mascara que aquf se representa tiene el ros-
tro caracterizado por una frente lisa y abomba-
da, con una nariz chata, mejillas y pémulos
muy marcados, expresién sonriente, aguda, ca-
si sarcastica y con el peinado que presenta una
masa de pelo formada por trenzas sobre la
frente. En esta composicién se ha creido reco-
nocer a la spartopolios lektiké (charlatana de
pelo gris), que Polux define como una hetera,
que, por su edad, habria dejado la profesién.

BIBLIOGRAFIA:

Dwver, E. J,, «Pompeian oscilla collection», en Rémische
Mitteilungen 88, 1981, 2 p. 282, n. 116, lam. 118,2

P. R.

Antefija

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.° inventario: 6615

Marmol

31x31am
Pompeya
Siglo 1 d. C.

Reproduce la imagen del Jeukos aner (el viejo
de pelo blanco) representado con vendas ata-
das alrededor del altlsimo onkos, en el cual la
cabellera se compone de largos rizos retorcidos
paralelos que caen sobre la frente y a los lados
del rostro. Con rizos parecidos pero mucho
mas cortos, se representa la barba, sobre la que
caen unos largos bigotes. La cabellera cubre
casi totalmente la frente y parte de la inclina-
cion de las cejas.

BIBLIOGRAFIA:

BERNABO BREA, L., Le maschere ellenistiche della tragedia greca,
Cahiers du Centre Jean Bérard, XIX, 1998, p 46,n. 8

P. R.

Oscillum

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.° inventario: 6613

Marmol, restos de pintura en el pelo

38 x33cm

Pompeya

Siglo 1 d. C.

Representa una mascara tragica del oulos nea-
niskos (el joven de pelo ondulado), identificable
como en las méscaras cémicas, por ser imber-
be, con larga cabellera ligeramente ondulante
sobre el alto onkos. De este personaje Pélux
dice que es joven, de tez coloreada, que su
pelo se corresponde al nombre, que arquea las
cejas y que tiene una sola arruga en la frente.

BIBLIOGRAFiA:
BERNABO BREA, L., Le maschere ellenistiche della tragedia greca,
Cabhiers du Centre Jean Bérard, XIX, 1998, p. 55

Dwyer, E. J., «Pompeian oscilla collection», en Rémische
Mitteilungen 88, 1981, 2 p. 282, 2 n. 117, lam. 118,2 con
bibliografia anterior.

P. R.



"
L ]

Oscillum

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.¢ inventario: 6625

Marmol, restos de pintura en el pelo

17 x 17 cm

Pompeya

Siglo1d. C.

Representa la hetera jovencisima (hetairidion
horaion), aquella que no necesita recurrir a arti-
ficios y cuyo Unico ornamento se compone de
una cinta que le cifie el pelo sobre la frente,
que le cae lateralmente enmarcando el rostro
mofletudo, que se caracteriza por unos ojos gran-
des con cejas sutiles, nariz recta, pequefa boca
semiabierta con labios en relieve y menton
redondo.

Se han encontrado paralelos de este personaje
en los frisos de los mosaicos pompeyanos, hoy
conservados en el Museo de Néapoles, en el
amorcillo sobre tigre de Pompeya (inv. 9991) y
en el de los Siete Sabios de Torre Annun-ziata
(inv. 124545) (en ambos, la figura en medio de
la parte inferior).

BIBLIOGRAFIA:

Dwyer, E J., «Pompeian oscilla collection», en R&mische
Mitteilungen 88, 1981, 2 p. 282, 2 n 117, ldm. 118,2 con
bibliografia anterior.

P.R.
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Oscillum

Museu d’Arqueologia de Catalunya,
Barcelona

N.° inventario: 22066

Marmol blanco

Badalona

25 x 36,7 x 2,4 cm

Siglo1d. C.

Oscillum en forma de pelta, con una palmeta
en el centro y dos cabezas de grifo en los extre-
mos. La pieza completa pero fragmentada y
restaurada, presenta decoracién en relieve en
ambas caras. En una de ellas aparecen dos del-
fines con las cabezas hacia abajo enroscados
por sus colas a un timoén vertical que surca el
mar, este se representa mediante lineas ondu-
ladas incisas. En la otra cara aparecen una més-
cara de teatro de perfil que corresponde a un
personaje femenino y una antorcha encendida
delante. La mascara aparece ataviada con una
peluca de cabellos peinados muy altos y repar-
tidos mediante tirabuzones a modo de sogas
muy estilizadas. Los rasgos faciales de la figura,
ojos grandes y boca muy abierta, son caracte-
risticos de las mascaras tragicas utilizadas en el
Imperio Romano y aparecen repesentadas tam-
bién en sarcofagos, elementos arquitectonicos
de monumentos, pinturas 0 mosaicos.

La presencia tanto de delfines en sus variadas
formas como de mascaras teatrales son muy
frecuentes en la decoracién de los oscilla den-
tro del repertorio de motivos dionisiacos.

BIBLIOGRAFIA:

AAVV., «Musa,Musae», Lexicon Iconographicum Mythologiae
Classicae, LIMC VII, 1y 2, 1994, Artemis, nim. 160, 178y 214.

AiserTini,  E.,  «Sculptures  antiques du  Conventus
Tarraconensis», Annuari. Institut d’Estudis Catalans, vol. IV,
1911-1912, p. 470

Cf. GaRclA ¥ BEWDO, A, Escufturas romanas de Espana y
Portugal, 1949, Madrid, nums. 440-441, pp. 432-433.

GUITART, J., Baetulo. Topografia Arqueolégica, Urbanismo e
Historia, Monografias Badalonesas, 1, 1976, pp. 172-173.

KorpeL, E. M., «lLos relieves decorativos de Cataluna»,
Empdries, num. 48-50, 1986-1989.
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Fragmento de friso dérico

Museu d’Arqueologia de Catalunya
Barcelona

N.° inventario: 19012

Piedra arenisca de Montjuic

47 x 84 x 30 cm

Barcelona, descubierto en 1872 entre los res-
tos de la muralla romana en cuya construccién
fueron reutilizados.

Siglo1d. C.

Fragmento de friso de estilo dorico pertene-
ciente a un monumento funerario del que se
conservan tres triglifos (dos completos y parte
del tercero), y dos metopas ligeramente rectan-
gulares, Estas presentan, como motivo decora-
tivo, una mdscara tragica vista de frente y un
medallon orlado por pequefias hojas en la
parte superior que contiene un busto femenino
de perfil. El trabajo escultorico es muy esque-
matico, y los trazos poco cuidados quedan
patentes en el trato dado a los ojos con la pupi-
la hueca, en las bocas rectangulares y en los
cabellos agrupados en gruesos mechones
tanto en la representacion de la mascara teatral
como del busto.

El origen de estos monumentos lo debemos
buscar en Italia y su expansion en la coloniza-
cion militar del siglo 1 a. C. Los paralelos mas
proximos los hallamos en la Galia, especial-
mente en la Narbonense.

Este fragmento de friso dérico junto con otros
encontrados también en Barcelona y que se
conservan en el mismo museo, fueron interpre-
tados en un principio como pertenecientes a
un posible teatro de la Barcelona romana.

BIBLIOGRAFIA:

ALBerTINI,  E,  «Sculptures antiques du  Conventus
Tarraconensis», Annuari. Institut d‘Estudis Catalans, vol. IV,
1911-1912, pp. 417-418

BaliL, A., «Esculturas romanas de la Peninsula Ibérica, II»,
Studia Archaeologica, 54, 1979, pp. 10-11 + lam.VII, 23

BauL, A, «Articulturar, Historia de Barcelona, 1, 1991, pp. 227

Ftias DE Mouns, A, Catalogo del Museo Provincial de
Antigliedades de Barcelona, Comision Provincial de
Monumentos, Barcelona, 1888, pp. 3, 5-6

GuTERREZ, M. A, «Frisos doricos funerarios en la Peninsula
Ibérica: sistematizacion y cronologia», BSAA, VI, 1990,
pp. 205-213 + 4 lam

RopA, I., «Els homes, I'organitzacid social i les formes de
vida», Historia de Barcelona, |, 1991, pp. 369-370

SanmarTi, J., «Edificis sepulcrals dels Paisos Catalans, Aragé i
Murcia», Fonaments, 4, 1984, pp. 87-160 + 6 lam

ToReLL, M., «Monumenti funerari romani con freggio dorico»,
Dialoghi di Archeologia, 2, 1968, pp. 32-54 + fig 1-14
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Retrato del emperador Claudio
Museo de Zaragoza

N.° inventario: 1G. 7621

Marmol de Paros

Altura 76 cm; altura retrato 35 cm
Municipium Augusta Bilbilis

50-52 d. C.

Reelaborada sobre un original anterior represen-
tando a Caligula (W. Trillmich), patente en las
orejas (hoy perdidas), anadidas independiente-
mente y en el peinado posterior. Corresponde al
tipo principal de Claudio (realista), que repre-
senta al emperador en su etapa avanzada (circa
50-52 d. C.). Réplicas de este tipo de retrato se
conservan en Copenhague, Alcacer do Sal y
Tarraco (schola del collegium fabrum).

La cabeza fue retocada con arcilla y repintada
en el siglo xvii para disimular los golpes y ero-
siones que recibié en el momento de su hallaz-
go. Fue encontrada en el afio 1662 por un
labrador de Huérmeda y comprada por Miguel
Martin de Villanueva, conde de San Clemente,
siendo depositada en el Museo de Zaragoza en
1868 por la Sociedad Econémica Aragonesa de
Amigos del Pafs. El retrato se situd sobre un
busto moderno y todo ello sobre un plinto de
marmol de Calatorao en el siglo xvi, con la ins-
cripcion falsa : OCT. AVG. CAES .IMP. y encima
el distico: Bambola me clausit tenebris, Bibilis
olim/ laetor ut ex comitis lumine luce fruar.

Este retrato, juntamente con otros de Augusto,
Tiberio y Drusus Minor, pertene al ciclo honori-
fico estatuario que se alzd en Bilbilis, en home-
naje a la dinastia julioclaudia.

BIBLIOGRAFIA:

BELTRAN LLoRIs, M., «Nuevo aspecto de la cabeza del empera-
dor Claudio del Museo de Zaragoza», Caesaraugusta, 53-54,
Zaragoza, 1981, pp 255-275

TRILLMICH, W,, «Bildniskopf des Kaisers Claudius», Hispania
Antiqua. Denkmdéler der Rémerzeit, Maguncia, 1993,
pp. 342-343, lam 126

M. B. LL.



Estatua de musa

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.© inventario: 642

Marmol blanco de procedencia local
Altura 184 cm

Meérida. Teatro romano, excavaciones

del frente escénico.

Siglo 11 d C. Epoca adrianea

Escultura femenina en bulto redondo, que
representa posiblemente a una musa y que
habfa sido tradicionalmente identificada con
Perséfone-Proserpina, junto con las demas
estatuas ideales del frente escénico emeritense,
Ceres y Pluton. Este ciclo ideal, mayor del natu-
ral, podrfa ir situado en el sequndo cuerpo de
escena, mientras el ciclo dinastico imperial, con
los emperadores en traje militar y tipo Jupiter,
se colocarfan en el primer nivel.

La figura viste un chiton, que irfa cefiido bajo el
pecho, al que superpone el tradicional manto o
himation dispuesto terciado y con el borde for-
mando un grueso mazo de tejido en pliegues.
El prototipo iconografico es bastante comun,
con una posicion exonerada que dibuja una
sinuosa ese en todo su costado. Apoya todo el
peso en su lateral derecho y sostiene el ampu-
loso manto con su brazo izquierdo.

La tipologia de la pieza nos remite a la estatua-
ria ideal de las Musas. Su procedencia hace
pensar en las obras del segundo cuerpo de
escena emeritense.

En este caso la obra, por los detalles técnicos

de su factura con la zona trasera casi esbozada,
debiod situarse dentro de una hornacina para
una contemplacién exclusivamente frontal.
Haria ciclo estatuario, de tamafio superior al
natural, con las otras aparecidas en el recinto
para el segundo cuerpo.

La tematica del ciclo de las Musas no sélo se
plasma en la estatuaria de gran formato, como
este caso, sino que también es un tema muy
repetitivo tanto en la musivaria, como en los
sarcéfagos romanos, donde los ejemplos son
innumerables en todo el Imperio. En la propia
Emerita, proveniente de un contexto domésti-
o, se hallé un espléndido candelabro en bron-
ce cuyo tema central lo constituye el ciclo de
Apolo y las Musas.

BIBLIOGRAFIA:

Faepo, S V., «Mousa, Mousai/Musae», LIMC, VII, 1994. 1030-
1054

NoGales BasarraTe, T., Espectdculos en Augusta Emerita
Monografias emeritenses 5, Badajoz, 2000, pp. 30

TRILLMICH ET AUI, Hispania Antiqua, Denkmdler der Rémerzeit.
Maguncia, 1993, pp. 284
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Estatua de «Melpémene»

Musei Capitolini

Centrale Montemartini. Roma

N.® inventario: 1823

Marmol pentélico

Altura160 cm

Roma, Esquilino, Horti de Mecenas 1877
Siglo1a. C.

La figura estd representada con el pie izquierdo
levantado, apoyado en un relieve rocoso del
terreno, con el busto ligeramente inclinado hacia
adelante. La parte superior del cuerpo esta muy
fragmentada: faltan los brazos y la cabeza y por
ello la posicién puede ser reconstruida solamen-
te a partir de las marcas que se encuentran en la
superficie del marmol y mediante la compara-
cién con otras esculturas que hacen referencia a
los mismos modelos iconogréficos.

El brazo izquierdo debia estar doblado y apo-
yado en la pierna levantada y el derecho debia

sustentar el atributo que permitiria su identifi-
caciéon: probablemente una méscara tragica
como sefal distintiva de Melpomene. La parti-
cular posicion de la pierna izquierda permitié
al artista realizar un juego de pliegues bastan-
te elegante en la parte inferior del cuerpo: la
pesada tela se despliega verticalmente a lo lar-
go de la pierna derecha recta, mientras que la
pierna izquierda, levantada, provoca una caida
de los pliegues que se coloca seguin un refina-
do disefio de lineas curvas. En la cintura lleva
una piel de gamuza, la tipica piel de cabra
caracteristica de los personajes del mundo dio-
nisiaco, que se reconoce en la parte posterior
de la figura y que debfa terminar en un ele-
mento colgante, tal vez la pata del animal, fija
con los pequenos pernos todavia visibles en la
parte posterior de la escultura. La cabeza y los
pies fueron trabajados por separado y coloca-
dos en huecos ad hoc.

La estatua se ubica, aunque sin adherirse plena-
mente a él, en el esquema iconografico al cual
hace referencia la Melpdémene Vaticana. En rea-
lidad una formulacién anterior, que se remonta
al v siglo a. C., con la posicion del cuerpo de
perfil y el busto orientado hacia la pierna levan-
tada, aparece en una musa procedente de las
termas de Agnano, datada en el siglona. C., que
se conserva en Frankfurt. Si bien la forma como
cuelga la tela es distinta, el ejemplar de los Mu-
seos Capitolinos presenta una mayor elabora-
cién con mas sensibilidad naturalista y madurez
expresiva, al tiempo que el esquema se corres-
ponde. En la misma tradicion se coloca el tipo de
la ninfa (hay un ejemplar en los Museos Capi-
tolinos) con la caida de tela que cubre solamen-
te la parte inferior del cuerpo y que, sin embar-
go, vuelve a proponer la posicién con el pie
izquierdo levantado, el busto inclinado hacia
adelante y los brazos apoyados en el muslo alza-
do. Posteriormente el esquema se modifica: el
tipo estatuario reconocible en fa Melpdmene
Vaticana y en otras réplicas {en el Museo Nacio-
nal Romano, en Copenhague, en Estocolmo)
muestra una disposicion del cuerpo achatada
sobre un plano paralelo al espectador. El busto,
por lo tanto, completa una rotacién y se coloca
en posicion erecta rigida y alineandose con el
plano constituido por la pierna y el tejido que la
cubre.

Por lo que se refiere a la identificacion de la figu-
ra, problematica por la pérdida de los atributos,
la presencia de la piel de gamuza en la cintura
nos lleva al mundo dionisiaco, reconocible en
otras estatuas de musas, que se adapta bien a la
funcién de Melpémene, musa de la tragedia.

La estatua fue hallada en 1877 en los alrededo-
res de los Horti di Mecenas, la vivienda del con-
sejero de Augusto, construida sobre el Esquilino
en la segunda mitad del siglota. C. Tanto en el
caso de los Horti di Mecenas, como en todos los
otros de los que tenemos noticias literarias,
debemos pensar en una villa en pleno campo y
caracterizada por varios nucleos residenciales. En
este entorno resulta particularmente apropiada
la introduccién de un ciclo de musas, tema muy
cercano a los intereses artisticos del duerio de la
casa y del que esta Melpémene representa la
Unica prueba segura. En realidad, algunas noti-
cias relativas a hallazgos efectuados en el siglo
xvil en la zona antiguamente ocupada por los
Horti di Mecenas, que después se dispersaron,
permiten admitir la hip&tesis de que es posible
completar el ciclo de las nueve musas con ejem-
plares existentes en otros museos europeos.

M. C.
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Ara cilindrica del teatro de Itdlica
Museo Arqueoldgico de Sevilla

N.¢ inventario: 1G. 125

Marmol blanco de las canteras italicas

de Luni-Carrara

99 x 56 cm

Hallada en las excavaciones del teatro de Itélica
(Santiponce, Sevilla) en 1972.

Principios del siglo 1d. C.

Hallada junto a otras dos aras similares, se
representa en ellas un friso de ménades dan-
zantes en relieve. Sumidas todas en una espe-
cie de éxtasis ritual, aparece una tocando el
pandero y otra los cimbalos; una tercera porta
el tirso en la mano derecha y agarra por las
patas a un cabrito con la izquierda. La cuarta,
maés tranquila, se limita a levantarse levemente
el vestido con la punta de sus dedos. Visten
todas largas tunicas, sujetas por la cintura, que
en ocasiones se adivinan transparentes por el
modo como permiten translucir, cuando no
dejan claramente al descubierto, las formas de
SUS cuerpos, cuya impresion de movimiento
acentlan con sus vuelos, mientras ellas se con-
torsionan descuidadamente al ritmo de la
musica, ritmo al que giran también sus cabe-
zas, echadas hacia atras, dejando colgar sus
largas cabelleras rizadas en mechones ondu-
lantes, que sujetan con una diadema, intensifi-
cando la sensacion de frenesi y locura de la
danza,
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Ara hexagonal del teatro de Italica
Museo Arqueoldgico de Sevilla

N.® inventario: 1G. 127

Marmol blanco local

84 x30 cm

Hallada en las excavaciones del teatro de
ltalica (Santiponce, Sevilla) en 1972.
Mediados del siglo m d. C.

Ara hexagonal decorada con figuras en relie-
ve bajo frontones o arcos en cinco de sus
caras, y ocupada la sexta con una inscripciéon
latina para dejar constancia de la donacion
que hacen «A la republica ltalicense, Marco
Cocceio Juliano, con su hijo Quirino y su espo-
sa Junia Africana, dond dos columnas caristias
y un arquitrabe con rejas de bronce y un ara,
después de celebrados unos juegos, en cum-
plimiento de un voto». De las figuras repre-
sentadas en las otras caras, tres corresponden
a los oferentes, con sus iniciales en el pedes-
tal, y las otras dos, a un lado y otro de las ins-
cripcién, a las divinidades Bonus Eventus y
Fortuna, portando ambos sendos cuernos de
la abundancia. Todas las figuras separadas
entre si por pequenas columnillas torsas.

Guirnaldas, bucraneos, erotes, crecientes, leo-
nes, palmetas, victorias aladas y otros motivos
menores completan el rico repertorio decora-
tivo de esta interesante pieza que debi6 deco-
rar en su dia, junto a las aras circulares, la
orchestra del teatro de Italica.
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Ara de Minerva

Museo Arqueoldgico Municipal. Cartagena
N.° inventario: CP 5480-300-1

Marmol blanco

92 x 194 cm

Teatro Romano de Cartagena

Epoca augustea

La lechuza, emblema de la diosa Minerva, apare-
ce representada con la cabeza al frente y el cuer-
po, con las alas recogidas, girado hacia la dere-
cha y sus patas descansan sobre una roca de
forma cuadrangular. Al igual que en las demas
figuras, sobresalen la minuciosidad y el naturalis-
mo en los detalles anatdmicos del ave. El grupo
que la acompana puede ser interpretado como
las gracias o las carites, cuyo modelo original esta
en el friso oriental del templo de Atenea Niké en
Atenas y su significado en el teatro de Cartagena
podria estar relacionado con la idea de prosperi-
dad para la ciudad. La colocacién de estas aras
sobre el podium del escenario viene a sacralizar
el espacio de la orchestra, y su disposicién con el
ara de Jupiter en el centro, a su derecha Junoy a
su izquierda Minerva, estd en clara consonancia
con la verdadera iconografia de la triada.

© Photo DAI-MAD-RD-644 - JOHN PATTERSON,

S.R.yER.



Altar

Musée de I'Arles Antique
N.° inventario: FAN.92.00.345
Marmol

76,5x 219 x 82 cm

Teatro antiguo de Arles
Final del siglo1a. C.

Altar neo-dtico, decorado en su cara principal
con una corona de encina con bellotas y cinti-
llas, la corona civica, y en sus caras laterales con
instrumentos de libacién, patera y praefericu-
Jum. Este altar y otro del mismo tipo, casi idén-
tico, estaban colocados simétricamente a unoy
otro lado del gran altar de Apolo, situado en la
base del pulpitum. Es, por su ornamentacion y
su ubicacion, uno de los elementos de la esce-
nograffa del teatro de Arles en el que se entre-
mezclan simbolos apolineos y augusteos dedi-
cados a la gloria del Princeps y de su politica.

M. M.y C.S.
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Citara

Museo della Civilta Romana. Roma

N.° inventario: MCR n.° 2868

Madera

85 x48 cm

Reconstruccion sobre la base de un fresco de la
Villa de Boscoreale (Pompeya)
Reconstruccién: ca. 1930

La citara, cithara, es un instrumento de origen
muy antiguo, realizado completamente en
madera, cuyos brazos formaban un Unico cuer-
po con la caja de resonancia, que amplificaba
el sonido. Las cuerdas, de intestino o cafiamo,
estaban fijas a una barra situada en la parte
inferior de la caja y unidas al travesafio que
unia los brazos mediante unas clavijas, que al
girar, permitian afinar el instrumento.

El numero de cuerdas podia variar de un mini-
mo de 3 a un maximo de 18 en los ejemplares
mas tardios. En Roma la cithara fue un instru-
mento muy popular y en el 60 d. C. Nerén y
posteriormente Domiciano en el 86, instituye-
ron concursos musicales para citaredos. Su
indumentaria era especialmente rica y vistosa.

Variantes de la cithara, eran la phorminx, de
brazos muy arqueados, y la cithara de caja.

BIBLIOGRAFIA:
Catdlogo Museo della Civilta Romana, Roma, 1982, p. 561

GuipoBaLpl, M.P, Musica e Danza, Vita e Costumi dei Romani
Antichi, n. 13, Roma, 1992, p. 53y s
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Plectro

Museo della Civilta Romana. Roma

N.° inventario: MCR n.° 2867

Madera

16,5 x 3 cm

Reconstruccion ejecutada sobre la base de la
iconografia existente.

Reconstrucciéon: ca. 1930

Reconstruccién del plectro, pulsabulum,
pequeno objeto de punta, que sujeto con la
mano derecha, permitia pellizcar las cuerdas
de la lyra o de la cithara. Podia ser de marfil,
madera o metal. Con el plectro probablemente
se tocaban todas las cuerdas, bloqueando con
la mano izquierda las que no debfan emitir
sonido. Casi siempre estaba unido al instru-
mento mediante una cuerda.

BIBLIOGRAFIA:
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A M, L,



PR (= W
e L

Tibia

Museo della Civilta Romana. Roma

N.¢ inventario: MCR n.° 2825

Aleacién metalica imitando bronce
22,5x50cm; 2 1,8 x48 cm
Reconstruccién ejecutada sobre la base
de la iconograffa existente y los originales
guardados en el Museo Argueologico
Nacional de Néapoles.

Reconstruccién: ca. 1930

La tibia (tibia) era un instrumento de viento, el
correspondiente al aulds griego. Estaba forma-
do por una boquilla, un dispositivo equipado
con una lengleta, que aplicada a su emboca-
dura, producia el sonido mediante la vibracion
del aire contenido en el interior del instrumen-
to. El sonido podfa variar segun la longitud de
la cana y se producia al tapar con los dedos los
agujeros practicados en su superficie,

Junto a la tibia simple, correspondiente a la
moderna flauta, encontramos a menudo la
doble tibia, formada por dos canas divergen-
tes. La longitud del instrumento variaba segun
el numero de agujeros, hasta 15 en algunos
ejemplares de Pompeya y Herculano. La len-
glieta de las dos canas podia ser igual (tibiae
sarranae) o diferente (impares).

Generalmente eran de madera, marfil o bron-
ce, con adornos de metales preciosos.

Para dar mas fuerza al soplar, el musico aplicaba
sobre la boca el capistrum, una doble y fina cinta
de cuero que se ataba detras de la cabeza.

BIBLIOGRAFIA:
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Cimbalo

Museo della Civilta Romana. Roma

N.® inventario: MCR n.° 2871

Bronce

2 10 x 30 cm

Reconstrucciéon ejecutada sobre la base de
la iconografia existente y los originales
conservados en el Museo Arqueologico
Nacional de Napoles

Reconstruccion: ca. 1930

Se trata de un instrumento, cymbalum, consti-
tuido por dos discos de bronce, cdncavos en el
centro, unidos por una pequefia cadena, que
se percutian rftmicamente uno contra el otro.
Usado especialmente en la musica orgiastica
que acompanaba ceremonias religiosas de ori-
gen asiatico en honor a Cibeles, Dionisio o
Deméter. En Roma los cimbalos perdieron su
caracteristica exclusivamente religiosa y pode-
mos encontrarlos con frecuencia en las manos
de los danzantes.

BIBLIOGRAFIA:
Catélogo Museo della Civiftd Romana, Roma, 1982, p. 562,

GuIDOBALDI, M. P., Musica e Danza, Vita e Costumi dei Romani
Antichi, n. 13, Roma, 1992, p. 63
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Crétalos latinos

Los crotalos se clasifican como «ididfonos» de
percusion reciproca, esto es, capaces de produ-
cir un sonido, como indica la etimologia de la
palabra idiéfono, mediante frotacién propia.
Son instrumentos musicales que se prestan a
crear infinitas escalas de timbres y dinamicas,
por este motivo se usan en la danza para mar-
car el ritmo. El término crétalo deriva del grie-
go krotala, cuya etimologia va unida a krotoi
que significa estrépito, ruido.

Considerados los antiguos antepasados de las
modernas castanuelas, el origen de los créta-
los pertenece a épocas y pueblos muy anti-
guos. Parece que su forma antigua era la de
un boomerang: asi lo atestiguan tanto los
sellos sumerios datados entre el 3200 y el 2700
a. C., como los hallazgos arqueoldgicos egip-
cios datados entre el 3100 y el 2890 a. C.

Los crotalos comienzan a formar parte de los
instrumentos musicales romanos probablemen-
te con la introduccion en Roma del culto orien-
tal de la Magna Mater (204 a. C.), la celebra-
cion de los Ludi Megalenses y la consagracion
de su templo en el Palatino (191 a. C.); los cro-
talos son como los tympana, cymbala y tibiae,
instrumentos tipicos del cutto musical orgiasti-

co de Cibeles. Con las conquistas romanas
empezaron a emigrar a Roma diversos musicos
extranjeros al servicio del baile o del entrete-
nimiento, cuyos espectaculos desde entonces
fueron vistos y escuchados con agrado en mani-
festaciones publicas o privadas, Muy aprecia-
das eran, por ejemplo, las Gaditanae (de Ca-
diz), bailarinas con crétalos que alegraban con
sus danzas fiestas y banquetes,

Existian, ademas de los artistas de calle, como
los enanos danzantes al ritmo de los crétalos,
verdaderas companfas teatrales (symphdniai),
gue siempre por las calles, ponfan en escena
exhibiciones de mimo y pantomimos donde no
participaban solamente los bailarines de am-
bos sexos (saltadores, saltadoras) con crétalos,
sino tocadores de otros instrumentos (tympa-
na, cymbala, tibiae, etc.), normalmente bajo la
direccion de un tocador de scabillum, llamado
scabillarius. Tan distintas como las ocasiones en
las cuales se empleaban los crétalos (fiestas
sacras, banquetes, etc.) asi lo eran también las
formas en las que los crétalos se fabricaban:
en forma de cuchara, como simples horquillas,
en forma cilindrica y otras.

S. B

Scabillum

El mundo romano se caracterizd, desde la
edad republicana, por la presencia de asocia-
ciones de tipo profesional, llamadas collegia, o
sodalicia o sodalitates, y mas tarde, durante la
edad imperial, también por los collegia tenuio-
rum, es decir, asociaciones formadas por gen-
tes de humilde condicion social (tenuiores),
libres, libertos y esclavos, que tenfan como fin
principal procurar a los miembros de la misma
una sepultura mediante una caja comun, ali-
mentada por cuotas mensuales. Estas asocia-
ciones fueron llamadas por Th. Mommsen
collegia funeraticia.

Muchos colegios reunian a hombres que ejer-
cfan la misma profesion o trabajo, por ejemplo:
herreros, carpinteros, fabricantes de telas, ma-
rineros. En la mayor parte de los casos es pro-
bable que tuviesen un fin funerario y religioso;
no obstante, servian también para impulsar las
relaciones de amistad y entre socios.

Los testimonios son casi integramente epigrafi-
cos. La mayor parte de las inscripciones no
estan fechadas; no obstante, los textos a través
de los cuales es posible establecer una fecha
permiten concluir, si bien con una cierta aproxi-
macion, que el auge de los colegios tuvo lugar
sobre todo durante los tres primeros siglos del
Imperio, especialmente, en el siglo n d. C.

En aquella época, el personal necesario para los
juegos (juegos circenses, escénicos, de anfitea-
tro, las carreras, las representaciones dramati-
cas, los combates de los gladiadores y entre fie-
ras) se reclutaba sin dificultad; el magistrado
que ofrecia los juegos se dirigia a los jefes de
las asociaciones dramaticas (greges). Estas se
habian constituido con un fin especulativo, pero
los actores, los gladiadores y otros constituian a
menudo colegios, tanto en Roma como en el
resto del Imperio. Entre los diversos colegios



constituidos por artistas de teatro se recuerdan
un collegium poetarum, algunos colegios de
actores (scaenici) llegados desde Grecia, un cor-
pus scaenicorum latinorum, un commune
mimorum et omnia corpora ad scaenam, unas
sociae mimae, un synodus magna psaltum, es
decir, musicos que tocaban la cetra, y, por Ulti-
mo, los scabillarii, es decir, los artistas de escena
gue tocaban el scabillum, una especie de pedal
que se tocaba al golpear con el pie y servia para
marcar el ritmo en el teatro. Todos ellos consti-
tuyeron colegios profesionales.

Hay constancia de collegia scabillariorum tanto
en Roma, donde numerosas inscripciones ates-
tiguan la presencia, como mfimo, de 16
decurias colegiales (CIL VI, 10415-10418) y la
posesion por parte de la asociacion de su pro-
pio monumento funerario o columbario que
no estaba lejos de la Porta Maggiore (WALTZING,
nn. 1354, 1, 2, 3, 4 ) como:

— en Corfinium (CIL 1X, 3188). operae urbis

scabillarii;

— en Puteoli (CIL X, 1642, del 139 d.C.; 1643,
del 140; 1647, del 161) collegium scabilla-
riorum o socii scabillarii Puteolani quibus ex
senatusconsulto coire licet;

— en Mevania (Bevagna) (CIL Xl, 5054): decu-
riae Il scabillariorum operae veteres a scae-
na;

— en Ameria (CIL X, 4404). collegium scabilla-
riorum;

— en Spoleto (CIL X, 4813): decuriae il scami-
llariorum (sic) operae veteres a scaena.

Existian unos patronos, hombres acaudalados,
frecuentemente con rango de senador, que a
menudo realizaban donaciones a favor de la
asociacion: CIL XI, 5054 menciona al patronus,
L. Succonius L. f. Priscus. La inscripcion de Spo-

leto recuerda como patrono a M. Septimius M. f.
Septimianus, un personaje de rango ecuestre,
muy generoso con la asociacion.

Los jefes del colegio eran llamados magistri,
curatores o quinquennales; bajo éstos estaban
los decuriones, luego los socios ordinarios
(plebs): la inscripcion de Corfinium proporciona
un listado de 23 socios: entre ellos un liberto. El
examen de los cognomina de los demds socios
indica que algunos de ellos tuvieron que tener
origen greco-oriental y, en algunos casos, un ori-
gen como sirvientes. Los fondos comunes eran
a menudo administrados por quaestores. CiL X,
1647 es una de las inscripciones de colegios
que se decfan autorizados de forma especial y
que llevaban la férmula «quibus ex senatus con-
sulto coire licet». En efecto, con la lex lulia de
collegiis, probablemente del siglo 1 d. C,
Augusto establecié que cada asociacién tenia
gue recibir una sancion del Senado o del
Emperador, y sin duda ésta debia concederse
libremente, excepto en algunos casos. Esta
severa legislaciéon se aplicé rigurosamente
durante todo el siglo 1y, en todo caso, estuvo
en vigor hasta el final del Imperio, puesto que
se recogio en el Digesto.
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Concha marina utilizada

como bocina de seiales

Museu d'Arqueologia de Catalunya, Girona
N.° inventario: CplV-4-12

16,5 X 6 cm

Barco Culip IV (Cadaqués)

Fecha del naufragio: 78-82 d. C.

Concha de triton marino que formo parte de
los utiles de la tripulacién del barco Culip IV.

Presenta un recorte en uno de sus extremos, por
el que se sopla, y dos restos de plomo que se
utilizaron para fijar un asa o correa. El mismo
instrumento se usaba también para las repre-
sentaciones teatrales.

BIBLIOGRAFIA:
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Mosaicos con escenas teatrales
Musei Vaticani, Almacén mosaicos. Ciudad
del Vaticano

N.® inventario: 85, 86, 87, 90

95 x 95 cm (cada panel)

Hallados en 1779 en la finca de la
Porcareccia (Castel di Guido), en la via
Aurelia, en la zona de la antigua Lorium,
en Etruria. Los elementos fueron separados y
montados en tres nuevas piezas musivas, COMo
pavimento de la Sala de las Musas.

Final del siglo 1 - inicio del siglo m d.C., con
restauraciones del siglo xvi realizadas por
Vincenzo Cocchi.

A la primitiva pieza musiva pertenecen veinticua-
tro paneles hexagonales con escenas teatrales,
ocho trapezoidales con mascaras y, ademas,
otros setenta y dos rectangulares con marcos en
forma de acanto y flores. No esta clara la mane-
ra en gue formaban parte del pavimento de la
villa romana de Lorium, sin embargo, en la base
de una ilustracién del texto de Pistolesi (Vaticano
llustrato, vol. V, Roma, 1829, lam., LXXXVII) y de
tres estampas de la segunda mitad del siglo xix se
reconoce la colocaciéon de los distintos paneles
siguiendo el mismo montaje del siglo xvii en la
Sala de las Musas, cuando en el centro se monté
un mosaico octogonal, con sarmientos y cabeza
de Medusa, encontrado en el palacio Caetani del
Esquilino.

Se cred, pues, un pavimento de concepcion
moderna que, aunque compuesto por paneles
antiguos, aparece muy restaurado e integrado.
Recientemente, con ocasién del traslado del Tor-
so del Belvedere a 1a Sala de las Musas, los pane-
les fueron desmontados de nuevo y trasladados,
parte a la zona alta de la escalera Momo y parte
a los almacenes, mientras que en la Sala de las
Musas se hizo un nuevo pavimento con losas de
marmol. La serie de los paneles hexagonales
—cuatro de los cuales se presentan aqui- estaba
completamente dedicada a la representacion de
escenas teatrales. No siempre resulta posible una
identificacion clara de los distintos temas teatra-
les: la composicion se articula siempre en la con-
traposiciéon de dos actores, en la mayoria de los
casos sin mascaras y vestidos con trajes de esce-
na de colores vivos (con fajas y cinturones poli-
cromos) y en una escenografia despojada abso-
lutamente de elementos que puedan caracteri-
zarlos. Sin embargo, en los temas presentados
podemos intuir representaciones de comedias y
tragedias.

En el primer panel (inv. 85) se trata de una figu-
ra femenina, con una corona vegetal en la cabe-
za que le sujeta el velo, elegantemente vestida
con una capa y un peplo cenido bajo el pecho:
en la mano izquierda sostiene un vastago mien-
tras con un enérgico gesto de la mano derecha
parece alejar un pequeno satiro. Este ultimo, con
el pedum, (cayado de los pastores) en la mano y
un manto doblado en el brazo, avanza con paso
rapido, sin dejar de mirar a su interlocutora. En
las cabezas de las dos figuras hay coronas vege-
tales y la gran desproporcién entre las dos figu-
ras podria dejar entrever la naturaleza divina de
la figura femenina; a este respecto merece la
pena recordar el aspecto femenino que a veces
adopta Dionisio que, teniendo en cuenta este

contexto satirico, no podemos excluir que fuera
el mismo Dionisio el personaje representado.
Algunos estudiosos han deducido que en los
movimientos de los dos personajes puede reco-
nocerse un paso de danza.

En el segundo hexagono (inv. 86) aparecen dos
figuras femeninas contrapuestas; en ambas han
sido afadidas las manos y la zona a su alrededor.
La mujer de la izquierda presenta los brazos fle-
xionados hacia delante, con dos teas —en gran
parte fruto de integraciones modernas— entre
las manos; el personaje de la derecha aparece
todavia mas lleno de lagunas, sin embargo,
parece que se puede ver la mascara con el
onkos. Se ha barajado la hipétesis de que la
escena pueda representar el angustioso didlogo
profético entre Casandra y su madre Hécuba,
antes de la destruccién de Troya.

El tercer panel (inv. 87) presenta dos personajes
—probablemente dos mujeres— con tdnicas ceni-
das y con pliegues de distintos colores vivos, que
dialogan animadamente, acompafandose con
una ostensible gesticulacién. Se trata posible-
mente de la escena de una comedia; sin em-
bargo, no hay elementos que puedan permitir
su identificacion.

Se contraponen en la escena del Ultimo hexago-
no (inv. 90) un personaje elegantemente vesti-
do, que lleva en la mano un flabellum (una espe-
cie de abanico elegante) o tal vez un kerykefion
o caduceum {una vara de los heraldos, atributo
de Mercurio) estilizado. Enfrente aparece otro
personaje envuelto casi por completo en un
manto. Si el objeto que esta en la mano izquier-
da del primer personaje fuera un flabellum, la
representacion podria interpretarse como la
escena de una comedia, un didlogo entre una
elegante mujer y su esclava. En el caso de que el
atributo fuera un kerykeion —muy restaurado o
bastante estilizado— podria tratarse de Hermes
Psicpompo, esto es, en su versién de acompa-
nante de los difuntos a la ultratumba; con esta
lectura, el segundo personaje podria ser identifi-
cado como Alcestis, la mujer de Admeto, que se
ofrecio a morir en lugar de su marido. Euripides
dedico a Alcestis una de sus méas famosas trage-
dias.
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Cuadro mural con escena de comedia
Akademisches Kunstmuseum-
Antikensammlung der Universitat. Bonn
N.° inventario: E 108

Pintura mural

57,3 x 61,8 cm

Pompeya, Casa de los Diéscuros, Pared oeste
del peristilo, encontrado en el ano 1828.
Ca.50a79d.C.

El mural presenta una escena de enfrenta-
miento en el teatro entre un hombre viejo con
cayado, alejandose hacia la izquierda gesticu-
lando agitadamente; desde alli viene a su
encuentro un esclavo. La joven a la derecha,

por su vestimenta una mujer casada, se halla
delante de una casa, cuya puerta esta indicada
como area oscura. Los trajes y las méascaras per-
tenecen a la comedia nueva ética. Se identifico
este cuadro como escena tomada de los Epitre-
pontes del autor Menandro (véase Sandbach,
pp. 714 y siguientes). El viejo Smikrines intenta
en vano hacer abandonar a su hija Panfile la
casa de su marido, Charisios. En el fragmento
de esta escena no consta la existencia de nin-
gun esclavo. Por el contrario, Green y Seeberg
se inclinan por la hipétesis de que este cuadro
representa una escena de la obra Plokion de
Menandro, como atestigua el mosaico de

REPRESENTACION DE OBRAS ¢ CATALOGO

Mitilene. En aquella escena se muestra un
conflicto entre Moschion y su mujer Krobyle.
No obstante, la tercera persona no es un escla-
vo sino un hombre joven. Por lo tanto, la iden-
tificacion precisa de la comedia en el cuadro
de Bonn es diffcil.
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Relieve fragmentario

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.° inventario: 6730

Marmol; con la superficie alterada por la
accion del fuego y zonas perdidas.
33x71cm

Area vesubiana

Siglond. C.

El relieve, fragmentario en ambos lados, repre-
senta una escena de teatro, como indican las
mascaras sobre las caras de los cuatro persona-
jes y la mascara de la parte derecha, abajo.
Otra mascara, de perfil, enmarca el elemento
circular a nuestra izquierda, del cual se conser-
va sélo una parte,

La escena en la que se mueven las figuras esta
caracterizada por la fachada de un edificio
publico, con podio y timpano decorado con
una corona civica, hacia el cual avanza la figu-
ra de la izquierda, que se gira hacia atras para
ver lo que ocurre; el personaje central tiene un
baston en una mano (;tirso?) y la derecha, le-
vantada, se dirige al personaje de nuestra dere-
cha que parece escapar agarrandose al ropaje
de otra figura de la que sélo se ve el vestido.
Asiste a la escena una cuarta figura en segun-
do plano.

El elemento central de forma circular, si se inter-
preta como clipeo, podria hacer pensar en la
tapa de un sarcéfago de la cual se conserva sélo
parte del frontal de nuestra derecha. La duda
sobre el lugar de procedencia, junto con la inter-
pretacion de sarcéfago, llevaria a fechar el relie-
ve en el periodo del siglond. C.

BIBLIOGRAFIA:
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Emblema de mosaico

con la representacion de una
mascara teatral

Museu d’'Arqueologia de Catalunya,
Empuries

N.¢ inventario: 2550

Teselas policromas de pequefio tamafo
sobre soporte de piedra caliza
32x32x6cm

Hallado in situ en 1944 en una de las habita-
ciones de la Casa n.° 1 de la ciudad romana
de Emporiae

Siglo1a. C.

Emblema de mosaico policromo que decoraba
una habitacion, concretamente un cubiculo de
doble alcoba, situada al norte del peristilo de la
casa num. 1 de la ciudad romana de Emporiae.
Se hallaba inserto en el centro de un pavimen-
to de mosaico blanco decorado con una cene-
fa de postas realizada con teselas negras. Hoy
se conserva en su soporte original de piedra
caliza y las pequenas lagunas que presentaba
han sido restituidas con teselas.

El emblema, enmarcado por una simple banda
negra, muestra una mascara teatral, encuadra-
ble en el repertorio de la Comedia Nueva. La
madscara estd representada frontalmente y exen-
ta sobre un plinto, que destaca sobre el fondo
neutro de color oscuro que ocupa el tercio
inferior de la imagen. La mascara, en cambio,
aparece sobre un fondo de teselas claras, y
representa una cabeza masculina con corta ca-
bellera, cefiida por una corona convivial, con
dos largas vendas que cuelgan en los laterales.

Este mosaico puede atribuirse al mismo taller,
seguramente centroitalico, que realizd los otros
dos emblemata que decoraban dos de las salas
situadas en este mismo sector de la domus
num. 1, formando parte de un mismo progra-
ma decorativo que se completa con pinturas
murales del Il estilo pompeyano.

REPRESENTACION DE OBRAS ¢ CATALOGO

Se trata de obras de factura artesanal, que
reproducen cartones, seguramente de origen
pictdrico, pertenecientes a repertorios de ins-
piracion helenistica. Son temas frecuentemen-
te utilizados en emblemata musivos destina-
dos a adornar las domus de las elites urbanas
de las ciudades italicas y provinciales. De ello
dan testimonio estos mosaicos ampuritanos,
junto con otras conocidas réplicas de los mis-
mos temas en diversos ejemplos hallados en
[talia. En este contexto, la representacién de la
maéscara trasciende de su originaria funcién
teatral para adquirir un significado simbdlico
dentro del ambito dionisiaco, hasta convertirse
en un mero elemento decorativo.
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Vaso con mascaras teatrales

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.® inventario: 1003, 1004

Ceramica, Terra Sigillata Hispanica
7,5x0,9cm

Mérida

Siglo1d. C.

La incorporacion de mascaras a objetos cotidia-
nos, como es patente, indica hasta qué punto
el teatro era elegido como tema o asunto de
caracter usual.

Fragmentos de vaso de terra sigillata Hispanica
(forma Dragendorf 29) cuya decoraciéon se
organiza formando varios frisos superpuestos.
El primero presenta una sucesion de motivos en
espiga que forman una especie de guirnalda de
hojas imbricadas. En el sequndo aparece una
sucesion de mascaras teatrales de morfologia
esquematica. El tercero, sobre la carena, osten-
ta de nuevo un friso continuo de pequenos del-
fines o nautilus. La zona inferior esta articulada
en metopas distribuidas radialmente.
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Fragmento de disco de lucerna
decorado con acrébata circense
Consorcio ciudad Monumental Histérico-
Artistica y Arqueolégica de Mérida

N.® inventario: M-317

Ceramica

Profundidad 6,6 cm

Mérida

Epoca altoimperial

Fragmento de lucerna de forma imprecisa que
conserva parte del disco decorado con un per-
sonaje en posicidn acrobatica.

BIBLIOGRAFIA:
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Emblema de mosaico

con la representacién del mito
del sacrificio de Ifigenia en Aulide
Museu d’'Arqueologia de Catalunya,
Empuries

N.° inventario: 2552

Teselas policromas de pequefio tamario
sobre soporte moderno de mortero
56,7 x 60 cm

Hallado en 1848 en la ciudad romana de
Empuries / Emporiae

Siglor1a. C.

Emblema de mosaico hallado in situ en 1848
en una habitacion, probablemente un triclinio,
de una domus de la ciudad romana de
Emporiae situada al N. E. del foro, que ain no
ha sido excavada. El resto de la sala estaba
pavimentado en mosaico blanco decorado
Unicamente con simples bandas de teselas
negras. Se encuentra actualmente consolidado
sobre una placa de mortero, conservandose
aparte el soporte original de piedra caliza. El
mosaico presenta diversas lagunas, especial-
mente en el tercio inferior izquierdo, y ciertas
zonas perdidas han sido restituidas con teselas.

El tema representado es la escena del sacrificio
de Ifigenia en Allide, del ciclo troyano, conteni-
do en la tragedia homonima de Euripides. La
composicion de la imagen esta formada por una
sucesion de planos, con el altar de piedra y una
figura de sirviente en primer término y, a conti-
nuacion, los cinco personajes que forman el
nucleo central de la escena: Ifigenia, envuelta en
un manto blanco y guiada hacia el altar por
Ulises, flanqueados por Agamendn y Menelao,
gue con su expresion de afliccién refuerzan el
dramatismo de la escena, v, finalmente, la figura
de Calcas, llevando oculta la espada del sacrifi-
cio. En tercer plano, una columna coronada con
las estatuas de Apolo y Artemisa, en cuya base se
apoya un escudo con decoracién figurada, y una
serie de personajes, entre ellos Aquiles, acaban
de completar la escena, sobre un fondo de &rbo-
les, una tienda creada con telas de color blanco
y una construccion ligera de madera.

Se trata de la transposicién en mosaico de una
imagen pictorica que recrea el conocido epi-
sodio de la tragedia de Euripides, cuyo mode-
lo originario puede retraerse a época griega
clasica. Ciertos detalles y la composicion
general de la escena, sin embargo, parecen
apartarla del famoso cuadro de Timantes que
describen los textos antiguos. Se ha planteado
la posibilidad de que el cuadro original fuera
obra de Aristides de Tebas, de mediados del
siglo v a. C. Ciertos elementos, como la figu-
ra de Artemisa cazadora agarrando un ciervo
por la cornamenta, que aparece en el angulo
superior derecho de la imagen como un
recordatorio de la intervencién providencial de
la diosa, habrian sido introducidos en la com-
posicion durante el tardo-helenismo o ya en
época romana, cuando estos pinakes de
tradicién griega son traducidos en técnica
musiva por obra de talleres alejandrinos o de
la misma peninsula Itélica.
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Lucerna de canal abierto

Consorcio ciudad Monumental Historico-
Artistica y Arqueolégica de Mérida

N.° inventario: M-315

Ceramica

Altura 3,5 cm; ¢ 7,3 cm

Mérida

Siglo n-m d. C.

Lucerna de canal abierto con el cuerpo tronco-
conico, con disco plano decorado con doble
mascara teatral, orla ancha e inclinada hacia el
exterior sobre la que se disponen radialmente
dos abultamientos rectangulares. Se caracteri-
za por la presencia de un canal abierto a lo
largo del rostrum, delimitado por la alta y grue-
sa nervadura gue separa la orla y el disco, que
se prolonga en direccién al orificio de ilumina-
cion, rodedndolo. Presenta asa vertical aplicada
posteriormente, caracteristica de las produccio-
nes provinciales. No se conserva gran parte del
pico y su base es anular y doble. En la base del
deposito presenta marca de alfarero: FORTI[S].

La pieza se conserva incompleta, muy frag-
mentada y parcialmente pegada.
BIBLIOGRAFIA:

INEDITO
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Lucerna de canal abierto

Consorcio ciudad Monumental Histérico-
Artistica y Arqueologica de Mérida

N.° inventario: M-313

Ceramica

Altura 5,3 cm; profundidad 11,5 cm
Mérida

Siglo 1-m d. C.

Lucerna de canal abierto con el cuerpo tronco-
conico, con disco plano decorado con una mas-
cara teatral, orla ancha e inclinada hacia el exte-
rior sobre la que se disponen dos abultamientos
rectangulares. Presenta pico alargado, remata-
do de forma redondeada y base anular doble.
Se caracteriza por la presencia de un canal
abierto a lo largo del rostrum, delimitado por la
alta y gruesa nervadura que separa la orla y el
disco, que se prolonga en direccién al orificio de
iluminacion, enmarcandolo. Presenta asa verti-
cal aplicada posteriormente, caracteristica de
las producciones provinciales.

El asa de la pieza esta partida y pegada, aunque
falta un fragmento.
BIBLIOGRAFIA:
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Lucerna de canal

Consorcio ciudad Monumental Historico-
Artistica y Arqueologica de Mérida

N.° inventario: M-314

Ceramica

Altura 2,9 cm; profundidad 11,1 cm
Circo de Mérida

Siglo 1-m d. C.

Lucerna de canal, caracterizada por un cuerpo
troncoconico, con una amplia orla inclinada
hacia el exterior sobre la que se disponen tres
pequenos abultamientos rectangulares dispues-
tos de forma radial. La orla esta separada del
disco por una alta y gruesa moldura. El disco es
plano y esta decorado en el centro con una mas-
cara teatral y por esto el orificio de alimentacién
aparece desviado. El rostrum es alargado, termi-
nado en forma redondeada y presenta una pro-
funda incision longitudinal separada del disco
por la nervadura que rodea a éste, La base es de
doble anillo. Carece de asa.

La pieza se encuentra completa, en buen estado
de conservacion.
BIBLIOGRAFIA:
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Hidria de figuras rojas

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.® inventario: 81398 (Heydemann 3232)
Arcilla roja, engobe amarillo-naranja;
barniz negro brillante, opaco en algunas

zonas por el mal estado de conservacion.

Altura 43 cm; @ 16 cm

Nola

Produccion atica; atribuida a Polignoto;
en torno a 430 a. C.

La representacién de este gran recipiente, em-
pleado como contenedor de agua, ocupa la
zona de los hombros, entre bandas decorativas
constituidas, arriba por una greca continua de
palmetas y flores de loto, y abajo por una greca
mas larga, formada por un motivo de dobles
palmetas afrontadas, separadas por cuartos de
palmeta y volutas rellenas. El resto del vaso esta
completamente barnizado en negro.

El pintor, alumno del pintor de los Niébidas,
destaco, junto con otros ceramoégrafos que lo
imitaron, en el mercado de la cerdmica é&tica de
la segunda mitad del siglo v a. C. y se hizo fa-
moso por crear escenas pobladas por figuras
numerosas y agiles.

En esta hidria se representa una escuela de dan-
za, reproduciendo diversos pasos de las danzas
mas importantes del periodo clasico. En par-
ticular, de 480-70 a. C. a 400 a. C. se repre-
sentaba mucho la danza de las armas, también
llamada pirrica, a menudo relacionada con los
entretenimientos realizados durante los simpo-
sios; también, se representan escenas de danza
preparatorias de verdaderos espectaculos tea-
trales. Estas Ultimas van imponiéndose cada
vez mas a partir de la segunda mitad del si-
glo v a. C., demostrando el nivel profesional
alcanzado por algunos bailarines especializados
en pasos acrobaticos.

Sobre la hidria, alrededor del asa vertical, estan
representadas de perfil y de manera coordina-
da, diversas figuras femeninas mientras reali-

REPRESENTACION DE OBRAS « CATALOGO

zan ejercicios: se reconoce una bailarina con
armas, provista del yelmo &tico, escudo redon-
doy lanza, dos danzadoras de kalathisko, ves-
tidas con tdnica corta y diadema, y acrobatas
desnudas, una de las cuales estd a punto de
saltar entre las hojas de las espadas en la deno-
minada «danza de las espadas» mientras la
otra estd en equilibrio sobre una pequena
mesa. Entre bailarinas y acroébatas hay figuras
de mujeres vestidas que tocan la citara, la tibia
y los crétalos. Cierra la secuencia una figura
masculina semivestida, con bastén. Muy inte-
resante desde el punto de vista pictérico es la
figura de la acrébata desnuda que arquea su
cuerpo para beber de una kylix, estando en
equilibrio sobre la mesa.

Esta escena de «escuela de danza» nos hace
pensar en las representaciones de aquellas
actividades para-teatrales, realizadas sobre los
palcos por acrébatas y malabaristas, que parti-
cipan de pleno derecho en los technitai de
Dionisio, profesionales del teatro al mismo
nivel que los actores de tragedias y comedias.
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Cratera de campana decorada

con técnica de figuras rojas

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
N.° inventario: 81417 (Heydemann 2846)
Arcilla naranja, barniz negro-marrén
opaco con sobrepinturas blancas, amarillas
y rojas carmesi

Altura 33,5 cm; @ 33 cm

Procedente de Sant'Agata dei Goti
Atribuida al pintor Python; 360 — 350 a.C.

En el lado principal se representa una escena
con dos personajes, produccién estandarizada
del ceramografo. Los personajes enmarcados en
los lados por altas volutas y semipalmetas, repre-
sentan un paposfleno, viejo sileno, de miembros
hirsutos, ataviado con una piel de animal salva-
je 'y con un pano rojo bordado, representado
sujetando el tirso con la izquierda y un pajarito
en la derecha. Se encuentra debajo de una parra
compuesta por sarmientos de hiedra blanca y
separada por cintas rojas. Delante de él, de per-
fil, esta la Esfinge, con el tipico aspecto de la cul-
tura griega, de joven mujer con cuerpo de ledn
y alas ricamente pintadas, encaramada sobre
una alta pena, cuya roca se compone de peque-
fios toques de color superpuestos.

Si bien esta cratera se asocia con el grupo de
jarrones fliacicos, es interesante subrayar como
en la representacion del lado principal es posi-
ble reconocer, ademas de una version genéri-
camente comica de la leyenda de Edipo y la
Esfinge, una mas puntual de una escena del
drama satirico de Esquilo, que ultimaba el ciclo
de la trilogia tragica Tebana. Reforzando la tesis
del drama satirico sobre todo la presencia del
paposileno, representado con el traje peludo,
como de una oveja, y coturnos cortos de color
claro. Sin embargo, el detalle del pajarito ele-
vado hacia arriba y que es mostrado a la esfin-
ge por el satiro evoca también una fabula de
Esopo (Fab. 55) que cuenta cémo un hombre
malo, con intencién de confundir a Apolo, se
presentd ante el ordculo con un pajaro escon-
dido bajo la capa para preguntar al dios si el
pajaro estaba vivo o muerto, con la intencion

de matarlo si Apolo le hubiese contestado que
estaba vivo o de dejarlo escapar si contestaba
lo contrario. Es probable que la trama de la
fabula y del drama satirico fuesen sensible-
mente iguales y que solo una posible respues-
ta equivocada de la esfinge implicara el final
comico del drama en comparacion con la mo-
ral del cuento de Esopo, que veia cémo Apolo
triunfaba sobre el mal y se mostraba habil en
esquivar la pregunta con fraude.

En el lado B, dos figuras con capa apoyadas en
sendos bastones, con unas ramas en las manos
representadas por detalles sobrepintados.

Por lo que se refiere a la calidad pictérica de
ésta cratera, si bien no estd firmada por
Python y se trata de un producto en serie, pue-
den observarse algunos elementos tipicos del
taller de Assteas y Python, activo en Paestum
del 475 al 450 a. C. Este Ultimo, asi como Ass-
teas, solia conferir un aspecto vivaz y colorista
a la producciéon ceramista de Paestum, y, de
manera del todo excepcional en el panorama
de la alfareria italiota, solia marcar las obras
mas significativas con su firma, grabando y
pintando las letras de su nombre seguidos por
la palabra egraphe, que significa «ha pinta-
do». Los vasos de Python y de Assteas se han
encontrado en menor nimero en Paestum y
sobre todo en el resto de la Campania.

BIBLIOGRAFIA:

TReNDALL, A.D., The Red-figured Vases of Paestum, British
School at Rome, Hertford 1987, 2/288; para referencias a las
fuentes literarias cfr. p. 154 nota 22
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Sarcofago con instrumentos musicales
Musée de |'Arles Antique

N.° inventario: FAN. 92.00.527

Caliza

219 x 82 x 76,5 cm

Necrépolis de los Alyscamps (Campos
Eliseos) donde estaba expuesto en la nave de
la iglesia de Saint-Honorat.

Siglo -m d. C.

En el sarcéfago se puede leer la siguiente
inscripcion: IVLIAE LVC FILIAE TYRRANIAE
VIXIT ANN XX M VIl QVAE MORIBVS
PARITER ET DISCIPLINA CETERIS FEMINIS
EXEMPLO FVIT AVTARCIVS NVRVI
LAVRENTIVS VCXORI (A Julia Tyrrania, hija de
Lucio, que vivi6 veinte afios y ocho meses. Fue,
para el resto de las mujeres, un ejemplo tanto
por su virtud como por sus principios. Autarcio
a su nuera, Laurencio a su esposa,

Este sarcofago destaca en particular por su
ornamentacion con instrumentos de musica
esculpidos a ambos lados de la inscripcion cen-
tral. A nuestra derecha, una lira, una pandura,
un plectro y un «cuaderno de musica»; a nues-
tra izquierda, un érgano hidraulico, una sirin-
ga colgada de la pared y en el suelo, un animal
(ledn) al pie de un arbol. Esta Ultima escena es
probablemente una alusién al culto de Cibeles
y de Atis. El nombre de la difunta, Tyrrania,
recuerda por otra parte al dios Mén Tyrranos,
identificado con Atis.

M.M.yC.S.




Cratera de campana

Musei Vaticani, Museo Gregoriano
Etrusco. Ciudad del Vaticano

N.° inventario: 17370

Ceramica

Altura 46,8 cm; @ boca 46,6 cm;

o base 21 ¢cm

Procedencia desconocida; formaba parte de la
coleccion de Anton Raphael Mengs (adquirida
en Napoles en 1759-1760), después ha perte-
necido a la Biblioteca Vaticana desde 1773.
Esta entera, exceptuando un pequeno descon-
chado en el motivo de ondas y una fractura en
el borde de la cara secundaria; en el fondo hay
un agujero moderno utilizado como anclaje en
antiguas exposiciones; pérdida de barniz negro
en la zona de las asas y mas evidente en la
base.

Cerdmica de pasta rosada (MUNSELL, 7.5 YR 7/2),
pintada con la técnica de figuras rojas con deta-
lles y campos policromos en blanco, amarillo y
rojo morado aplicados antes de la coccién.
Produccion de Paestum, atribuida a Python.
Ca. 340-330 a. C.

En la cara principal aparece representado el
triunfo de tres actores después de una represen-
tacion teatral. Los tres jovenes, medio acostados
sobre la misma kfine, estan jugando al kottabos,
juego que consistia en lanzar el vino contenido
en una kylix y golpear el plato o la taza coloca-
da al extremo de un asta ( acerca del juego ver:
B. A. Sparkes, «Kottabos. An Athenian after-din-
ner game», en Archeology 13, 1960, pp. 202-
207; P JacQuet Rimassa, «Kottabos. Recherches
iconographiques. Céramique italiote, 440-300
av. J.C.», en Pallas 1995, pp. 129-170); el per-
sonaje del centro ya ha efectuado su lanzamien-
to y con el brazo levantado parece expresar su
satisfaccion y da animo a sus companeros que
se disponen a lanzar. A los pies del kottabos hay
una mesita de tres patas con los premios que
seran para el ganador: tres dulces en forma de
pirdamide y otros pequefios objetos circulares, tal
vez dulces también. Los tres jévenes tienen el
pelo largo y llevan en 1a cabeza una cinta super-
puesta a una corona de hiedra; llevan bandole-
ras de perlas y estan envueltos en su parte infe-
rior con himatia de bordes decorados, cuyos
pliegues estan formados por una serie de lineas
esquematicas. A los dos lados de la kfine se
aprecian dos pequefios servidores: a la izquierda
una flautista con tanica; a la derecha un joven

REPRESENTACION DE OBRAS » CATALOGO

desnudo con atributos de satiro por los peque-
fios cuernos de cabra y la cola pintados en
«bajopintura», que lleva un sympulum y un thy-
miaterion. Debajo de la kline estd tumbado un
paposileno dormido, tal vez un actor con traje
de escena, con doble flauta en la derecha, la
cabeza con una cinta, lleva calzado y piel de cer-
vatillo en bandolera. La alusién al mundo teatral
y a Dionisio, como divinidad tutelar queda toda-
via mas acentuada por la guirnalda de hiedra
colocada en la parte superior, de donde cuelgan
tres mascaras escénicas (en el centro, de frente,
una de mujer con cara blanca; las otras dos,
colocadas a los lados de perfil, son dos phlyakes:
a la izquierda de joven, a la derecha de viejo) de
la escena dionisiaca sobre la cara secundaria. En
ella esta representado un joven Dionisio senta-
do, con tirso, semejante y vestido de manera
andloga a los actores de la cara principal, en el
momento de ofrecer una patera al sileno con
barba que estad delante; a su espalda hay una
mujer sentada, que le pone una guirnalda en la
cabeza, vestida con un peplo con largo apoptyg-
ma, con el pelo recogido y levantado por una
ancha sphendone con hileras de perlas. Arriba
aparecen representados los bustos enfrentados
de un sileno barbado, con piel de cervato en
bandolera y de una ménade, ambos con tirso y

en todo semejantes a los dos personajes de la
zona inferior. La decoracién secundaria esta for-
mada, bajo el borde, por un sarmiento de hojas
de hiedra y zarcillos con pequefas flores (lado
principal) y por una corona de laurel/olivo (lado
secundario); en la parte inferior hay un motivo
de ondas desplazandose hacia la derecha; por
debajo de las asas hay dobles palmetas con espi-
rales y ramificaciones laterales de ornamentos e
inserciones de hojas de palmera.
Después de atribuirse en un principio al cera-
mografo de Paestum, Assteas, el vaso ha sido
definitiva y unanimemente atribuido a la pro-
duccién de Python. En esta cratera vaticana, A.
D. Trendall quiso ver una de las mejores reali-
zaciones del artista, que se inscribiria entre las
mas préximas a los dos vasos autégrafos que
hoy se conocen, por el estilo, la técnica y los
elementos iconogréficos.
El vaso, de la coleccion de Anton Raphael Mengs,
paso a la Biblioteca Vaticana en 1773 junto
con otros 67 vasos de la colecciéon del pintor.
La cara secundaria aparece representada en el
retrato de Karl Wilhem Ferndinand, duque de
Braunschweig (Braunscheig Herzog Anton
Ulrich-Museum) de Pompeo Batoni.

M. SA.
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Lucerna

Museo di Ostia, Antiquarium Ostiense
N.° inventario: 2793; SBAO AF neg. n.

14,7 x55cm; ¢ 9,5 cm

Ceramica

Finales del siglo i1 — mitad del siglo m d. C.

Lucerna de pico triangular (tipo Deneauve IXA).
La arcilla es rosada y tiene una capa de barniz
marrén. El amplio borde externo, convexo, esta
decorado con hojas de acanto, que cerca del pico
orlan una pequefia corona. El pico tiene termina-
con triangular con volutas estilizadas, entre las
que se ve un elemento lanceolado. El perfil de la
anilla y del asa estan decorados con tres ranuras.
Sobre el disco esta representado un actor tragico
de pie, de frente, con las manos apoyadas en la
cintura y la cabeza vuelta ligeramente hacia la
derecha. Lleva la mascara escénica con un alto
onkos y una larga tlnica con mangas, ricamente
decorada y sujeta con un cinturdn con apéndice
triangular, detalle este ultimo que tiene paralelos
exactos en el ambito romano, tanto en lucernas
contemporaneas (v. pieza siguiente) M. GUAR-
puccl, Una nuova officina di lucernette romane,
en RM LXXXIX, 1982, pp. 106-10, nam. 7-9),
como en el mosaico de la Porcareccia (B. NoGARA,
Mosaici Vaticani, Roma, 1910, p. 27, 1am. 56-57)
(v. en este mismo ambito). El amplio manto esta

recogido sobre el hombro izquierdo y en los pies
lleva coturnos altos.

M. Guarducci ha publicado esta lucerna junto
con otros treinta y un ejemplares del mismo tipo
pero con distinta decoracién, datandola en el 60
d. C. Mantiene, de hecho, que se trata de un
grupo de lucernas fabricadas en el Lacio con oca-
sion de los Neronia, ya que los temas (actores,
musicos y atletas) parecen ligados a victorias con-
seguidas en los agoni de tipo griego. Sin embar-
go, algunos de los sellos encontrados en estos
ejemplares, como AVGENDI, POSSESSORIS,
PVVLLAENI nos orientan claramente a un
ambiente africano y a la época antonina tar-
dia—época severiana. Mas recientemente,
Deneauve ha propuesto la pertenencia de este
tipo de lucernas a talleres africanos, datandolos
en el siglo m d. C. Bailey viene a confirmar tam-
bién esta hipotesis.

BIBLIOGRAFiA:

Para la tipologia ver, DENEAUVE, J., Lampes de Carthage, Paris,
1969

Baey, D. M, A Catalogue of the Lamps in the British
Museum, lll, Londres, 1988, p 62 e pp 189-190, n. Q1718,
fig. 125, ldam 15

Deneauve, J., Note sur quelgues lampes africaines du lll siecle,
en Antiquités Africaines XXII, 1986, pp.141-168

Guarducdi, M., Una nuova officina di lucernette romane, en
Romische Mitteilungen LXXXIX, 1982, p. 107, n. 7, lam_ 49
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Lucerna

Museo di Ostia, Antiquarium Ostiense
N.° inventario: 2792; SBAO AF neg. n.
13,6 x 5,9 cm; 2 10,8 cm

Ceramica
Museo de Bellas artes, Bonn
Finales siglo 1 — inicios siglo m d. C.

Lucerna de pico cordiforme (tipo Bailey Q VII)
La arcilla es clara y bien depurada (Munsell
10YR 8/4) y no presenta marcas de revesti-
miento superficial. El asa es de anilla, mientras
el borde externo, muy estrecho, se diferencia
del disco mediante una ranura. El fondo pre-
senta cuatro circulos concéntricos con una
roseta de cuatro filas de pétalos en el centro.

En el disco, amplio y ligeramente convexo es-
tan representados dos actores tragicos, con
mascara y alto onkos, el primero estd tumbado
sobre una kline, apoyando la cabeza sobre su
mano izquierda, mientras el segundo esta sen-
tado a los pies de la misma kline con las manos
entrelazadas en su regazo (el esquema icono-
grafico reproduce el modelo originario de ostia
en el cual se representa una escena de come-
dia: ver pieza siguiente).

Ambos personajes sostienen en su mano dere-
cha un punal, que la figura reclinada parece
orientar hacia si misma.

Las mascaras utilizadas por los dos actores son
muy parecidas y pueden atribuirse al tipo de
hombres jovenes descritos por Julio Pélux en el
Onomasticon (IV, 133-142). En particular, el
personaje sentado parece llevar la mascara del
panchrestos, el perfecto, sin barba, con pelo
rizado tupido y negro, que simboliza la figura
tipica del joven héroe. El actor tumbado podria
llevar la misma mascara, o también la del tipo
parochros, el menos palido, muy parecida a la
del joven perfecto, también ésta con una tupi-
da cabellera, pero con las mejillas demacradas
y el rostro desolado por un gran desconsuelo.
El personaje sentado lleva una amplia tunica
con mangas, cefiida por un cinturén alto con
apéndice triangular, particular éste, que
encuentra similitudes exactas en ambito roma-
no, bien en lucernas coetaneas (v. ejemplar
anterior; M. Guarbuccl, Una nuova officina di
fucernette romane, en RM LXXXIX, 1982, pp.
106-10, nn. 7-9), como en el mosaico de la
Porcareccia (B. NoGARA, Mosaici Vaticani, Roma
1910, pag. 27, lam. 56-57) presente en la
exposicion. El manto esta recogido sobre el hom-
bro izquierdo y en los pies lleva coturnos altos.
El personaje tumbado lleva sélo una ancha
tunica de escena con mangas probablemente
bordadas, como parecen indicar los circulos a la
altura de fas mufecas, de los codos y de los
biceps.

El esquema iconografico recuerda el que se uti-
lizo para la pareja formada por Protesilao y Lao-
damia en un sarcéfago conservado en Napoles
(C. RoBerT, Die antiken Sarkophagreliefs, Il 3,
pp. 496-498, num. 422, tavwv.132), no obstan-
te, la identificacion con los dos esposos, pro-
puesta por el mismo Robert, por M. Bieber
(1920) y por F. Messerschmidt, parece impro-
bable, puesto que los personajes encarnados



en la lucerna son dos hombres jovenes.
Asimismo, la presencia de un pufal en la mano
de Protesilao no serfa légica. Mas convincente
es la hipdtesis de Bailey (1988) que identifica
los dos personajes con Orestes y Pilades. Mas
que ante una escena genérica de postracion
tras la matanza de Clitemnestra, nos encontra-
mos probablemente frente a un momento cul-
minante de una representacion teatral famosa
0 en todo caso, muy conocida por el publico.

La escena parece proceder del Orestes de
Euripides, tragedia que cuenta la exasperada
locura de Orestes, ayudado solo por las amoro-
sas atenciones de su hermana Electra y por la
amistad del fiel Pflades.

Como se sabe a través de la Drdébeoig, argu-
mento del drama, atribuido a Aristéfanes de
Bizancio, la kfine en la que yace Orestes «con-
sumido por la locura» define la escena de aper-
tura de la tragedia, mientras que la posicién de
Electra que, para no molestarle, lo escucha sen-
tada a los pies de la cama, adquiere una espe-
cial importancia. Sin embargo, en nuestra
lucerna, el lugar de Electra estd ocupado por
un joven héroe que no puede mas que identifi-
carse como el fiel Pilades. En su mas reciente
ensayo, M. Bieber (1961), repasando su prime-
ra interpretacion, crey6 identificar a la pareja
como Electra y Orestes, hipdtesis a descartar
por los mismos motivos anteriormente indica-
dos y también porque los dos personajes se
habrian intercambiado los lugares, puesto que
Electra seria la figura tendida.

La presencia de los pufales resume aun mas el
momento escénico: en la atmosfera de muerte
que se cierne a consecuencia de la condena de
los Argivos, el tema del £vvBaveiv, el morir jun-
tos, se renueva antes en el didlogo entre her-
mano y hermana (w. 1033-55), y luego tam-
bién en aquel entre Orestes y Pilades (vv. 1075,
1085-1091). Tras la exposicion de Orestes, que
quiere demostrar sus nobles origenes causan-
dose la muerte (situaciéon que justificarfa el
recurso al esquema iconografico de Laodamia),
sin esperar la ejecucion de la pena capital,
Pilades insiste en la necesidad de morir junto a
él, en cuanto se considera, igual que él, res-
ponsable del delito contra Clitemnestra. A
pesar de los limitados instrumentos expresivos
a disposicion de un fabricante de lucernas,
resulta evidente la actitud desesperada de los
dos actores.

La cronologfa del ejemplar ostiense se basa en
consideraciones de caracter tipolégico, aun-
que, esta apoyada también por su semejanza
con las lucernas de Italia central de la época
antonina tardia y primera época severa, con el
sello SAECVL(l). En efecto, aparece la misma
costumbre, bastante insolita por cierto, de
prolongar el disco hasta casi eliminar el borde
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externo, ocupéandolo con escenas complejas y
ricas de detalles. Ademas, el peculiar fondo de
la lucerna con los actores tragicos (circulos
concéntricos con roseta en el centro) resulta
muy parecido al de un ejemplar sellado SAEC-
VLI en el depodsito (ver Baiey I, n. Q1348, p.
351, ldamina 77, fig. 58, 109). El mismo fondo
se encuentra también en un ejemplar del
Museo Gregoriano Etrusco que lleva la misma
decoracion y es citado sélo en las notas por F.
Messerschmidt.
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Canciany, F, voce «Protesilao», en Lexicon lconographicum
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Molde con escena de teatro

Museo di Ostia, Antiquarium Ostiense
N.° inventario: 3533

Ceramica

10 x 16 cm

Ostia, Caseggiato dei Dolii, 1906

Siglo wn d. C.

A la derecha una figura, con mascara trégica y
alto onkos, esta tendida sobre una kline con la
cabeza apoyada sobre la mano izquierda, mien-
tras con la mano derecha, reclinada en un costa-
do, sujeta una corona; a los pies de la kline esta
sentado un personaje masculino con mascara
cémica, con la barbilla apoyada sobre la mano
derecha y una corona en la izquierda. El esque-
ma iconografico es el que se emplea frecuente-
mente para el grupo de Protesilao y Laodamia,
representados en el momento que anticipa la
definitiva separacion, y en realidad asi fue como
la escena se interpretd en un primer momento
(Floriani  Squarciapino), Mas adelante (Bieber,
1961) se sugirié la hipotesis de que pudiera tra-
tarse de una escena del Orestes de Euripides,
obviamente en clave de parodia, como explicita-
mente evidencia la presencia del sirviente con la
mascara comica, que da a la escena connotacio-
nes de un ambiente de comedia. Puede supo-
nerse, en funcion de que el personaje tendido
sea hombre o mujer, de que se trate de la paro-
dia del episodio de Orestes y Pilades representa-
da en la lucerna ostiense, (ver la pieza anterior),
o de otro episodio de la misma tragedia, por
ejemplo el dialogo al principio de la tragedia
entre Orestes enfermo, agotado por el delirio y
su hermana Electra que lo atiende con amor, (la
calidad no muy buena de la pieza y la escasa pre-
cision de los detalles, no permite una identifica-
cion exacta). En caso de optar por esta segunda

hipotesis, entonces el tratamiento parodico debe
buscarse también en el intercambio de papeles:
en el molde ostiense es Electra quien necesita de
cuidados, que le vienen ofrecidos por un sirvien-
te sentado a los pies de la kline en
una actitud pensativa de quien estd buscando
una solucion, posiblemente ventajosa para si
mismo, a un problema. El personaje del sirviente
es muy comun en el repertorio de la Comedia
Nueva.

La confirmacién del caracter de parodia, o en
todo caso del caracter cdmico de la escena, es
debido a que en el Agora de Atenas se encontré
un molde con una escena analoga, que conser-
va en la parte inferior un esgrafiado de dos line-
as: COMEDIA / PYLADES. Con motivo de la pri-
mera descripcién de la pieza se formuld
(Webster) una lectura que interpretaba tanto
COMEDIA como PYLADES como nombres pro-
pios, referidos por lo tanto a los dos personajes:
el que esta sentado serfa Pilades, un pantomimo
de origen sirio, apuntado por las fuentes, que en
este caso recitaria como actor en una comedia
{(en caso contrario, como pantomimo, llevaria
una mascara con la boca cerrada); la figura tum-
bada seria la personificaciéon misma de la
Comedia. Esta opinién no es compartida por
quienes, aunque admitiendo la posibilidad de
que Pylades pudiera ser el nombre del pantomi-
mo, han preferido interpretarlo como el nombre
del comediégrafo (Bieber, 1961).

Se conocen otros dos moldes con la misma
representaciéon del ostiense, uno procedente de
Paestum y otro conservada en el British Museum.
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Molde con escena de teatro
Museo di Ostia, Antiquarium Ostiense
N.° inventario: 3532

13x17,5cm

Ceramica

Ostia, caseggiato dei Dolii, 1906

Siglo mi d. C.

De los tres personajes, el primero de la derecha
es una figura femenina arrodillada, con masca-
ra tragica y alto onkos, que llora secandose los
ojos con un extremo del himation. Se dirige
hacia una segunda figura femenina, en el cen-
tro de la escena, también ésta con mascara tra-
gica y alto onkos, vestida con una larga tunica
e himation con orla. Esta extiende la mano
derecha, mientras con la izquierda sujeta un ex-
tremo del himation; a la izquierda un persona-
je masculino calvo y barrigudo, con mascara
cémica sin onkos, vestido con una larga tunica
adherente que resalta aun mas su vientre, el
cual, con gesto resuelto se envuelve una bufan-
da alrededor del cuello, volviendo la cabeza ha-
cia la parte opuesta a las dos mujeres, como si
estuviese abandonando la escena.

Si bien el modelo iconografico debfa ser muy
variado (piénsese por ejemplo en la pintura
pompeyana de la Casa del Centenario con la
escena de Priamo que suplica a Aquiles que le
devuelva el cuerpo de Héctor), desde el momen-
to de su descubrimiento, no sélo se ha querido
ver en esta representacion una escena comica
(Pasqui), sino que se ha concretado que su
fuente de inspiracién debia ser la tragedia de
Euripides, /figenia en Aulide (Floriani Squarcia-
pino), y precisamente el momento en que Cli-
temnestra manifiesta su desesperacion por el
destino de la hija en presencia de ésta y de un
sirviente. Otros (Bieber, 1961) han visto en la

figura central a Aquiles, al cual la reina se diri-
ge para invocar la salvacion de Ifigenia
(vv. 895; 901 y sig.), teniendo en cuenta el
hecho que el didlogo empieza en presencia de
un sirviente (v. 895) que luego probablemente
abandona la escena. Si por un lado la identifi-
cacion propuesta puede ajustarse bien a las dos
figuras con chiton e himation, por otro resulta
dificil atribuir la mascara del sirviente a un
ambiente de tragedia. En realidad, ésta recuer-
da mucho no sélo a las mascaras de la comedia
y genéricamente a muchas figuras serviles pre-
sentes en las pinturas pompeyanas, sino que
también, tanto en lo fisico como en la actitud,
a los personajes representados en los recipien-
tes fliacicos. M. Bieber (Bieber, 1920 y 1961)
sugirid la hipdtesis de que podia tratarse de
una parodia copiada de la tragedia euripidea a
través de la dramaturgia latina (Enio?).

Es necesario, ademas, afiadir algunas conside-
raciones. En ningln caso, ni siquiera en las
escenas de parodia de los jarros fliacicos, los
sirvientes son representados con tunica larga,
sino siempre con la vestimenta caracteristica
que les cubre apenas la rodilla. Esto no quita
que en el molde ostiense, la méascara comica
defina el personaje masculino con vestimenta
larga y vientre prominente como Unico ele-
mento parédico de la escena. No obstante,
para que la parodia fuese realmente eficaz,
éste debfa ser un personaje que en la obra ori-

ginal tuviera un papel importante y marcada-
mente tragico. En caso de aceptar la interpre-
tacién propuesta (Ifigenia en Aulide), podria
pensarse en Agamendn, el padre desafortuna-
do que se ve obligado a sacrificar a su hija para
no desatar las iras de los dioses del Olimpo y
evitar la sublevacion de sus aliados, o en
Aquiles, el héroe que recoge las suplicas de
Clitemnestra y se proclama defensor de la
pobre Ifigenia.
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Fragmento de placa Campana

con mascara

Museo Nazionale Romano - Palazzo
Massimo alle Terme. Roma

N° inventario: 62909

Terracota

13x17 x6cm

Hallada en 1732 en Roma, en el sepulcro de
los Arrunti, en la area funeraria de la Puerta

Mayor. Formaba parte del Museo Kirkeriano.

Primera mitad del siglo 1 d. C.

El fragmento ceramico, recompuesto a partir de
otros dos fragmentos, pertenece a una placa
de cimacio y conserva la parte inferior derecha
de ésta en la que puede verse una mascara
apoyada sobre el liston de base y girada de per-
fil a la izquierda, con una doble flauta apoyada
delante. Se trata de una mascara de la Co-
media Nueva, caracterizada por las cejas frun-
cidas, nariz respingona, boca amplia abierta de
par en par y barba ensortijada; la peluca posee
unos bucles largos y estrechos, con una cinta
que pasa por la frente y esta atada en la nuca.

El esquema de representacion de las mascaras
teatrales aisladas esta presente, no solamente
en el ambito de la decoracién arquitectdnica de
barro sino también en la produccién de uso
comuny funerario, durante buena parte de fa
época imperial romana.

BIBLIOGRAFIA:
Ficoronl, Opera delle maschere sceniche e le figure comiche
d‘antichi Romani, Roma, 1736, p. 225, lam. Lxw

RoHpen H. voN, — WiNNEFELD, H., Architektonische rémische
Tonreliefs der Kaiserzeit. Die antiken Terrakotten |, Berlin —
Stuttgart 1911, p. 295, fig. 511

Rizzo, M. A., «Su alcuni nudlei di lastre “Campana” di prove-
nienza nota» in RIASA, XXIII — XXIV, 1976-1977, p. 35,
fig. 32

M. S.

Fragmento de placa Campana
con escena teatral

Museo Nazionale Romano — Palazzo
Massimo alle Terme. Roma

N.° inventario: 63178

Terracota

9,9x13,8x2,1cm

Procedencia desconocida

Siglo1d. C.

El fragmento cerdmico, perteneciente a una
placa de coronamiento, representa la parte
superior de una figura masculina barbada (con
la cara danada) y dispuesta en el fondo de un
nicho arquitectonico. La figura tiene el brazo
derecho doblado y la mano apoyada en el pe-
cho; se trata, muy probablemente, de un per-
sonaje de la tragedia situado en el marco de
una escena teatral, segun esquemas conocidos
de representacion en el &mbito de las denomi-
nadas placas Campana.
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Tablilla de hueso

Staatliche Museen zu Berlin
Coleccidon de objetos de la antigliedad
N.® inventario: Miso. 7237

Hueso

4,3x4,1%x0,35cm

Roma

Epoca imperial romana

La tablilla presenta ligeros desperfectos en tres
esquinas, rasgunos y huellas de uso.

En la tablilla de hueso, de forma casi cuadrada,
hay grabada una mascara tragica con alto
onkos. Rodeando la peluca hay una cinta
ancha decorada con un ramo de laurel.
Originariamente, las cavidades estaban rellenas
de pintura o esmalte. Los estudiosos relacionan
la tablilla con el mundo del teatro y suponen
que su significado es el de una especie de
entrada. Las entradas eran de diferentes mate-
riales: de terracota o de hueso. Las més valio-
sas eran de marfil.
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I K.

Tessera teatral o lusoria
Arheolodki Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: K 1258

Hueso

g 3cm

Vis (antigua Issa)
Siglo1-ud. C.

Tessera redonda de hueso, en un lado de la
cual esté grabado el perfil de una cabeza mas-
culina con el cuello marcadamente alargado y
una amplia cinta sujetada en la nuca. Bajo el
ojo, muy marcado, destaca el globo ocular. La
nariz es recta y la boca esta ligeramente hun-
dida, con el labio inferior mas acentuado. El
mentoén es recto.

En el otro lado se encuentra grabado el texto
XV MOAYAEYK IE. Las dos primeras letras
indican con toda seguridad la fila del teatro,
asi como las dos ultimas, sélo que éstas estan
escritas en notacién alfanumérica griega.
Respecto a la inscripcion, es evidente que se
trata del nombre propio Polydeukes sin decli-
nar (probablemente en caso nominativo),
derivado del nombre de uno de los Dioscuros.
Con esta inscripcién se pretendia probable-
mente indicar el sector que llevaba el nombre
de Polux en el teatro de /ssa. En el teatro de
Siracusa, de la cual /ssa era una colonia, algu-
nos sectores del aforo eran denominados con
los nombres de Zeus, Heracles, Hera y otros.
Asi pues, es de suponer que otro sector del
aforo llevara el nombre de Castor, a no ser
gue Polydeukes sea un antropénimo. Para
indicar el nimero de la fila se utiliza la nume-
racion latina y la notacion alfanumeérica grie-
ga, lo que refleja simplemente la situacion del
momento en la propia /ssa, que, en el ano

47 a. C., paso6 de colonia independiente a
municipio romano. Como consecuencia de la
gran afluencia de poblacion itdlica que se
mezclo con la griega, fue necesario utilizar
inscripciones bilinglies para que ambas pobla-
ciones pudieran entenderlas. Como testimo-
nio de este hecho tenemos una inscripcion
bilingle, encontrada en Vis, dedicada a
Hermes. (Nenad Cambi, «Amfore kasnorepu-
blikanskog doba i njihova produkcija u
Dalmaciji», Zbornik radova posvec’en akade-
miku Alojzu  Bencu, ANUBIH odjeljenje
druc'tvenih nauka knjiga 27, Sarajevo 1991,
pp. 61-62).

Hasta aqui, la explicacion tradicional. Otra
interpretacion que se ha impuesto progresi-
vamente es la de que se trata no de una tes-
sera teatral sino de una ficha de juego (fuso-
ria) en el que se usaba un total de 15; fue
inventado en el Oriente helenistico, pero
estuvo en boga hasta el siglo i d. C.
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Estatua de acrébata negro

Museo Nazionale Romano

Palazzo Massimo alle Terme. Roma

N.° inventario: 40809

Marmol blanco, tal vez lunense

Altura 55 cm

Hallado en 1908 en Roma, en el area de la
ex Villa Patrizi, cerca de la Via Nomentana.
Siglo 1 — 1 d. C. (copia de época romana impe-
rial de un original, tal vez alejandrino, de época
helenistica).

La pequena escultura, que no conserva la parte
inferior de las piernas, parte de la mano izquier-
da, los genitales y buena parte del plinto, repre-
senta un joven negro desnudo que aparece, en
vertical, apoyando el esternén y las manos
cerradas en puio sobre un plinto bajo. La cabe-
za presenta, en el cabello rizado dispuesto en
filas simétricas y en las facciones del rostro, con
nariz larga y chata, pémulos salientes y labios
gruesos, la caracterizacion de la figura africana,
probablemente correspondiente a un libio o a
un etiope. Entre la hilera de los dientes, en la
boca, se aprecian restos de un conducto de
plomo, lo que nos hace pensar que la obra
debia formar parte de una terminacién de algu-
na fuente.

La escultura pertenece a una produccion fre-
cuente en la época romana imperial, que tiene
sus prototipos en obras del periodo helenistico
y de manera especial en las creaciones alejan-
drinas, que con frecuencia representaban figu-
ras de negros. Esta iconografia concreta esta
documentada también en otros tipos de pro-
ducciones, ademas de la escultura en marmol,
como terracotas, pequefios bronces y decora-
ciones de lucernas. En el ambito de la escultura
podemos sefalar como comparacién puntual
con nuestra estatua, una copia guardada en el
Museo de Palermo y otra del British Museum.
La funcién mayoritariamente asumida para este
tipo de representaciones es la ornamental,
pudiendo imaginarse su empleo en la decora-
cion de termas y jardines.
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Busto de un actor con mascara
femenina

Musei Vaticani, Ciudad del Vaticano,

Sala de Bustos

N.° inventario: 678

Marmol blanco

Altura 61 cm

Vendido a los Museos Vaticanos por el pintor
Domenico de Angelis en 1772, quien lo habia
encontrado en la zona de Tivoli,

El busto es moderno y durante el mismo pro-
ceso de restauracién realizado en el siglo xvi
se integraron partes de la nariz, de la boca y
del mentén.

Periodo de Adriano

La mascara representa un personaje femenino
con el cabello ondulado y repartido en bandas
subdivididas en pequefios mechones, con un
peinado extremadamente cuidado. La melena
estd sujeta mediante una cinta atada en la
parte alta que une el pelo y lo deja caer libre-
mente sobre la nuca. Los ojos y la boca estan
huecos y dejan entrever los labios del actor.

Se pens6 que la cinta era dorada y basandose
en esta suposicion, la figura ha sido identifica-
da con la «cortesana aurea», uno de los carac-
teres teatrales de la Comedia Nueva detallados
y descritos en el siglo 1 d. C. por el rétor Julio
Pélux (4.153),

P L.

Fragmento de asiento de teatro
Museu Nacional Arqueologic de Tarragona
N.¢ inventario: 45163-3

Caliza local (Santa Tecla)

39 x 26,5 x 9 cm. Altura de las letras: 6,5 cm
Teatro romano de Tarragona

Siglo1d. C.

Se trata de uno de los numerosos fragmentos de
asiento del teatro romano de Tarragona hallados
en las excavaciones de 1976/77, una serie en
piedra caliza amarilla o grisacea local conocida
con el nombre de Santa Tecla, en razén de la
capilla del mismo nombre de la catedral de
Tarragona, decorada con ella.

Como en el caso del anfiteatro estos bancos
parecen llevar el nombre de quien tenfa atribui-
do el focus. En este caso reconstruible como:
[-] AVR'IN [- — -], que podria desarrollarse como:
[=] AVR (elius) INJGENVVS] por ejemplo y consi-
derando que se trata de un individuo con tria
nomina dada la cronologia. Ingenuus es bastan-
te corriente en Tarraco, por otra parte (RIT, 171,
267, 338, 492, 914) aunque serian posibles
otros nombres como Insequens (RIT 571).

Si el punto, muy poco claro, no fuera originario
cabria pensar en un cognomen como Aurinus,
Maurinus, Taurinus, Laurinus, Gaurinus o0
Scaurinus.

Se trata seguramente de notables locales ya que
un soporte de banco indica Primigenius sevir
(RIT, 424), es decir, uno de los seviros augusta-
les.

Bancos de este tipo, seguramente publicos o
incluso funerarios, se han hallado también en
Rubi (/RC 1, 56), Terrassa (IRC 1, 77) y Badalona
(IRC 1, 144), procedentes todos ellos de un
mismo taller posiblemente de Tarraco, al ser
todos del mismo material. En Emporiae (IRC ll,
40) un banco de este tipo parece ser de caliza
local.

La datacion en el siglo 1 d. C parece la adecua-
da para este tipo de piezas, teniendo en cuenta
ademas la cronologia del teatro romano
de Tarragona, datado estratigraficamente a
finales del siglo 1 d. C.

BIBLIOGRAFIA:
INEDITO.

M. M. i 0.
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Fragmento de asiento de teatro
Museu Nacional Arqueologic de Tarragona
N.® inventario: 45163-4

Caliza local (Santa Tecla)

40,5 x 39,5-18 x 10 cm

Altura de las letras: 6,1-6 cm

Teatro romano de Tarragona

Siglo 1 d. C.

Fragmento de banco del teatro de Tarraco,
encontrado en las excavaciones de 1976/77,
con la inscripcion: T. Q. que parece corresponder
a una abreviacion de un personaje con tria
nomina del que se ha perdido el cognomen. La
parte conservada podria desarrollarse hipotética-
mente como: T(itus) - Qluintius), nomen bien
atestiguado en Tarraco (RIT 353, 354, 370).
Podria tratarse también de Quinctius o
Quintilius también atestiguados en Tarraco (RIT
622 y 238 respectivamente) de acuerdo con la
frecuencia de aparicion de estos nombres en
esta misma localidad.

BIBLIOGRAFIA:
INEDITO

M. M. i O.

Fragmento de asiento de teatro
Museu Nacional Arqueologic de Tarragona
N.¢ inventario: 45163-2

Caliza local (Santa Tecla)

39 x 38 x 10 cm. Altura de las letras:

6,5-6 cm

Teatro romano de Tarragona

Siglo1d. C.

Fragmento de asiento del teatro romano de
Tarragona, hallado en 1976/77, con indicacion
del propietario o del personaje a quien se habia
asignado la localidad.

El epigrafe reza VET (hedera) P[- — -] que pode-
mos interpretar como un nomina abreviado
seguido de un cognomen —tipo Primus— quizas
in extenso si fuera breve o también abreviado
en el caso de uno largo tipo Proculus,
Primigenius o Placidus. Una restitucion posible
serfa considerar que falta quizas la inicial de un
praenomen: [-] VET (urius). P[ROC(ulus)], que
en este caso quedaria mas alla de la grapa de
union de los asientos.

Podria tratarse también de un Vettius,
Vetranius, u otro nombre parecido o bien
Vetilius (RIT, 383) o Vettidius (RIT 688) atesti-
guados estos en Tarragona,

BIBLIOGRAFIA:
INEDITO.

M. M. i O.

Fragmento de asiento de teatro
Museu Nacional Arqueologic de Tarragona
N.© inventario: 45163-1

Caliza local (Santa Tecla)

40,5 x 51 x 8,4 cm. Altura de las letras: 7 cm
Teatro romano de Tarragona

Siglo 1 d. C.

Fragmento de asiento o banco de caliza de
Santa Tecla del teatro de Tarragona, de las mis-
mas caracteristicas del anterior, hallado en las
excavaciones de 1976/77.

Su leyenda puede restituirse probablemente
como VAV (idjus) - BALIBVS] o bien en genitivo
indicando el poseedor: de Vavidio Balbo.

Ni Vavidius ni Balbus son conocidos en Tarraco
hasta ahora, aunque un nomen como Vavilius
o Vavisvlianvs también serfa posible,

BIBLIOGRAFIA:
INEDITO

M. M. i O.
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Placa Campana donde se
representa el rostro de una vieja
Museo Archeologico Nazionale. Florencia
N.° inventario: 4931

Terracota

25x13x13,4cm

Periodo protoimperial

Pérdida de las esquinas del lado derecho; dicho
borde, en el centro, presenta también una
pequefia imperfeccion; falta un trozo en el
extremo inferior del feston; los desconchados
se extienden también a la parte posterior,

En la parte superior, marco prominente con
margen externo rectilineo; en el centro, masca-
ra de vieja riéndose, con el ojo izquierdo cerra-
do, arrugada y desdentada; el pelo, sujeto por
una cofia atada sobre la frente, cae en dos
mechas enroscadas detras de las orejas. El ros-
tro estd enmarcado en la parte inferior por una
guirnalda, formada por un sarmiento de vid
entrelazado con una cinta. Se aprecia clara-
mente el orificio para su colocacion en un
soporte de madera, a la derecha de la cabeza.

AR

Bronce que representa un actor
comico

Museo Archeologico Nazionale. Florencia
N.° inventario: 2325

Bronce

53x45cm

Buen estado de conservacion

Periodo imperial romano

El actor esta sentado sobre una pequefia base
cuadrangular de bronce, inserta en la de made-
ra moderna, donde se apoya con la mano
izquierda, con la cabeza inclinada sobre la
mano derecha; el codo derecho estd apoyado
sobre las piernas cruzadas. La figura, con la
melena en casquete conformada por finos sur-
cos, lleva una vestimenta corta y un manto
cuyos extremos caen sobre el hombro izquier-
do y sobre la pierna derecha; lleva calzado.

A.R.
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Estatuilla que representa

un actor ¢comico

Museo Archeologico Nazionale. Florencia
N.° inventario: 2327

Bronce

18,3x6,5cm

Periodo imperial romano

Desprovisto de brazo izquierdo; superficie
corroida,

El actor, que viste atuendo corto sujeto por un
cinturén atado dos veces alrededor del vientre
prominente, una capa corta sobre el hombro
derecho y calzados los pies, con el brazo dere-
cho levantado y la cabeza reclinada hacia el
hombro izquierdo, se toca una ceja fruncida
con el dedo indice de la mano derecha. El actor
lleva mdscara con una larga barba ensortijada a
los lados, tiene la parte superior del crédneo
calva, mientras que en la parte inferior, el pelo
cae en mechones sobre los hombros,

AR

Lapida funeraria de la mima
Cornelia Nothis

Consorcio ciudad Monumental
Histérico-Artistica y Arqueoldgica
de Mérida

N.° inventario: M-318

Marmol

46 x 26 x 0,30 cm

Mérida

Siglond. C.

Lapida funeraria perteneciente a Cornelia Nothis
de profesiéon actriz secundaria (secunda mima),
de marmol blanco con vetas grises, que original-
mente debi6 tener forma rectangular. La parte
anterior, totalmente pulida, tiene una moldura
vertical en su lado izquierdo. En los laterales exis-
ten dos pequefos orificios circulares, uno de los
cuales conserva aun parte de un véstago de hie-
rro, gue servirian para su fijacién en la tumba. La
letra es capital cuadrada con rasgos de actuaria.
Al final de la dltima linea hay una hedera.
CORNE[L] I [A]/ P-L - NOTHIIS] / SECVNDA
MIM[A] / SOLLEMNIS ET / HALY!/ H.S.E-S- T-T-L
(hedera)

Corne(l)ita) P(ublii) I(iberta) Nothi(s) secunda
mim(a) / Sollemnis et/ Halyi/ H(ic) S(ita) E(st) S(it)
T(ibi) T(erra) L(evis).

Conserva seis fragmentos pegados, habiendo per-
dido algunos trozos que no dificultan la lectura.

BIBLIOGRAFIA:

Saquete Chamizo, J. C. y Marguez J., «Nuevas inscripciones
romanas de Augusta Emérita: la necropolis del Disco», Anas
6, Mérida, 1993, pp. 51-74, lam. 17
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Estatuilla de bronce

Museu Episcopal de Vic

N.° inventario: MEV: 8666

Bronce de fusién plena

Altura 7’7 cm

Empuries

Formo parte de la coleccién Cazurro junto a
otros bronces.

Presenta un buen estado de conservacién, con
la patina de color verde claro.

Siglo 1 d. C.

La escultura representa a un actor cémico de
teatro de la Comedia Nueva. Se trata de un
esclavo que juega su papel en la intriga y expre-
sa su sentido de superioridad, Las dimensiones
de la mascara impiden precisar el tipo exacto.
El personaje de pie y con las piernas juntas; no
se puede precisar si lleva botines, presenta las
manos cruzadas sobre el vientre. Su cabeza
mira a la izquierda y el pelo forma una masa
compacta alrededor de la mascara.

BIBLIOGRAFIA:

RopA, ., Cataleg de l'epigrafia i de I'escultura classiques del
Museu Episcopal de Vic, Serie Catalegs/2. Publicacions del
Patronat d'Estudis Ausonencs, Publicacions del Museu i
Biblioteca Episcopals de Vic, 1989 pp. 78-80

RoDA, 1., Los bronces romanos de Espana: Bronces Romanos
de la Hispania Citerior. Ministerio de Cultura, Madrid, 1990
pp 74-75

l. M.

Sonajero, tintinnabulum

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.° inventario: 28.631

Ceramica

Altura 9,5 cm

Mérida

Finales siglond. C.

En este caso ya no se trata de un personaje gro-
tesco, Sino que nos muestra a un nifio de corta
edad, a juzgar por la vestimenta que porta, la
capa con capucha, cucullus, aunque también se
asemeja a la casula gala, manto con capucha. Si
se trata o no de un tipo o personaje teatral es
complejo saberlo, en cualquier caso la obra esta
asociada con nitidez a los ritos y creencias magi-
cas, de los que el teatro no se escapaba en su
afan por reflejar la mas real y fidedigna estam-
pa de aquella sociedad romana.

Sonajero que representa una figura infantil enca-
puchada. La pieza, al igual que la anterior, la com-
ponen el cuerpo campaniforme en hueco y las
piernas articuladas macizas que cuelgan del inte-
rior de éste. El sistema sonoro serfa idéntico al
precedente, el cuerpo haria de caja de resonancia
para la sonaja, que formarian ambas piernas al
golpear sobre las paredes del cuerpo hueco.

BIBLIOGRAFIA:

GuoON GreRiEL, E., Las Terracotas del Museo Nacional de Arte
Romano. (Tesis de Licenciatura inédita). Mérida, 1987

Fad. «Las Terracotas del Museo Nacional de Arte Romano de
Mérida», Los Materiales Cerdmicos y Vitreos en Extremadura,
Meérida, 1988, fig. 8

NoGaLes BasarraTe, T. Espectdculos en Augusta Emerita
Monografias emeritenses 5, Badajoz, 2000, pp. 58-59, lam
XXIV B

NOGALES BasarraTe, T. v Castewano, M. A. Ludi Romani
Espectaculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, p. 178

T. N. B.

Sonajero, tintinnabulum

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.® inventario; 28.630

Ceradmica

Altura 8,8 cm

Mérida

Mediados siglo i1 d. C.

Este personaje, de rasgos deformes y grotes-
cos, tal vez represente a uno de esos numero-
s0s tipos comunes en la escena romana, mode-
los que exageraban tanto las faltas fisicas como
morales de la sociedad del momento.

Es un sonajero, tintinnabulum, que representa
a una figura masculina de rasgos grotescos. La
pieza la forman varios elementos articulados: el
cuerpo y la cabeza en hueco, las extremidades
inferiores y dos apéndices superiores macizos.
Conserva las dos piernas articuladas por sepa-
rado, gue penden del interior de la figura y
acttan a manera de sonaja en la caja conica
hueca del cuerpo y cabeza, lo que producia el
deseado efecto sonoro. A ambos lados de la
cabeza se sittan dos apéndices colgantes en
forma de 6rgano genital masculino, interpreta-
das como elementos falicos.

En la parte inferior se conserva la inscripcion inci-
sa en caracteres capitales: TYDIDES. Posible-
mente, como se ha aludido, denomine a su pro-
pietario.

BIBLIOGRAFIA:

BrAzouez MarTinez, J. M. «Tintinnabula de Mérida y Sasamon»,
Zephyrus 37-38, 1984-1985, pp. 331-335

Guon GasrieL, E., «Las Terracotas del Museo Nacional de Arte
Romano» (Tesis de Licenciatura inédita). Mérida, 1987

Ead. «lLas Terracotas del Museo Nacional de Arte Romano de
Meériday», Los Materiales Ceramicos y Vitreos en Extremadura,
Meérida, 1988, fig 6

NoGALES Basarrate, T. Espectaculos en Augusta Emerita.
Monograffas emeritenses 5, Badajoz, 2000, pp. 58-59, 1dm.
XXV A

NoGaLes Basarrate, T. v CasteLLano, M. A. Ludi Romani
Espectaculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, p. 177

T. N. B.



Mascara teatral masculina

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.¢ inventario: 8.399

Terracota

Altura 25 cm

Mérida

Finales del siglo 1 d. C.

Se trata de un personaje masculino de media-
na edad, con barba ondulada y cabellos riza-
dos. El elemento mas peculiar es el gorro frigio
que porta, con su inconfundible remate supe-
rior ligeramente curvado hacia adelante. Este
detalle iconografico es el que ha movido a pen-
sar que podrfa tratarse de un actor encarnando
a Ulises. Nada serfa extrano si pensamos que
los ciclos literarios y mitolégicos en torno al
mito de Ulises y otros personajes de la epopeya
clasica gozaron de enorme fortuna y populari-
dad en todo el Imperio romano.

La mascara, de gran calidad realizada a molde,
posee dos orificios de forma almendrada en los
ojos y sendas perforaciones laterales para favo-
recer la sujecion de la pieza. En este caso care-
ce de orificio en la boca, como se aprecia en
otras de estas mascaras. La doble condicién de
la obra, como pieza votiva y utilitaria, en este
caso es mas complicada.

Como las demas obras de esta serie en terra-
cota, esta mascara refleja el enorme fervor
hacia las actividades teatrales, fudi scaenici,
que, a juzgar por los constantes documentos
que nos han llegado, debieron tener los ciuda-
danos romanos.

BIBLIOGRAFIA:

NoGALEs Basarrate, T. Espectdculos en Augusta Emerita,
Monografias Emeritenses 5, Badajoz, 2000, p. 137, lam. XXIIl A.

NoGALES BasarraTE, T. Y CaSTELLanO, M. A Ludi Romani.
Espectdculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, p. 184

T.N. B.

ACTORES Y PUBLICO * CATALOGO

Mascara teatral femenina

Museo Nacional de Arte Romano. Mérida
N.® inventario: 8.400. 8402. 8403
Terracota

20x 16,4 x 8 cm

Mérida

Finales siglo 1 d. C.

Rostro femenino de mujer joven y expresion
tragica. La zona superior remataba en forma
de diadema, de la que solo se conserva parte
del arranque de sus laterales. Dicha diadema
se componfa de complejas superposiciones
de elementos ovales simulando el repujado
de los adornos y tocados femeninos. Existen
otros fragmentos en la coleccion emeritense
que atestiguan la diversidad y abundancia de
este tipo de obras en el entorno doméstico
colonial.

Los fragmentos permiten reconstruir en bas-
tante proporcién una mascara teatral tragica

femenina. Se aprecian todos los detalles de su
fabricacion a molde, por lo que hay que pensar
que no se trataba de una obra Unica, sino seria-
da, como es normal en las producciones arte-
sanales. En la zona de los ojos y la boca llevaba
perforaciones de gran tamano, detalle que
mueve a considerar su doble sentido votivo y
utilitario. En los laterales de ambas sienes tam-
bién lleva sendas perforaciones, algo méas des-
cuidadas y hechas antes de su coccién, pero en
este caso servian para ajustar las cintas de suje-
cion o suspension de la méscara. La obra se
elaboraba en positivo en el molde y el negativo
interno se acoplaba a la superficie de la cara
del portador de la mascara.

BIBLIOGRAFIA:

Nocates Basarrate, T. Espectdculos en Auqusta Emerita
Monograffas Emeritenses 5, Badajoz, 2000, p. 137, lam. XXIll B.

NoGaLEs BasARRaTE, T. v CasTELLANO, M. A. Ludi Romani
Espectaculos en Hispania Romana, Mérida, 2002, p. 183

T.N. B.
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Cratera de campana

de figuras rojas

Museo Archeologico Nazionale. Napoles
(Heydemann 1778)

N.° inventario: 82127

Arcilla naranja; barniz negro opaco;
decoraciones blancas

Altura 44 cm; @ borde 43 cm;

o base 15 cm

Procedente de Paestum, descubierta durante
la primera excavacion de 1805, en la necropo-
lis de Arcioni (Paestum)

Taller de Paestum, atribuido al «Pintor de
Napoles 1778»

Afio 340 - 330 a. C.

En el lado A, se representa una escena en el
centro de la cual destaca un actor que lleva el
caracteristico traje de los phlyiakes, actores de
la comedia fliacica, forma teatral originaria de
las primeras estructuras de espectaculo de la
farsa grotesca del siglo vi-v a. C., que se impu-
5o sobre todo en la Magna Grecia, como atesti-
guan los caracteristicos vasos, llamados precisa-
mente flidcicos, por la representacién de los
actores, convencionalmente integrados en esce-
nas de la vida cotidiana o mitolégicas. La
arqueologia por consiguiente, aporta un testi-
monio tardio de este tipo de farsa, que se
puede datar entorno al siglo v —m a. C.

El actor bajito y rechoncho, posee el tipico
aspecto de phlyiake, su traje acentla su aspec-
to grotesco, con rellenos postizos, un ajustado
leotardo que simula el color rojo de piernas y
brazos, y una corta tunica blanca, apenas ceni-
da en la cintura, propia no solo de los actores
fliacicos, sino de todos los actores, por lo
menos hasta el periodo de la comedia antigua.
Aungue los rasgos de la cara de la mascara se
caracterizan por la nariz aplastada y la tupida
barba, el viejo, coronado, aparece en una acti-
tud refinada y pensativa.

El argumento de la escena estd relacionado con
el mundo dionisiaco, puesto que el actor tiene
a su izquierda un joven Dionisio, con doble
corona, desnudo, apenas tapado por un corto
pano que desde los brazos desciende suave-
mente por la espalda, sujetando el tirso, unas
coronas entrelazadas y una pétera. A su dere-
cha hay una joven muijer, vestida con el quiton,
adornada con joyas y cofia, representada mien-
tras sujeta con elegancia un borde de la tdnica
postura que desentona, a proposito, con la
fealdad del actor. Entre el actor y la divinidad
brota desde el suelo una larga flor lanceolada,
casi una firma, que aparece a menudo en la
produccion del ceramégrafo. En la parte alta y
en la baja, la escena esta delimitada por una
serie de puntos blancos sobrepintados, mien-

tras arriba se representa un feston bajopintado
en carmesi con hojas de vid de color blanco.

En el lado B, dos jévenes envueltos en mantos,
separados por motivos de volutas y semi-
palmetas.

Decoracién secundaria: por debajo del borde,
un ramo de laurel levogiro; por debajo de las
asas: palmetas enmarcadas por volutas y pares
de semipalmetas.

Respecto a la figura del actor, es importante
subrayar que el término pAdeé, indica tanto la
forma teatral como a los actores que recitan,
segun la lengua de la colonia espartana de
Tarento. El nombre procede de la popular figu-
ra del thiasos dionisiaco, posible residuo de un
antiguo demonio de la vegetacion, procedente
del verbo gAéw en su significado de «rebosar»
y por extension «abundancia de cosecha».

Si bien resulta siempre osado comparar la tra-
dicion filologica de las formas de espectaculo
teatral del siglo vi-v a. C., desde la farsa deno-
minada Megarense o de Epicarmo hasta la
antigua comedia Atica con las evidencias
arqueoldgicas tardias del siglo v a. C relativas a
la farsa fliacica, parece acertado llamar la aten-
cién sobre la manera sencilla y sintética con la
que el ceramografo ha fundido en este jarron
el elemento dramatico de la figura del actor
con la del xwuog dionisiaco, representado por
Dionisio y por la Ménade, casi como testimonio
del origen de la farsa y de la comedia con un
sustrato religioso dionisiaco comun.

Lo que parece faltar en esta cratera es la repre-
sentacion de los elementos estructurales teatra-
les como pueden ser un palco bajo, la escalera
corta y el cortinaje, normalmente documenta-
dos en esta forma de espectaculo de hilarotra-
gedia, que procede de la farsa fliacica y que fue
ennoblecida literariamente por Rintén de
Tarento, a finales del siglo na. C.

Por lo que se refiere a la calidad pictérica del
vaso, descubierto en una necrépolis local, simbo-
liza la produccion en serie de los talleres de
Paestum, que fue imponiéndose a partir de la
segunda mitad del siglo Iv a. C., tras el innovador
taller local de Assteas-Python, situado cronologi-
camente en el sequndo cuarto del siglo v a. C.

La denominacién de «Pintor de Napoles 1778»
procede precisamente, del nimero del antiguo
inventario de la coleccién de ceramica redacta-
do por H. Heydemann.

BIBLIOGRAFiA:

Hevoemann, H., Die Vasensammiung des Museo Nazionale zu
Neapel, Berlin 1872

PoNTRANDOLFO, A, «Paestum» / Gredi in Occidente La Magna
Grecia nelle colfezioni del Museo Archeologico di Napoli
(catalogo de la exposicién 8/7/1996), Napoles, 1996, pp. 16,
ficha de E Mugione
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Cratera de campana

Staatliche Museen zu Berlin

Coleccién de objetos de la antigiiedad

N.° inventario: F 3045

Altura 32 cm; @ 33,5 cm

Adquirido en el afho 1847 en Napoles por
Panofka.

Vaso épulo de figuras rojas, que data de 380-
370 a. C., Pintor Eton-Nika (Trendall)

ACTORES Y PUBLICO * CATALOGO

Se conserva parcialmente roto, pegado y con
pequefas restauraciones.

En el borde superior se aprecia un kymation o
cimacio lésbico pintado con trazos de contorno.

Parte delantera:

Sobre un altar ancho estd sentado un anciano
con vestimenta de comico (barba blanca, falo,
jiton sobre su gruesa barriga). La figura lleva una
tiara que le caracteriza como rey. Levanta su
mano izquierda en gesto defensivo contra un
joven que también viste traje de comico (sin
barba, barrigudo, calzones estrechos y mangas).
En su mano derecha blande una espada, alrede-
dor de la izquierda lleva enrollada la clamide. A
la derecha del altar aparece un laurel.

Parte trasera:

Dos jovenes con capa, con varas, estan coloca-
dos uno frente al otro; en la parte superior, un
ornamento en forma de circulo.

La escena de la parte delantera es interpretada
como el encuentro de Priamo con Neoptélemo.
Esta escena describe el final de la Guerra de
Troya: tras la cafda de Troya, el rey troyano
Priamo, amenazado por Neoptélemo, hijo del
héroe griego Aquiles, huye a un altar sagrado.
No obstante, como anticipa la sangre delante
del altar, él también sufrira la misma suerte que

sus compatriotas: sera asesinado, Este mito fue
tema de las tragedias griegas (Euripides, Las
Troyanas) y forma parte de las impresionantes
representaciones del arte en relieve (como las
metopas de Corfu) y de la pintura sobre vasos.

La pintura representa una parodia de este mito
en forma de comedia burda. La asf llamada
burla flidcica, representa una tipica variante ro-
mana de las comedias griegas. Las representa-
ciones sobre los vasos sicilianos, los campanos
y sobre todo los apulos, siempre utilizan los
mismos esquemas: los calzones estrechos, el
falo sobredimensionado y el traje corto simu-
lan desnudez sin pudor, las mascaras (con o sin
barba, calvas, etc.) siguen los personajes de la
Comedia Nueva.

BIBLIOGRAFIA:

De Cesare, M, Le statue in immagine: studi sulle raffugura-
zione di statue nella pittura vascolare greca, Roma, 1997, p
124

Trenpaw, A, D, Phlyax Vases. 2 2 edicidn, Londres, 1967 (BICS
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Mascara de hetera o cortesana
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.® inventario: Fb 747

Terracota

11,9x 10 cm

Solin (antigua Salona)

Siglo1—nd. C.

Mascara, encontrada en una urna, realizada en
tamano reducido siguiendo el modelo de las
mascaras de tamano normal. Sobre la cabeza
lleva un gorro, bajo el cual sobresalen espesos
rizos, que caen en mechones debajo de las ore-
jas, que no se ven. Presenta la frente lisa, sin
arrugas y los ojos de forma almendrada con
parpados marcados, pero sin pupilas. La nariz
es recta con las fosas nasales perforadas vy la
boca, de forma ovalada y con labios bellamen-
te dibujados, esta abierta, El mentén es peque-
no y correcto.

BIBLIOGRAFIA:

Buue, F., «Trovamenti antichi ad est dell” amfiteatro a Salona»,
Bullettino di archeologia e storia dalmata XXXVII, Split 1914,
p. 60

KIRiGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugoslavije, Novi Sad, 1979,
p. 171, n. 242

B. C.

Actor de la Comedia Nueva

Staatliche Museen zu Berlin
Coleccion de objetos de la antigliedad
N.¢ inventario: TC 7067

Terracota

12,8 x5,5x4,5cm

Megara

Siglona. C.

La pieza se conserva intacta, con restos de
engobe: azul en la capa, rojizo-marrén en los
brazos y piernas, blanco en el vestido interior,
rojo en la boca.

El actor con mascara de esclavo calvo esta
sobre una base casi cuadrada. Lleva un vestido
interior corto y una capa. Su brazo izquierdo
esta envuelto con la capa. La mano derecha se
toca la barba, que rodea la boca como si fuese
un embudo. Este gesto provoca la impresion de
que el esclavo esta reflexionando sobre alguna
cosa, llevando un saco, atado en ambos extre-
mos, sobre los hombros.

BIBLIOGRAFIA:

Bieser, M., The History of the Greek and Roman Theater,
1961, Nueva York, ilustracion 398

Véase Birs, W. R. v Green, J. R, Carrying Baggage en Antike
Kunst 1998, cuaderno 2, p. 87 y ss.

I K.
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Mascara tragica

Staatliche Museen zu Berlin

Coleccién de objetos de la antigliedad

N.° inventario: 30219, 4

Terracota

Altura 12 cm

De la coleccién L. von Gans, lugar de hallazgo
desconocido

Periodo helenistico

La pieza se conserva intacta, la totalidad de la
superficie muestra concreciones, por debajo
aparecen restos de engobe. Huellas de rojo en
la cara y en los labios, negro en las pupilas.

Esta mascara de un viejo calvo ha sido interpre-
tada como la de un mensajero tragico. La cara
delgada, con la cabeza alta, mejillas huesudas y
enjutas y la boca, abierta, estd enmarcada por
una barba blanca y rizada. Las cejas estan lige-
ramente inclinadas hacia abajo, los ojos con
mirada preocupada tienen pupilas negras y los
parpados estan fuertemente marcados. La nariz
es extraordinariamente delgada.

BIBLIOGRAFIA:

Bieer, M., The History of the Greek and Roman Theater,
1961, Nueva York, ilustracion 309

l. K.

Cabeza grotesca,
fragmento de estatuilla
Arheolosdki Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fb 236

Terracota

3,8x3,1cm

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Cabeza fragmentada de cerdmica con una fea
expresion caricaturesca, realizada con molde
en arcilla de color marréon grisdceo. Presenta
cabeza calva y cejas arqueadas en la frente lige-
ramente arrugada, los ojos son de forma
almendrada, poco marcados, y la boca abierta,
inclinada hacia abajo y con labios destacados
estd perforada. El rostro es ancho y ovalado y los
pomulos y el mentén poco visibles, De la oreja
derecha se conserva solo un fragmento, mien-
tras que la oreja izquierda falta en su totalidad.
El cuello es grueso y corto.

BIBLIOGRAFIA:

CARGO, B., «Aplike u obliku kazali{nih maski (Attachments in
the shape of theatre masks)» Longae Salonae |, Split, 2002,
pp. 368-369. Photo, en Longae Salonae Il Split, 2002, p 176,
nam, 1

KIRiGIN, B., Anticki teatar na tlu Jugosfavije, Novi Sad, 1979,
p. 173, n.° 250

B. C.

Mascara de viejo - aplique de bronce
Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.® inventario: H 3568

Bronce

3,5x2,5cm

Solin (antigua Salona). Adquirida en 1897
Siglo1-nd. C.

Aplique hueco de bronce fundido que repre-
senta una mascara teatral cdémica. La figura
tiene la cara ancha, los pémulos destacados y
las cejas arqueadas. El ojo derecho es correcto
y bien detallado, no asi el izquierdo probable-
mente debido al desgaste del molde de fundi-
cion. La boca, ligeramente prominente, esta
cerrada y el menton, totalmente liso y sin deta-
lles particulares, se reconoce sélo por su ampli-
tud y longitud, lo que confiere al rostro una
forma casi rectangular. Bajo la nariz presenta
bigotes largos y lisos que descienden hasta
apoyarse sobre la barba y acaban curvados a la
altura de la boca. El cabello, igualmente poco
detallado, se presenta trenzado hacia arriba en
la forma de corona caracteristica y enmarcando
la frente arrugada.

Esta figura representa probablemente al anciano
de la Comedia Nueva (Pélux, nam. 3). La figura
del anciano es muy frecuente en la Comedia
Nueva, de modo que es normal encontrarlo
como adorno de diferentes objetos.

BIBLIOGRAFIA:

Carco, B., «Aplike u obliku kazali{nih maski (Attachments in
the shape of theatre masks)» Longae Salonae |, Split, 2002,
pp. 368-369. Photo en Longae Salonae I, Split, 2002, p. 176,
nam. 1

B. C.
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Fragmento de mosaico con figuras
Museo Arqueolégico de Sevilla

N.° inventario: 3.879

67 x 55 cm

Italica (Santiponce, Sevilla)

Siglom d. C.

Hallado en el lugar denominado «Pajar de
Artillo», muy cerca del teatro, a principios del
siglo pasado y depositado en el Museo en 1911
por el entonces director de las excavaciones de
ltélica, Rodrigo Amador de los Rios. No se
conocen las circunstancias del hallazgo, pero
en 1970, en una intervencién arqueoldgica que
se realizé en el mismo lugar, aparecieron camas
de mosaicos a alguna de las cuales pudo perte-
necer este fragmento sin que se conserven
datos sobre su extraccion.

Se trata de un mosaico policromo con teselas de
vidrio en colores blanco, negro, azul y verde, en
distintas gamas; de cerdmica en amarillo y rojo
vinoso; y de piedra: ocres, siena y grises. En él
se observan tres figuras y parte de otra; la pri-
mera de la izquierda, femenina, viste una tuni-
ca que deja al descubierto el hombro derecho,
y un manto que cae desde el hombro izquierdo,
El cabelio lo lteva sujeto en la frente por una
tenia blanca a modo de diadema, adorno que
ostenta también la figura de la derecha. A con-
tinuacion se ve una cabeza que, o bien esta
cubierta con una mascara muy esquematica o
es solo la mascara sostenida por la mano

izquierda de la figura anterior (dificil de apreciar
porque la composicién es muy confusa y los
personajes estan muy juntos). Sigue otra figura,
también vestida con tunica, manto anudado en
la parte central del cuerpo, a la altura de las
caderas y tocando una doble tibia constituida
por una fila de teselas negras en forma oblicua.
Junto a su cabeza se ve el brazo levantado de
otra figura y, en la parte inferior, restos de sus
vestiduras.

Estd enmarcado por una doble linea rectangu-
lar de teselas negras, y, a continuacion, teselas
blancas como las del fondo del mosaico. Los
rasgos estilisticos y técnicos de éste denotan un
arte muy poco cuidado y provincial.

La iconografia de los personajes del fragmento,
es dificil de precisar. Podria tratarse de una
escena teatral o una representacion poco
esmerada de las Musas, quiza Talfa y Euterpe,
por la mascara y la tibia asi como por la cinta
blanca que adorna sus cabellos. Este tema fue
muy frecuente en mosaicos en todo el Imperio
a partir del siglom d. C.

BIBLIOGRAFIA:

BLanco FReneiro, A., Mosaicos romanos de italica (), CM.RE,,
Il Madrid, 1978, p. 46, lam. 54, nim 31

Lancha, J., «Mousa, Mousai / Musae», Lexicon lconographicum
Mithologiae Classicae VII, Munich-Zrich, 1994, pp. 1003-1030

Luzon, 1. M. Excavaciones en ltdlica, estratigrafia del Pajar de
Artillo, EAE. nim. 78, Madrid, 1973, pp 5 ss

C. M. G.

Estatuilla de actor
Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fb 227

Terracota

12,5 x 6 cm

Solin (antigua Salona)

Epoca imperial romana

Figura con atuendo largo, sujeto en el pecho,
que presenta pliegues profundos por debajo de
un vientre prominente. De los hombros cae una
capa de tupidos pliegues. A la figura le falta la
cabeza y la parte izquierda desde el cuello hasta
la cintura. Debido a la falta de la cabeza es dificil
determinar la iconografia de esta figura, pero es
casi seguro que se trata de la figura de un actor,
puesto que calza enormes okribantes o cotur-
nos, tipicos de los actores en las tragedias. Un
calzado similar se ve en el mosaico de
Porcareccia, presente en la exposicion, en la
lucerna de Dresde, asi como en la estatuilla de
marfil de Parfs. (M. Bieber, The history of Greek
and Roman Theatre, Nueva York, 1961. pp. 240,
242, 243, figs, 789-792, 798-799.)

Los desperfectos de la figura dificultan su data-
cidn precisa, pero segun sus caracteristicas
iconograficas, probablemente pertenece a la pro-
duccion de terracota de la época imperial.

BIBLIOGRAFIA:

NarpeLu, B., «Terakotna plastika u Arheolockom Muzeju u
Splitu», Vjesnik za Arheologiju i Historiju Dalmatinsku 92,
Split, 1999, p. 84, n. 95

B. C.
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Actor cémico,

fragmento de estatuilla
Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fb 364

Terracota

59x3cm

Gardun (antigua Tilurium)
Siglo1-nd. C.

Cabeza de actor parcialmente danada. Sobre la
cabeza lleva un gorro puntiagudo, ligeramente
inclinado hacia delante, bajo el cual sobresale
el cabello rizado enmarcando la frente arruga-
da. Presenta orejas al descubierto y poco pro-
minentes y nariz deteriorada, pero que recuer-
da vivamente una nariz aguilefa. La boca esta
abierta, ligeramente inclinada hacia arriba en
su parte derecha, y la barba formada por
mechones de pelo. Falta el cuerpo de la figura.

BIBLIOGRAFIA:

KIRIGIN, B., Antic¢ki teatar na tls Jugosfavije, Novi Sad, 1979,
p 117, ndm. 114

B. C.

Estatuilla masculina

con mascara animal

Arheoloski Muzej. Split. Croacia

N.® inventario: Fb 599

Terracota

Altura 9,5 cm

Crnovnica, territorio de Salona (actual Solin)
Siglo1-nd. C.

Estatuilla de arcilla de color ocre. Representa
una figura cubierta por una capa. Sobre la
cabeza lleva una mascara animal. Presenta la
boca abierta, de forma oval, y los ojos, de dise-
fio circular, estan incisos en la arcilla. Las orejas
son prominentes. Por debajo de la tunica, se
entrevén las formas del cuerpo. Producto de
baja calidad.

BIBLIOGRAFIA:

KIRIGIN, B., Anti¢ki teatar na tlu Jugosfavije, Novi Sad, 1979,
p. 116, ndm. 112.

Actor de la Comedia Nueva:

prostitutor

Musée du Louvre. Paris
Département des Antiquités grecques
étrusques et romaines

N.° inventario: Myr 316

Arcilla

Altura 19,5 cm

Myrina (Turquia)

Segunda mitad siglo 11 a. C.

Este anciano, vestido con una larga tunica y
capa, lleva una mascara de la Comedia Nueva
identificada gracias a su barba cuadrada, su
boca sonriente y su craneo desnudo bajo la
corona como la del prostitutor del Onomasticon
de Pélux. Sostendria en la mano una especie de
cinta o guirnalda de flores. Emblematico de las
comedias de costumbres de la época helenisti-
ca, este guardian de prostibulos se codeaba con
cortesanas y parasitos, entre otros personajes.

La necropolis de Myrina ha proporcionado
entre su material, un buen nimero de repre-
sentaciones de actores de terracota. Hasta en
la tumba, el teatro y en particular la comedia,
parecia tener un lugar especial.

BIBLIOGRAFIA:

MotlLarp-Besques, S., Catalogue raisonné des figurines et
reliefs en terre cuite grecs et romains fl, Myrina, Musée du
Louvre et collections des universités de France, Paris, 1963,
p141,pl 172 A

WeesTer, T. B L, Monuments illustrating New Comedy,
Londres, 3 * edicién, 1995, p 193, 3DT2a

© Photo RMN - HERVE LEWANDOWSKI.
JziBs

177



CATALOGO » ACTORES Y PUBLICO

Actor tragico sosteniendo
una mascara de Heracles
Musée du Louvre. Paris
Département des Antiquités grecques,
étrusques et romaines

N.® inventario: CA 1784

Altura 16 cm

Amisos, (hoy Kara-Sasn, Turquia)
Segundo cuarto del siglo 1 a. C.

La estatuilla representa a un actor de tragedia
vestido con una tlnica larga sin mangas, recogi-
da alta bajo el pecho y que lleva sobre una pren-
da de mangas con pliegues. Estd calzado con
coturnos de suelas altas, utilizados a partir del
siglo 1 a. C. El actor no esta interpretando un
papel, pero Hleva una clava y una mdscara que
permiten identificar al personaje que debia inter-
pretar. En efecto, la clava es uno de los atributos
de Heracles, asi como la piel del leén de Nemea
que, aunque practicamente invisible aqui, recu-
bre el cabello de la mascara. La importancia del
onkos —desarrollo de la masa capilar hacia la
parte superior— hace pensar en un papel de pro-
tagonista. Sin embargo, sélo dos tragedias aticas
ponen en escena a Heracles como héroe princi-
pal: las Traquinias de Sofocles y el Heracles furio-

so de Euripides (hacia el 414 a. C.), muy aprecia-
do en la época helenistica y adaptado por Séneca
en la época romana. En la version de Euripides y
contrariamente a la tradicion establecida hasta
entonces, sélo tras haber realizado la mayoria de
sus célebres obras, promesa de apoteosis, es
cuando el héroe, preso de una crisis de locura,
mata a sus hijos y a su mujer. La méascara con el
cefo fruncido que lleva el actor parece ser un eco
de ese Heracles,«[...Jel rostro descompuesto;
entornaba los ojos en los que aparecia una red
de venas sangrientas, y la espuma goteaba de su
densa barba.» (Heracles, v. 931 a 934, segun el
texto establecido y traducido por L. Parmentier,
Euripides, tomo lll, Collection des Universités de
France 1950.)

BIBLIOGRAFIA:

BERNABO-BREA, L., Le maschere ellenistiche della tragedia
greca, Napoles, 1998, p. 50, fig. 35.

BesquEs, S., Catalogue raisonné des fiqurines et reliefs en terre

cuite étrusques et romains ll, époque hellénistique et romaine,
Gréce et Asie mineure, Paris, 1972, p. 79, D 467, pl. 102 ¢

SUMMERER, L., Hellenistische terrakotten aus Amisos, Stuttgart,
1999, p. 65, p. 70, p.123, p. 206 ; cat. SV2, pl. 53,

Wesster, T. B. L., Monuments illustrating Tragedy and Satyr Play,
2 2 edicion, Londres, 1967, p. 9, p.16, p. 21, p. 61,72T 1, p. 158

© Photo RMN
J.B.

Cortesana de pie

Staatliche Antikensammlungen und
Glyptothek. Munich

N.° inventario: TC 6951

Terracota. Pintura blanca, morada oscura,
rosay roja

Altura 24,5 cm

Procedencia desconocida (anteriormente en la
coleccion Arndt A 357). Probablemente de un
taller del Atica

Periodo helenistico temprano, primera
mitad del siglo m a. C.

Una cortesana, ya no muy joven, de pie sobre
una base rectangular. Esta envuelta en un largo
himation, pintado en morado con anchos bor-
des blancos, con las manos dentro de la capa.
Tiene la mano derecha delante del pecho,
mientras que la izquierda la coloca descarada-
mente sobre la cadera. Lleva calzado rojo y
tiene el pie derecho ligeramente hacia delante,
apoyado sobre un pequefio escabel. Un velo
blanco enmarca su fogoso rostro colorado. El
cabello esta ligeramente ondulado y con raya.
Su sonrisa descarada hace pensar que se trata
del tipo de mujer ligera, impertinente, desver-
gonzada y codiciosa, aungue extremadamente
ingeniosa que se aprovecha de su amante, un
personaje bien conocido de la Comedia Nueva.
Su aspecto externo se corresponde perfecta-
mente con la pequeia cortesana de Polux
(IV, 153) de piel mas bien rojiza y cabello sobre
las orejas.

F. K.



Mascara de esclavo

de la Comedia Nueva
Staatliche Museen zu Berlin
Coleccion de objetos de la antigliedad
N.® inventario: TC 5166

Terracota

Altura 8,9 cm

Melos (Grecia)

Siglo 1 a. C.

En la parte izquierda de la pieza falta buena
parte de la mascara; en la parte inferior, pega-
da, se conservan pocos restos de engobe,

En la Comedia Nueva, creada fundamental-
mente por el poeta Menandro (343 a 292 a. C.),
el papel del esclavo dominante ocupa una posi-
cién importante dentro de una serie de dife-
rentes tipos de esclavos. Configuran la masca-
ra una melena espesa y abultada, surcos en la
frente, cejas levantadas y abultadas y ojos muy
abiertos (aqui con las pupilas perforadas). Uno
de los distintivos importantes de los papeles de
esclavo es, sobre todo, una boca grande y abo-
cinada. No obstante, en muchos casos no es
posible asignar inequivocamente un determi-
nado papel a las mascaras. La mascara se inde-
pendiza, en cierto modo, de su funcion en el
teatro: poco a poco, ellas y las estatuillas de los
actores van sirviendo, cada vez mas, como
ofrenda en las sepulturas o como exvotos, tal y
como lo demuestran numerosos hallazgos en
tumbas y santuarios.

BIBLIOGRAFIA:

Bieer, M., Die Denkmdler zum antiken Theaterwesen im
Altertum, 1920, nim. 169, ilustracion 105

Bieser M., The History of the Greek and Roman Theater, Nueva
York, 1961, ilustracion 390

Kren G., Der Ausdruck der antiken Theatermasken nach
Angaben im Polluxkatalog, Ojh 42, 1955, p. 89y ss

Rosert C,, Die Masken der neueren attischen Komadie, 25
Hallisches Winckelmannsprogramm, 1911, p. 69y ss.

WessTer, T. B. L., Leading slaves in New Comedy 300 B.C. -
300 A.D., )dl. 76, 1961, pp. 100y ss

WINTER, F., Die Typen der figurlichen Terrakotten. Die antiken
Terrakoten Bd. [ll, Teil 2. — Stuttgart, 1903 p. 160,1

I K.

Malabarista
Staatliche Museen zu Berlin
Coleccién de objetos de la antigiedad

N.® inventario: TC 8327

Terracota

Altura 12,6 cm

Antigua coleccién van Branteghem, supuesta-
mente procedente de Tebas (Grecia)

Periodo helenistico

La pieza se conserva con varias roturas pega-
das, se perdieron los dedos de la mano izquier-
da y la parte delantera del pie izquierdo, el
brazo derecho ha sido completado en parte;
multiples restos de engobe y de color rosa en la
corona.

El malabarista vestido con un delantal, lleva una
guirnalda alrededor del cuello. El gesto del
malabarista estd concentrado en sus cuatro
bolas, de las que una se ha perdido. En el plie-
gue del codo se ven restos de esta bola. El mala-
barista, por la forma de la cara y por su cabelle-
ra espesa y rizada, esta caracterizado como un
joven negro. Se apoya sobre su pie izquierdo
haciendo malabarismos con las pelotas en la
cabeza, en la rodilla y en la mano derechas.

ACTORES Y PUBLICO » CATALOGO

Entre la multitud de estatuillas conserva-
das de saltimbanquis, bufones, acréba-
tas, musicos y bailarines, las representa-
ciones de malabaristas son raras, sobre
todo en la época helenistica.

BIBLIOGRAFIA:
Harris, H. A., Sport in Graece and Rome 1972, p
107, ilustracion 49

WINTER, F.,, Die Typen der figtirlichen Terrakotten Die
antiken Terrakotten, tomo lll, parte 2. Stuttgart, 1903,
p 160, 1

The Image of the Black in Western Art 1, 1976, p. 210,
nota 211, ilustraciéon 266

Véase una estatuilla similar en Argos Bulletin de
Correspondance Hellénique 94, 1970, p. 473 y ss.,
ilustr. 95

I K.
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Mascara de la Comedia Nueva
Staatliche Museen zu Berlin

Coleccion de objetos de la antigliedad

N.° inventario: TC 8568

Terracota

Altura 20,6 cm

Priene (Turquia), sala A en la terraza del tem-
plo de Atenea

Siglona. C.

Faltan partes importantes en la parte superior
de la cabeza y en la barba; pequenas restaura-
ciones en el labio superior y en la barba; restos
de pintura rojizo-marrén de la tez.

Este tipo de méscara de la Comedia Nueva ha
sido creado segun el papel de viejo duefio de
burdel (Pomoboskos), presentando las siguien-
tes caracterfsticas: calva, frente surcada, cejas
arqueadas muy hacia arriba, ojos salientes con
pupilas perforadas, asi como una cuidada
barba. La boca esboza una mueca ligeramente
sarddnica, sobre la misma, y encima, una
ancha nariz. Esta mascara fue hallada junto

con otras dos mascaras de esclavo, igualmente
de gran valor artistico, con protomes de toro y
con otros objetos hechos de diversos materia-
les. Se supone que, originariamente, estaban
fijadas en la pared, alternandose las mascaras y
las cabezas de toros.

BIBLIOGRAFIA:

Bieger, M., The History of the Greek and Roman Theater,
1961, ilustracion 387

RAEDER, J., Priene Funde aus einer griechischen Stadt, 1983,
num. 19, con bibliografia

WIEGAND, TH., Y SCHRADER, H., Priene. Ergebnisse der Ausgra-
bungen und Untersuchungen in den Jahren 1895-1898,
1904, p. 361, ilustracidon 447

I K.

Lucerna romana

Arheoloski Muzej. Split. Croacia
N.° inventario: Fb 269

Arcilla

10,4 x 6,8 cm

Solin (antigua Salona)

Siglo t - inicios siglo 1 d. C.

Lucerna de color naranja a la que falta el
fondo. En el disco, entre los dos orificios del
aceite, se encuentra una mascara de satiro. En
la frente se entrevén los cuernos de cabra sobre
los cuales vemos el cabello rizado. Presenta
orejas de satiro bastante destacadas, la derecha
situada verticalmente y la izquierda inclinada.
Se entreven unas cejas densas, bajo las cuales
se ubican los ojos redondos. La boca es recta 'y
prominente mientras que los bigotes se unen a
una barba formada por mechones y bastante
larga. En la parte exterior del disco, sobre la
orla, de la lucerna se encuentran dos promi-
nencias prismaticas. Pieza bien elaborada. Tipo
Loeschke IX c.

BIBLIOGRAFIA:

Buuc, F, Bullettino di Archeologia e Storia Dalmata IX,
Spalato, 1886, p 45

B.C.



Mascara de la Comedia Nueva
Staatliche Museen zu Berlin
Coleccion de objetos de la antigliedad
N.* inventario: TC 8152

Terracota

14,5 x 10,5 cm

Myrina (Turquia)

Alrededor de 100 a. C.

La mascara presenta fracturas lisas restauradas,
se conservan restos de engobe y huellas de rojo
en las cejas y orejas.

Esta mascara de parasito, elaborada con poste-
rioridad a la estatuilla siguiente, ilustra los cam-
bios sufridos por este papel dramatico. El parasi-
to aparece caracterizado como un hombre algo
joven, calvo, con orejas hinchadas y postura
soberbia e insolente. Su rostro es enjuto, con
barbilla puntiaguda. Los ojos, rodeados por péar-
pados fuertemente marcados, tienen pupilas
perforadas; las cejas se dirigen casi verticalmen-
te hacia arriba. La nariz es ancha, torcida y cur-
vada. La boca recuerda a un pico por la forma
puntiaguda hacia delante del labio superior.

BIBLIOGRAFIA:

Bieer, M., Die Denkmdler zum antiken Theaterwesen im
Altertum, 1920, num. 165, ilustracion 104

BieBer, M., The History of the Greek and Roman Theater,
Nueva York, 1961, ilustracién 373 a, b

l. K.
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Actor de la Comedia Nueva
Staatliche Museen zu Berlin

Coleccion de objetos de la antigliedad
N.® inventario: TC 7395

Terracota

Altura 12 cm

Santa Maria di Capua Vetere alle Curti
Siglom a. C.

Se han perdido los pies y la base de la pieza.

El tipo de actor parasito se desarrollé en el Ulti-
mo cuarto del siglo v a. C. La estatuilla mues-
tra el actor con mascara y una capa sobre el
cuerpo de amplia panza, Una punta de la capa
cae por encima del hombro izquierdo hacia
delante. La mano izquierda esta sosteniendo el
recipiente de los ungtientos y el estrigilo. La
misién del parasito consiste en establecer rela-
ciones con familias acaudaladas, con el objeti-
vo de ser invitado a comer lo mas frecuente-
mente posible.

La estatuilla representa uno de estos «comen-
sales». Su barriga panzuda y bien alimentada
demuestra que tuvo éxito.

BIBLIOGRAFiA:
Bieger, M., Die Denkmdéler zum antiken Theaterwesen im
Altertum, 1920, num. 145, ilustracién 97

Bieser, M., The History of the Greek and Roman Theater,
Nueva York, 1961, ilustracion 374 a, b

«Panem et circenses» Antike Welt, Zeitschrift fir Archdologie
und Kulturgeschichte Edicion 25 Numero extraordinario,
1994, pagina 140, ilustracion 212

I K.
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Estatua de actor con mascara

de Paposileno

Museo Nazionale Romano. Roma

Palazzo Massimo alle Terme

N.° inventario: 135769

Marmol blanco, tal vez lunense

Altura 0,90 m

Hallado en 1957 en los restos de una villa
romana, en la costa del Lacio, localidad de
Torre Astura.

Siglo 1 d. C.

La escultura, bastante bien conservada, excep-
tuando la pérdida de los pies y parte de los
tobillos y de los antebrazos, que se trabajaron
en bloques independientes, representa un
actor con mascara de Paposileno, educador de
Dionisio y personaje fundamental del drama
satirico, donde es el jefe del coro de los satiros.

La figura, plasmada en el momento de decla-
mar, lleva la caracteristica indumentaria de lana
provista de mangas con cortos rizos caprinos
(chitén chortaios cheiridotds), que tiene relacion
con el mundo de los animales sacrificados a
Dionisio, de los que da testimonio la obra sobre
el teatro (Onomasticon, 11,151; IV, 118) del lexi-
cégrafo Julio Pélux; la vestimenta corta cae
sobre unos pantalones pegados, también con
rizos de lana; sobre el vestido lleva una corta cla-
mide que se apoya en el hombro izquierdo y se
sujeta en el antebrazo que falta, sobre el pecho.
El personaje lleva también una mascara teatral,
bajo la cual puede verse la boca del actor y en la
nuca, mechones de pelo ensortijado. La masca-
ra, caracterizada por espesas cejas fruncidas,
dos fuertes protuberancias frontales, grandes
ojos con los iris agujerados, nariz respingona,
orejas puntiagudas, bigotes y corta barba con
mechones grandes y plasticos, no coincide con
ningun tipo de mascara teatral de las enumera-
das por Polux, debe considerarse como pertene-
ciente a un tipo compuesto que incluye caracte-
risticas de los tipos establecidos por la comedia
nueva de Menandro, con elementos asociables
al drama de los satiros. Esta contaminacion pro-
bablemente se explica por el hecho de que en el
teatro de época romana la mascara del
Paposileno participaba también en representa-
ciones de caracter no mitolégico, tal como lo
atestigua un comentario de Horacio en el Arte
Poético (v. 220-260).

La unanime datacion de la escultura a finales
de la primera mitad del siglo 11 d. C. viene suge-
rida por elementos estilisticos de una notable
finura, donde el trépano es usado con cierta
habilidad. Por lo que se refiere al significado de
la obra teniendo en cuenta el lugar del hallaz-
go en una villa maritima, se puede lanzar la
hipotesis de que fuera de caracter ornamental
y tal vez que el duefio de la villa tuviera algun
interés particular por el mundo del teatro.

BIBLIOGRAFIA:

AAWV., Museo Nazionale Romano. Le Scufture, 1,1, Roma
1979, pp. 156-158, n 108: O Vasori (con mas bibliografia)

AA WV, Museo Nazionale Romano. Palazzo Massimo alle
Terme, Milén, 1998, p 153

Jacor, G., Un attore comico travestito da Papposileno
Statuetta marmorea da Torre Astura, BArte, XLIIl, 1958, pp
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Mascara teatral

Museu de Mataro

N.¢ inventario: MCMM 1318
Terracota

11,2 x 14,4 cm

Torre Llauder (Mataro)
Siglond. C.

Fragmento de madscara teatral elaborada en
arcilla a partir de un molde. Se conserva parte
de la mitad superior, apreciandose el detalle del
peinado del cabello que cubre media frente y
de los ojos, uno de ellos casi de forma comple-
ta, en los que se han practicado sendos orificios
en las retinas para poder ver a través de la mas-
cara, Centrados en la frente hay dos pequefnos
orificios, hechos antes de la coccion de la pieza,
por donde se insertaban cordeles u otros ele-
mentos de suspension. Este tipo de mascaras
relacionadas con el mundo del teatro, frecuen-
temente adornaban espacios destinados al
ocio, especialmente los peristilos, donde se col-
gaban entre las columnas.

BIBLIOGRAFIA:

CLariang, ). F, «Elements decoratius de viridaria procedents
d'lluro i la seva area rural». Actes de la XVI Sessié d'Estudis
Mataronins, Mataro, 2000, pp 59-74

GARCia, )., (coord). fluro. Una ciutat per descobrir. Matard,
1999

Rieas, M., Els origens de Matard, Mataré, 1964
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Mascara de teatro

Museu d’'Arqueologia de Catalunya,
Barcelona

N.© inventario: 1977

Marmol de Paros

11,5 x 14,2 cm

Empuries

Siglond. C.

Mascara teatral masculina de marmol blanco
de Paros. Posiblemente se trate de un aplique
de fuente esculpido en su parte frontal. La figu-
ra estd muy desgastada. Falta parte de las meji-
llas, boca, menton y peinado, en su parte
izquierda. El cabello, se representa con mecho-
nes poco trabajados, vueltos hacia atrds y dis-
tribuidos alrededor de la cara. La frente es
ancha y despejada. Las cejas marcadas, los ojos
almendrados, los parpados sefalados y el iris
del ojo tratado con la técnica del trépano, insi-
ndan una mirada hacia la izquierda. La nariz
ancha, con aletas, y las fosas nasales perfora-
das. La boca abierta, de forma rectangular y
enmarcada por un bigote largo, parece indicar
el punto por donde debia salir el cafo de agua.

Este tipo de aplique se utilizaba en ambitos
domésticos (atrios, peristilos, termas) como ele-
mento decorativo de las fuentes, siendo la
mascara teatral una de las imagenes mas repre-
sentativas.

BIBLIOGRAFIA:

Loza Azuaca, M L «la escultura de fuentes en Hispania,
ejemplos de la Baetica» Actas de la | Reunion sobre
escultura romana en Hispania (Mérida 1992), Madrid, 1993,
pp. 97-110

Loza Azuaca, M. L. «Apliques broncineos de fuentes romanas
en Hispania» Boletin del Seminario de Estudios de Arte y
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NoGuera CELDRAN, J. M. «Una aproximaciéon a los programas
decorativos de las villae béticas. El conjunto escultérico de El
Ruedo (Almedinilla, Cordoba)», Actas de fa ilf Reunidn sobre
escultura romana en Hispania, (Cordoba, 1997), Madrid,
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2000, pp. 111-
140 esp p 122 para la decoracion de ambientes acuéticos
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Mascara de teatro

Museu d’'Arqueologia de Catalunya,
Barcelona

N.¢ inventario: 2004

Terracota

21,5x 15 cm

Empuries

Siglo 1 d. C.

Mascara masculina imberbe de terracota, cuya
imagen corresponde posiblemente a un actor
tragico, La pieza es de tamano natural y elabo-
rada a partir de un molde. Se conserva
completa, aunque muy restaurada. Son perfec-
tamente visibles las uniones de los distintos
fragmentos que conforman la figura. La pasta
es compacta y de color ocre. En la parte supe-
rior de la cabeza, y a ambos lados de ésta, en
las orejas, presenta unos pequenos orificios
para su sujecion.

La expresion, un tanto exagerada del rostro, se
consigue con el fruncido de la frente y el entre-
cejo, los parpados prominentes y salidos y las
orbitas oculares vacias. La nariz es recta de ale-
tas anchas y con las fosas nasales sin perforar.

La boca abierta esboza una mueca y un rictus
de tristeza.

Algunos autores, como Van Boekel, conside-
ran que este tipo de maéscaras se utilizaba en
ceremonias religiosas con el culto a Baco.

BIBLIOGRAFIA:
Botkel, «Roman terracota Figurines and Mask from the
Netherlands», catalogue IIl, R O.B 36, 1986, pp. 25-404

Desgar, A, «Les masques Gallo-romains en terre cuite, usages
et functions» en CH. Lanpes (ed.), Spectacula—ll Le théatre
antique et ses spectacles, Lattes, 1992, pp 249-255
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Nocates, T, «Espectaculos en Augusta Emérita»,
Monografias Emeritenses, 5, 2000, p. 57
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Estatua de actor vestido de mujer
Museo Nazionale Romano. Roma

Palazzo Massimo alle Terme

N.° inventario: 168196

Marmol blanco

Altura 0,90 cm

Mercado de antigliedades romanas y adquirido
a través de la Oficina de Exportacion.
Siglond. C.

La escultura, a la que falta el antebrazo derecho,
trabajado por separado, el hombro izquierdo
con parte del brazo correspondiente y los pies,
representa una figura aparentemente femenina,
pero que indudablemente es una figura mascu-
lina por lo aplanado del pecho y el evidente
miembro viril que se aprecia debajo del pliegue
velado. La figura viste un peplo con mangas de
tejido ligero y densos pliegues; por encima lleva
un manto que cubre la cabeza, el hombro y el
brazo izquierdo, cayendo por el lateral.

La cara, ovalada, estd enmarcada por un peina-
do de bucles hechos con calamistro, abultados
en las sienes y con una cinta en la frente, Si
desde el punto de vista de la pose y vestimenta,
la figura se aproxima a la iconografia helenistica
de las musas y especialmente al tipo de «Musa
con flauta» o Urania de Mileto, por el peinado,
muy caracteristico, estd mas préxima a las obras
del entorno alejandrino y en particular a las
obras con representaciones de seguidores o
sacerdotisas del culto egipcio de Isis; la pérdida
del antebrazo, y por lo tanto, la ausencia del atri-
buto que debia sujetar en su mano derecha,
hace vulnerable cualquier hipétesis de lectura.

Es probable que la estatua, atribuible a la pro-
duccion corriente del periodo imperial avanza-
do, mas que desarrollar una funcién cultual
representara, en un ambito puramente decorati-
vo, un actor vestido de sacerdotisa de Isis en
relacién con una representacion teatral.
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