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PROLOGO

Como es sabido, los museos no deben limitarse a la correcta conservacion y
exposicion de unas colecciones histéricas o artisticas; su actividad se extiende al
campo de la docencia y de la investigacién y se proyecta sobre la sociedad que los
crea, desarrolla y mantiene. En estos los tiltimos veinte afios hemos asistido a una
amplia remodelacién de los museos espaiioles. Esta renovaciéon, muy necesaria
teniendo en cuenta la antigiiedad de muchos de nuestros centros museisticos, ha
puesto al dia la mayor parte de las instalaciones, adecudndolas a las exigencias
actuales de un museo moderno en su triple finalidad conservadora, didactica e
investigadora.

La renovacién habia de afectar no solo a las instalaciones de los centros, sino
también a los medios de divulgacién de sus actividades, entre los cuales se cuenta
esta revista.

Las Memorias de los Museos Arqueolégicos cubrieron dignamente durante
veinticinco aios esta necesidad de divulgacién de sus actividades. El largo periodo
en que la revista ha dejado de editarse abarca precisamente los iltimos veinte anosy
parece aconsejable acometer su publicaciéon de nuevo con un tratamiento que res-
ponda a las exigencias editoriales actuales.

Fruto de este deseo es la revista que hoy presentamos, que pretende ofrecer un
reflejo de algunas de las muchas actividades que hoy se desarrollan en nuestros
museos, y que la Direccion General de Bellas Artes pretende incrementar por medio
del Patronato Nacional de Museos para consolidar en el futuro la tarea de difusion
cultural y de investigacion cientifica que ya se esta llevando a cabo en ellos.

Alfredo Pérez de Arminan

Director General de Bellas Artes,
Archivos y Bibliotecas.
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Estudios

José Alvarez de Buruaga.

Acerca del

nombre de la Colonia

Augusta Emerita

Al fundarse por los romanos la ciudad de Mérida, se le puso ¢l
nombre oficial de Colonia Augusta Emerita. Asi se lee en
Dion Cassio (afios 155-235), que, en su «Historia Romanan,
dice: «Terminada esta guerra, (la de los cantabros y astures)
Augusto licencio a los mas veteranos de los soldados y les
concedi6 que fundaran en Lusitania una ciudad llamada
Augusta Emerita». (53,25). Estabrén la cita como colonia
(111,2,15). Plinio da su nombre oficial completo (N.H.
IV,117). Se lee asimismo AUGUSTA EMERITA en las mone-
das acunadas en la colonia bien que con alguna excepeion, en
que se invierte el orden de los adjetivos o solo figura EME-
RITA'"; en un mosaico? v en una tabula de hospitium
publicum del ano 6 de J.C. entre los emeritenses y los de
Ugia, hoy Cabezas de San Juan (Sevilla)3.

Augusta Emerita era una colonia militar activa, que reforzaba
la linea del Guadiana®. Se fundé para licenciados con muchos
anos de servicio, a los que les asignaron tierras aqui. Segtin el
reglamento de Augusto (lex Tulia), las colonias de legiona-
rios, como la nuestra, se levantaban en las provincias.

La palabra colonia tiene el mismo origen que colonus,
labrador, lo que era fundamentalmente éste, cultivando la
heredad v viviendo en ella, aunque estaba también el colonus
urbanus, que cultivaba un campo por sus criados y no por si.
Las colonias eran centros de ley y de orden, cursos de prospe-
ridad y vida civil. La historia de las colonias —se ha dicho—
es la historia del estado romano.

A la palabra colonia se le anadian, normalmente, varios adje-
tivos, uno de éllos para notificar asi el nombre del emperador,
que la fundaba. En nuestro caso augusta, por su creador
Octavio Augusto. El calificativo augustus fué corriente en el
Imperio. Sirve para designar a Augusto, al emperador, al que
se da este titulo por el Senado, el afio 27 a.C. Procede de
augeo, aumentar, y significa venerable, sagrado, grande
majestuoso, ete. bl adjetivo augusta se antepone normal-
mente, como se ha dicho, a emerita.

El otro adjetivo que se le unié a la colonia fué el de
emerita, que resulté el mas importante. Sefialaba el por qué
0 para qué de la fundacién: para eméritos o veteranos. Aludia
directamente a estos licenciados del ejército, merecedores de
recompensa, de tierras aqui, beneméritos, en premio a sus
destacados servicios a la causa de Roma. De aqui ya no se
paso en la denominacion y era suficiente en lo politico, que

Ed

primaba. Qued6 pues su designacién en que era una colonia

de Augusto para veteranos. Y nada mds. No se dié aqui, junto
con el calificativo augusta, la indicacién geografica o tribal
frecuente, que hubiera fijado en seguida su emplazamiento en
el mapa del ITT][J{‘TilI, como, por ejemplo, una Asturica
Augusta, Astorga, en tierra de los astures o una Astg
Augusta, Ecija, que une el nombre indigena con el adjetivo
latino, una Augusta Taurinorum, una Augusta Treverorum,
ete. Pero no le hizo falta porque el adjetivo emerita, usado
solo, bastaba para sefialar la capital de la Lusitania. Se identi-
ficd con élla.

Emerita es la forma femenina del participio de dos verbos
latinos, emereor (mereor) vy mereor (mereo), que signifi-
can merecer, ganar, ser digno de merecer recompensa, al final
de algo. Asi, emeritus junto a miles es el soldado que ha
cumplido su tiempo de servicio. Es un licenciado, un vete-
rano. Conlleva el término siempre el sentido de terminar o
concluir algo. Asi emerita militia, emerita arma. Un eme-
ritus puede ser también un esclavo, que se libra de esa
condicion.,

l.n otro orden de cosas, un emeritus rogus es una hoguera
consumida, apagada; un emeritum aratrum es un arado
fuera de servicio, ete. Hoy en dia se usa el término em erttus
para los licenciados de carreras universitarias, en algunos
paises del extranjero. |
De emeritus, adjetivo, saldra otro adjetivo, que es emert-
tensis, habitante o [};‘Ttt‘l’ll'l'it"lllt‘ a Emerita.

Si las colonias eméritas eran propias de soldados licenciados vy
r:*:'unlpt*nmuitm es obvio que hubo en el mundo romano, con
Mérida, otras muchas mas. No lo especificaron buen namero
de éllas pero otras si. Augusta Emerita Raurica, cuyo
nombre rnnlplt'tm segun vpigruﬁ*, era (fm'nniﬂ_ Paterna (7)
Pia Apollinaris Augusta Emerita Raurica, tu ndada en 4}
a. C., hoy Augst, cerca de Basilea (Suiza)®. Aventicum, por
la diosa fi\.'vnthi. de los manantiales, hoy Avenches, fundada
como Colonia Pia Flavia Constans Emerita Helvetioru m
(CIL 13.5089.5090) en el canton de Vauc (Suiza). La numi-
dia Ammaedara o Colonia Flavia Augusta Emerila
Ammaedara (CIL 8,308) hoy Haidra (Tanez), cerca de
Tebesa y de Argelia, en lugar estratégico®.

Mérida, Emerita, quedé como nombre propio y esto por su
propia categoria, acaso por la fama que tenia entre los agri-
mensores y veteranos legionarios, debido a los generosos
repartos, hasta tres, de sus tierras y por ser la capital de la



provincia de la Lusitania, la mas occidental e importante del
[mperio.

Augusta Emerita no es un nombre propio. Son dos adjeti-
vos que califican al nombre comian colonia v que indican
simplemente se cardcter augisteo y perteneciente a veteranos
recompensados, sin diferenciarla claramente de otras, en su
denominacién. Quedé como incompleto este nombre politico.
Algo parecido, por ejemplo, ocurrié con Caesaraugusta, Zara-
goza y Augusta Praetoria, Aosta, que se quedan sin terminar,
sin nombre propio también. Basté, empero, la enorme impor-
tancia de la colonia emeritense para, al decir Augusta Eme-
rita, sefalar sin titubeos a nuestra coloma. Y Emerita fue
suficiente. Se puede comprobar esto en las monedas acunadas
aqui, algunas de las cuales llevan nada mas la leyenda EME-
RITA. También en la obra de Hyginus, cuando dice: in
Beturia, Emeritae’, etc. Como se ha dicho, el adjetivo
11] III‘ l][]'ﬁ"'

emerita dié6 paso —por ser ya nombre propio
terminaciones emeritensis, e. Con él se designa a lo colonos.
Se ve asi en Frontinus® y en Tacito (Hist. 1,78) bien que, por
falta de nombre prupin ]t'gilirnu, S€ tiihlin;_{uirﬁ a los colonos
con el otro adjetivo, augustinos o augustanos, en alguna oca-
ston. Y teniendo en cuenta igualmente que los legionarios

favorecidos habian sido losde la 'V v X |:*;:innt-r~'~., se les [lama
. . ..rl-,_,-‘-..l Py .H‘:‘,";'r YR Vo N i " 4 T

una vez quintani v decimani®. Augustini les llaman Fron- AN T e N e N S A S e L PR S e

; | . 1 , _ I. Basamento dedicado al Genio de la Ciudad Augusta
camino de Valencia del Ventoso a Fuente de Cantos se habla  Emerira.

de los limites o fines de los emeritenses, al parecer'!. Lo

tino y Agennio Urbico y emeritenses también'®. kn el hito de

mismo en el mojon de Montemolin'> y en el de
Valdecaballeros!3.

Expuesto todo lo anterior, queda por considerar una Gltima
cuestion. Es la existencia en el Museo de Mérida de varias
piezas arqueolégicas, en las que el nombre de la colonia apa-
rece con una denominacion diferente, la de civitas., ciudad.
En un pedestal pequefio, dedicado al Genio de la ciudad, se
lee la inscripcion G.CILAE (A4l Genio de la ciudad
Augusta Emerita) donde la palabra ei (vitatis) sustituye a
la de coloniae'? (Fig. [). '

En dos trozos de tubo de plomo (fistulae plumbae) se lee,
en relieve, con la letras de la estampilla al revés, CIAE
siguiendo los nexos AN, CO, mas el numeral CC. Las cuatro
primeras letras parece que deben leerse Civitas Augusta
Emerita (Fig. 2). No tienen procedencia, dentro de Mérida,
pero el hecho de que lleven el nombre de la ciudad, indica que
serian de un lugar puablico, del servicio de aguas de la

misma'?,

La lectura de una y otras piezas, segin me dice Jean Pierre
Bost, podria variarse transcribiendo C(olonia) I(ulia)
A(ugusta) E(merita)'®. Lo de Tulia, que se ha dado en otros
lugares, es nuevo aqui y no esta documentado en las fuentes,
Afiade que pudo acaso ponérselo a la colonia posteriormente.

2. Tuberia de plomo con la estampilla al revés (léase de derecha
a izquierda) de la ciudad de Augusta Emerita.

en la conocida repoblacion de Otén, del afio 69 d. C. para
recordar el origen de la casa de donde venia el fundador. No
me lo parece. Tampoco hay, ademds, un punto intermedio
entre la C y la I, que la avalara, aunque eso podria pasarse por
cuanto no hay interrupcién alguna. Pero esta el pedestal del
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Genio, mencionado, en el que hay profusién de puntos y no

lo pone entre esas dos letras, confirmando entonces el
civitas.

Hay tres tejas (tegulae), en fin, donde, con estampilla, se
puso en relieve, CIAE. No hay interrupcién alguna tampoco
pero creo que debe leerse C(ivitas) A(ugusta) E(merita).
Proceden, dos de éllas (ntims. 7736 y 7737) de una sepultura
tardia, aparecida dentro de un mausoleo arruinado, en la
necrépolis de la salida del Puente!”. la otra no tiene proce-
dencia y lleva el n® de inventario 14.058. (Fig. 3).

Las palabras «ciudad» (civitas) parece haberse usado no en
los primeros tiempos de la colonia sino en los siglos posterio-
res. El tipo de letra del pedestal al Genio de la colonia y, sobre
todo, el hecho de que las tegulae proceden de una sepultura
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tardia parecen confirmarlo.

b GIL Fagrres. Octavio: La ceca de la colonia
Augusta Emerita. «Archivo Espaniol de Arqueo-
logia», XIX. Madrid, 1946. Nams. 43-59.

2 CiL, 11, 492,

3 Dors, Alvaro: Una nueva tabula emeri-
tense de hospitum publicum. «Emerita» XVIL.
Madrid, 1948, Pag. 46 ss.

 GARCIA Y BeLLiDO, Antomio: Las colonias
romanas de la provincia Lusitania. «Ar-
queologia e Historia» VIII. Lisboa, 1958.

5 MarTIN, Max: Romermuseum und Ro-
merhaus Augst. Augst, 1981. Pag. 32.

® LieB, Hans: Zur zweiten Colonia Rau-
rica. «Chiron», 4. Miinchen, 1974, Pag. 422;

«Enciclopedia dell’Arte Antica»: Ammaedara.
Roma, 1958.

" Constitutio Limitum. 135,15. «Fontes
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3. Detalle de la estampilla de una teja alusiva a la ciudad de

Augusta Emerita.

Hispaniae Antiquae». VIII. Barcelona, 1959.

8 De controversiis agrorum. 44,5, «Fontes
Hispaniae Antiquae». VIII. Pag. 242.

 Eran la V y la X Gémina.

19 De controversiis. . . 9 y 37. Pag. 44.

1 Mapoz: Diccionario histérico-geogrdfi-
co. Art. Valencia del Ventoso. Madrid, 1843.

'2 Fita, Fidel: Epigrafia romana v visigo-
tica de Montemolin. «Boletin de la Real Aca-
demia de la Historia, 72, 1918, p. 155. ALVAREZ
SAENZ DE BUruaca, José: La fundacion de
Mérida. «Actas del Bimilenario de Mérida.
1975». Madrid, 1976. Pag. 23.

13 ALVAREZ SAENZ DE BURUAGA: Loe. cit.

14 ALVAREZ MARTINEZ, José Maria: El Genio
de la colonia Augusta Emerita. «Habis» 3,
Sevilla, 1971. Pag. 260.

15 [nventario General. Nams. 17467-68. Asi
ocurrié en Itilica, Nimes, etc.

16 De esta opinién es Luis Garcia Iglesias, que
afirma era también Antonio Garcia y Bellido,
refiriéndose al pedestal del Genio. Véase del pri-
mero: Epigrafia romana en Mérida. «Actas
del Bimilenario. 1975» Madrid, 1976. Pag. 69.

17 GARCIA v BELLIDO, Antonio: Mérida: la
gran necrépolis romana de la salida del
Puente. «Excavaciones Arqueolbgicas en Esp;.l-
fia» nam. 11. Madrid, 1962. Pag. 9. El autor leyo,
empero, GIAE, creo que erréneamente. Se com-
pleta el trabajo con otra Memoria del mismo
titulo, «segunda y altima», nim. 45 de la serie,
Madrid, 1966.






José M? Alvarez Martinez.

Desde 1978, practicamente sin interrupcién, se lleva a
cabo la labor de investigacion en el yacimiento arqueolégico
de Regina, sito en el término municipal de Casas de Reina
(Badajoz). Poco a poco se ha ido descubriendo el principal
monumento conservado alli, el teatro, que ha llegado hasta
nosotros en excelente estado, por lo que resultard en su dia
un edificio de singular importancia dentro del contexto arqui-
tecténico de la Hispania romana.

Igualmente hemos podido obtener una serie de datos, .

desperdigados unos en antiguas publicaciones, inéditos otros,
que nos han permitido, bien que brevemente, hacer una
pequefia resefia histérica del lugar que resumimos en nuestra
comunicacién al VI Congreso de Estudios Extremetios!. Mas
documentacién poseemos del teatro, cuyas caracteristicas
esenciales, finalizada la segunda campafia de excavaciones,
hemos dado a conocer en otro lugar?,

La tercera campafia, desarrollada durante el mes de junio
del pasado afio, supuso un buen avance en el estudio del
citado monumento y el comienzo del trabajo en el area cen-
tral de la ciudad, donde se descubrié una calle, el posible
decumanus maximus, asi como un edificio publico proba-
blemente relacionado con unas termas.

Dentro del conjunto de piezas que conocemos ya de
Regina, destacamos la serie epigrafica, parte de la cual con-
serva el Museo Arqueolégico Provincial de Badajoz y que
constituye el objeto del presente estudio.

Queremos hacer constar que los epigrafes que a continua-
cion se estudian son los que hemos podido reunir como pro-
cedentes del yacimiento, si bien uno de ellos, el que estudia-
mos en primer lugar, no tienen una procedencia segura. kn
las lineas que siguen no pretendemos otra cosa que darlos a
conocer de la manera mas completa posible, reserviandonos el
estudio meditado de algunos de ellos para otro trabajo
actualmente en elaboracién.

Puede apreciarse la importancia para la historia del muni-
cipio, por las noticias que contienen en relacién con el culto
imperial, el de Juno, que tienen estas inscripciones, que por
lo deméds nos muestran a unos reginenses bien romanizados,
sin que falten algunos de procedencia del drea greco-parlante.
En primer lugar nos ocupamos de las inscripciones que
podriamos llamar oficiales para pasar al examen de la epigra-
tia funeraria.

Epigrafia reginense

1) Pedesltal de estatua. Marmol. Long. max.: 0,95 m.
Altura max.: 0,35 m . Interpuncién triangular. Se conserva en
casa de don Manuel Robina Dominguez en la calle de San-
tiago, niim. 50 en Llerena. Debo la noticia a don José liiesta

Mena (Fig. 1).

Bibliografia: C.I.L. 11, 1.027. Mélida. Catdlogo Badajoz 1, nim. 1.859.

Vives. Inscripciones Espafia romana, nium. 1.0723.
P P

Su procedencia es desconocida. Mélida asegura que pro-
cede de unas tierras situadas entre Llerena y Villagarcia de la
Torre. No obstante, el hecho de que en el siglo XVI
(Docampo, Mamerano, cfr. C.I.L. I, 1.027) se conservara,
aprovechada como Piedra armera, en la capilla de Zapata de la
Iglesia de Nuestra Sefiora de la Granada de Llerena podria
invalidar la noticia suministrada por sus propietarios a
Mélida. Sospechamos que la inscripcién pudo venir de
Regina y por ello la incluimos en este catdlogo.

De la inscripcién se conserva lo siguiente:

Tl CLAVDIO CAESAR
AVGVST GERMANICO

I. Pedestal de una estatua de Claudio.




10

Ti(berio) Claudio Caesar(i)/ August(o) Germdnico.

Como observaciones sefialamos que la letra O de Germa-
nico aparece dentro de la anterior, C. Hiibner incluye IMP
en una tercera linea que no se conserva actualmente. Mélida
considera que se trata de un pedestral de estatua de Tiberio,
cuando en realidad es de Claudio.

2) Lapida. Marmol. Fragmentada. Altura max.: 0,50 ms.
Ancho méx.: 0,42 ms. Grosor: 0,025 ms. La altura de las
letras es de 11 cms. en la primera linea, 9 cm. en la segunda y
7/ cm. en la tercera. La interpuncién es en hereda en la
primera linea y espinosa en la segunda y en la tercera. (Fig.
2).

Apareci6 hace varios afios en las tierras propiedad de Diia.
Angela Cabezas Maldonado, hoy del Estado, ubicadas en la
zona central del yacimiento arqueolégico. Posteriormente fue
llevada a la casa de la referida sefiora en la poblacién de Casas
de Reina, de donde la hemos recogido para el Museo Arqueo-
l6gico Provincial de Badajoz, merced a los buenos oficios de
D. Rafael Chavarria, juez de paz de la localidad.

O TITO
ES P
NENSIS

(Div) o Tito/ (r)es p(ublica)

(regi) nensis.

El epigrafe es posterior al 13 de septiembre del afio 81
d.C., fecha de la muerte del emperador Tito. Es interesante la
menci6n de la respublica reginensis, lo que asegura que
Regina, mencionada como oppidum por Plinio, recibié la
organizacién romana posiblemente con los flavios.*

2. Ldpida de Tito.

F i
S

3) ;Pedestal de estatua?. Desaparecida. Hubo de ser lle-
vada desde Regina en época medieval o moderna a la zona de
Cazalla de la Sierra, donde la vi6 Ambrosio de Morales, quiza
a la ermita de la Virgen del Monie, donde la situa Rodrigo
Caro, y donde la hemos buscado sin resultado, porque, al
parecer, desaparecié en el siglo XVII (cfr. Barrantes).

Bibliografia: A. de Morales. Antigiiedades de las ciudades de Hﬁﬁﬂﬂﬂ.
Alcala de Henares, 1575, pp. 99-100. L.J. Veldzquez.Marqués de Valdeflores.
Observaciones, fol. 8. AF. Cean Bermidez. Sumario de las antiguedades
romanas que hay en Espafia. Madrid, 1832, p. 279, J. de Viu. Estrema-
dura. Coleccién de sus inscripciones y monumentos. |. Madrid, 1852, p.
212. C.I.L. 11, 1.037. V. Barrantes. Aparato bibliogrdfico para la historia
de Extremadura. Madrid, 1875, r 230. N. Diaz y Pérez. Espafia. Sus

monumentos y artes, su naturaleza e historia. Extremadura. Barce-
lona, 1887, p. 626. F. Fita « Excursiones epigrdficas». B.R.A.H. XXV, 1.3

(1894), nim. 113, p. 137. J. Herndndez Diaz, A. Sancho Corbacho y F.
Collantes de Terin. Catdlogo arqueolégico y artistico de la provincia de
Sevilla. 11. Sevilla, 1943, pp. 263, 279, 316, 331. R. Etienne. Culte impe-

rial, pp. 505-506, 512. Vives. Inscripciones Espafia romana, nim. 1.162,
p. 136.

I IMP CAESARI
M AVRELIO ANTONINO

3 SEVERO P10 AVG
FELICI IMP CAESARIS
L SEPTIMI SEVERI P11

6 PERTINACIS AVG  FILIO
ARABICO ADIABENICO
PARTHICO MAXIMO

9  BRITANNICO MAXIMO

P P RES P REGINENSIUM
DEVOTA NVMINI EIUS
12 POSVIT

De acuerdo con uno u otro autor hay algunas variantes,
pero esta de Hiibner que hemos reproducido es la que parece
més probable.

Lo mas interesante es la fecha del epigrafe en la que no
coinciden Hiibner y Collantes de Teran. Para el primero seria
del afio 210-211, porque Caracalla recibié en 210 d. C. el
titulo de Britannicus maximus vy, efectivamente, no se cita
a Septimio Severo como fallecido (diuus), lo que, como se
sabe, sucedié el 14 de febrero del 211 d. C. Collantes por su
parte concluye que la inscripcién se grabé en el afio 213, o
inmediatamente antes, porque no aparece el titulo de Ger-
manicus, que se le confiri6 al emperador el citado afio. Nos-
otros pensamos que la correcta cronologia de la inscripcién
podria ser la de los afios 213 0 214 d. C., teniendo en cuenta
que los titulos de Arabicus y Adiabenicus los obtuvo en
213-214, por lo que coincidimos, mas o menos, con lo expre-
sado por Collantes, sin dejar de pensar en lo extrafio de la
mencién de Septimius Seuerus, ya fallecido cuando se
grabd.

4) Ara. Marmol. Deteriorada en zona superior, donde se
observa una ranura para aplicar bien una figura, bien algiin
signum, siendo esta segunda posibilidad la méas probable.
Ofrece una gran fisura en la zona central. Sus dimensiones
son: 0,79 m. de altura, 0,56 m. de ancho méximo y 0,51 m. de
grosor. La altura de las letras es de 4,5 cm. en la primera y
segunda linea y de 3 cm. en las restantes. (Fig. 3).
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3. Ara consagrada a Juno.

Apareci6 en la campaiia de 1981 en la valva hospitalium
izquierda del teatro, formando parte de la construccién de la
ermita de San Pedro de Villacorza, que se levanté, aprove-
chando la scaenae frons, en el pulpitum del edificio. Alli la
vieron Ambrosio de Morales y otros autores del siglo XVI. Se
conserva en el Museo Arqueolégico Provincial de Badajoz.

Bibliografia: Morales. Antigiiedades, pp. 100-101 C.I.L.I1, 1.036 Fita.
«Excursiones», nim. 166, p. 139 Mélida. Catdlogo Badajoz I, 1.853 Vives.
Inscripciones Espafia romana, nim. 366,

[VNONI SA
CRVM
3 TERENTIA PVE
LLA  TESTAMENTO

PONI IVSSIT EX
ARGENTI LIBRIS
L

«Lonsagrado a luno. Terentia Puella mandé, por disposi-
Cion testamentaria, que fuera puesto (un signum) de cin-
cuenta libras de plata».

| ]

La inscripcién esta bien citada por todos los autores ante-
riores que siguen a Morales. Solamente hay que corregir la
posicién de la L final (quinquaginta) que suelen situar tras
la palabra LIBRIS. A notar, la S primera de la palabra I'VS-
SIT de menor tamafio, por cuestiones de espacio, que la
segunda.

En la zona tenemos varias manifestaciones del culto a
luno®. Concretamente en Alange la diosa es la divinidad que
opera el milagro de la curacién, por medio de las aguas, de
Varinia Serena, hija de Varinia Flaccina y de Licinius
Serenianus, conocida familia del siglo III d. C.°

Por lo que se refiere a la dedicante, el nomen de Teren-
tia esta atestiguado igualmente en la zona, en Burgullos del
Cerro, Fuente de Cantos (Terentia Pithane) y en
Alconera’.

En cuanto al cognomen Puella, es menos usual.

5) Ara. Marmol. Dimensiones: 0,85 m. de altura, 0,39 m.
ancho, 0,23 m. grosor. Presenta modillones esqueméticos y
focus profundo, asi como un frontén como circulo en tim-
pano. En el costado derecho una jarra, en el izquierdo una
patera sin mango. El neto va enmarcado por unas molduras
(Fig. 4).

Aparecié en Regina y fue llevada al castillo de Reina,
luego a Llerena, desde donde pasé al Museo Arqueolégico
Provincial de Badajoz.

Bibliografia: Morales. Antigiiedades, p. 100 Cein. Sumario, p. 279
Viu. Extremadura, p. 211 C.I.L. 11, 1.038 y Suppl. pp. 836-37 Fia.
«FExcursiones», nim. 115, pp. 138-39T. Romero de Castilla. Inventario de
los objetos recogidos en el Museo de la Comision Provincial de
Monumentos de Badajoz. Badajoz, 1896, pp. 58-60 Marqués de Monsa lud.
«Nuevas inscripciones de Extremadura y Andalucia» B.R.A.H. XXXIII
(1898), niim. 7, p. 156 Mélida. Catdlogo Badajoz I, nim. 1.855 ]. Mallon T.
Marin. Las inscripciones publicadas por el Marqués de Monsalud.
1897-1908. Estudio critico. nim. 5.503 L. Garcia Iglesias. «La Baeturia, un

roblema geogrifico de la Hispania antigua» AEArq., 44 (1971), p. 102
e Carrasco Lianes. «Documentos y monumentos epigrdficos del Museo

Provincial de Badajoz» R.E.E. XXXII, 1 (1976), pp. 163-164.

L = . F ! i ,q
La inscripeién, muy gastada a partir de la séptima linea, es
la siguiente:

D M S
L. RVFINVS PRIMVS
3 ITALICVS
AN XXXX
6 FABIA CAMPANA
VXOR

9 HSESTTL

D(is) M(anibus) s(acrum) / L(uctus) Hufl'ﬂuﬁ'f{rlrrﬂ.u.ﬂ
italicus / d(omo) reginensis / an(norum) XXXX /
Fabia Campana / uxor / m(arito) m{unimlwl‘r um) (J
(ecit)) / H(ic) s(itus) e(st) s(it) t(ibi) t(erra) l(evis). |
En la segunda linea Morales, Cean. Viu, Romero de: Casti-

lla, Monsalud y Mélida leen Rufinus, cuando en realidad es
Rufinius como bien leen Hiibner, Fita y Carrflscn. Endia
tercera linea hay que entender italicus, como e&iﬁ, EI.P;EEE 0,
y no la referencia a un italicensis, como ya penso Hiibner eln
contra del parecer de algunos. En la cuarta linea tenemos la




12

mencion del domicilio del difunto. En la linea seis hay que
leer Fabia Campana y no Fabina como hace Romero de
Castilla. Por fin, en la linea séptima, muy gastada, quiza uxsor
y no uxor, y en la octava, casi totalmente desaparecida, es
facil restituir lo expresado en la transcripcién, es decir,
marito monimentum fecit.

El nomen Rufinius, menos frecuente que Rufinus, se
puede ver en varias inscripciones®, una de ellas de Mérida®.
Por lo que se refiere al cognomen Campana lo tenemos en
el mismo conventus cordubensis'® y en Torre de Miguel
Sesmero (Badajoz), localidad dentro del ambito del conven-
tus hispalensis''.

6) Ara-pedestal. Caliza. Sus dimensiones son: 1,07 m. de
altura, 0,70 m. de ancho y 0,59 m. de grosor. La altura de las
letras es de 4 cm. Falta la base. En la zona superior hay un
plinto para el establecimiento de la estatua, que se sujetaba
por medio de vnas espiguillas de hierro que se ubicaron en
dos ranuras. La interpuncién es triangular (Fig. 5).

Fue descubierta en 1887 en término municipal de Casas
de Reina en el denominado «Cerro de San Blas», donde pen-
samos estaba situada la mas importante necrépolis del muni-
cipio romano. Fue donada al Museo Arqueolégico Provincial
por don Francisco Maesso, propietario de las tierras donde
salio.

Bibliografia: Romero de Castilla. Inventario. nam. 13, pp. 60-61 Mar-

qués de Monsalud. « Nuevas inscripciones», nam. 8, pp. | 36-157 Mélida.

Catdalogo Badajoz I, niam. |.851 Mallon-Marin. Inscripciones Monsalud,
niam. 106, pp. 52-53 Vives. Inscripeiones Espafia romana, nam. 3726,

Larrasco, «Documentoss, P | 6.

P NVMISIO SUPE 4.
RSTITI EX TES
3 TAMENTO SVO

COCCEIA SEVE
RA D D 5. Ara-pedestral de Numisius Superstes.
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Ara de Rulinus Prinus.

Bien descrita por los autores anteriormente resefiados, a
excepcién de Carrasco, cuya transcripcién no es acertada. La
fecha asignada para el epigrafe (s. Il d. C.) por Monsalud,
aunque probable, nos parece gratuita. S R

El cognomen del difunto, Superstes es, si no frecuente, .* % N |
bien conocido. Asi tenemos un Gaius Appius Superstes en :‘?vﬁff‘,,.-ﬂa )
Pefiaflor, y otros individuos con el mismo cognomen en otros “f’;; o :
lugares de la Peninsula'?.

Por lo que se refiere a Cocceia Severa, se trata de un
personaje reginense bien conocido como tendremos ocasién
de comprobar en otra inscripcién donde se hace referencia a
Superstes, sin duda un notable de la comunidad.

Algo extrafio es la formula final dfedit) d(edicavit), o
dfionum) d(edit), toda vez, al menos asi lo entendemos nos-
otros, que el que dispuso que se levantara el monumento fue
el propio difunto aunque por la férmula (svo) se reliere a
severa porque su testamento esta atestiguado por la inscrip-
cién namero 11 que analizaremos mas adelante, aunque no
esta bién expresado en esta que tratamos, ya que mas correcto
hubiera sido ex testamento eius. Por tanto Cocceia Severa,
posiblemente un familiar, no hizo otra cosa en este caso, y asi

-
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parece que fue en la inscripeién nam. 11, que cumplir la
disposicion testamentaria del difunto Superstes, y hubiera
sido mas correcto indicar la accion de Cocceia con la {6rmula
fecit o faciendum curauit.

7) ;Lapida? Fue hallada, muy probablemente en las tie-
rras de la familia Maesso sitas en el «Cerro de San Blas», en
1840 y fue comunicada a Hiibner por don Luis Benitez
Lorenzo en 1847, fecha esta en que la vio en el umbral de la

casa de la viuda de Maesso. La hemos buscado en Ahillones
sin resultado.

Bibliografia: ¢ LI T1. 1 030 Firay wlivenursioness. i, TH o 138
(stgne o Huaboery, Vives. Inscripetones Espaiia romana. noan, 3,232
D M 5

L CORN COR
NELIANVS AN
XXXVI HSESTTL

Ciudadano romano con especificaciéon de los trianomina.
Un Cornelius Cornelianus se registra en lbiza!? y una
Cornelia Corneliana en Granada
8) «Ara de marmol. Incompleta. Altura, 1,18 m. Fue des-
cubierta donde Regina, y alli mismo me la mostré D. Bernar-
dino Rodriguez, vecino de Ahillones» (Mélida). Hemos hecho
gestiones para su basqueda con la hija del difunto Sr. Rodri-
guez, pero ignora su actual paradero.

Bibliografia: . Fii-J.R. Mélida «Inseripeiones romanas de Mérida v
Reina» B.R.A.H. LVIH (1911), nam. 1, p. 196. Mélida. Catdlogo Badajoz
I, nam. 1.857. |

BIAE
YSOTE
3 EGINEN
UXORI
C CHOTA R FECIT

Mélida la restituye de la siguiente manera:

(Bac)biae / (Chr)ysote / (rae r) eginen si / uxori /
C(ornelius) Chotta rleginensis) fecit.

A comentar los cognomina de las personas que figuran en
la inscripciéon, Chrysotera y Chotta, segin Mélida, que,
aunque reginenses por domicilio, revelan su procedencia
griega, o mejor, del area grecoparlante.

El cognomen Chrysotera no lo conocemos, al menos no
lo hemos visto en los repertorios que hemos tenido a nuestra
disposicién. Si hay una Chrysis en Mérida's, una Fabia
Chrysis en Tarraco!®, Manilia Chrysis en Villajoyosa!”,
Tulia Chrysis en Palencia'®, Chrisis en Castulo'®, Chruse en
Ategua®® y un Chriseros en Almodovar?!. Por lo que se
refiere a Chota o Chotta el cognomen nos parece muy raro.

9) «Fragmento de lipida cuadrangular, pequefia, de

mirmol. Me la mostro en Regina don Bernardino Rodriguez
de Ahillones» (Mélida). No hemos podido localizarla en casa
de la familia del citado sefior, aunque si podemos asegurar
que aparecio en el «Cerro de San Blas», donde, como hemos
apuntado, hay que ubicar la necrépolis principal de Regina.

Bibliografia: F. Fita-].R. Mélida, «Inscripciones Mérida y_ﬂ'#gr:fmn,
B.R.A.H. LVIIL, p. 196. Mélida. Catdlogo Badajoz l, niim. 1.858. Vives.

Inscripciones Esparia romana, 2.535.

CRESCE
CALPVR
VVS AN
HSES

La restitucion de Mélida es: Crese(ntius) Calpur(ni(i)
(ibertus Nae) vus an (norum) hiic)stitus) e(st) s(it) (1{ibi)
t(erra) l(evis).

Posiblemente en la primera linea Mélida restituy6 Cres-
centius porque el espacio por él calculado lo aconsejaba, ya
que mas normal hubiera sido Crescens. No obstante, el cog-
nomen Crescentius lo tenemos atestiguado en la zona de
Leiria?’. En cuanto a Naeuus, figura un individuo con este
cognomen en Pefialba de Castro??.

10) «Lapida que conserva en Reina don Manuel Millan
Méndez» (Mélida).

Bibliografia: Mclida, Catdlogo Badajoz 1. nim. 1830, Vives.
Inseripciones Espaia romana. num, L2118,

D M S

C ITVNIVS ALBAN
VS AN XXX

M PIA FACIEN
M  CURAVIT

> T T L

Mélida transcribe asi:

D(is) M(anibus) Sfacrum). C(aius) Iunius Albﬂnuﬁ.
an{norum) XXX. M(arcia) Pla, facienf{du)m curavil
(H(ic) s(itus) e(st)) s(it) t(ibi) t(erra) l(evis).

Estamos de acuerdo con Vives en que en la cuarta lin?a
mejor que M(arcia) se debe entender M(ater), ya que es mas
normal. En relacién al cognomen del difunto, Albanus, esta
suficientemente atestiguado en la zona®. 1

11) Ara. Caliza. Muy gastada e incompleta. Pﬂrm.aba
parte de muro de una casa de la localidad de Casas de Reu.m.
donde la recuperamos para el Museo Arqueolégico de Badajoz
(Fig. 6).

Las dimensiones del fragmento son: 0.45 m. de altura,
0,54 m. de ancho maximo y 0,35 m. de grosor. La altu’ra. de las
letras es de 4 cm. La interpuncion es triangular. Inédita.

CORNELIA
SEVERIANA

3 EX TESTAMEN
TO NVMI 1
SVPER TIS
COCCEIA SE

Cornelia(e) Severiana (e) / ex testamen / to Numi(s)
i (i) / Super (sti) tis / Cocceia Se (vera. f (aciendum) c
(urauit)).

En este caso, y remitiéndonos a lo expresado a prupnl:mltﬂ
del comentario de la inscripeién nam. 6, esta claro que e f:}uz
dispuso que se hiciera el monumento, por testamento, lu
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Numisius Superstes. En la linea final aparece el nombre de
Cocceia Severa, quien posiblemente, una vez mas, cumplié
la disposicién testamentaria de Superstes. Aqui, en esta ins-
cripcién la férmula del testamento viene bien expresada con
el nombre del titular en genitivo.

A propésito de Cocceia Severa hay una persona de igual
nombre, norbensis, filia Celsi, en Caparra, que aparece
dedicando tres inscripciones a otros tantos miembros de su
familia?*. No parece, aunque se ha insinuado por Monsalud,
la misma persona.

12) Lapida, Marmol. Fragmentada y muy gastada por la
accién del tiempo. Se halla empotrada en la fachada oriental
de la Iglesia Parroquial de Casas de Reina. Sus dimensiones
son: 0,44 m. de altura maxima, 0,26 m. de long. max. La
altura de las letras es de 6 cm. en la primera linea y de 4,5 cm.
en las restantes. La interrupcién no es apreciable (Fig. 7).

S
RNIVS

3 AN LV
VARI F
AN LXV
T L

La restitucién que proponemos es: ( D(is) M(anibus))

6. Ara de Cornelia Severiana.

S(acrum) / (Calp) urnius. . . / an(norum) LV . . . Vari
f(ilius) / . . . an(norum) LXV / (H(ic) s(iti) s(unt) s(it)
v(obis)) t(erra) l(evis).

En esta lapida hay, cuando menos dos difuntos, uno Cal-
purnius, y otro, hijo de Varo, cuyo nombre desconocemos.

13) Lapida. Marmol. Bien conservada. Dimensiones: 0,30
m. long. méax., 0,23 m. de altura, 0,03 m. de grosor. La altura
de las letras es de 4 cm. en la primera linea y de 3 ¢m. en las
restantes. La interpuncién es triangular.

Apareci6 hace algin tiempo, en la suerte denominada
«Las Monjas» cerca del «Cerro de San Blas». La encontré,
mientras efectuaba labores agricolas, don Miguel Millan vy
Millan en cuyo poder se encuentra. Me la mostré en Reina el
secretario del Ayuntamiento de la localidad. Inédita (Fig. 8).

L. CALPVRNIVS
SATVRNINVS

AN LV
HSESTTL

L(ucius) Calpurnius / Saturninus /an(norum) LV /
H(ic) s(itus) e(st) s(it) t(ibi) t(erra) l(evis).

Como dato curioso, resefiar la coincidencia del nomen

7. Ldpida de Calpurnius.




15

del difunto. asi como el de su edad con uno de los de la  Monsalud. La razén de incluirla aqui es por la mencién de un

inscripcién anteriormente comentada. En cuanto al cogno-  reginensis.
men, por su abundancia, huelga cualquier tipo de D M S
comentario. '
2.3 : M VLPIO REGINENSIS
14) Fragmento de lapida. Paradero desconocido. 3 AN  XXXIII
Bibliografia. F. Fita-J.R. Mélida. «Inscripciones de Mérida y Re- VENERIA AVG LIB
gina», p; 196. UXOR
S .- & M F
El fragmento sé6lo contenia dos letras: E S lo que equivale S T T L

a rstituir la férmula lapidaria tradicional (hic situs est su
tibi terra levis).

15) Fragmento de ldpida. Hallado por don Mariano del
Amo y de la Hera en la zona del proscenio del teatro, a un
metro de profundidad, en un relleno de tierra. Fue depositada
en el Ayuntamiento de la localidad por el Sr. Del Amo, exca-
vador de Regina, sin que se sepa actualmente su paradero.

El fragmento sélo incluia la palabra REGI, es decir
regi(nensis).

16) Incluimos aqui una teja de barro cocido descrita por
Monsalud, a cuyo articulo remitimos?s, y que aparecié, al
menos asi se lo dijeron a Monsalud, en el lugar de «Villa-
gordo», en las inmediaciones de Villafranca de los Barros,

donde se presume la ubicacién de la mansio Perceiana. Su
paradero actual es desconocido. Formé parte de la coleccion

D(is) M(anibus) S(acrum) / M(arco) Ulpio reginensis
/ An(norum) XXXIII / Veneria, Aug(usti) lib(erta),
uxor / m(arito) f(ecit) S(it) t(ibi) t(erra) l(evis).

Es muy raro lo de una interpuncién en hedera que Mnn-
salud sefiala para la primera linea, por tratarse de una teja de
barro, aunque podria ser normal. En la segunda linea no es
correcto reginensis, sino que habria de ser reginensi. Por lo
demas, es correcta la interpretacion Aug(usti) lib(erta). En
la linea 6, mejor que m(arito) f(ecit) que propone Monsalud
m(onimentum) f(ecito).

No podemos precisar mas, pero teniendo en cuenta las
falsificaciones que Monsalud admiti6 en su coleccion, alguna
teja de barro entre ellas, no podemos dejar de sospechar de la
autenticidad de esta pieza. &

1 J.M. Aivarez MARTINEZ. Excavaciones ar-
queoldgicas en Regina. Primera campafia. VI
Congreso de Estudios Extremeos. Mérida
1979 (en prensa).

2 J.M.ALvAREZ MARTINEZ, El teatro romano
de Regina. Simposio sobre «El teatro en la His-
pania romanan. E’lérida, 1980 (en prensa).

3 Breve menci6én en R. ThHouvenoT. Essai sur
la province romaine de Bétigue. Paris, 1940,
p. 197. Igualmente (Sr. R. Enenne. Le culte
imperial dans la Peninsule Ibérique d'Au-
guste d Diocletian. Paris, p. 434.

4 Sobre el tema de los origenes de Regina
veéase nuesiro articulo citado en nota I.

5 Sobre el culto a Iuno en la Peninsula
vease: AM. Vazuez v Hovs. «La religién
romana en Hispania. I. Andlisis estadistico».
Hispania Antiqua. VII (1977), pp. 29 ss.

6 J.M. ALVAREZ MARTINEZ. Las termas roma-
nas de Alange. Habis-3 (1972), pp. 286 ss.

7 C.I.L. 11, 1.000, 1.011, 1.030.

8 Dessau, ILS II, 1, n? 3.762 y 4.8409.

9 C.I.L. 11, 521.

10 C.I.L. 11, 1.579 y 2.149.

11 €.d.LE: 11, 981.

12 C.I.L. 2.329, 2.330, 2.060, 3.911 y 3.942.

13 C.I.L. 1], 3.663.

14 Vives. Inscripciones Espafia romana,
n? 1.438.

15 A. Garcia ¥ BeELLIDO. Parerga de arqueo-
logia y epigrafia hispano-romanas. AEArq..
XXXIII, 101-102 (1960}, p. 180, fig. 29.

16 C.I.L. 11, 4.361.

17 C.I.L. 11, 3.571.
18 C.I.L. 11, 5.770.
19 C.I.L. 11, 3.289.

*

20 C.I.L. 11, 1.563.
21 Vives. Inscripciones Espafla romana,

6.469.
21 C.IL. 11, 5.235 y 6.014.

22 C.I.L. 11, 2.808. )
93 Se conoce un Acilius Albanus de Lebrija

C.1.L. 11, 1.294), un Albanus emeritensis €n
Eontribum Iulia (C.LL.11,1.026) y un Vibius
Albanus en Mérida (C.I.L., 600). o

24 C.I.L. 11, 813 y 814. R. HURTADO DE SaN

ANTONIO. Corpus provincial de insfrtpﬂﬂnr_:'s

latinas de Cdceres, Caceres, 1977, _n” 1, p. 47.
95 MaroUES DE MonsaLip. Ldpidas extre-
mefias de la edad romana visigdtica.

B.R.A.H. n® 46 (1905), p. 497. MELIDA. Catd-
logo Badajoz I. 1.626. MarLoN-MaRIN, Inscrip-

ciones Monsalud. n9 243.






Dimas Fernandez-Galiano.

Nuevas interpretaciones iconograficas

sobre mosaicos hispanorromanos

La reciente edicién de varios capitulos del repertorio de
mosaicos hispanicos ha supuesto un meritorio esfuerzo que
ha permitido revisar y poner al dia una gran cantidad de
documentos arqueolégicos, muchos de ellos inéditos y otros
procedentes de excavaciones antiguas conservados en los
museos espaiioles y en colecciones particulares.

La catalogacion de los pavimentos hispanicos, emprendi-
dida simultineamente por varias instituciones, ha ofrecido
hasta la fecha sus resultados en dos ambitos geogréficos fun-
damentales: por una parte, el nordeste y zona costera cata-
lana y por otra la zona occidental y meridional de la Penin-
sula [bérica.

Tres son los volimenes hasta hoy aparecidos que catalo-
gan pavimentos de Lusitania y de Bética. El primero de ellos
se ha dedicado a los mosaicos de Mérida; un segundo volu-
men, a los conservados en museos y colecciones particulares
de Itilica y un tercero, a los hallados en las provincias de
Cérdoba, Jaén y Milaga'. Dejando aparte aspectos técnicos
tocantes a los criterios de catalogacién y estudio,creemos que
la reciente aparicién de estos volumenes se presta a unas
breves reflexiones globales sobre los conjuntos de mosaicos
en ellos contenidos. Mérida muestra una tradicién musivaria
propia, que aunque comienza probablemente hacia el cambio
de Era no vemos bien establecida y definida hasta el siglo II,
para evolucionar y cobrar mayor personalidad durante los
siglos siguientes. Evidentemente las raices de los esquemas y
motivos decorativos de sus mosaicos se hallan en la Roma
altoimperial, combinados y seleccionados las mas de las veces
de manera propia. Esta tradicién basada en el arte musivo de la
capital del Imperio debi6 mantenerse en estrecho contacto
con la metrépoli hasta bien avanzado el siglo 11, llegando a
Mérida las caracteristicas creaciones de época Hadrianeo-
antoniniana, como la técnica de figuras blanquinegras o los
campos decorativos a base de motivos geométrico-florales. Ll
origen del repertorio figurado es mas dificil de definir debido
a diversos factores, entre los cuales cabe sefialar la proceden-
cia de los artesanos, la interrelacién de distintas creaciones
artisticas y el caracter ecléctico de la musivaria, especialmente
sensible en algunas provincias del Imperio, como las hispanas.

La personalidad de la musivaria emeritense se hace més
sensible durante la época bajoimperial, haciéndose eco de
ciertos fenémenos extendidos en otras zonas del Imperio,

como el uso generalizado de la policromia; conjunta al tiempo
rasgos derivados de una evolucién propia y otros procedentes
del influjo de otras zonas de creacién, rio siendo Roma como
en los primeros tiempos la fuente exclusiva de aprovisiona-
miento de modelos e ideas creativas.

Los mosaicos de Italica muestran una clara personalidad
que ha sido detectada desde comienzos de siglo. El hecho
parece debido a un factor fundamental, que es la contempo-
raneidad de un gran nimero de sus pavimentos. Por lo que
vamos sabiendo, la musivaria italicense no parece ser anterior
a época hadrianea: durante este momento y bajo la dinastia
antoniniana se fabrica un gran numero de pavimen_tus que
participan de caracteristicas comunes. La dependencia de !as
creaciones romanas no es menor que en Mérida, y en ocasio-
nes sus pavimentos muestran una mayor fidelidad a los
modelos italianos; sin embargo, se detecta claramente lg for-
macién de una escuela caracteristica con rasgos peculiares,
fenémeno que se repite contemporaneamente de fnrmaﬁseme-
jante en otras ciudades romanas en las que no ems’tm una
tradiciéon musiva anterior; tal es el caso de muchas ciudades
del norte de Africa.

Este fenémeno parece haber sucedido asimismo en otras
ciudades de Bética, y aparece mas claro en aquellos gnclavesl,
en los que se ha hallado un nimero elevado de mosaicos: ta‘
es el caso de Cérdoba, cuyos pavimentos presentan unas
caracteristicas comunes a otros mosaicos de Bética )f donde
asimismo parecen comenzar a detectarse rasgos propios den-
tro de los generales del sur peninsular. | y

Todos estos rasgos generales, que anteriormente V1S um-
brabamos en una visién mas fragmentaria, van apr_ecmnc.iﬂsj‘:
ahora con mayor claridad. La revisién de los mosaicos hlspai
nicos, que supone un importante y necesario paso para €
estudio del arte romano en nuestro pais, deja la puerta al?lerta
hacia nuevas lecturas, interpretaciones y cnnmderamc;}ngs
sobre los pavimentos inventariados. En este hra_we tra H]lﬂ
pretendemos puntualizar algunos aspectos msuﬁclentemeztz
estudiados que creemos ayudaran a valorar correctame
algunos de estos pavimentos. |

i El primero depestﬂs documentos que pretendemus re'ﬂlsjali
es el mosaico de Fernan Nifiez, hallado al sur.de la capita
cordobesa a comienzos de siglo?. La parte priﬂclpﬂ] del pavi-
mento se hallaba dividida en 9 espacios, ordenados conforme
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|. Mosaico de Ferndn Nurez, Cordoba.

al esquema adjunto?® (Fig. 1). Revisaremos en primer lugar los
espacios rectangulares, tratando de integrar los restos y auPI‘ir
lo posible con las noticias que de ellos conservamos. Espacio
A.- Desarrollaba una escena compuesta de tres figuras: a la
derecha, un erote volando, con un arco en su mano izquierda
y carcaj colgado a la espalda, que sustenta en la otra mano

un fulmen o haz de rayos; a la izquierda, dos figuras —
masculina y femenina— desnudas, la mujer huyendo del

lecho y el varén tratando de alcanzarla con fines amorosos.
Pese a la destruccién de estas dos altimas figuras en el
momento del arranque del mosaico los datos conservados son
suficientes para una identificacién: en primer lugar, el sim-
bolo que porta Eros es atributo de una divinidad especifica,
Zeus, y por tanto esta figura se trata de una representacién
alegérica concreta: el amor de Zeus o, definida de forma aiin
mds precisa, el amor de Zeus por Antiope. La imagen satiresca




representada —mujer huyendo, nombre solicito— sélo puede
referirse al capitulo en el que el dios adopta la figura de satiro
para lograr sus propésitos®.

Espacio B.- Se hall6 destruido. Espacio C.- Integrado por
cinco figuras: dos mujeres jovenes, en pie; Europa sobre el
toro; erote portando una antorcha en sus manos (Fig. 3). En
este panel, conservado en el Museo Arqueolégico Nacional de
Marid, llama la atenci6n la referencia a las narraciones litera-
rias del episodio, plasmada en las figuras de las j6venes com-
pafieras de Europa a la que segiin la leyenda acompafiaban en
sus juegos sobre la playa fenicia. El erote tienen aqui uno de
sus atributos caracteristicos, la antorcha que simboliza la
pasién amorosa y desempefia en esta escena un papel idéntico
al de su congénere: se trata en este caso de la representacién
del amor de Zeus por Europa.

Espacio D.- Pese a haberse hallado parcialmente des-
truido, podemos suponerlo integrado por cuatro figuras: una
mujer joven, con expresion atribulada, con un hombre semi-
desnudo a sus pies, apoyado en un céntaro; contigua a ellos y
sentada en un banco, una joven semidesnuda, con su mano
izquierda elevada en actitud de sorpresa ante un erote, con-
servado solo parcialmente, que se le acerca volando®.

El erote, que cumple en este panel la misma funcién que
los anteriores, sefiala con probabilidad una actividad amatoria
de Zeus. La sola referencia conservada es precisamente la
existencia de las otras dos figuras, representadas aqui de la
manera que normalmente se tratan en el arte helenistico las
personificaciones de ninfas y rios. Una sola historia de los
amores de Zeus puede ser la representada: el episodio de Zeus
y Egina. En esta historia lo mas caracteristico tras el rapto de
la joven es precisamente la biisqueda desesperada por parte de
su padre, el rio Asopo, recorriendo Grecia, quien concede a
Sisifo un manantial a cambio de la informacién sobre el nom-
bre del raptor de su hija. Asi pues, creemos necesario consi-
derar a estas figuras como las de los progenitores de Egina, la
ninfa Métope y el dios-rio Asopo. Existe un paralelo iconogra-
fico de este tema que no ha sido detectado, y que aprovecha-
mos para valorarlo aqui: es el procedente del pavimento de
Italica con los amores de Zeust. En este mosaico se represen-
tan ocho de los episodios amatorios del dios: son los de
Déanae, Ganimedes, lo, Leda, Calisto, Europa y Antiope, iden-
tificados correctamente; un octavo medallén, con la imagen
de un rio reclinado ha sido identificado como el Nilo. Sin
embargo la gran coherencia temética del pavimento invita a
considerar esta figura como la alegérica del rio Asopo, en el
momento de hacer brotar la fuente en la ciudadela de Corinto
con la que compra a Sisifo la informacién sobre el raptor de
su hija. Los trazos de teselas claras en el centro de la roca
tocado por el ramo de Asopo y en su parte baja no dejan lugar
a dudas sobre el episodio representado. (fig. 2).

Asi pues, consideramos que tres de los cuatro paneles que
llegaron a conservarse en el mosaico de Fernan Nuiiez ofre-
cen la temética de los amores de Zeus, no excesivamente
comuin en la musivaria romana; salvo algunos mosaicos como
los de Beirut, Antioqufa, Ouled Agla o Baccano, que repre-
séntan en un mismo pavimento distintas escenas de los amo-
res del dios, lo mas comin en representaciones musivarias es
hallar una sola de estas escenas amorosas como motivo
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anico’. El hallazgo de dos pavimentos con esta tematica en
una misma zona geografica muestra la riqueza iconogréafica de
os mosaicos hispanicos. Tal vez podriamos afiadir a estos dos
havimentos un tercero, procedente de Cérdoba, del que se
han conservado tres medallones: en uno de ellos se repre-
senta una cabeza varonil barbada coronada de pimpanos® y en
los dos restantes probables efigies de amantes de Zeus. U.nn
de ellos, el busto de un joven con el cabello largo, con clﬁmlc?e
abotonada sobre el hombro derecho y tocado con una especie
de bonete que podria interpretarse como un gorro frigio,
inclina a pensar en su identificacién con Ganimedes: la
cabeza, bruscamente girada a la derecha y la mirada elevada
hacia lo alto recuerdan las imagenes del rapto representadas
en mosaicos como los Sousse, Italica o Baccano®.

El tercer medallén de este pavimento presenta el busto de
una mujer joven, tras cuyo hombro derecho puede apreciarse
lo que parece tratarse de la cabeza de un bévido. En caso de
que nuestra interpretacién sea correcta, se trataria pues del
busto de Europa (o mis improbablemente Io), el elemento
caracteristico de cuya leyenda se introduce de forma algo
forzada dado el espacio limitado del medallén.

Volviendo al mosaico de Ferndn Nufiez, hay que seﬁ_alz:r
que en los espacios cuadrados angulares se dispusierc{n Ima-
genes estacionales del tipo de busto femenino con atributos,
de las que se conservaron dos: el otofio, situado en el ingulin
septentrional de la estancia y el invierno, en el angulo meri-
dional. Es necesario sefialar que estas imagenes pertenecen ?l
tipo corriente de representaciones estacionales en el occl-
dente romano: sus atributos —manto para el invierno, pam-
panos y racimos para el otofio— son los comiinmente utltll;a-
dos en este tipo de produccién artesanal en la provincia bética
y en otras partes del Imperio.

De la parte central del mosaico solo se han conservado las
noticias y reproduccién grafica de un fragmento con tres
figuras, desconociéndose donde se hallan actuaime:nte al
haber sido cuarteado y repartido el mosaico entre diversas

Sevilla.

]

] | Y 1 l‘:t'al
2. Asopo. Mosaico de los amores de Zeus, lal
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3. Mosaico de Ferndn Nuriez. Rapto de Europa.

colecciones'®. El fragmento del que conservamos referencias
constituia aproximadamente la mitad derecha del panel cen-
tral; pese a hallarse parcialmente destruido, el material
grifico conservado permite la reconstitucién e identificacion
del grupo en él figurado (Fig. 4).

La primera de las figuras, incompleta en el momento de su
hallazgo, representa la efigie de un hombre joven, con el torso
desnudo y con un manto que le cae por detras de la espalda,
cubriéndole las piernas. Estas las presenta en posicién abierta
y forzada, con las rodillas a diferente nivel, y tiene su brazo
derecho extendido hacia adelante, con el pufio cerrado.

La mayor parte de la cabeza ha sido destruida, conservan-
dose las teselas correspondientes a un halo circular en la
parte superior. Apoya ambos pies sobre una especie de plata-
forma cuadrada vista en perspectiva, y a su lado se perciben
unos trazos de tono claro de dificil identificacién al hallarse
destruido el mosaico hacia ese lado. La figura se representa
como volando en un plano superior por encima de las cabezas
de las otras figuras. Estas son tres, en la zona conservada: a la
parte izquierda, unos restos de figura sentada, perdida en su
mayor parte; separada de esta, una figura de un hombre viejo
(o tal vez una mujer embozada) sentado, encogido por el frio
y totalmente envuelto en un manto oscuro. A su lado, una
mujer asimismo asentada, vistiendo manto claro y con las
piernas cruzadas. Presenta su mano abierta sobre el regazo y
parece tener en ella hojas y elementos vegetales, probable-
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mente frutos. La mujer presenta el tronco erguido y eleva la
cabeza para mirar a la figura del plano superior.

Las efigies sentadas van acompafiadas de sus correspondien-
dientes letreros en griego, conservados parcialmente. Afortu-
nadamente, estas leyendas conservadas nos facilitan la inter-
pretacién de este pavimento, sin dejar lugar a dudas sobre los
personajes representados. Sobre la figura femenina sentada
en primer plano aparece la inscripcion METOIIQP ; es
pues Meromwporv , el Otofio!!, Conocemos otros mosaicos,
todos tardios, de la parte oriental del Imperio, donde apa-
recen imagenes estacionales del Otofio con la misma inscrip-
cion: asi, el de Hagios Taxiarchis, en forma de busto feme-
nino con la cabeza coronada de frutos!?, el de Apamea, de
semejantes caracteristicas'®; y los de Kabr Hiram, cerca de
Tiro'* y Dair Solaib, también en forma de bustos femeni-
nos'®; una imagen masculina de Shahba presenta la misma
inscripcion!®. Es significativo que las inscripciones que apa-
recen en el mosaico de Fernan Nufiez hayan sido escritas en
griego mas correto que las halladas en mosaicos orientales,
aspecto sobre el que volveremos mas adelante!.

La figura que acompafia al otofio es una alegoria del
invierno; aunque la inscripciéon se ha conservado solo par-
cialmente, es suficiente como para permitir su reconstruc-
cién: (XEI) MON 18

La identificacién de la figura situada en el plano superior
es mas problematica, al no haberse documentado el letrero
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que probablemente la acompaiiaba!®, pero puede no obstante
establecerse mediante un doble estudio mitolégico e icono-
grafico que abordamos seguidamente.

La representacién de las Estaciones del afio en el arte
clasico ha sido estudiada por G.M.H. Hanfmann, quien ha
establecido los distintos tipos existentes del tema desde las
Horas griegas hasta las imagenes estacionales del Bajo Imper:in
romano. Cuando aparecen acompafiando a otros personajes
las estaciones son poco més que atributos de distintas divini-
dades, tales como Zeus, Apolo, Dioniso, Hera y Helios. La
posicién elevada en que aparece la figura parece que conviene
mas a Zeus y a Helios que a las restantes. Su icunugrqfia
—joven semidesnudo, con manto por la espalda y en posicion
semisentada— inclina a pensar en Apolo y en Helios antes
que en las otras divinidades. Asi pues, hay que pensar en
Helios como la divinidad més verosimilmente representada en
este mosaico, lo que se ve refrendado por el estudio Iconogra-
fico de este personaje en el mundo romano. Helios representa

el calor, la fuerza alimenticia y fecundante que actia ?ﬂbre la
BTN PR TR tierra; por esta accién directa, es a la vez rector del tiempo y
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4. Mosaico de Ferndn Nuriez. Helios v las Estaciones.
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& "?Tﬁ%’" iR "*‘%};xgw ' cos: Hanfmann sefiala un importante fragmento de Euripides
o A . ; donde se sefiala a Helios como deidad rectora de las Horas®.
| Posteriormente los estoicos conciben a las Estaciones, con
sus dones periédicos para la humanidad como expresion del
orden divino que rige el Universo. En el poema de Arato
sobre el Universo este poder divino, que mantiene el orden
de estrellas, afios, meses y estaciones, se personifica en Zeus,
quien sefiala cuando las estaciones son propicias para cose:
char las distintas especies. La funcién de las Estaciones se
describe en un pasaje en el que pone en conexion las Horas o

Estaciones con el Sol-Helios?!. ‘
Esta idea del Sol dirigiendo a las Estaciones es dﬁEfEﬂdldﬂ
por otros varios estoicos??, Asimismo los ne:}platén.mps con-
sideran a Helios como la expresion visible del divino ser
supremo: Porfirio se refiere al Sol como girando en mmi;?
las Horas, vV pone en relacion con éstas su nombre Horu: »
Fstas ideas desarrolladas druante el Helenismo tienen sus conti-
nuidad en época romana. M.A. Quet ha sefialado los textos
del S. I. de nuestra era en los que se enfatiza la regu}andad
del ciclo solar que hace sucederse a las cuatro estaciones y
' ! .2 del Universo?%. kn época

que simboliza la fuente de armonia | 0]

severiana. los Himnos Orficos, que reflejan la religién inte-
lectualizada prevalente entre los estratos cultos de la Eﬂci]&
dad. consideran al dios Sol como «el que rige la sucesion de
las Estaciones», el Padre del tiempo, Zeus inmortal que con-

duce a las cuatro estaciones?®>. | i
Junto a estos textos hemos de considerar las repre

ciones artisticas que presentan a Helios juntoa lasﬂ Est?clﬂneZ:
Algunas representaciones presentan la l{‘:'ﬂn{}gl'aflﬂ més con
cida del dios con cabeza radiada cnndumend? su cuadriga en
su continuo viaje de oriente a occidente: ESI.EE musau;u 4::::]
mogénico de Mérida, en el que Oriens se sitla en e tgciu-
celeste por encima de las Estaciones™. Otras l'~‘-‘iP"'f'f'5“5”1%imE
nes pertenecen a un tipo mas indefinido, como 108 mcil

de Sens, con Faetén o Helios tratando de controlar el carro
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solar rodeado por las efigies estacionales? o el tardio de Beth-
Shan, con efigies solar y lunar rodeadas por las imagenes de
los meses?® que tiene su correspondencia en manuscritos
como el del Vaticano?®.

Un grupo de representaciones coherente, al que podemos
adscribir el tipo de helios que presenta el mosaico de Fernan
Nufiez, es el que figura a Sol-Helios rodeado de las cuatro
estaciones en la escena de Faetén. En una pintura de la
Domus Aurea, el dios solar aparece sentado en un escafio,
semidesnudo, con un manto que le cubre las piernas, que
mantiene en posicién semiabierta, como de movimiento o de
incorporaci6n3®. Un grupo de sarc6fagos con esta escena
presenta una variada serie de imagenes de Helios muy seme-
jantes a la del mosaico de Fernian Nifiez: asi los de Ince
Blundell Hall, con las Estaciones junto a su imagen: el de Ny
Carlsberg, con la imagen solar sobre las Estaciones, los ejem-
plares del Louvre, Roma (Borghese), etc.?! (figs. 5-8). Asi
pues, la imagen que sobrevuela las de las Estaciones no puede
ser otra que la de Helios. Un problema iconogrifico cabe toda-
via plantearse referido a la relacién del tema central con los
paneles laterales. Hanfmann ha sefialado la insistencia con que
fil6sofos y retéricos, asi como poetas clasicos, mencionan a
Zeus como padre de las Horas, indicando la escasez de equiva-
lentes artisticos®2. La representacién central del mosaico pu-
diera hallarse en relacién con los temas figurados en los pane-
les laterales, y en este caso pudiera existir una intencionalidad
en la representacién de Zeus bajo la apariencia de Helios,
reflejando la teologia estoica de época helenistica que consi-
deraba a Helios como el equivalente de Zeus.

En este caso, el mosaico de Fernan Nufiez podria reflejar

5. Paris. Louvre.

Helios y las.
Estaciones en
sarcofagos.

6. Benevento.

la visién supervisora de un ser supremo (Zeus para los prime-
ros estoicos, Helios en la representacién musivaria) sobre las
Estaciones, concebidas como el orden terreno establecido por
ese ser supremo.

Centriandonos de nuevo en los aspectos técnicos, hay que
sefialar que el mosaico de Fernan Nifiez reune caracteristicas
pertenecientes a una doble raiz: por una parte, los elementos
figurados en su panel central y en los laterales; por otra, las
imigenes estacionales situadas en los dngulos. Estas altimas
son —por su tipo y por su realizacién técnica— en todo
semejantes a otras imagenes de la misma tematica existentes
en pavimentos de la Bética. Considerando el mosaico como
conjunto iconogrifico, son ademas innecesarias, dado que en
el panel central estin ya representadas?®®. Tenemos por otra
parte la representacién de los amores de Zeus en una versién
caracteristica, que revela una gran proximidad a las fuentes
de creacién helenistica: las figuras de los erotes como perso-
nificaciones concretas tienen un sentido distinto de los erotes
de un cardcter mucho mas decorativo que suelen aparecer en
otros mosaicos con la misma temdtica, por ejemplo los de
Djemila, Lullingstone o Esparta®$. Estas caracteristicas ayu-
dan a comprender el cuadro central; todo en él es singular:
la representacién de las Estaciones de cuerpo completo vy
formando parte de una escena, que nos lleva a las tradiciones
mas caracteristicas del helenismo; la concepcién y realizacién
iconogréfica del grupo central, reflejo de las corrientes ideo-
l6gicas helenisticas a que hemos hecho mencién, apuntando
en su origen a los centros de creacion artistica del mediterra-
neo oriental. Pero existen ademas las inscripciones en griego,
que sefialan sin lugar a dudas la procedencia de las fuentes de

7. Copenhague, Nv Carlsherg.




creacién de los motivos de este pavimento. ;Cabe pensar en
una realizacién del mosaico por artesanos venidos del Medite-
rraneo orienteal? Nosotros no lo creemos: por una parte las
representaciones estacionales de los dngulos antes citadas y
por otra el estilo del mosaico parecen indicar que nos halla-
mos ante una obra realizada por artesanos de la Bética, que
copian fielmente cartones o modelos venidos de la parte
oriental del Imperio. Los letreros junto a las figuras, rasgo
caracteristicamente oriental, se hallan escritos en un griego
mas correcto que el que usan normalmente los musivarios de
oriente; son, desde nuestro punto de vista, fieles copias de
inscripciones en modelos procedentes de un centro de crea-
cion helenistico. Los artesanos que realizaron el mosaico de
Fernan Nifiez, probablemente de habla latina, de manera apa-
rentemente paradéjica, reproducen las inscripciones griegas
sin los errores de los artesanos grecoparlantes que hemos
anotado anteriormente. Un dato de interés que creemos no
debe ser pasado por alto, pues refuerza la hipétesis de que
este panel representa la copia de un cartén o manuscrito, es la
forma cursiva de las emes de la inscripeién, que dificilmente
pueden considerarse capitales epigrificas como las que se
emplean normalmente en los mosaicos de la parte oriental del
Imperio.

LLa cronologia de este mosaico es otro punto que merece
atencién: el tratamiento pictérico de las figuras, con teselas
de pequefio tamafio; la paleta rica en tonalidades, la bisqueda
de efectos de conjunto que se impone al tratamiento detallista
de las figuras; el brusco contraste de éstas sobre el fondo, la
misma tematica del cuadro central con exaltacién del orden
c6smico presidido por la divinidad solar, todo ello nos lleva al

8. Lancashire, Ince, Blundell Hall.
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arte caracteristico de la dinastia severiana, probablemente en
su fase final.

Cabe ahora relacionar este pavimento en el contexto en
que fue realizado, es decir, la musivaria bética y mas amplia-
mente la hispanica. Sefialemos en primer lugar que el hecho
de hallar un mosaico tan préximo a su planteamiento y espi-
ritu a las creaciones del helenismo en la Hispania del siglo [11
no es singular: pavimentos como el cosmogénico de Mérida o
el hallado en Itilica con el tema del nacimiento de Venus, en
el que aparecen, como aqui, inscripciones griegas junto a las
figuras 35 sefialan una fuerte corriente helenizante en Efl arte
musivo de la época. Muy probablemente para la realizacion de
estos dos Gltimos pavimentos haya que pensar en artesanos
venidos del Oriente mediterraneo, como se ha sugerido®;
frente a esta dos Gltimas obras, de muy clara estirpe oriental,
existen otras —el mosaico de Fernan Nuifiez es buen ejenllplf}
de ello— en las que estos rasgos aparecen mezclados o dilui-
dos en las caracteristicas propias de los modos de hacer de lo
artesanos hispanicos. En este conjunto habria que agrupar
mosaicos con temas figurados y motivos geomeétricos que
muestran una asombrosa coincidencia con obras del Medite-
rraneo oriental, como los de la Medusa de Tarragona con el
tema de Perseo y Andrémeda y el de las Tres Gracias de
Barcelona3? (Fig. 9). Estos dos altimos cuadros presentan el
marco «tipo Oxford», imitacién de marcos pictoricos, que
Balil ha relacionado con obras musivas de la zona sirio-
palestina®t, Este tipo de marco, que solo se halla en mosaicos
de Oriente y de Hispania, aparece en un mosaico de la villa de
Martos (Jaén) recientemente publicado en el que vemos una
mezcla de rasgos hispéanicos y orientales (fig. 10). Estos alti-

9. Mosaico de las Tres Gracias. Barcelona.
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mos pueden detectarse tanto en el tipo de marco empleado,
que solo aparece en mosaicos orientales e hispanicos, como
en el tema enmarcado, el busto de una deidad femenina
marina, probablemente. Tetis. Presenta los mismos atributos
que la otra efigie de Tetis conservada en el Museo de jaén:
pluma de calamar en lo alto de la cabeza, pinzas de cangrejo
en torno, con un pez serpentiforme en torno a su cuello (fig.
11). El motivo de la diossa Tetis representada en busto es
indicativo de la corriente de influencia seifialada, pues salvo
en algunos ejemplos aislados italianos*, el tema no aparece
més que en mosaicos de Oriente e Hispania. Junto a los dos
ejemplares de Jaén habria que sefialar un tercero procedente
de una casa de Complutum®!. En Oriente, sin embargo, el
tema goz6 de una gran popularidad hallindose un buen
niimero de mosaicos en los que se representa a Tetis en busto,
generalmente con la cabeza alada y acompafiada de un mons-
truo marino, como los de Antioquia, Anazarbus, Anamur,
Shabba-Filipépolis y Tesalénica%?, asi como otros varios de
Antioquia en los que aparece acompafiada de Océano*’. La
imagen de esta diosa marina es por lo que vamos sabiendo
caracteristica de los mosaicos de la zona oriental del Imperio;
en el norte de Africa aparece en dos mosaicos de Tagiura*s,
aunque como es sabido el arte musivo de Tripolitania perma-
nece estrechamente unido a las formas de hacer helenisticas,
diferenciandose de las grandes escuelas de las provincias
occidentales del Africa romana.

La cronologia del mosaico de la villa de Martos es dificil
de establecer, dada la ausencia de datos arqueolégicos que
pudiesen determinarla; no obstante, y teniendo en cuenta sus
rasgos estilisticos, Gnicos disponibles, parece que no debe
datarse en una fecha anterior al 300.

Tratando de resumir las conclusiones derivadas del estu-
dio de estos pavimentos, hay que admitir una fuerte corriente
de inspiracién oriental en la musivaria hispanica durante la
dinastia severiana, que se refleja en un buen nimero de
mosaicos. Esta influencia aparece clara tanto en mosaicos de
las zonas costeras como en pavimentos del interior. Si el
comienzo de este fenémeno —que tiene su correspondencia
en otras parcelas artisticas y en otras areas del Imperio—
parece definido en época severiana, es mas dificil establer su
posterior evolucién y desarrollo, debido a la carencia de datos
arqueolégicos para un gran nimero de documentos. En la
segunda mitad del siglo IV y en lo sucesivo se aprecia una
renovada intensidad en las aportaciones de origen oriental en
nuestra musivaria. Algunus mosaicos muestran una estrecha
vinculacién a creaciones pictéricas; aunque todavia es dificil
establecer la definicién de sus rasgos y el origen de sus ele-
mentos fundamentales, parece apreciarse en ellos un trata-
miento distintivo del resto de los pavimentos contempora-
neos*.

El limitado espacio de este trabajo nos impide entrar en
detalle en la definicién de las caracteristicas técnicas y la
sroblematica de este grupo de pavimentos. Nuestra intencién
ha de limitarse a la identificacién iconogréfica de documentos
hasta ahora mal interpretados o insuficientemente valorados.

Entre ellos hemos de sefialar dos mosaicos de la villa de
Fraga (Huesca)*. En el primero de ellos se representan dos
figuras, masculina y femenina, desnudas, que se han venido

e | "i':!ﬂ;:}‘:r-‘;'i_';_"-?‘" - 1“‘[’_‘ '
R, 1 )

i

10. Tetis. Mosaico de Martos, Jaén.

considerando como las de Venus y Adonis*’. Sin embargo, las
alas de mariposa que presenta la figura femenina, distintas de
las de ave de su compaiiero, no dejan lugar a dudas sobre la
identificacion de los personajes, Eros y Psiqué, presentados
en amable conjuncién en una versiéon muy decorativa (fig.
12).

El segundo mosaico, realizado sin duda por un mismo
artesano, presenta las figuras de Venus y Eros (fig. 13). La diosa,
provista de un largo manto, apoya indolentemente su brazo

izquierdo en el que sostiene un flabellum sobre una
columna, mientras eleva en su mano derecha una flor de ciliz

conico; su hijo parece incitarla al movimiento hacia la
izquierda del cuadro. Tal como se nos presenta, el cuadro
parece haber subordinado todos sus rasgos a los efectos deco-
rativos, que se ven subrayados por las guirnaldas, accesorios
y marcos florales.

LLa comparacién de esta obra con un plato argénteo de
Arten (fig. 14) invita a suponer que el motivo del mosaico de
Fraga podria tratarse de parte de una escena mas amplia repre-
sentando la despedida de Venus y Adonis. Levi ha sefialado el
decorativismo del plato de Arten*8, que aqui aparece llevado
hasta sus Gltimas consecuencias, quiza hasta el punto de
desmembrar los personajes de la escena. El autor o autores de

estos dos mosaicos parecen conocedores de las creaciones
contemporaneas del Mediterraneo oriental; ciertos de los

caracteres de estas obras —como los trazos horizontales para-
lelos alternando lineas de teselas de distintas tonalidades para
conseguir el modelado de volimenes de las figuras— las
aproximan a creaciones pictéricas. Probablemente no pueda
hablarse de artesanos orientales trabajando en occidente,
como en el caso de la villa de Loupian*’, pero evidentemente
se trata de gentes que muestran una formacién artistica
impregnada de helenismo tardio, tradicionalmente conser-
vada en la parte oriental del Imperio. Sus obras se distinguen
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netamente de los mosaicos orientales que conocemos, pero
son también diferentes de las obras contemporineas peninsu-
lares. Distintos de los pavimentos orientales, estos mosaicos
tienen sin embargo muchos rasgos en comin con ellos: tales
son ciertas caracteristicas decorativas de las figuras, pero mas
aun los motivos geométricos y florales que se utilizan en los
enmarques: por ejemplo, las orlas florales que sirven de
marco al panel con Venus y Eros, motivos tipicos —aunque
con otra gramatica decorativa— de mosaicos de la parte
oriental del Imperio®’; los cuadrados que rodean a estos mar-

cos nos parece deben ser asociados al mismo fenémeno.
[gualmente el tipo de marco en doble «S» ha de ponerse en

relacién con obras pictéricas; aparece fundamentalmente en
mosaicos parietales: asi en los de Neptuno y Anfitrite en
Herculano, en otros varios cristianos como los de Santa
Constanza y San Juan de Letran en Roma, en el Baptisterio de

Napoles®! y de forma idéntica, en los mosaicos de la cipula de
Centcelles, mosaicos que guardan una estrecha relaciéon con
los que aqui estudiamos, y para los que tal vez haya que
suponer la actuacién de un mismo taller®2,

Estos rasgos y caracteristicas que hemos anotado merecen
un estudio en profundidad que no podemos abordar aqui:
podemos sefalar que por lo que vamos sabiendo los mosaicos
hispanicos manifiestan a partir del siglo 111 de JC. en adelante
un patente influjo de las creaciones realizadas en la parte
oriental del Imperio. Los pasos de este proceso y las corrien-
tes de penetracién de estos elementos se hallan todavia en
fase de definicién y habrian de ser analizados y discutidos
detalladamente. Por el momento, creemos haber cumplido
con el objetivo de nuestro trabajo al interpretar algunos de
estos documentos bajo una nueva perspectiva que ayude a
valorarlos correctamente, @

| BLancCO FREUEIRO, A. Mosaicos romanos
de Mérida. Madrid, CSIC, 1978; Mosaicos
romanos de Itdlica, I. Madrid, CSIC, 1978;
BrLizovez, J.M. Mosaicos romanos de Cor-
doba, Jaén y Mdlaga. Madrid, CSIC, 1981.

2 QUINTERO, P. RaBM, X (1904) p. 129; «El
mosaico de cardcter romano en Espaiia»
Museum, Barcelona, 1911; LINAN Y HEREDIA |,
N.J. «Los mosaicos de Ferndn Nuafez» RABM,
XVI (1907) pp. 405-410; THOUVENOT, R. Essai
sur la province romaine de Bétique. Paris,
1973 p. 636 fig. 159; SARAZA, A. Por tierras de
Andalucia. La provincia de Cérdoba. Cér-
doba, 1935, p. 216 ss.; DICCIONARIO ESPASA
CALPE, t. 23, p. 749; BLAzZQUEZ 1981 (o.c.) pp.
50-54 lams. 39-41.

3 La disposicién de las figuras en el esquema
general del mosaico ha sido esbozada tras un deta-
llado estudio de la bibliografia precedente. La
base para este esquema es la descripeién y el cro-
quis de Lifidn; aunque en su trabajo las fotogra-
ffas fueron dispuestas por el editor en distinto
orden del presentado por el autor, y no se corres-
ponden por tanto con sus notas, es posible
extraer de éstas el orden original en que estaban
dispuestas las figuras. Tras su extraccién, en el
ue se perdieron algunas figuras, como el grupo
:]e Zeus y Antiope, el mosaico fue objeto de una
desgraciada restauracién y de la diseminacién en
distintas colecciones de sus partes. La carencia de
noticias se hace sentir de manera especial en las
figuras del grupo central, de las que s6lo hemos
conservado la imagen gréfica que reproducimos;
sin embargo, en EF mismo debieron existir otras
varias figuras, pues tanto su interpretacion ico-
nografica como el hecho de aparecer en otros
bloques de mosaico restos de inscripciones hacen
suponer esta hipdtesis.

4 Conocemos algunos paralelos para este
tema: asi, los mosaicos de Italica con los amores

de Japiter: BLANCO, a. Mosaicos romanos de
Itdlica. Madrid 1978 n?l, lam. 4 a) y Timgad:
GERMAIN, S. Mosaiques de Timgad, n96 lam.
XXXIV; también existen ejemplos en los que la
presencia de Zeus se subraya por medio del haz de
rayos, como una pintura de la Casa della Caccia
Antica, donde Danae recibe de un erote la lluvia
de fuego, mientras frente a la figura femenina se
representa el simbolo del rayo: Rizzo, G.E. La

inttura hellenistica e romana. Milin, 1929

am. CIII.

\.I‘;_",ll .\IHHHSII'” lll' I'.J!" dAIMores lll' ;{I'“'.". ll-'.ll]l'[l...
Sevilla.

5 Esta figura no ha sido sefialada por nin-
guno de los autores que se han ocupado del
mosaico, sin embargo, es perfectamente aprecia-
ble en la fotografia que presenta Lifidn (o.c. lam.
XI). En la restauracién que sufrié posterior-
mente el mosaico fue suprimida.

6 ManNJON, R. «El mejor mosaico de Itd-
lica» BRAH 67 (1915) pp. 235-240; Palacio de
Lebrija. Sevilla 1970, pp. 9-12; GuichoT, A. Los
dos mejores mosaicos Italicenses. Sevilla 1931
pp. 7-81; Garcia BeLuino, A. Colonia Augusta
Aelia Itdlica. Madrid, 1960 p. 134, lam. XV;
THOUVENOT, R. Essai sur la province romaine
de Bétiﬁ‘ue* Paris, 1973, pp. 637-638 fig. 160;
BLANCO FREUEIRO A. Mosaicos romanos de Ita-
lica. Madrid, 1978 n91 pp. 25-26 lims 1-7. El
mosaico presenta un programa iconografico muy
coherente; ocho aneYes conteniendo referencias
a los episodios de los amores de Zeus; cuatro
medallones angulares con representaciones esta-
cionales y una imagen central satiresca descrita
por A. Blanco: «busto juvenil de tipo campestre,
desnudo, que se lleva a la boca entreabierta una
?iringa. Ha sido interpretado como Pan (R. Man-
)6n) y como Apolo (Guichot). Tiene en la frente
un circulo rojo atravesado por dos rayas paralelas
del mismo color, que Guichot considera el lazo de
una cinta y que a nosotros nos parece un 0jo
frontal...» Creemos, como Blanco, que los trazos
existentes en la frente de esta figura representan
un ojo entreabierto, pero no compartimos su
interpretacién de la figura como la de Polifemo.
La figura es verosimilmente la de Argo, divinidad
de un solo ojo, dos pares, o cientos de ojos distri-
buidos por el cuerpo segiin las distintas versio-
nes, a quien Hera encomienda el cuidado de la
vaca lo y a quien Hermes, segiin distintas leyen-
das, mat6 de una pedrada o bien lo durmié
tocando la flauta pénica. De cualquier forma, la
tradicién iconografica pompeyana nos muestra



en varias ocasiones a Hermes entregando a Argo
la flauta panica (R1220, G.E. La pittura helle-
nistica e romana. Milan, 1929, lams LXXX-
LXXXI) En el centro del mosaico de Itélica se
representa pues la figura de Argo adormecida por
la masica, mientras en su tormo Zeus lleva a cabo
sus actividades amatorias.

7 Beirut: Cuewas, M.H. Mosaiques du
Liban. Paris, 1959, p. 22; Antioquia: Levi, D.
Antioch Mosaic Pavements. Princeton-Lon-
don-La Haya, 1947 p. 208; Ouled Agla: Lavin, |
«The hunting mosaics of Antioch and their
sources» Dumbarton Oaks Papers, 17 (1963) p.
246 fig. 131: Baccano: Becatti, G. et alii, Bac-
cano: villa romana, Roma 1970 n? 9-10. En este
altimo enclave se hallaron numerosos emble-
mata, entre ellos uno con Leda y el cisne y otro

con el rapto de Ganimedes. A modo de hipétesis,
puede considerarse la posibilidad de ;]]ue el
emblema, hoy perdido, con la imagen de una
divinidad fluvial (n914) se trate asimismo de una
personificacién del rio Asurn, aunque en este
mosaico la evidencia arqueolégica es menor que
en el de Italica.

8 BLAQUEZ 1981 (o.c.) n?l1 lam. 12, b-c.

O Sousse: Forcuer, L. Inventaire des
mosaiques. Sousse. Tunis, 1960 n%. 57.043,
57.092: Italica: Garcia Bertipo 1960 (o.c.) lam.
X1V Baccano: BEcaTTl 1970 (0.c.) n99, lam. IX.

10 El mosaico fue dividido en fragmentos y
consolidado de forma arbitraria, separando figu-
ras y grupos originalmente relacionados. Asi, en
la década de 1960 el Museo Arqueolégico Nacio-
nal adquirié a un particular de Madrid el Gnico
panel que hoy podemos contemplar. De las res-
tantesclliguras desconocemos su paradero, aunque
la fotografias que presenta Blazquez (o.c. lams.
39-41) fueron hechas con posterioridad a la con-
solidacién del pavimento. Ea lamina 39 B, donde
aparecen las imagenes del Otofio e Invierno, pre-
senta bien visible una restauracién en el dngulo
superior izquierdo, de donde se eliminé, tal vez
para conservar en un bloque aparte, la figura que
aparecia en el plano superior del cuadro, relle-
niandose el espacio con teselas blancas.

11 Como es sabido, las Estaciones del afio
tienen en época romana un significado en parte
astrol6gico y fueron por tanto puestas en relacién
con los signos zodiacales y consideradas como
fases del trayecto solar; pero su significado més
claro es el agricola. Su caracter de protectoras de
las cosechas, propiciadoras del clima benigno y de
los frutos de la tierra condiciona su origen etimo-
l6gico en relacién con los fenémenos agricolas.
Asi, el sustantivo uerémwpor (compuesto de
dmrwpa que evoca la cosecha frutal frente a 8épos
= cosecha cereal, verano) significa «el tiempo que
viene detrias del verano», el verano tardio, el
otono.

12 AKERSTROM-HOUGEN, G. The calendar
and hunting mosaics of the villa of the Fal-
coner in Argos. Stockholm, 1974 pp. 128-9, lam.
X. Inscripeién: MEOOIIQPO

13 BALTY, ). Mosaiques antiques de Syrie.
Bruxelles, 1977 pp. 72-74 fig. 33. Inscripcién:
MEGOIIQPINH.

14 HANFMANN, G.M.A. The Season sarcop-
hagus in Dumbarton Oaks, Cambridge, Massa-
chusetts, 1951, I1, n?193, p. 154 fig. 119. Ins-
cripeibn: MEGOIIP.

15 Ibid. n9192 p. 154 fig. 121. Inscripcién:
MEGOQITOPINH

16 BALTY, J. «La mosaique antique au
Proche-Orient. I. Des origines d la Tétrar-
%uien. Aufstieg und Niedergang der Romischen

elt. Berlin-New York 1981 lam. XLIII, 2. Ins-
cripeibn: MEGOITINIPON.

17 Las inscripciones de los mosaicos prece-
dentes se refieren tanto al sustantivo neutro

peromwpor como al adjetivo femenino-
petrorwpivn quedando sobreentendido en este
altimo caso el sustantivo dpa (estacién) o
incluso Tpomn (equinoccio, solsticio). Dejando a
un lado la alternancia de letras en la inscripeién
de Dair Solaib, que se debe probablemente a un
error del artesano, es significativa la alternancia
de O por T en las inscripciones orientales. Ello se
debe a que, frente a la grafia normal con T de la
preposicién ante vocal, las formas de los mosai-
cos orientales en uef se basan en un §mrwpa con
espiritu dspero que ha sufrido contaminacién con
@pa (estaciéon), de semejante sentido y morfolo-
Eia. Agradecemos al Dr. Manuel Fernandez-
»aliano las valiosas observaciones que aqui
transcribimos.

18 HANFMANN 1951, p. 270 para el estudio del
Invierno como un viejo encogido junto al fuego.

19 Sabemos que el mosaico habia otras ins-
cripciones; cabe suponer que las correspondien-
tes a la Primavera y el Verano. Una de las fotogra-
fias que presenta Lifidn permite apreciar en uno
de los bloques restos de tres letras: TA() que no
se corresponden con los letreros estacionales. Tal
Vel Pﬂdriﬂ. PE“EHTSE ern un ﬂdjf‘ti'fﬂ cComo
EVéwpos (generoso) o Evdwpnros (que concede
en abundancia).

20 HANFMANN 1951 (o.c.) p. 84.

21 Astronémica 5 ss; 550 ss.

22 HANFMANN 1951, p. 108-109.

23 De imaginibus, fragm. 8°.

23 Over, MUH. La mosaique cosmologique
de Mérida. Paris 1981 p. 131, nY 497,

25 H. Orficos, VIII, 4, 10, 13.

26 BLANCO FEUEIRO, A. Mosaicos romanos
de Mérida. Madrid, CSIC, 1978 pp. 35-38; QUET
1981 o.c. pp. 125-135.

27 DARMON, LAVAGNE, H. Recueil Général
des mosaiques de la Gaule. Il. Lyonnaise. 3.
Paris, CNRS, 1977 n9415 lams. XVIII-XXIII.

28 FiTtzGERALD, GM. «A Sixth Century
Monastery at Beth-Shan (Scythopolis)» Pu-
blications of the Palestine Section of the Univer-
sity of Pennsylvania, vol. IV. Philadelphia, 1939.

29 Vaticanus gr. 1291 ; AKERSTROM-HOUGEN,
p. 133 fig. 85, 3-4.

30 HANFMANN 1951 fig. 82.

31 ROBERT, C. Die Antiken Sarkophag-
reliefs. Berlin, 1897, 111, I11. pp. 412-435 lams.
CVIII-CXV.

32 HANFMANN 1951 p. 246.

33 Cabe preguntarse hasta que punto el arte-
sano o artesanos que realizaron esta obra conp-
cian el significado de la escena central, pues la
repeticion del tema de las Estaciones es absolu-
tamente atipica.

34 Djemila: BuaNcHArD LEMEE. M. Maisons a
mosaiques du quartier central de Djemila
(Cuicul) Aix-en-Provence, 1975 lam. XXXV:
Lullingstone: Smith D.J. «Mythological figures
and scenes in Romano-British mosaics»
Roman Life and Art in britain. British
Archaeological Reports 41 (1977) p. 114 lam. 6
XXIV b: Esparta: Wauwel,, E. «Roman
mosaics in Greece» Ala, 83 (1979) pp. 302, 314-
5, fig. 41.

35 CaNTO, AM. «El mosaico del naci-
miento de Venus de Itdlica» Habis, 7 (1976)
pp. 293-338.

36 Ibid, p. 331; QUET, o.c.p. 15.

37 BaLiL, A. «Il mosaico della Medusa di
Tarragona» Hommages a Marcel Renard, 11l
Bruxelles, 1969 pp. 3-12; «Las escuelas musiva-
rias del Conventus Tarraconensis» La Mosai-
que Greco-Romaine. Paris, 1965 p. 32.

38 BaLIL 1969 (o0.c.) p. 7.

39 BLAZQUEZ 1981 (0.c.) n9 43 p. 64f lam.52,
quien interpreta el tema figurado como Medusa,
hipétesis que no compartimos.
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40 Los de Aquileya: Menis, G.C. «I ritratti
nei mosaici pavimentale di Aquileya» Mo-
saici in Aquileya e nell’Alto Adriatico. Udine
1975 p. 75 fig. 2., donde se representa una
nereida inidentificada, y de Venosa: FABRICOTTI,
E. «Una tethys venosina» Magna Grecia XV-
XVII (1974-1976) p. 207 ss lam. 92-100.

41 Hallado junto con otras figuras enmar-
cando un panel central con Aquiles y Pentesilea.
“N prensa.

42 Antioquia: DH 35-U, House 2 Levi 1947
(0.c.) lam. L, a: The Pool of Thetis, o.c. lam.
LXII, a; Yakto Complex, o.c. lam. LXXVI, a;
Anazarbus (Turquia): Buppk, L. Antike Mosai-
ken in Kilijien II, 1972 pp. 84-86; Anamur
(Turquia): RusseLL, J. «Recent excavations at
Roman Anemurium (1969-1973)» Actes du X
Congrés International d’Archeologie Classique.
Ankara 1978 pp. I111-1133 lam. 292-294; Shahba-
Filipopolis: Bairy, J. Mosaiques antiques ‘d("
Syrie, Bruxelles 1977 pp. 66-67 lams. 28-29;
Tesalénica: mosaico inédito, conservado en gl
nuevo museo de la ciudad. Se representa a Tetis
con un delfin cruzado delante de su busto.

43 Er los enclaves siguientes: House of the
Calendar LEVI 1947 (o.c.) lam. VI; H of the boat
of Psyches, lams. XXXV, a, CLVIIL, b; H Qf
Menander, lam. XLVIIC. La pareja {__}t'l’an{l*Tf‘lIS
parece haber tenido mas popularidad en los
mosaicos orientales, mientras que en los nortea-
fricanos la pareja Neptuno-Anfitrite se repre-
senta mas frecuentemente..

44 VITA, A. di La villa della «Gara delle
Nereidi» presso Tagiura. Libya Antiqua, Supl.
2 Roma 1966 pp. 34-35 lam. VIII, b, d.

45 Hemos abordado esta problemética en un
reciente trabajo: «Influencias orientales en la
musivaria hispdnica», comunicacién al 111
Coloquio Internacional sobre el Mosaico Greco-
Romano (Ravena, Septiembre 1980), en prensa.

46 GALIAY SARANANA, J. «Una casa gie
Gallica Flavia» Corona de Estudios. Madrid,
1941 p. 94 lams. XIV-XV; SERRA RAFOLS, J. de C.
«La villa Fortunatus de Fraga» Ampurias V
(1943) pp. 5-35; GALIAY SARANANA, J. «Los
mosaicos de Fraga en el Museo de Zaragoza»
A.E. Arq. XVI (1943) pp. 227-230; La domina-
cién romana de Aragén. Zaragoza, 1946. pp.
157-158. N

47 GALIAY 1943 p. : _

48 LEv1. 1947 1, ]I: 82 fig. 30: «The episode of
the sad and fatal farewell seems to be further
transformed in this late monument 1nto a genre
sCene».,

49 LAVAGNE, H. «Deux mosaiques de style
orientalisant a Luugfl;nn (Herault)» M.M.
Piot, 61 (1977) pp. 61-806.

50 El{ mar]ch:Pnlerinr. con flores blancas
sobre fondo negro, se registra tan solo en algunos
ejemplares de la parte occidental del lmpen&:.
como en dos ejemplares de Vienne, en otro de
Genanzanno (Italia) y en otro de tema dionisiaco
de Zaragoza; sin embargo se usa frecuentemente
en mosaicos de Siria y Antioquia. El marco inte-
rior, consistente en una guirna_lda de :caPuliDs
florales de perfil triangular, es e_v;emplu {inico en
la zona occidental del Imperio, siendo ab}lndnnli-
simo en los mosaicos de Oriente, n;:_mrec_lendﬂ en
gran cantidad de ejemplares de Antioquia y de la
zona siriopalestina.

51 STERN, H. «Origine et début de la
mosaique murale» Etudes d'Archeologie clas-
sique, 7] Annales de I'Est. Fac. Lettres Univ. de
Nancy. Memoire n® 22 pp. 101-121.

59 ScHLUNK, H.; HauscuiLp, Th. Informe

reliminar sobre los trabajos realizados en
Centcelles EAE, 18 Madrid, 1962; Die Den{(-
maler der friihchristlichen und Westgotis-
chen Zeit. Mainz, 1978 p. 119 ss.







Eladio Isla Bolano

Un tesorillo del siglo 1V hallado en

Balboa del Bierzo

Presentamos aqui un tesorillo del Bajo Imperio que se descu-
brié hace algunos afios en el extremo noroeste de la provincia
de Leon, en el Km. 2 del camino vecinal recientemente
abierto entre Baboa del Bierzo y Villarino. El pueblo de Bal-
boa se halla en el Km. 5 de la carretera interprovincial que
parte de la general Madrid-La Corufia en Ambasmestas vy
penetra en la provincia de Lugo por el alto de Portelo. El
terreno forma alli un pequefio valle que se abre hacia el sur
formando la cuenca del rio Balboa, que tras un corto reco-
rrido mezcla sus aguas en Ambasmestas con las del rio Val-
carcel. Sobre el valle se elevan cadenas de colinas cuya altura
va en aumento hacia el norte hasta enlazar con la cordillera.

LLa carretera Madrid-La Corufia sigue en esta parte el tra-
zado de lo que en la Antigiiedad era la calzada romana que
desde Astirica Augusta y Bergidum Flavium, siguiendo
el valle del rio Valcarcel y por el alto del Cebrero conducia a
Lucus Augusti. Desde época prerromana son testimonio de
la importancia estratégica de esta zona los restos de numero-
sos castros que forman cadena a lo largo del rio Valcarcel. En
las guerras de Roma contra cantabros y astures fue ésta tam-
bién la via de penetracién contra los calaicos.

LLa carretera interprovincial que desde Ambasmestas,
pasando por Balboa, conduce a la provincia de Lugo, recubre
también un antiguo camino, cuya antigiiedad se remonta sin
duda alguna a la época romana.

El monte por el que asciende el camino recién abierto
entre Balboa y Villarino se halla cubierto de una profusa
vegetacion de arbustos y matorrales. kn lo alto de una loma,
el camino describe una curva formando un talud de un metro
y medio de alto. Fue en la cima y junto al corte mismo de este
talud donde los pies de unos cazadores tropezaron con dos
Jarros que contenian monedas. Uno de los jarros rodé por la
pendiente y se estrell6 en el camino; el otro, que quedé
intacto, decomisado posteriormente por la Guardia Civil del
puesto de Vega de Valcarcel, fue entregado al Museo Provin-
cial de Leén.

Sobre el jarro primero y su contenido, s6lamente pudimos
averiguar que las monedas fueron recogidas por los campesi-
nos y vendidas a traficantes y coleccionistas. El que llegé al
Museo es un jarro de panza ovoide y de boca trilobulada con
fractura antigua; el hombro presenta tres estrias horizontales
y huella de insercién de un asa. El barro contiene gruesas
arenas como desgrasante, es de color gris uniforme y de

superficie lisa. Mide 27 c¢m. de alto, 20,50 de diametro
maximo, y su capacidad es de unos cinco litros.

En su interior llegaron al Museo 3.500 unidades entre
piezas mis o menos completas y fragmentos, por lo general en
mal estado de conservacion. Sometidas a la acciéon constante
de la humedad, el 6xido devoré la parte mas débil de las
monedas, ocasionando entre otros deterioros la pérdida total
o parcial de las leyendas. Sin embargo, algunas especies que
salieron de las cecas con las leyendas recortadas, presentan
un estado de conservacién que podriamos calificar de bueno.

En cuanto a las circunstancias de la ocultacién, conside-
ramos desde el primer momento de maximo interés averiguar
si se habia realizado en campo abierto o en las proximidades
de un poblado. Y en efecto, en nuestra exploracién, a 20
pasos del lugar del hallazgo, descubrimos en medio de mato-
rrales restos de muros construidos con lajas de esquisto. De
donde sacamos la conclusién de que el tesorillo fue enterrado
por su duefio en el campo y al parecer sin ninguna protec-
cién, creyendo que asi estaria mejor guardado que si lo
escondia en su propia casa.

Las monedas

Si prescindimos de un reducido grupo de bronces peque-
fios de la segunda mitad del siglo 111 (monedas de Galieno,
Claudio II, Quintillo y Tétrico), que suelen aparecer en 1€so-
rillos del siglo IV y tres ejemplares constantinianos de una
fase algo anterior, todas las demds especies corresponden a
emisiones realizadas entre los afios 335 y 395.

El nimero de tipos se aproxima a los 40, de los cuales un
buen nimero se repitieron dos 0 mas veces. |

Dentro de su pequeiiez, sorprende la gran Vﬂrlﬂdﬂdﬁdﬂ
médulos y peso en una misma especie y en ejemplares acuna-
dos por la misma ceca. Si las denominaciones convencionales
de Pierce, AES 1 para la moneda de ca. 8 gr. y AES 2 para la d.ﬂ
ca. 5,20 gr. se aproximan a la realidad, ante escalas tan conti-
nuas y extensas en médulos y peso de algunos grupos, no
vemos ninguna posibilidad de deslindar el valor AES 3 de ca.
2,60 gr. del AES 4 de ca. 1,30 gr. Asi, ejemplares de la especie
GLORIA EXERCITVS fluctian entre 12-19 mm. y 0.82-2,25 gr.;
los de VICTORIAE DD AVGG Q NN entre 13-18 mm. y 1-2,25 gr-,
si bien estos dos grupos dentro del conjunto son c!e los mas
uniformes. Los de FEL TEMP REPARATIO (jinete caido) entre
11-20 mm. y 0,82-3,04 gr.; los de SPES REIPVBLICE entre 11-18
mm. y 1,18-2,63 gr. Semejante escala de valores entre Ly
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2,43 gr. presentan los grupos SCVRITAS REIPVBLICAE y GLORIA
ROMANORVM, emitidos para Valentimano I, Valente y Gra-
ciano. Los grupos més uniformes son los emitidos entre los
anos 383 y 395.

LLa Diocesis Hispaniarum no tuvo nunca una ceca pro-
pia. Esta ausencia se trata de explicar por el alejamiento de la
misma de los grandes centros de la administracion del Impe-
rio, asi como de los lugares donde tenian lugar las grandes
concentraciones de tropas. El numerario necesario afluia,
hues, de las cecas vinculadas administrativamente a la Penin-
sula. Entre ellas las mejor representadas en el tesorillo son:
Roma, Arles, Tréveris y Lynn. Pero estan l‘EpFEHE‘.IH:’]{iBH tam-
bién todas las cecas orientales con excepcién de Heraclea.

He aqui las cecas y el nimero de ejemplares que las
representan:

ROUILEIA e avenivsswrsn s 9 ejemplares
ARELATUM . vuon vvvw pawe evwin o 177 »
LAONDINEIM | o0 woien snime bmmo o | »
LUGDUNUM ....cc0evseevceens 27 »
ROMA - 006 siasawem s o ey v 290 »
BISEIA i voie snaa vopsraimwes wa 3 »
SIRMIUM........ e 2 »

CONSTANTINOPOLIS .......... 19 ,
BXNINCEIS: ..o covs ssan sais sswns 0 b
NICOMEDIR. : ios ssos suvs sswws 39 ’
ALEJANDRIA ...ovvvvinnnnnn.. 13 5
ANTIOQUIA ..... R § ;
THESALONICA . ........ R "

Siendo tan elevado el nimero de monedas de este tesori-

llo, su descripcion detallada y exhaustiva daria materia mas
que suficiente para llenar un libro. Nuestra finalidad es, den-
tro de las limitaciones de un articulo, darlo a conocer, ofre-
ciendo una vision global del mismo. Se trata de miles de
monedas, de las cuales algunas especies se repiten cientos de
veces con valores siempre fluctuantes, lo que nos ha llevado,
siguiendo a Guido Bruck, a hacer resimenes de cada grupo.
I'n trabajos previos se han medido y pesado cada uno de los
ejemplares; se han leido las leyendas y las marcas y determi-
nado la direccion horaria del cufio, para tratar de extraer las
consecuencias de mayor interés.

Por lo demads, seguimos a Hill-Kent y Carson-Kent en la
clasificacién por épocas y por grupos!.

Tipos de moneda y fechas de las emisiones

Monedas del siglo 111. Galieno: fragmento. Claudio Il: gastada (figura
femenina); 2 CONSECRATIO (dguila); 3 CONSECRATIO
(ara). Quintillo: FORTVNA REDVN., Tetrico Aug.:
PAX AV(G, 2
2-325. Crispo: fragm. VIRTVS EXERCIT (2 cautivos sentados
y en medio ensefia) Ceca: PLN, 3
324-328. Constantino I: PROVIDENTIAE AVGG (puerta con dos
torres). Ceca: ARLY,
330-335. Constantino I: GLORIA EXERCITVS (2 estandartes)
Leca: —

335-337. Constantino [I: reverso incuso®.

335-337. Constantino I Aug., y Constantino I1, Constante,
Constancio [l 'y Delmacio Césares: GLORIA
EXERCITVS (1  estandarte).

Cecas: IANG ROMA  TREVY
Constantino |: 6 piezas | | l
Constantino 11: 1 pieza - | - —
(Constante: 2 prezas — = — 2
Constancio 11: 5 plezas == 3 — 2

Delmacio: | pieza — | -




335-337.

337-341.

337-340.

337-341.

337-341.

341-346.

337-341.

341-346.

346-350.

351-352.

303-361.

335-361.
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Constantinopolis: (victoria sobre proa). (Cecas: ARLROMA TR ALEANTCONSKYZNIK THES —
Piezas: 13. Cecas: 1 ARL, 1 CONS, 2 ROMA, | TR. Constancio:

Urbs Roma: (la loba con los gemelos). 662 p 1 — — 1 3 1 = — — 646
‘ : 8! | 2 LVG OMA., Sl

Piezas: 8 Cecas: 1 ARL, 2 LVG, 2 ROMA Juliano:

Constantino [IlI, Constante, Constancio 162 p. 5 16 1| - = 2 1 % 1 %8

II, Augustos, y Constantinopolis: GLORIA EXER. 361-363.
CITVS (1 estandarte)®.
Cecas: ARLKYZLVGNIKROMA TR —
Constantino II: 7 piezas — 2 — — 1 — 4 364-367.
Constante: 67 piezas 2 - | 2 9 1T 3%
Constancio 1I: 58 piezas 8 — o 1 12 4 27
Constantinopolis: 1 pieza 1 — — — -~ — —
Constantino [I: VIRTVS AVGVSTI (emperador con 364-378.
lanza y escudo). Piezas: 8. Se acufié Gnicamente en
Roma: Marcas de ceca: 4.
Constantino I (post mortem):
Rev.: AETERNA PIETAS (emperador con lanza y esfera).
Piezas: 5. Cecas: 3 ARL.
Rev.: VW - MR (mujer velada). Piezas: 13. Cecas: |
ARL., 1 KYZ,, 1 ANT.
Rev.: 1VST \r[-"q MEM (mujer con balanza). Piezas: 1.
Ceca: ARL,
Rev.: anepigr. (cuadriga). Piezas: 4. Cecas: |1 TR, 365-366.
Helena y Teodora: PAN PVBLICA (mujer con ramo de
olivo y cetro).
Helena: 5 piezas Cecas: 3 TR. 367-375.
Teodora: 1 pieza Ceca: TR
Teodora: PIETAS ROMANA (mujer con nifio). Piezas:
7. Cecas: 7 TR,
Constante y Constancio I1: VICTORIAE DD AVGG Q NN
(dos wictorias afrontadas con sendas coronas)’.
Constante: 227 piezas \Q  ARL LMG ROMA SIS TR — 378.383
Constante: 277 piezas | 14 — 32 — g 222 "%
Constancio: 119 piezas 3 61 9 ¢ 15 33

, . s i 378-383.
Constante y Constantino [Il: SECVRITAS REIP.
(mujer apoyada en una columna).

Constante: 22 piezas.

Constancio: 3 (acufiadas tnicamente en Roma). 378-383.

Marcas de ceca: 4.

Constante, Constancio Il y Urbs Roma: VOT \\ 383.387

MVLT XXX, 383-387.
Cecas: \LE. CONS  ANT  KYZ  NIK

Constante: 24 pre. 2 ! ] 2 2 16

Constancio: 34 pie. | 3 10 2 2 16

Urbs Roma: | pie. — — — — — ]

Constante: FEL TEMP REPARATIO [vmperadnr y

victoria dentro de nave). 383 —

Piezas: 2. Ceca: 2 SARL,
FEL TEMP REPARATIO (fénix sobre globo). P
SMA,

iezas: 2.
Lecas: |
J'Wl!gﬂ?ﬂ!‘iﬂ: VICTORIAE DD NN AVG ETCAES (2 victorias
apoyando un clipeo sobre una columnilla con la
inscripeion VOT VMVLT X).

Juliano Augusto: VIRT EXERC ROMANOR (emperador

con trofeo arrastrando a un cautivo). Piezas: 5.
Cecas: 2 ROMA,
Valente: RESTITVTOR REIP (emperador con

estandarte y con victoria que le corona). Piezas: 1.
Marca de ceca: —.

Valente: vOT V MVLT X. Piezas: 1. Ceca:
Valentiniano y Valente (364-367); Valentiniano
I, Valente vy Graciano (367-375) y Valente,

Graciano y Valentiniano I1 (375-378):
GLORIA ROMANORVM (emperador con estandarte y un

ANT.

cautivo arrodillado)'®.

Cecas: AQ ROMA SIS ANT CONS NIK THES —
ValentinianoI: 9p. - 1 1 1 - — — 6
Valente: 41 piezas 1 o6 1 2-1 1 2 =0
Graciano: 4 piezas — — — — — — — 4
No atribuibles: 73 p. - 1 - 3 — 2 2 65

Procopio: (fragm.): REPARATIO FEL TEMP
(emperador con estandarte y escudo). Marca de
ceca:
Valentiniano I, Valente y Graciano: SECVRITAS
REIPVBLICAE (victoria con corona y palma)

Cecas: ARLROMA ALEANTNIK THES
Valentimano I: 16p. - 7 — 1 — - 8
Valente: 143 piezas I 20 — 6 — 2 114
Graciano: 2 piezas e e e . 2
No atribuibles: 138 p. 3 33 1 2 2 — O

Graciano: VIRTVS ROMANORVM (Roma sentada en un
trono con esfera y cetro). Piezas: 1. Ceca:
Graciano y Teodosio: VOT XV MVLT XX,
Graciano: 3 piezas. Cecas: 1 ARL y 1 ROMA.
Teodosio: 2 piezas. Cecas: [ ROMA y
Valentiniano II: CONCORDIA AVGGG (Roma sentada
en un trono con lanza invertida y esfera). Piezas: 1.

—

—_—
L]

Ceca:  ROMA.
Valentiniano 11, Teodosio y Arcadio: VICTORIA
\WGGG (2 victorias con  sendas coronas)
Cecas; ARL.  ROMA

Valentiniano 11: 9 piezas ~ ! 8
Teodosio: 14 piezas l # 3
Arcadio: 9 piezas = 2 7

= 3 9

No atribuibles: 12 piezas '
Valentiniano 11, Teodosio y Arcadio: VOT X
MVLT XX.

(Cecas:
Valentimiano 11:
Teodosio: 3 piezas
Arcadio: 1 pieza

KYZ

PR

ANT
l |
— |

| preza

Adelia Flacilla: SALVS REIPVBLICAE (victoria sentada

Piezas: 3. Cecas: SMR., TR- y SLC, 183-302
Decencio: GLORIA ROMANORAVM (Jinete con lanza al gruhandu un crismon en un disco). Piezas: | Ceca:
galope). Piezas: 1. Marca de ceca perdida. CON.
Constancio [ vy Galo (353-354), Constancio [l vy 283.395. Valentiniano II. Teodosio y Arcadio (383-392);
Juliano César (355-361): FEL TEMP REPARATIO (jinete Teodosio 11, Arcadio y Honorio (394- 395): SALVS
caido)®. REIPVBLICAE (victoria con trofeo arrastrando a un
Cecas: AQ ARLROMALVG SIR ALEANT CONS KYZNIR cautivo, y crismén en el campo).
. b " : " - ' [ ]‘\ '\\1
Constancio: Valentiniano 11: 17 p. AQ ARLLVGROMALS
. e o i e
775p. 1 16 66 2 2 B 13 T B 13 638 Valentiniano Il: 17T p. = 1 V4 e
GH'D' 'l‘l‘llfiﬂﬁjl'lf 30 P- — ¢ . { : | ‘
: | | }
21 p 1 - - 119 Arcadio: Il1p. 2 - = | )
i 1 : : - x ) — - b
lhq p 1 H |I | e - 1_ +] I L'l'”. \‘J ﬂl'llll.!.rllll']h'.“'ll1 I{] }L e I =
' ) o 4 - % ta con
Constancio Il vy Juliano César: SPES REIPVBLICE 387-389. Magno Maximo: SPES ROMANORVM  (puer

(emperador con lanza y esfera)”.

dos torres). Pieza: 3. Cecas: | ARL.
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Sobre la fecha de la ocultacion del tesorillo

Acabamos de ver que las Gltimas monedas del tesorillo de
Balboa fueron acufiadas para Teodosio, Arcadio y Honorio en
los afios 392-395; asi que la fecha de su ocultaciéon tiene que
ser bastante posterior, ya que esta moneda, desde el momento
de su acufiacién, necesité algin tiempo para llegar a la
comarca del Bierzo, lo que nos llevaria posiblemente a los
anos finales del siglo IV 0 a comienzos del V. Pero por estas
fechas no parece haberse producido ningin fenémeno histé-
rico que amenazase con inminentes peligros a los habitantes
del Bierzo. Para ello hay que llegar a finales del anio 409, en
que los primeros invasores germanos, los suevos, ocupan
Gallecia con paso obligado por aquella zona para ganar el
noroeste peninsular.

Sin embargo, pensando en la critica situacién social en las
zonas rurales durante el Bajo Imperio, no es de descartar la
posibilidad de que la ocultacién se haya realizado con anterio-
ridad al afio 409. Los pequefios propietarios, sin proteccion
alguna, veian asaltadas y saqueadas sin tregua sus casas por
las partidas, cada vez mas numerosas de bandoleros o bagau-
das. Las fuerzas del Estado, donde existian, eran ain mas
temibles que los mismos bagaudas; pues los grandes terrate-
nientes, a cuyo cargo corria su reclutamiento, procuraban

| Entre los autores consultados citamos
s6lamente aquellos que nos han proporcionado
los datos necesarios para este trabajo:

. 5 Leyenda del anverso: . .. NVSMAX AVCG.
De 14 mm-1,50 gr. (entera).
6 Un ejemplar de Constante

limpiar sus posesiones de los elementos mas indeseables
enviandolos al ejército, mientras que, en su propia defensa,
organizaban verdaderos ejércitos privados con los colonos y
esclavos mas adictos.

&

Por otra parte, parecen sefialar asimismo una fecha sensi-

blemente posterior al afio 395 los pequeiios modulos de las

monedas del tesorillo. La especie AES 2 de Pierce de ca. 5.20

gr., cuya acufiacién habia cesado en Occidente en el anio 388.
habia continuado emitiéndose en las cecas orientales hasta el
395, en que quedé desmonetizada por una ley, recogida en
(CTh.9.23.2. Pero hay que suponer que en la practica conti-

nué circulando varios afios mas, especialmente en las regio-

nes mas apartadas, hasta que al fin quedé por Gnica moneda
de cobre vigente el AES 4 de ca. 1,30 gr. A este momento
corresponde precisamente esta tesaurizacion, puesto que en
el tesorillo no figura ya ni un solo ejemplar de AES 2.

En cuanto a la mezela de valores AES 3 y AES 4 e inter-
medios, es un problema cuya solucion permanente en el
terreno de la hipdtesis. Sospechamos asi que AES 3 pudo ser
la fraccion-mitad de AES 2, mientras existio éste, y que hu*gn

se asimilé a AES 4 después de 395, en que AES 4 fue la Gnica

moneda de cobre que continudo emitiéendose.
En resumen, nos inclinamos a pensar que la ocultacion
del tesorillo no tuvo lugar en fecha anterior al 400. w

del conjunto. Mareca de ceca: -()
9 El peso de las monedas de este grupo es

y dos de Cons- también muy variable, Limitindonos a las de

Couen, H., Description historique des monais
frapées sous 'Empire Romain. Vols. 7 y 8.
Paris. 1888-1892.

Hite KenT, Carson.KENT, Late Roman Coinage.
Spink & Son. London 1965.

Bruck, Guinoo, Die Spatromische Kupferpra-
gung. Akademische Druck u. Verlagsanstalt.
Graz/Austria - 1961.

ARrck, J., «Un conjunto de monedas tardorroma-
nas hallado en Castulo» en Excav, Arqueolog.
en Espaia. Castulo I1. 1979, 283 sgs.

2 Peso maximo: 1,45 gr.

3 Emitida con anterioridad al afio 325, en
que se cierra la ceca de Londinum.

4 Marca de ceca: ARL. Es pues anterior al
afio 328, fecha en que Arelatum cambia su
nombre por Constantina (de Constantino II)
que conserva hasta el afio 340. Peso: 2,13 gr.

tancio Il llevan la marca PARL. Son, por lo
tanto, posteriores al afio 340,

7 HiLL-KENT no registran mas que la marca
PARL. En nuestro conjunto ademés de PARL, la
marca SARL aparece en nueve ejemplares de
Constante y en cinco de Constancio I1.

8 En ningin ejemplar de la especie «jinete
caido» del tesorillo se lee la marca ARL., Unos
pocos ofrecen las marcas PCON o SCON, que
corresponden ya a una fecha posterior al 353 en
que Arelatum recobra el nombre dinastico de
Constantia (de Constancio 1I). Ejemplares de
Constancio Il de médulo de 16 mm. dan esta
escala de valores: 2,52, 2,28, 2,17, 2,05, 1,90,
1,81, 1,41, 1,37 y 1,18 gr. Stn embargo, para esta
especie CARSON.KENT no conocen al rarenﬂr un
valor inferior al AES 3. Un ejemplar de este
grupo alcanza el valor maximo de 20 mm-3,04 gr.

médulo 16 mm., obtenemos estos valores: 2,62,
2,02,2,01, 1,98, 1,88, 1,74, 1,70, 1,68, 1,66, 1,60,
1,52, 1,44, 1,38 y 1,30 gr. Carson.KENT asignan a
todo el grupo el valor AES 4. Es notable el
pequeniisimo diagrama del anverso en un buen
nimero de ejemplares de médulos entre 12 y 18
mm. con siglas, donde se leen, de la ceca de
Roma, mientras que en cuatro de médulo 11 m. la
cabeza del anverso desborda el céspel.

10 En este grupo y en el de SECVRITAS
REIPVBLICAE las marcas legibles de cecas mas
frecuentes son: RPRIMA, RSECVNDA, RTER-
TIA, RQVARTA, de las cuales CARSON.KENT no
conocen al parecer més que la primera. Los mis-
mos autores asignan a estas dos especies el valor
AES 3, pero existen en nuestro conjunto nume-
rosos ejemplares con un peso inferior a 1,50 gr.




José Luis de la Barrera Anton.

El Museo Arqueolégico Provincial de Badajoz guarda una
pequefia coleccion de capiteles romanos que pueden ser inte-
resantes a la hora de conocer la evolucién de este elemento
arquitectonico-decorativo dentro el conjunto de capiteles de
la Peninsula Ibérica. Es por ello por lo que pasaremos a
realizar a continuacién un somero analisis de los mismos'.

El ejemplar niimero uno? es un capitel del tipo corintio
normal y se encuentra muy deteriorado en su parte trasera a
la vez que ha perdido varios acantos, uno en la primera
corona y dos en la segunda. Presenta un kalathos macizo. La
zona inferior del mismo esta ocupada por dos filas de acantos,
seis en la primera y seis en la segunda que nacen de los
espacios intermedios. Cada acanto consta de una gruesa costi-
lla central en torno a la que se abren los 16bulos, articulados
en digitaciones de forma lanceolada. Acantos con esta costilla
tan pronunciada es frecuente encontrarlos en ejemplares cer-
canos al cambio de Era como puede observarse en capiteles
ostienses?. De entre los acantos de la segunda corona nacen
los cauliculos muy rigidos e inclinados hacia el exterior y que
constan de tallo y borde. Al igual que los acantos, han sufrido
la accién del tiempo que los ha deteriorado pero un detenido
examen de los mismos nos permite conocer que el tallo estaba
surcado por una serie de debilisimas incisiones que se unen
dos a dos en su parte alta creando asi una especie de lengiie-
tas. El borde es liso, reducido a un simple anillo, tal y como
ser observa en ejemplares augusteos y primero julio-claudios
romanos y del cual nacen las hojas, cuatro en total, que
soportan las hélices y volutas. Las hojas mas bajas que recu-
bren a éstas se tocan en sus puntas con lo que se crean unas
zonas de sombras en forma de triangulos irregulares. Las
hélices se disponen bajo el labio del kalathos y estan unidas
por un corto ligamento marméreo debajo del cual pasa el tallo
de la flor del dbaco, flor que ha desaparecido.

Las dos coronas de acantos alcazan una escasa dimension
con respecto a la altura total del apitel y, comoquiera que
las hélices se alzan rectas, queda un gran espacio vacio en la
zona central del kalathos que en el caso del capitel badajo-
cense esta decorado con una hoja de agua lisa en forma trian-
gular debajo de la que nace el tallo de la flor del dbaco.
Hélices y volutas sostienen un dbaco liso y sin decoracién.

Kl capitel que acabamos de describir es un capitel corintio
canonico; es decir, aquel que posee todos sus elementos es-
tructurales, una vez conformados éstos a través del largo proce-

Capiteles romanos del Museo de Badajoz

so evolutivo iniciado en el siglo V a C. Sin embargo existe otro
tipo de capiteles que han sufrido una serie de transformacio-
nes tan profundas que han pasado a formar un grupo especi-
fico que se ha convenido en llamar capiteles corintizantes.
Tal es el caso del capitel nimero dos*. Este ejemplar, en buen
estado de conservacién si bien con algunos saltados genera-
les, fue hallado en la muralla arabe, en las proximidades del
Museo Arqueolégico Provincial y del mismo dio una breve
resefia Alvarez Sdaenz de Buruaga®.

Estos capiteles ya se conocian desde muy antiguo y en
Roma los vemos desde fines de la Repiblica imitando prefe-
rentemente modelos helenisticos, sicilianos, etruscos o de
[talia meridional. El capitel badajocense constituye un
modelo a medip camino entre los esquemas B y C de la u::laslifi-
cacion efectuada por Ronczewski sobre este grupo de capite-
les variados®. |

El capitel del Museo de Badajoz posee un kalathos cas
rectangular y revestido en su zona inferior de acantos com-
puestos de cinco lébulos articulados en su zona inferior en
hojitas de contorno lanceolado: dos en los inferiores, cuatro
en los medianos y cinco en el l6bulo que forma la cima dt?l
acanto. Tales l6bulos se disponen en torno a una gruesa costi-
lla central limitada lateralmente por dos incisiones dnrﬂrg_en-
tes. El trépano ha sido utilizado inicamente para la r:eahza-
cién de las diferentes oquedades de separacién de los lﬂbrul:r:-s.
las cuales toman un aspecto alargado y constituyen la Gnica
zona de sombra del capitel. Sobre el acanto central se dlrspﬂﬂﬂ
un caliz abierto del cual germina el tallo de la flor del abfﬂ(:ﬂ-
Dicho tallo se encuentra limitado lateralmente por dos vista-
gos que, después de ondularse, tocan con sus puntas la termi-
nacion de la flor del abaco. Los vastagos son anchos en la base
para disminuir en grosor conforme ascienden. De la parte
central de éstos se desprenden dos ligeros tallos, apenas per-
ceptibles, que rodean en su parte alta a dos rosetas cuatripéta-
las. Todo este conjunto central que acabamos de describir
constituye el motivo liriforme. Este motivo es muy u5uf11
dentro de la plastica decorativa romana y su OTgen .‘;E
remonta a varios siglos anteriores a nuestra Era. pues lo
encontramos decorando vasos de cerdmica arcaica griegd asl
como en estelas de los siglos V y IV a. C. También lo obser-
vamos en terracotas italicas rﬂpublicanas y en los frescos de
«La Farnesina», de época augiistea perviviendo hasta modelos
muy tardios’.
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Largas hojas que se enrollan en su extremidad forman las
volutas® que sostienen un abaco sin decoracién, limitado en
sus partes alta y baja por dos ligeros filetes, apoyandose sobre
este Gltimo la flor del dbaco que se inclina sobre si misma
pesadamente y es del mismo tipo que las rosetas centrales. A
las hojas de las volutas se les ha querido dar un cierto aire
naturalista por medio de unas ligeras incisiones que preten-
den imitar nerviaciones, aire que es también visible en las
rosetas que forman el motivo de la lira. Este tipo de rosetas,
carnosas y de pétalos abultados, las encontramos frecuente-
mente en ejemplares comprendidos entre la primera mitad del
siglo I d. C. y el periodo trajaneo, principalmente en los de la
tardia era flavia.

El capitel de Badajoz posee ajustadas concomitancias esti-
listicas con una pieza procedente del municipio bético de
Munigua®. Las volutas estdn formadas por palmetas de l6bu-
los muy semejantes a los nuestros si bien mas anchas y cor-
tas. Asimismo una circunstancia importante que conviene
resaltar es que los tallos del motivo liriforme estan desprovis-
tos de cauliculos. Hauschild ponia de manifiesto como en el
capitel de Munigua los tallos se encontraban enlazados muy
por debajo de las flores centrales de la lira, a diferencia de lo
que ocurre en la mayoria de las ocasiones donde flores y
pasadores se encuentran a la misma altura'® lo cual ponia en
conexién con una data mas tardia, fechdndolo en la segunda
mitad del siglo II d. C. Pero en el capitel de Badajoz se da el
caso de que el engarzamiento de los tres tallos es inexistente
lo que nos haria pensar bien en un trabajo provinciano, lo
que estaria perfectamente en relacién con la tosquedad y
rudeza que presenta la pieza en su conjunto, bien en un
periodo cronolégico mas avanzado en el que se intentaria
quiz4d imitar modelos anteriores, sin que ambos motivos se
excluyesen mutuamente.

1. Capitel numero uno.

El Museo de Badajoz conserva asimismo otro capitel
corintizante!! que aparecié en la calle de Espronceda (Bada-
joz) al efectuar unos desmontes. Su estado de conservacion es
bueno aunque esta privado de las volutas, flor del abaco y
terminacion de algunos acantos principalmente de la corona
inferior.

Seis pencas forman la primera corona y seis la segunda,
las cuales se yerguen hasta la zona media del kalathos. A
ambos lados del acanto central de la segunda folia y bajo la
cima de los de la primera corona se alzan los vastagos que se
bifurcan para formar las hélices, que se afrontan y enrollan
sobre si mismas, situandose bajo la flor del dbaco, y las volu-
tas que son del mismo tipo que las hélices y que se dirigen a
las esquinas para sustentar un abaco liso que lleva una flor en
su parte media.

Un paralelo de conjunto lo constituye un capitel cordo-
bés!2. Sin embargo existe una ligerisima variante y es que éste
presenta hélices y volutas mas estriadas. El mismo hecho lo
observamos en dos capiteles romanos reutilizados en la erec-
ci6n de la Mezquita de Cérdoba de Mértola, la antigua Myrti-
lis, en Portugal. Estos capiteles!? poseen hélices y volutas
finas y estriadas, mas elegantes que las de nuestro capitel,
pero a la vez mas tardias pues las encontramos con una mayor
frecuencia en capiteles visigodos, a lo que vendria a contri-
buir el hecho de que la flor del dbaco de estos capiteles portu-
gueses sea la concha o venera, de clara simbologia cristiana, si
bien existen en muchas ocasiones este motivo posee diferente
significado. De cualquiera de las maneras, no fue obstaculo
para que Torres Balbas observara en ellos su clara raigambre
romana'?,

kste tipo de pencas lisas y afiladas tiene su manifestacion
mas cercana en capiteles norteafricanos, mas concretamente
de Volubilis como los de la «Casa del Efebo»'5 o los de la
«Casa de Flavivs Germanuvs»'®. _

Thouvenot ha puesto de manifiesto la estrecha vincula-

cion existente entre los capiteles de hojas lisas de la Bética y
los del Norte de Africa. Ahora bien, la relacion que se observa
entre el capitel de Badajoz y los ejemplares de la Bética no
pasaria de ser un hecho aislado, quiza un ejemplar provin-
ciano realizado por artifice conocedor de los tipos andaluces,
pues logicamente Badajoz estaria dentro de la 6rbita artistica
emeritense, tal y como ocurrira en época visigoda, y los capi-
teles de hojas lisas de la capital de la Lusitania son clara-
mente parangonables con ejemplares de la Urbs o de su
territorio.
IXl capitel que presentamos esta inserto dentro del grupo
de capiteles tardorromanos que poseen una serie de caracte-
res tipo, una de las cuales es la ausencia de cauliculos. Efecti-
vamente estos capiteles llevan Gnicamente «floreros» de los
que tienen comin nacimiento las hélices y las volutas, como
en el capitel de Cérdoba antes citado o en uno italicense, si
bien este ltimo a diferencia de los lusitanos. tienen hélices y
volutas dobles o poseen un marcado resalte, aunque el tipo de
hojas, anchas y planas, encuadra perfectamente con las que
estamos describiendo!”,

El ejemplar mis antiguo de capiteles de hojas lisas lo
tenemos en Italia, lugar de nacimiento de este tipo de capite-
les, en un ejemplar caido de los 6rdenes superiores del Tabu-




2. Capitel numero dos.

larium vy fechable por tanto en el 78 a. C.'8. A partir de este
momento recorreran cronolégicamente todo el Imperio e ini-
ciardn una expansion territorial afincindose en todas las pro-
vincias. Asi vemos capiteles con pencas lisas en «Porta Mag-
giore», construida por Claudio o en el pértico occidental del
Palacio de los Flavios en el Palatino. Pero cuando verdade-
ramente alcanzaran su maxima difusién sera en época bajo-
imperial, periodo en el que debemos encuadrar el capitel
pacense y fecharlo méds concretamente a comienzos del siglo
1V.d. €,

Como complemento a los capiteles del Museo de Badajoz y
aunque no forma parte del mismo vamos a incluir una breve
nota sobre un capitel romano situado en la denominada
«Puerta del Capitel» de la Alcazaba de Badajoz. Se trata de un
capitel de pilastra, corintio y de marmol blanco y que proce-
deria casi con completa seguridad de Augusta Emerita y mas
concretamente de algin edificio situado en su Foro munici-
pal. Dos acantos forman la primera corona y tres la segunda
que nacen de los espacios intermedios. Cada acanto se com-
pone de cinco lébulos trilobulados cuyas extremidades se
encuentran articuladas en hojitas de contorno espinoso. La
costilla central con incisibn mediana que se bifurca en Y
hacia la base estd decorada con incisiones divergentes. A
ambos lados se disponen dos surcos paralelos que se detienen
aproximadamente a un tercio de la altura total del acanto, en
el superior y que llegan a la base en los de la primera corona.
Este tipo de l6bulos son claramente relacionables con los que
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3. Capitel numero tres.

forman los acantos de los capiteles del Arco de Augusto aun-
que en éstos las digitaciones son mucho mas redondeadas en
sus puntas a diferencia de las emeritenses donde el perforador
ha realizado un trabajo mas sistematico, recortando viva-
mente las extremidades de las hojas como ha sucedido en
Nimes, en un friso de primer orden, y que Gros ["m:hahal con
posterioridad a los frisos de la Maison Carrée!?, lo que situa-
ria a nuestra pieza en la tardia era augustea.

De entre los acantos de la corona inferior surgen lgs_ cau-
liculos en los que se pueden apreciar las débiles 1ncisiones
que formaban las lengiietas del tronco. El deterioro de! la
pieza no nos permite conocer cual era el borde que tenian
aunque debemos suponer que seria una coronita de SEEE]GS
invertidos, tal y como se observa en otros capiteles emeriten-
ses estilistica y cronol6gicamente afines. |

Las hélices y las volutas son estrechas y lisas, semejantes
a las que se observan en ejemplares augusteos de otras zonas
del Imperio, como en capiteles del Templo de la Fortuna
Augusta de Pompeya, Templo de Roma y Augusto en Pola,
Maison Carrée de Nimes y capiteles de la Urbs como los de la
peristasis del Templo de Mars Ultor. |

La zona libre del kalathos estd ocupada por una hoja de
agua lisa. El dbaco, con ovolo decorado con dardos y ovas'y
caveto ornado con lengiietas, presenta en su zond _medla una
flor compuesta por acantos que envuelven a una pina, que ha
desaparecido.

Capiteles emeritenses tipologica y estilisticamente iguales
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son: uno empotrado en la fachada de la iglesia de Santa Maria
la Mayor de Mérida, otros procedentes del desaparecido Pala-
cio del Conde de la Roca y ahora en el Museo de la ciudad, asi
como los aparecidos en la calle de Sagasta, en plena zona
foral. Todos pertenecerian a uno o varios edificios piablicos

Como conclusion hemos de sefialar que la escasez de capi-
teles romanos en Badajoz se debe a la ausencia de pobla-
miento urbano. Como ha sefialado Rubio Mufioz?° tal pobla-
miento seria de tipo disperso y caracterizado por una serie de
nicleos aislados en la campifia pacense, villae rusticae, que

de importancia.

| Queremos agradecer a D. José Maria Alva-
rez Martinez, actual Director del Centro, las faci-
lidades dadas para la realizacion de este trabajo.
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Carmen Martin Gomez.

Placas decoradas de época paleocristiana

y visigoda, con inscripcion, del Museo
Arqueologico de Sevilla

Entre los fondos de época paleocristiana y visigoda que se
conservan en el Museo Arqueolégico Provincial de Sevilla se
encuentra una interesante coleccion de ladrillos o placas de
ceramica decoradas. Unas van ornamentadas con motivos
geométricos y animalisticos, y otras presentan, junto a distin-
tos motivos decorativos, el crismén e INscripelones. ks de
este altimo grupo del que vamos a ocuparnos en nuestro
estudio.

Se pueden agrupar segin los motivos que presentan en: a)
Placas o ladrillos con Crismén y otros motivos decorativos;
bh) Placas o ladrillos con Crismén. Inscripeiones y otros moti-
vos decorativos; c¢) Placa y ladrillos con Inscripeion
solamente.

|. Ladrillo o placa rectangular de barro cocido, color
rojizo, decorado. Los extremos llevan un rebaje que pudo
servir para ser encajado entre dos soportes.

LLa cara anterior presenta un relieve a molde formado por
cinco circulos, en el central de los cuales, va el Crismoén, con
la P cerrada y la X muy abierta. Faltan el alfa y la omega que
suelen acompanar en otros casos al monograma. Los circulos
de los vértices del rt-‘rlfmguiu presentan motivos de rosaceas,
excepto uno que esta relleno con una serie de losanges. Los
huecos que hay entre los circulos, que llegan a formar una
cruz de brazos curvos, estan rellenos por composiciones de
tridangulos ahuecados, en tres de ellos, y el cuarto por una
espina de pez.

Dimensiones: 41,5 x 33,5 x 3 em.

Procede de EI Rubio, término de Osuna (Sevilla), y su
nimero de registro de entrada en el museo es el 2.728.

2. Ladrillo o placa de barro cocido, color ocre, de forma
rectangular.

En la cara anterior lleva un relieve a molde con el Cris-
mon acompainiado por el alfa y la omega. Por estar incompleta
la placa, falta parte de la X y el alfa. La P es abierta y va
rematada, lo mismo que la X, por un ensanchamiento en los
extremos. La placa va ornamentada en los dngulos por una
roseta de cuatro pﬁuln:-a y todo el 1'{}I]jI]HI{J encuadrado por
una estrecha moldura de seceién curva.

Dimensiones: 30 x 23.5 x 3 em.

Su procedencia es desconocida. Ingresé en el museo en el
ano 1946 formando parte de la Coleccion Municipal y su
nimero de registro es el 2.657, del Libro de Objetos en
Depdosito.

3. Placa de forma rectangular de barro cocido, color ocre
rojizo, con relieve. En los extremos de la cara del relieve
presenta dos rebajes de 1 cm. de altura y 4-5 de anchura,
como para ser encajados.

Esta decorada en la cara anterior con un relieve a molde
representando el Crismén con la P cerrada, acompaiiado por
el alfa y la omega, todo ello en posicién invertida, como si
fuera un molde. Los extremos de las letras presentan un
ensanchamiento. Dicho motivo va entre dos columnillas con
sus capiteles respectivos, unidas por un arco rebajado for-
mado por una sencilla moldura de relieve igual en altura al de
las letras. (fig. 1)

Dimensiones: 36 x 23,5 x 6 ¢m.

Su procedencia es desconocida. Ingresé en el museo en
1946 formando parte de la Coleccion Municipal y su nimero
en el Libro Registro de entrada de objetos en depésito es el
2.654.

]. Placa n@ 2.654. Procedencia desconocida.




4. Placa semejante a la anterior, con las mismas caracte-
risticas. Estd partida en dos fragmentos.

Dimesiones: 36 x 23,5 x 6 cm.

Ingresé en el museo en 1946 con la Coleccion Municipal y
su niamero de registro de objetos en depdésito es el 2.656.

5. Placa semejante a las anteriores. La falta la parte supe-
rior ocupada por el arco.

Dimensiones: 26 x 23,5 x 6 cm.

Existe de antiguo en el museo, y esta !'l‘;-_’.ihfrll{in con el
numero 1981/602 en el Libro Registro de entrada de objetos
€1l [lrt_l[.lit-tiaul. Sin pl‘m':'lh'nl'iu.

6. Ladrillo o placa rectangular, de barro cocido, color
rojizo oscuro y tosco, decorado. Le falta un fragmento en el
angulo inferior derecho.

LLleva en una de sus caras un relieve que consiste en dos
columnas completas sobre las que apoya un frontén triangu-
lar en cuyo interipr va el Crismén acompaniado del alfa y la
omega. A los lados del frontén dos pajaros afrontados siguen

la inclinaciéon de su cubierta. Entre las columnas hay una

cratera gallonada que lleva a ambos lados del pie sendos cris-
mones simétricos, en posicion inversa, en forma de cruz
monogramatica, con la P cerrada y la T. (fig. 2).
Dimensiones: 36 x 32 x 4,5 ¢m.
Su procedencia es desconocida. Pertenece al depdsito de
la Colececién Municipal, y su niimero de registro es el 2.653.

/. Placa o ladrillo rectangular, de barro cocido. tosco.

color ocre rojizo, con relieve moldeado. La falta un pequerno

fragmento en su parte inferior.

3. Placa n® 13.198. Procedencia desconocida.

2 Placa n2 2.653. Procedencia desconocida.

El relieve, en la cara anterior, representa un Crismén con
el alfa y la omega a sus lados, entre dos columnas con basa y
capitel que sostienen un arco de medio punto formado por
tres molduras. Su interior esta m*upadu por una venera de
nueve gallones. En las enjutas del arco, apoyando sobre los
capiteles, hay dos elementos palmiformes de tres ramas. A
derecha e izquierda del conjunto se desarrolla de abajo a
arriba la inscripcién: BRACARI VI / VAS CVM TUIS.

Dimensiones: 31 x 20 x 4.5 em.

Su procedencia es desconocida. Pertenece a la Coleccién
Municipal que entré en el museo en el afio 1946, y su niimero
de registro de objetos en depésito es el 2.655.

8. Ladrillo semejante al anterior, con los mismos motivos
e inscripeién e incluso quizd del mismo molde. Le falta un
fragmento en el 4ngulo inferior derecho.

Dimensiones: 32 x 20,3 x 4,5 em.

Estd de antiguo en el Museo y su niimero de registro de
entrada en propiedad es el 1981/603.

9. Ladrillo o placa de barro cocido, color rojizo, de forma
rectangular.

En una de sus caras lleva un relieve hecho a molde que




consiste en un Crismon acompanado de la alfa y la omega,
entre dos columnas con basa y capitel corintio; sobre ellos
descansa un arco de medio punto, a modo de frontén curvo,
formado por una moldura de seccion semicircular, en cuyo
timpano va una venera de doce gallones. Ocupando las enju-
tas del arco hay dos delfines hacia abajo que apoyan sobre los
capiteles. Debajo del crismoén, entre los brazosde la X y la P,
hay dos rosetas de siete pétalos. A los lados externos de las
columnas, corre la siguiente inscripcién: SALVO EPIS /
MARCIANO, leida: SALVO EPIS (copo) MARCIANO. (fig.
3)

Dimensiones: 40 x 25 x 3,7 cm.

Su procedencia es desconocida. Ingresé en el museo en
1970 y fué registrado con el nimero 13.198 en el Libro Regis-
tro de Objetos en Propiedad.

10. Ladrillo o placa de forma rectangular, de barro
cocido, color rojizo, decorado. Le falta un iragmento en el
angulo inferior derecho que le quita parte de la decoracion.

La parte decorada presenta un relieve hecho a molde con-
sistente en un crismén con ¢l alfa y la omega entre los brazos
de la X. La P tiene el trazo vertical muy largo y esta rematada
en su extremo inferior por un rasgo horizontal. La X es muy
abierta y tiene los trazos cortos y engrosados en los extremos.
El crismén va entre dos columnas, con bases y capiteles
corintios, que sostienen un arco de medio punto formado por
tres molduras de seccién curva, la central mas ancha que las
otras. En su interior hay una venera con siete gallones y, en
las enjutas del arco, saliendo de los capiteles, un elemento
palmiforme de tres ramas. A los lados de cada una de las
columnas, corre una inscripcién de abajo a arriba, que dice:
VTERE FELIX / ... TEMES IN (Crismén). En el extremo
superior y en el inferior, cerrando el conjunto, hay dos filas
de dientes de lobo o de sierra. (fig. 4).

Dimensiones: 30,5 x 22.5 x 3,5 em.

Entré en el museo formando parte de la Colecciéon de D.
Antonio Lara, en el afio 1972 y, segin los datos del catalogo.
del Sr. Lara, procede del pago de ""La Foronguilla™, al S.0. de
El Coronil (Sevilla). Esta registrado en el Libro Registro de
Objetos en propiedad del museo con el nimero 15.232.

1. Ladrillo o placa de forma rectangular, de barro
cocido, color amarillento. Le falta el angulo superior derecho.

LLa cara anterior estd decorada con un relieve moldeado
que consiste en un crismon con el alfa y la omega a ambos
lados, entre dos columnas con basas y capiteles corintios. Las
columnas estin unidas por un arco de medio punto formado
por una fina moldura en cuyo interior hay una venera de
varios gallones. Bajo ella, y casi descansando sobre el trazo
curvo de la P, hay un delfin. Apoyado sobre el capitel, y en
direccién contraria al arco, va una moldura oblicua, como si
fuera la mitad de un frontén triangular, bajo el cual, y al lado
de la columna, hay cinco pétalos de una roseta incompleta,
que se debe continuar en otra pieza similar a la que estudia-
mos, que formaria parte de un conjunto corrido a modo de
friso en que alternarian arcos semicirculares y frontones
triangulares. Debajo de estos motivos hay una inscripeién
muy borrosa, en la que se puede leer: VTEREF...

Sus dimensiones son: 36 x 22,5 x 5 em.

LLa procedencia es desconocida. Existe de antiguo en el
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4. Placa n® 15.232. El Coronil, Sevilla.

#

5. Placa n® 1981/601. Procedencia desconocida.
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Mmuseo tiene el nimero de n*;:ir-lrn de entrada 1981 /600,

Placa semejante a la anterior, con las mismas caracte-
risticas. Lleva también una inscripcion que dice: VIERE
FELIX FECETI. . . (fig. 5).

Dimensiones: 36 x 22 x 5 cm.

Esti de antiguo en el museo, sin procedencia conocida.
Su niamero de registro de entrada en propiedad es el
981 /601.

3. Ladrillo o placa de barro cocido, color rojizo oscuro,
de forma cuadrangular, incompleta.

Fsta decorado en una de sus caras con un relieve mol-
deado que consiste en un cuadrado en cuyo interior va ins-
crita una roseta de cuatro pétalos en hueco formada por cir-
Dentro hﬂ}' un circulo donde va el crismon
alfa y la omega. Alrededor del cuadrado lleva la

AELIA ELIN / CVM FILIS / GAUDET

culos secantes.
con el
siguiente inscripeion:
SVB... (fig. 6).

Dimensiones: 38,5 x 31,5 x 4,5 em.

La procedencia es desconocida. Ingresé en el museo en
1946 formando parte de la Coleccion Municipal, y fue regis-
trada en depdsito con el nimero 2.658.

4. Placa de barro cocido color rojizo, forma rectangular,
con relieve moldeado e inscripeién. Esta es el motivo funda-
mental de la placa. Va metida en una doble moldura mixtili-
nea, de seccién cuadrada, que dice asi: FELIX / OPTATA /
VIVAS / ISIDORE. Al borde de la placa, encuadrandolo
todo, hay una fila de dientes de sierra. (fig. 7).

40 x 32 x 3 em.
de Utrera (Sevilla).

Dimensiones:

Procede al parecer Ingresé en el

2 658. Procedencia desconocida.

6. Placa n?
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7. Placa n® 1981/604. Uirera, Sevilla.

museo en 1981 adquirida a un particular y esta registrada en
el libro de entrada de objetos en propiedad con el nimero
1981/604.

5. Ladrillo de barro rojizo, con inscripeién. ks liso, de
pasta bien cocida. Tiene forma rectangular y en dos de los
lados estrechos lleva la inscripcion CHIONI VIVAS, prece-
dida del crismén, en positivo y de lectura invertida.

Dimensiones: 29 x 18,5 x 4.5 em.

Su procedencia es desconocida. Entré en el museo en
1946 formando parte de la Coleccion Municipal y esta regis-
trado con el nimero 2.640 de objetos en depésito.

16. Ladrillo semejante al anterior, de color ocre rojizo y
pasta bien cocida. Tiene forma rectangular y en uno de los
lados estrechos lleva la inscripcion: AMAZONI VIVAS, en
positivo y de lectura invertida. En el lado mas estrecho, la
inscripeion tiene las letras mas estilizadas y juntas para que
quepa entera. (fig. 8).

Dimensiones: 29 x 16,5 x 4.5 em.

Procede de Casariche, Cerro de la Atalaya, provincia de
Sevilla. Fue encontrado por D. Domingo Caballero quien la
doné al museo en el afio 1971, donde fué registrado con el
nimero 13.544 de objetos en propiedad.

8. Placa n® 13.544. Casariche, Sevilla.




kl estado actual de la investigacion sobre este tema' nos
permite afirmar que estos ladrillos o placas ornamentales se
encuentran en el arte paleocristiano y perduran en la época
visigoda. Su origen parece estar en el Norte de Africa?, desde
donde pasaron a la Bética, y de aqui a otros lugares de la
Peninsula y Baleares. kn la Bética se desarrollan con gran
intensidad credndose varios talleres, uno de ellos al parecer
en Ronda® y otro en Morén*, que fabrican modelos nuevos v
distintos al ir evolucionando y tomar motivos propios de las
culturas perrromana y romana de la Peninsula.

Respecto a como se utilizaron aqui, es dificil afirmar nada
concreto ya que, en ningin caso, se han encontrado «in situ»
ni se ha hecho excavaciones cientificas en los lugares de los
hallazgos. Sélo por la bibliografia referente a otros lugares®, y
por algunos testimonios orales referentes a Espafia®, se puede
decir que su utilizaciéon fue diversa, empleandose como
ornamentacién de paredes o techumbres de edificios, para
cubrimiento de la labor de albafiileria de las tumbas hechas a
modo de sarcéfagos, donde se colocaban en las paredes, vy
también como cobertura de sepulturas como si fueran
mosaicos. Un ejemplo del primer caso pueden ser nuestros
ladrillos 3 a 5 que presentan un rebaje en ambos extremos,
quiza para ser encajados, y del segundo los nimeros 11 y 12
que se complementan, formando un friso, inspirado
posiblemente en sarc6fagos marméreos paleocristianos que
también presentan alternancia de frontones curvos vy
triangulares. Los que llevan inscripeion dedicatoria pudieron
servir de exvotos o lapidas sepulcrales.

LLos motivos que ornan estas placas aparecen también en
la escultura en piedra de distintas épocas, anteriores vy
posteriores. Por ejemplo, la roseta de pétalos en sentido
giratorio o rueda de radios curvos que encontramos en la
placa nimero 1, esta representada en estelas funerarias
romanas de la provincia de Burgos y otras, representando
simbolos astrales tomados de culturas anteriores; del mismo
modo la podemos ver en las ménsulas que sostienen la lapida
fundacional de la Basilica de S. Juan de Bafios, en el friso
interior de la nave mayor de San Pedro de la Nave, y en una
placa decorativa procedente de Seg6briga (Cabeza de Griego).
Por esta razén es muy dificil dar una fecha concreta. También
aparece este motivo en otras placas ceramicas de la misma
época que se conservan en el Museo de Sevilla, asi como en
dos que guarda el Museo Arqueolégico de Cordoba, en una
como motivo central, y en otra acompaniada de distintos
motivos geométricos’. Las otras ruedas o rosetas que
aparecen en este ladrillo son motivos normales en el arte
visigodo, ya sean de seis, ocho o mas pétalos. En cuanto a los
tridngulos ahuecados y la espina de pez, podemos hallarlos en
otras placas del museo, asi como en una que se conserva en el
Museo Arqueolégico Nacional de Madrid®.

En la placa nimero 2, el motivo fundamental es el gran
Crismo6n que ocupa casi todo el espacio. Su forma vy letras, asi
como las rosetas que lo adornan, recuerdan al que aparece en
uno de los lados estrechos del sarcéfago de la Catedral de
Braga (Portugal)®, aunque en éste la P es cerrada y las rosetas
son de seis pétalos. Una placa como ésta, quizd procedente de
un mismo molde, se conserva en el Museo Arqueoldgico de
Barcelona'®, y otra semejante pero con inscripeién, en el
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Y. Estelas funerarias de Egipiro.

Museo Arqueolégico de Cérdobal!.

Las placas niimeros 3, 4 y 5, que presentan crismones bajo
arco, estin en relacién con las 7 a 12, aunque las citadas en
segundo lugar llevan inscripcién. Las primeras son mas sencil-
llas, con motivos mas finos y estilizados, recordando mas el
tipo de crismén del sepulero de Braga. Su posicién en sentido
inverso debe ser intencionada, ya que si se tratara de un
molde, el motivo decorativo iria en hueco para que, al
vaciarlo, la reproduccién saliera en relieve, como es lo nor-
mal en las piezas que se conocen. _

Con respecto a la figura arquitecténica del arco sostenido
hor columnas cobijando un crismén que aparece en estos
adrillos, es muy parecida, sobre todo en el segundo grupo de
0s nuestros, a la que vemos representada en estelas funera-
rias de Egipto datadas en el siglo VIi2 (fig. 9), aunque en
ellas el Crismén esta substituido por una cruz. Esto puede
afirmar el caracter funerario de estos ladrillos que pueden
considerarse también como estelas. En Espafia aparece la
misma forma de estos relieves en canceles de piedra de los
talleres de Mérida y Toledo, fechados en el siglo VI-VII,
donde se repiten las columnas y la venera, mientras quelﬂl
crismén, diferente, es la reproduccion en piedra de los cris-
mones de tipo bizantino engastados en pedreria’.

La pieza nimero 6 es una variante de los anteriores pues,
en lugar del arco de medio punto, presenta un frﬂn.tﬁn trian-
gular, —a cuyos lados van dos pdjaros, prﬂslblffmf?"‘f’
palomas— que en vez de venera lleva un crismon, mientras
que entre las columnas hay una cratera gal!unaf.la. Este tipo
de cratera aparece en mosaicos romanos del Bajo Imgel‘lﬂ y
en mosaicos tumbales de Mallorca y Tarragona de los slglgs \4
y VI'4, asi como en el sarcéfago de Braga, del siglo V. Conjun-
tos similares de pajaros y crateras juntos se puedein ver eln
una placa del Museo de Cérdoba, quiza mas tardia que la
nuestra'®, y en un relieve en piedra de la ermita de Ntra. S_ria.
de Tejares, de Salvatierra de Tormes (Salamanca), del 51? 0
VII, aunque en estos dos ejemplos las aves son pavos reaics
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en lugar de palomas como en el nuestro, y en una columna de
marmol con palomas procedentes de Pax Julia (Beja, Portu-
gal), del siglo VI'¢, La fecha que se ha dado a este ladrillo de la
cratera, siglos V-VI, nos parece de acuerdo con los paralelos
citados!’.

Hay otros motivos decorativos que acompanian a los con-
juntos que hemos estudiado. Uno de ellos es el delfin. Este se
encuentra en la placa nimero 9, donde ha substituido a los
elementos palmiformes de los anteriores, y en las 11 y 12,
entre la venera y la P del crismén. El que aparezca este tema
decorativo creemos que no supone solamente la colocacién de
un nuevo elemento ornamental sino que hay que interpre-
tarlo teniendo en cuenta la simbologia cristiana.

El delfin fué considerado por los antiguos como un pez
salvador. Se creia que acudia a los ndufragos para poner a
salvo a los tripulantes de las embarcaciones que zozobraban, y
seguia a los barcos de pesca que lo llamaban para acudir en su
ayuda en cualquier oportunidad. También evocaba la travesia
de las almas llevadas a los Campos Eliseos, sin distincion de
creencias. Por ésto se les representaba en los sarcéfagos vy
otros monumentos como figura ornamental. Estas creencias
hicieron que fuera asimilada su significacién por los primeros
cristianos, entre los que representd en un principio las cata-
cumbas, y después la Iglesia y la Resurreccion. Al simbolizar
la salvacién, no es extrafio que su figura representara tam-
bién la persona de Jestis como Salvador de los hombres y de la
[glesia. Al principio este simbolo era expresado por la imagen
de un pez indeterminado, y es a partir del siglo IIl cuando
aparece el delfin, solo o acompafiado del tridente o el ancla
como simbolos de la cruz desde los primeros tiempos. Lo
encontramos en el sarc6fago de Salustio Ippolito, del siglo I'V,
del Museo de Letran, y en el de Aurelia Petronila, del Museo
Vaticano. En las Catacumbas de San Calixto sobre un tri-
dente, en una pintura del siglo II y en algunas inscripciones
de Anagni'8. En Espafia aparece en una pilastra de Segobriga,
como motivo central de un ladrillo ceramico de Valladolild y
en fragmentos de ladrillos o placas conservados en este
museo, combinado con motivos geométricos.

Otro motivo a considerar en estos ladrillos es el de la
rosicea. Aparece en los nimeros 9, 11 y 12 En el primer
caso. se trata de unas rosetas de siete pétalos, colocadas a
ambos lados del erismén, en su parte baja, ocupando el mismo
lugar que las cruces monogramaticas del ladrillo de la cratera.
Esto podria interpretarse como que también aqui se ha que-
rido simbolizar la figura de Cristo, cosa que no es nueva en la
iconografia cristiana, siendo muy significativo el nimero
siete en los pétalos de la flor'?. kn el segu ndo caso, aunque no
se puede ver completo el motivo, se puede deducir que tiene
ocho pétalos. Y podremos ver como, en una ig.lt*i-%iﬂ de Kalb-
Louzeh (Siria), del siglo VI, se representa el Crismén como
una estrella o roseta de ocho radios®’.

No conocemos la existencia en otros museos de ejempla-
res semejantes a los del Museo de Sevilla niimeros 3 a 5. Por
el contrario. si son abundantes los del tipo de BRACARI?!; se
conocen varias piezas con el nombre de MARCIANO?2, y uno
mis en el Museo de Granada como el de la critera. Sin

embargo, creemos que es inédita la pieza que hemos inventa-
riado con el nimero 10, procedente de El Coronil (Sevilla),
cuya inscripcion desgraciadamente esta incompleta. Por la
letra, la altura del relieve y la decoracién de dientes de lobo,
se puede considerar del siglo VI.

El motivo de la roseta de cuatro pétalos formados por
circulos secantes, inscrita en un circulo, se repite mucho en
el arte visigodo. Lo podemos encontrar en la placa nimero
13. Segan Palol??, tiene su origen en mosaicos romanos del
Bajo Imperio, como uno que, procedente de Ecija, se con-
serva en el Museo Arqueolégico de Sevilla. Perdura durante
todo el arte visigodo y lo podemos encontrar en muchos
monumentos hispanicos de esta época; entre otros, en una
pilastra procedente de Mérida, del Museo de Badajoz?4; en el
tenante de altar de la mezquita de Cérdoba?’; en algunos
fragmentos de celosia de la iglesia de Algezares (Murcia)?® en
un relieve de La Albufereta, del Museo de Alicante?”; y en
frisos decorativos del abside y enjutas de la puerta de la
basilica de San Juan de Banios, Banios de Cerrato (Palencia)?8.
En orfebreria, embellece con su calado la corona de Reces-
vinto del tesoro de Guarrazar?®. Esta placa, aunque el motivo
de la rosicea no nos puede dar una fecha definitiva por su
larga perduracién, sin embargo, por el tipo de letra y por su
grueso modelado, la podriamos situar en el siglo VI. Podria
ser un ejemplar de los procedentes de Bornos (Cadiz)3°,
adquirido por la Coleccién Municipal y depositada en el
Museo de Sevilla. Su inscripeién, incompleta, ya leida por
Vives y Hiibner?!, dice asi: Aelia Elina / cum filis / gavdet
subule / salva.

kin cuanto a la placa niimero 14, lo fundamental en ella es
la inscripei6n, realzada por la sencilla cartela moldurada y los
dientes de lobo que la enmarcan. Responde a la conocida
formula funeraria desde época paleocristiana. Respecto a sus
elementos, el nombre Isidorus solamente aparece recogido
una vez por Vives y Hiibner, en el epitafio de los obispos San
Isidro, San Leandro y su hermana Florentina®2; el término
OPTATA puede ser interpretado como nombre propio,
Optata, pues asi aparece en varias Inscripciones romanas
recogidas por Hiibner, y Vives sefiala un Optatus en su ins-
cripeion 75*. Por otra parte, puede ser un participio en acu-
sativo neutro del verbo opto: las cosas deseadas. Todo ello
nos daria dos significados diferentes de la inscripcion, que,
por la grafia de las letras podriamos fechar, teniendo también
en cuenta el nombre de Isidro, en el siglo VII.

Las dos tltimas piezas que estudiamos son de caracteristi-
cas semejantes. kn ambas se utiliza la misma férmula exclama-
tiva con VIVAS, aunque el segundo no lleva crismén. La
numero 15 es similar a una prmtt-dentv de EHIHPH‘“: pero en
ésta se repite la inscripeién en las dos caras, al igual que en
una procedente de Osuna®. La segunda nos da un nombre
nuevo, Amazonius, que no aparece en ninguna bibliografia
consultada. Ni los nombres ni la grafia de las letras nos dan
pie para que podamos situar estos ladritlos fuera del entorno
cronolégico sefialado para los demas ejemplares estudiados,
esto es, los siglos V a VII. -
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Juan Alonso de la Sierra Fernandez..

Pilas bautismales mudéjares del museo

arqueologico de Sevilla

Durante los trabajos de ordenacién de los almacenes que
se estan realizando en el Museo Arqueolégico sevillano, se ha
localizado una pila bautismal mudéjar que figura en el libro
de registro de objetos en propiedad con el nimero de entrada
3052 como procedente de Sevilla y que fué donada en 1902
por el pintor Virgilio Mattoni. Consideramos, dada la escasez
de los ejemplares conservados, es de interés presentarla junto
con la ya conocida pila del Hospital de San Léazaro!, tenida
hasta ahora como el Gnico ejemplar de este tipo existente en
la ciudad, y que ingresé en el Museo como depésito de la
Exma. Diputacién Provincial en el afio de 1970.

A pesar de la escasez de piezas localizadas debido a una
posterior prohibicién de utilizar pilas bautismales realizadas
en barro, su produccién tuvo que ser muy grande, sobre todo
para enviarlas al Nuevo Mundo, hecho que esta L‘.nmprubadﬂ
por la existencia de documentos que tratan sobre este
asunto?. Kstos dos ejemplares que presentamos son por su
contraste una muestra de la diversidad de tipos que debieron
fabricarse, los cuales abarcan desde los realizados con mayor
complejidad y riqueza, junto a una gran destreza técnica,
como la del Hospital de San Lazaro, hasta otros més populares
y sencillos de los que es claro exponente la pieza localizada
ultimamente.

La primera de ellas se compone de dos piezas, la taza
donde se deposita el agua y el soporte sobre el que se apoya la
anterior. La pila tiene perfil troncocénico con una carena en
su tercio superior que quiebra la direccion de las paredes,
cerrandolas un poco. Labio con moldura redondeada al exte-
rior y base plana con un orificio en su centro para dejar salir
el agua. El barro es blanquecino, bien decantado y de exce-
lente coccién. Su superficie lleva un vedrio verde en el exte-
rior, mientras es blanco con salpicaduras verdes.

La decoracién estda hecha principalmente a molde, apli-
cada sobre la superficie3, y se divide en tres campos. El pri-
mero, entre la moldura del labio y otra menor que va algo mas
abajo, lo ocupa un cordén horizontal con nudos de tipo fran-
ciscano. Otro llega hasta la carena, y estd formado por un

L

friso de pifias y flores estilizadas, unidas por un tronco que
describe meandros y dividen la composicién en zonas simétri-
cas opuestas. El tercer campo decorativo es el que ocupa mas
superficie y esta constituido por las mismas pifias unidas a un
lronco que describe meandros mucho mas amplios y cerrados

que los del friso anterior. En los espacios libres que quedan
entre ellos se colocan ramos de hojas simétricas, opuestas

alternativamente. La parte inferior, que es la que encaja en el
soporte, es lisa.

El soporte es cilindrico con la misma molduracién en sus
bordes que la pila. Lleva también un bafio de vedrio verde y la
decoracién se dispone en sentido helicoidal con pifias y flo-
res, enmarcada por el cordén franciscano que corre entre la
dolbe molduracién de los extremos. En la parte superior tiene
dos placas con un rostro barbado, que, como es corriente,
posiblemente represente alg(in santo, quizas San Lézaro, titu-
lar de la iglesia a la que pertenecié.

Dimensiones: Pila, didmetro exterior 94,8 cm., diametro
hase 21,6 cm., altura 57,2 cm.

La otra pila bautismal es de forma hemiesférica con pie
indicado y base plana. Tiene el borde moldurado al exterior
por una faja de seccién cuadrada de 4 cm. de altura. El barro
es de color ocre, bien decantado y cocido. El exterior y el
interior van cubiertos de vedrio verde.

La decoracién ocupa la mitad superior de la pieza y esta
formada por un friso limitado por cordones, al que dividen

I. Pila bautismal procedente del Hospital de
San La:zaro.
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Virgilio

2. Pila dornada por el pintor
Mattoni.

San
(Sevilla).

otros cordones perpendiculares en espacios rectangulares a
modo de metopas contiguas, en las que se produce un con-
traste de claroscuro que contribuye a realizar esta composi-
cion; el borde se decora también con cordones en sus angulos
y en el centro de su cara superior.

Dimensiones: didmetro exterior 60 cm., didmetro base 28
cm., altura 26 cm.

La pila del Hospital de San Lazaro nos ofrece unos moti-
vos decorativos totalmente géticos, aunque su composicién
nos hace recordar las tinajas mudéjares del ltimo momento®,
en que las hojas de vid y los frutos se enroscan por sus
superficies con animo de cubrirlas totalmente con un con-
cepto estético semejante al de la pieza que nos ocupa. Lo que
si es de hacer notar es la diferencia del cuidado puesto en la
realizaci6n de unas y otra. Mientras aquellas han sido hechas
con rapidez y cierto descuido, esta Gltima lo ha sido con gran
esmero y cuidado, lo que esta justificado por el distinto fin a
que van destinadas. Al observarla tampoco podemos dejar de
evocar los motivos decorativos de la arquitectura contempo-
ranea a ella, ya que en las portadas mudéjares sevillanas

3. Pila procedente
del Hospital de
Ldzaro

canas a esta son las de la iglesia de San Pedro de Carmona y la
de La laguna en Tenerife®.

En cuanto a la pieza donada por Mattoni, podemos decir
que la utilizacién de cordones es muy comiin en la decoracién
mudéjar®, la encontramos ya en los ejemplares mas antiguos,
aunque es en la Gltima época, al incorporarse motivos cristia-
nos, cuando adquieran mayor protagonismo. En Toledo hay
ejemplares de tinajas en los que la decoracién se enmarca con
estos cordones. En el Museo sevillano existe un brocal de
pozo, procedente de la misma capital, que lleva en su mitad
un friso concebido de forma muy semejante al de la pila que
nos ocupa. También aparecen en las pilas bautismales toleda-
nas’, cuya decoracién coge una amplia faja bajo el borde, de
forma parecida a la de la muestra, lo que confirma una vez
més las influencias que de esta ciudad encontramos en la
ceramica sevillana, y que debié ser mucho mas amplia pues
en la arquitectura también se recoge este influjo®.

En cuanto a la cronologia podemos citar que estamos de
acuerdo con la fecha propuesta por Gestoso para este tipo de
piezas®, hacia fines del siglo XV o principios del XVI, dadas

encontramos composiciones muy semejantes. Pilas muy cer-

1 GEsTOSO PEREZ, José: «Antiguas industrias
artisticas. Pilas bautismales». [lustracién
Artistica. n9915, Barcelona, 1899, pags. 454-455.

2 GESTOSO PEREZ, José: Los barros vidria-
dos sevillanos desde sus origenes hasta nues-
tros dias. Sevilla, 1903.

3 No estamos de acuerdo con la nriniﬁn de
Gestoso sobre la técnica 5ﬂguidaEPara a realiza-
cién de los adornos de esta pila. El cree que fue-
ron tallados sobre su superficie, procedimiento
que niega la evidencia deﬁi utilizacién del mismo

molde para los distintos elementos decorativos.
«Los barros vidriados... pag. 139».

4 Sobre la decoracién de estas tinajas, de las
que el Museo posee una interesante coleccién,
tratamos en el articulo «Tinajas mudéjares del
Museo de Sevilla: tipologia y decoracién»
actualmente en prensa.

5 AINAUD DE LASARTE, Juan: Cerdmica y
Vidrio. Ars Hispaniae, X. Madrid, 1952, fig. 555,
pag. 199.

6 HERRERA ESCUDERO, M* Luisa: «Las tinajas

las caracteristicas estilisticas ya comentadas.

mudéjares del Museo de Toledo. Intento de sis-
tematizaciéon». Memoria de los museos arqueolé-
gicos provinciales. Volumen 1V, 1943, pag. 147.

7 LLuBiA, Luis Marfa: Cerdmica medieval
espaiiola. Barcelona, 1973, pag. 140-141.

8 ANCULO ISIGUEZ, Diego: Arquitectura
mudéjar sevillana de los siglos X111, XIV y
X V. Sevilla, 1932, pag. 7.

9 GESTOSO PEREZ, José: «Antiguas indus-
trias...» p;iﬁ 455.



José M. Casal L-Valeiras.

Alumbrado de museos:

bases de Ssu

realizacion

Primera parte de la conferencia pronun-
ciada por el Dr. Casal en la reunion que, el
pasado mes de octubre, celebré el CUERPO
FACULTATIVO DE CONSERVADORES DEMUSEOS

en Madrid.

I INTRODUCCION

Como en todo proceso creativo, la realizacion del alum-
brado de un museo exige definir, como base de partida, los
fines que deben conseguirse con su implantacién vy, poste-
riormente, es necesario efectuar un analisis detallado y valido
de aquellos factores que condicionan su consecucion. Este
andlisis permitird pasar de la definicion de los fines, concep-
tualmente generalista, al establecimiento de las necesidades
concretas y definidas que debe satisfacer el alumbrado. A
partir de la fijacion de éstas, el realizador podra establecer las
bandas de valores de distintos parametros de la iluminacién
que permitan satisfacer las diversas necesidades consideradas
y, mediante un proceso iterativo, armonizarlas segin la
importancia relativa que se conceda, en el conjunto, a cada
una de ellas asi como tomar las decisiones
proyectuales.

En la actualidad, las ciencias del hombre proporcionan un
camulo de conocimientos sobre las necesidades de las perso-
nas y su respuesta a estimulos sicofisicos —se ha afirmado
que la dificultad estriba en manejarlos con validez— que hoy
es completamente absurdo prescindir de ellos para establecer
los pardmetros fisicos del alumbrado en base a las necesidades
que deben satisfacerse pues la experiencia personal, la mera
intuicién, la anécdota, no pueden sustituirlos. Estos conoci-
mientos permiten, en unos casos, cuantificar los parametros,
dentro de ciertos limites. para satisfacer determinadas nece-
sidades y, en otros, proporcionar orientaciones que contribu-
yan a reducir incertidumbres proyectuales.

Estos conocimientos corresponden a un amplio espectro
de disciplinas tan dispares como, por ejemplo, la antropome-
tria, ecologia humana, sociologia y, fundamentalmente, la
ergonomia, de tan espectacular desarrollo desde la segunda
guerra mundial. La informacién que proporcionan abarca
aspectos tan distintos como la definicién de la jerarquia de las
necesidades del hombre, establecida por A.-H. MASLOW y otros
sic6logos, o la especificacién, y en cierta medida cuantifica-
ci6n, de los pardmetros de la iluminacién que afectan a la
actuacion visual de las personas.

Otras muchas ciencias, como la fisica. la quimica y, sobre
todo, la museografia y museologia —ésta en menor grado—
facilitan informacién sobre muchos aspectos relacionados,
mas o0 menos directamente, con el alumbrado de museos cuya
utilizacién es imprescindible para su adecuado disefio. Asi,

demas

por ejemplo, proporcionan orientacién sobre la funcion de
utilidad del museo, la planificacion museistica, las exigencias
que afectan a la conservacién de las colecciones. La transcen-
dencia de estos conocimientos puede ponerse de manifiesto
con un ejemplo: RIVEIRO afirmé que el proyecto inicial del
Museo Gubelkian (Fig. 1) fue totalmente modificado como
consecuencia de los resultados obtenidos por G. THOMSON
sobre la deteriorizacién que la luz natural causaba a los mate-
riales organicos.

. Museo Gulbekian: su realizacion fue :'rffnfr':'rra.*rrm’u
por los conocimientos sobre deteriorizacion.
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Pero, ain cuando estos conocimientos proporcionan
orientaciones vilidas e, incluso, permiten en cierta medida
objetivar y hasta cuantificar diversos parametros del alum-
brado de museos, es indudable que no son completos ni sis-
tematicos, de ahi que durante el proceso de disefio muchas
decisiones tienen que ser subjetivas. A ello se afiade que las
diversas necesidades que deben satisfacerse presentan exi-
gencias conflictivas —p. ej.: existe con frecuencia antinomia
entre las debidas a la presentacién visual de las obras y a su
conservacion— que obligan a adoptar soluciones de equili-
brio; que muchos aspectos condicionados por el alumbrado
son juzgados de diversa forma no sélo por las distintas perso-
nas sino aun por un mismo individuo al variar su experiencia,
cultura o estado animico y, consecuentemente, la adopcién
de cualquier solucién que les afecte sera basicamente intui-
tiva. A estas motivaciones se pueden afiadir otras muchas que
también coadyuvan a demostrar que el disefio del alumbrado
estd muy lejos de constituir un mero proceso tecnolégico.

Por todo lo indicado hasta aqui, es posible afirmar que la
realizacién de la iluminacién debe basarse en los conocimien-
tos existentes pero, a partir de éstos, constituira un proceso
creativo e imaginativo que utilizard, con cardcter instrumen-
tal, la tecnologia disponible con el objetivo de satisfacer, ade-

cuada y arménicamente, las necesidades consideradas, con-
tribuyendo asi al logro de los fines del museo (fig. 2), cada vez
més amplios y criticos, tanto por la dinamica museistica de las
iltimas décadas, como por las crecientes exigencias que plan-
tea la sociedad y cultura actuales.

A pesar de lo indicado, la iluminacién de muchos museos
esta realizada con una falta de sensibilidad y creatividad
incomprensible atiin con las mas laxas exigencias, sorpren-
diendo todavia mas, si cabe, que, incluso, algunas hayan sido
alabadas, basindose para ello exclusivamente en sus aspectos
tecnolégicos (?) con olvido de su escasa contribucién a los
fines museogrificos. Recuérdese, por ejemplo, el alumbrado
del Boymans de Rotterdam, tan citado en la bibliografia
museistica. Ciertamente estas iluminaciones han justificado
criticas mas validas y realistas como la de E.B. DE FELICI: «con
las solas luces artificiales utilizadas a menudo demasiado
friamente bajo etiqueta cientifica, es indispensable realizar
unos efectos especiales para evitar que las obras de arte resul-
ten inmersas en una atmoésfera artificial, fria y abstracta,
poco agradable para el visitante».

Pues bien, a pesar de todo ello, existe una cierta preven-
ci6on cuando se hace referencia a la creatividad en la presen-
taci6bn o ambientacién de un museo. Asi, y no es méas que un

2. Objetivo del alumbrado: contribuir al logro de los fines del museo.
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ejemplo, A. SAURA indicaba recientemente: «nunca, jamas, los
museos deberan ser montados por decoradores obsesionados
por la idea de creacién, sino por profesionales de la museogra-
fia sin apetito de renombre personal, en el ejercicio de una
labor importantisima, pero no creadora». Ciertamente tal
prevencion esta avalada por realizaciones dande la creativi-
dad del realizador ha minimizado las colecciones al potenciar,
por encima de limites admisibles, el continente o la presenta-
cibn y cuyo paradigma quizd lo constituye el Museo
Guggenheim.

Ante esta realidad es conveniente hacer una breve aclara-
ci6n a fin de intentar justificar que la realizacion de un alum-
brado debe responder, en una gran proporcién, a un proceso
creativo. Antes de hacer referencia a ello es conveniente
resaltar que este proceso debe estar embridado por su obje-
tivo fundamental: satisfacer los fines del museo y, en este
contexto, «el método de exhibicién» —y por tanto el alumbra-
do— «no puede ser mas notable que las cosas que se mues-
tran», como indicé P.R.ADAMS. Por tanto, si por hedonismo
del realizador o por otra razén cualesquiera, la iluminacién
sobrepasa este limite, sera inadecuada e indefendible por
muchas cualidades que retina bajo otros puntos de vista.

Pues bien, la afirmacién de que la realizacion de un alum-
brado es necesario que responda a un proceso creativo —
siempre enmarcado por los fines museograficos— se basa en
que debe de constituir una solucién elegante que realce los
objetos y contribuya a que el pablico los aprecie sensual,
emocional e intelectualmente. Esto s6lo se podra conseguir
merced a la creatividad del realizador del alumbrado ya que
no existen unas normas suficientemente estrictas que la sus-
tituyan. Es interesante resaltar que el concepto de creatividad
tiene diversos significados en el campo de las bellas artes, la
sicologia, las ciencias, las tecnologias. Por tanto, con fre-
cuencia, la prevencién contra la creatividad en el museo es
méds una cuestion de disparidad semantica que conceptual
entre personas de distinta formacion disciplinaria.

Il EL ALUMBRADO EN EL MUSEO

Il.]1 Fines del museo

Si, como se ha indicado —y parece imposible que existan
opiniones validas en contrario— el objetivo del alumbrado es
contribuir a la consecucién de los fines del museo, la defini-
c16n precisa de éstos constituye el punto de partida para su
realizacién. Ciertamente no pueden generalizarse, con sufi-
ciente concreciéon, todos los fines que debe satisfacer un
museo por cuatro razones basicas:

a) porque hoy se incluye en este concepto una amplia
gama de instituciones muy dispares: museos de bellas
artes, tecnologia, arquitectura, etnografia, historia
natural e, incluso, jardines botanicos, reservas natura-
les y un largo etcétera.

b) por la variedad de las colecciones. Recuérdese, por
ejemplo, que en Espafia hay museos dedicados a los
naipes, delitos, pompas fanebres, vino, zapatos, ade-
mis de los que pueden considerarse mas convencionales.

c) por ser el museo un concepto dinamico, sobre todo en
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las Gltimas décadas, como lo demuestran las sucesivas
definiciones redactadas por el ICOM desde que aprobé
la primera, en 1951, y ello no es mas que una justifica-
cion entre las muchas existentes.

d) porque los fines del museo varian en el tiempo al estar

afectados por los cambios que sacuden y transforman a

- la sociedad. Asi, por ejemplo, no hace muchos afios, el
museo era un establecimiento silencioso, erudito, eso-
térico que se deseaba fuese apreciado intelectualmente
por una élite mientras que hoy se busca que sea
vibrante y participativo para que un puablico popular y
heterogéneo disfrute de él.

Aun cuando es imposible, por lo indicado, determinar los
fines concretos de los distintos museos, ya que estian afecta-
dos por aspectos especificos de cada uno, es factible intentar
definir aquellos que tiene un caracter general. Por tanto,
aunque ello sélo facilite una visién parcial, no cabe duda que
permitird establecer unos objetivos generalizados del alum-
brado de museos.

Logicamente, para definir tales objetivos es necesario
basarse en una conceptualizacién del museo de aceptabilidad
general. Sin duda, la definicién vigente del ICOM satisface esta
condicién mientras otros testimonios de autoridad pueden,
aunque no tengan su peso, contribuir a concretar los fines
museisticos, a orientar sobre tendencias existentes, etc. y,
hor tanto, constituyen premisas que pueden coadyuvar a ello.

Para el ICOM «el museo es una instituciéon permanente, no
ucrativa, al servicio de la sociedad y su desarrollo, abierta al
publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y
exhibe para fines de estudio, educacién y deleite testimonios
materiales del hombre v su medio ambiente».

Si la institucién esta al servicio de la sociedad y su de&?-
arrollo, el museo no puede ser un templo elitista df’:'la E‘I‘Ud{-
cion que lo privatizaria para unos pocos sino que, sin margi-
narla, se debe a la vida social comunitaria y ha de interesar,
por tanto, a un publico extenso —el namero de vi:qilantes es
considerado hoy un indicador de la gestion museistica— cuya
mayoria no sera ni erudita ni intelectual pero que expresa una
demanda creciente de informacién, cultura y deleite. k.sta
realidad ha justificado opiniones tan drasticas como la pro-
puesta en una reuniéon del ICOM (Grenoble, 19057) en la que
se dijo que un museo estaria obsoleto y debia desaparecer sl
no se integraba en el mundo actual, si era elitista'y la mayoria
de la puhlﬁuit’jn no lo visitaba. |

Prescindiendo aqui de funciones mUHHulﬂgIC?E que no
afectan al alumbrado de las salas del museo dedicadas a la
exhibicién de objetos para el pablico en general —aunque las
exigencias de algunas de ellas, como la investigacion por
ejemplo, condicionan frecuentemente la iluminacion de las
zonas dedicadas al estudio— otro aspecto destacable de la
definicién del ICOM es su referencia a la conservacion de las
obras. En este concepto se incluyen, por un lado, los trata-

mientos para interrumpir la degradacion de los objetos asi
r otro. el control de su

como para lograr su estabilizaciéon y, po
entorno (Fig. 3) para reducir, hasta limites aceptables, su
posible deteriorizacion. kste aspecto, por su lranscendf:rnma.
debe condicionar decisoriamente los componentes ambienta-

les que pueden afectarlo.



3. La reduccion de la deteriorizacion de las colecciones exige un buen control ambiental.

Indica el 1COM, en su definicién, que el museo «comu-
nica». La importancia museistica de este concepto es tal que
A.S. WITTLIN, expresando un generalizado sentir, dijo que no
existe museo si los objetos no se utilizan como portadores de
mensajes, mientras que R. WADE afirmﬂf que si Iaf-'f {]%H‘aﬁ
expuestas no hablan por si mismas, un Edlhf}r., un pe*rlti:il?ﬁla,
debe formar parte esencial del equipo de diseno museistico,
para conseguir que el piblico pueda entenderlas. ['JH-E'.':&I{’
contexto debe tenerse siempre presente que una exhibicion
de la coleccién por muy imaginativa, original y brillante que
sea. si no facilita la comunicacion objeto-visitante, sera
inadecuada.

lLogicamente, comunicar es un concepto abstracto. Por

ello es necesario concretarlo estableciendo para qué se comu-
nica y a quién. Sin duda, el destinatario del mensaje de la
exhibicién —el aspecto museolégico mas relacionado con el
alumbrado— es el visitante del museo, mientras que los fines
de la comunicacién son, como indica el 1COM, el estudio, la
educacion y el deleite {Fig- 4).

F] estudio de las colecciones es propio de personas espe-
cializadas. de nimero escaso, que realizan su tarea, en la
mavyoria de los museos, fuera de las salas dedicadas a la pre-
sentacion para el piblico general. Consiguientemente —
dados los limites del presente trabajo— no se hara referencia

aqui a las exigencias especificas que plantea excepto las rela-
cionadas con la exhibicién: definir los objetos de manera
clara, inteligible y sin distorsién, de forma que permita su
estudio.

De acuerdo con lo recogido en la definicién del 1cOM, el
museo debe educar y deleitar. Ello supone que si abdica de su
funcién educativa y sélo deleita no cumple la totalidad de sus
fines; légicamente, la inversa es también valida. Es verdad
que esta dicotomia es cada vez menos definida pues la distin-
cion entre educacion y deleite tiende a reducirse. Asi, hoy, se
esta muy lejos de admitir que la educacién sea —como se
consideraba hasta hace poco— una actividad dura, tediosa,
deleite. kin todo caso —de acuerdo con el ICOM— es imposi-
ble que pueda considerarse aceptable el prescindir en el
museo de la educacion o del deleite, es decir. de satisfacer al
intelecto o a las emociones. Su satisfacion simultanea consti-
tuye un auténtico reto para la direccion del museo que, como
dijo P.H. POTT, debe reunir «pluralismo de intereses e imagi-
nacién flexible» y tendra que conceder mas importancia a los
deseos del pablico potencial que a los suyos propios, lo cual
tiene gran transcendencia pues ni la educacion ni el deleite
son conceptos absolutos sino que tienen distintos significados
para eruditos y especialistas que para el piblico en general.

adusta y, atn, inflexible, en cuya realizacion se marginaba el



4. Fines de la exhibicion museistica: estudio, educacion y

deleite.

5. En el museo es necesario armonizar actividad-
observacion-entorno.
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I11.2 Espacio y ambiente

Hoy se sabe que existe una clara y directa incidencia del
espacio-ambiente en el comportamiento sicosomatico del
hombre. Recuérdese, como ejemplo, las experiencias de N.L.
MINTZ, R.M. WOOLS y D.V. CARTER cuyos resultados indicaron
que las condiciones del entorno afectan al enjuiciamiento de
los rostros de las personas y dibujos o la afirmacién de la
0.1.T.: el ruido ejerce «un efecto cierto, aunque poco cono-
cido, sobre el organismo y tiene repercusiones desfavorables
sobre el estado sicolégico y sobre las funciones superiores del
hombre». Por consiguiente, es posible afirmar que el funcio-
namiento 6ptimo de las facultades del hombre —fisio-
somdticas, sicolégicas e intelectuales— y su bienestar exigen
un estimulo sensorial adecuado.

Pues bien, el lograr un tal estimulo es condicién critica en
el museo ya que, para una gran parte de los visitantes, la tarea
que deben realizar tiene unas elevadas exigencias. Por ejem-
plo, tal como resalté J.M. FITCH, el pablico del museo, al des-
plazarse para ver las colecciones, «esta sujeto a excepcionales
tensiones esqueleto-musculares». A ello se une, con frecuen-
cia, que la tarea resulte monétona llegando a producir sensa-
ciones de rechazo y frustracién, a veces estimuladas por el
previo estado de animo del visitante pues, en murhns. casos,
el «museo connota (...) un significado hostil, una vivencia
aprioristica de aburrimiento y cansancio», como afirmé A
LEON.,

La aceptable armonizacion de actividad-observador-
entorno (Fig. 5) es asi condicién necesaria para que el museo
alcance sus fines, pues el deleite del visitante y su concentra-
cién en la tarea que debe efectuar exige mantener los compo-
nentes ambientales dentro de limites que el cuerpo humano
establece como un todo. Ello, ademas, r.r.}ntribuytf ardisn}imnr
y retrasar la fatiga —objetiva y subjetiva, fisiologica y
sicol6gica— que deteriora o impide la realizaciéon de la tareay
que hoy es tenida muy en cuenta en los museos como 'lu
demuestran los espacios dedicados al descanso y relajacion
del piblico: restaurantes —el del Museo de Arte Moderno de
Nueva York es uno de los mas gratos de la ciudad— rafretf'-
rias, zonas de reposo, etc. Estas exigencias son imperativas
pues los visitantes —como indico P. H{ZH{I_\I.\I.EH— fidt“tit’!-ﬂrﬂ
sentirse comodos durante su visita y autoinstruirse sifl

fatiga». |

De tal realidad es posible obtener dos consecuencias f.l.llll'-
damentales. La primera es que no puede prﬂl‘f"t‘lfi'rﬁlt‘ como si .a
satisfaccion de las exigencias visuales fuese el unico UbJ’E‘l‘n.n
a lograr en las salas del museo —aun cuando sean h{.lbl{‘fi-
mente lugares de comunicacion vi:aual—_ pues este t:rltrrlp
podria conducir a graves errores al marginar‘ aspf'rt‘r.}:-f PTT
bidos por el olfato, equilibrio, sentidos de+rmu;l'05 y cines ful
cos de los visitantes que afectan a su experiencia pf*rrvptfm'. :a:
su bienestar, agrado y actuacién. Esta realidad la expresa asi
A.E. PEREZ SANCHEZ: «un museo exige (...) un ambiente grato
donde se haga posible la contemplacion». T -

La segunda conclusion se refiere a lg fleu'e5|dad de P-ﬂln E'
rar, de forma integrada, todas las {"ﬂn(j'lll'_‘.lﬂl'lES amhl'entja E; y
espaciales del museo para lograr satisfacer sus fines. bor

| | 16 visitante y a
ejemplo, el ruido puede afectar a la actuacion del vi f
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su bienestar; asi, la medicina ambiental ha demostrado que
puede ocasionar perturbaciones sicofisiolégicas, incluso ain
cuando la capacidad del hombre para una escucha selectiva le
permita excluir, dentro de ciertos limites, los ruidos indesea-
dos. Pero ello exige un indudable esfuerzo que se refleja en la
concentracion de la sangre en el oido y puede afectar a una
gran parte de sus facultades. Pues bien, si esto no se tiene en
cuenta al tomar decisiones basadas en motivaciones no acis-
ticas puede incrementarse el nivel de ruido de forma inacep-
table. Por ejemplo, si el dimensionado de los acristalamientos
de una sala, la instalacién de suelos de marmol, etc. se ajusta
Gnicamente a criterios visuales, es posible que se aumente el
nivel de ruido hasta limites inadmisibles.

Este hecho obliga a tener presente que cada componente
del entorno, atin cuando tiene su propia realidad, se integra
en el ambiente total, que es el que produce la experiencia que
el visitante del museo percibe de manera unitaria. Conse-
cuentemente, el tratamiento del entorno debe ser holistico
para poder satisfacer las crecientes exigencias ambientales del
pablico. Ello es factible con la tecnologia actual y los conoci-
mientos disponibles. Asi, ain cuando las exigencias varian
tanto con la edad, el sexo y la salud como con el estado
emocional e intelectual, ello «no puede ocultar el hecho que
la respuesta humana al calor, frio, deslumbramiento, ruido y
olor es, generalmente, bastante uniforme», como indicé J.M.
FITCH. Como consecuencia, las ciencias del hombre propor-
cionan orientaciones, incluso evaluaciones, para definir los
[imites de los sobre y subestimulos admisibles y, en algunos
casos, los 6ptimos, pues no debe olvidarse que tan desastrosos
pueden ser los primeros —inciden en la actuacién, juicios y
racionalidad del hombre— como la privacién sensorial, que
contribuye a disminuir, en el tiempo, la percepcién sensual
causando desconcentracién, cansancio y afectando a las res-
puestas emocionales; como dijo W. HERON «la prolongada
exposicién en ambientes mondtonos (...) definitivamente
tiene efectos perjuidiciales». Las consecuencias de los subes-
timulos son olvidados con frecuencia. Por ejemplo, en enero
de 1981, el director y subdirector del Museo del Prado indi-
caban, con satisfaccién, que las nuevas instalaciones «pro-
porcionaban una atmésfera y una luz completamente
uniformen.

[La realizacion integrada del espacio-ambiente en las salas
del museo es dificil y compleja por cuatro razones
principales:

a) cada decisién que les afecte debe tomarse en base a su
incidencia global. Por ejemplo, un suelo de marmol es
visualmente hermoso y emocionalmente agradable,
debido a sus connotaciones de riqueza, esplendor,
finura —algunos no opinan asi: JM. VON WAGNER
escribié, en 1815, que «son Gnicamente un atractivo
para la chusma»— pero su alto coeficiente de refle-
xion sonico lo puede hacer inadecuado actsticamente;
es hostil al sentido del equilibrio pues se considera
resbaladizo! y con frecuencia lo es; por su falta de
elasticidad es incomodo andar sobre el, etc. La elec-
cién del suelo, por tanto, debe efectuarse ponderando
simultineamente todos estos aspectos.

b) un cambio en un componente puede afectar al resul-

tado total (Fig. 6) dado que el hombre enjuicia su
entorno globalmente. Continuando con el ejemplo
anterior si en Iugar de marmol se instala una moqueta
se modifica el ambiente visual, acastico, climatico e,
incluso, el sicolégico de la sala, se hace mas comodo el
desplazamiento de los visitantes, etc.
¢) las diversas exigencias ambientales pueden ser conflic-
tivas y, por tanto, obligan a tomar soluciones de equi-
librio, siempre complejas. Por ejemplo, un gran acris-
talamiento puede constituir una buena solucién visual
pero es posible afecte negativamente a la climatizacién
del local, de ahi que su dimensionamiento debera
constituir una solucién de equilibrio.
k.sta problemdtica ain se hace mas dificil y compleja por
otras causas. Por ejemplo, la utilizacién de edificios inade-
cuados para satisfacer los requerimientos museograficos
actuales o la necesidad de lograr una aceptable expresividad
estética —cuyo enjuiciamiento esta condicionado por aspec-
tos sensuales, sociales, culturales e ideolégicos— pues ain
cuando un «museo es una institucion que en si no es artis-
tica», como afirmé H. DE VARINE BOHAM, no cabe duda que la
satisfaccion estética es necesaria para alcanzar sus fines. Su
importancia se hace patente en la definicién de museo redac-
tada por la American Association of Museums pues incluye
implicitamente el objetivo estético entre sus fines.

6. Cada componente ambiental afecta a varios aspectos: el
suelo influve sobre el ambiente visual, acustico, ete.




I1.3 Marco y fines del alumbrado

Lo indicado en el apartado anterior obliga a tener presente
que el alumbrado del Museo, atin cuando tiene su propia
realidad, se integra en el ambiente total que es el que produce
la experiencia unitaria que el visitante percibe globalmente.
Consecuencia inmediata de ello es que el realizador del alum-
brado debe considerar objetivo fundamental de su tarea el
conseguir que la iluminacién se integre en la unidad museis-
tica de manera que contribuya a la consecucion de los fines
del museo y, en ningln caso, buscara su hipotética optimiza-
cion como si el alumbrado constituyera una unidad percep-
tiva independiente. Esto define el marco en el que deben
tomarse las decisiones relativas a la iluminacién: contribuir a
los fines museisticos mediante su adecuada integracién en la
realidad espacio-ambiental del museo y exige de su realizador
una gran autodisciplina y un aceptable conocimiento de los
fines, métodos y lenguaje museografico, ademas de los especi-
ficos de su profesion.

Definido el marco decisorio del alumbrado es necesario
establecer sus fines. Por ello es conveniente referirse a la
incidencia de la iluminacién sobre los fines del museo o mas
concretamente, dado el contexto de este trabajo, sobre los
objetivos de la presentacién de las colecciones y creacién
ambiental —conservacién, comunicacién, estudio, educa-
cién, deleite— pues si contribuir a su logro constituye el
unico y ambicioso fin del alumbrado, tal incidencia sera la
determinante de sus objetivos sectoriales. Para su contempla-
cién es necesario tener en cuenta, ademads, los factores exé-
genos a la propia iluminacién que afectan a caracteristicas de
ésta —por ejemplo, las dimensiones de las salas, el acabado de
sus paramentos— asi como aquellos aspectos del alumbrado
que influyen sobre condiciones extravisuales del ambiente:
clima, acistica, etc.

Entre los fines museolégicos que estan afectados por el
alumbrado uno de ellos, la conservacién de los objetos exhi-
bidos —en este contexto el concepto se limita al control de su
deteriorizacién— tiene siempre importancia en el Museo vy,
en algunos casos —cuando se exhiben piezas Ginicas o muy
valiosas— su consecucién constituye una exigencia basica.
Pues bien, como consecuencia de la energia radiante que
emiten las fuentes luminicas —infrarroja, luminosa,
u.ltravinleta—- el alumbrado deteriora los objetos en propor-
c16n variable segiin las caracteristicas de éstos, la cantidad de
radiaciones que reciben, su distribucién espectral energética
asi como las condiciones del entorno, basicamente, tempera-
tura, humedad, composicién del aire y polucién. Por lo indi-
cado se comprende que uno de los fines parciales del alum-
brado de museos sera el reducir. hasta limites aceptables, la
deteriorizacién que la luz ocasiona a los objetos expuestos.

Por otro lado, la iluminacién es un factor clave en la
presentacion visual de las colecciones —K. HUDSON afirmé:
«cada vez se distingue menos entre un museo y una
éXposicibn»— pues constituye un medio de comunicacién
entre éstas y los visitantes: sin alumbrado no puede existir y
Si. es adecuado podra ser facil. Ademas, el alumbrado deter-
mina, en mayor o menor escala, el aspecto visual de las obras
pues afecta al color percibido de los objetos y a su definicién
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tridimensional. Simultineamente, la iluminacién, como
componente del ambiente, condiciona, entre otros aspectos,
las sensaciones de agrado e incomodidad, asi como la estimu-
lacién sensorial de los usuarios del museo y, por tanto, puede
contribuir a reducir su monotonia y a hacerlo agradable tanto
para el visitante ordinario como para el culto.

7. El alumbrado de la exhibicion condiciona la comunicacion
objeto-visitante.

Tal realidad hace que el alumbrado influya der‘:ism"i'a-
mente en los fines del museo al incidir sobre la comunicacion
objeto-observador (Fig. 7) la facilidad para estudiar las colec-
ciones exhibidas y la autoeducacién del visitante, a:-"fi como en
el deleite que este puede obtener. Pues bien, esta influencia
sobre los objetivos museisticos y, consecuentemente, COmo
puede contribuir a su logro determina sus fines. Por tanto, es
a partir del anélisis de esta contribucion como pueden {.ZiE.'.fl-
nirse sus distintos fines sectoriales. Antes de intentar defmu:-
los es conveniente resaltar dos aspectos importantes. FI pri-
mero es consecuencia de que los diferentes fines tendran una
prioridad muy dispar en los distintos museos pues, cnnju
resalté B. MALAJOLI, las soluciones que se adopten «estaran
determinadas por el tipo de museo Yy la natluraleza dt?: sus
exhibiciones, ya que sus ventajas e inconvenientes variaran
de uno a otro». _

El segundo se debe a que los fines tienen, con fr?ctfenczl,
exigencias conflictivas en relacién con las Fi}l‘flﬂtﬁl’}ﬁlltﬂﬁl e
la iluminacién; por tanto, puede ser muy dlflmlpsatlsfacer]ns
con simultaneidad y, en ningin caso, se lograra alcanzarlos
todos con plenitud. N

En este contexto, para facilitar el andlisis y,
definir los distintos fines generales del alumbrado, se agrupa-
rén, por un lado, aquellos que inciden fundamen_tah:nentﬂ en
la comunicacién objeto-observador y, por consiguiente, en
los fines relativos al estudio de las colecciones y autoeduca-
cion de los visitantes —bdésicamente relacionados con la

por tanto,
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presentacibn— y, por otro, a su deleite, condicionado por las
caracteristicas de la exhibicién que afectan a sus emociones y
las condiciones del ambiente visual que influyen en su bie-
nestar, comodidad y agrado.

I11.3.1 Contribucion a la comunicacion

Para que pueda existir una adecuada comunicacién entre
el pablico del museo y el objeto exhibido se requiere que su
presentacién lo resalte de su entorno; permita su facil,
cémoda y segura lectura; estimule tanto su capacidad percep-
tiva como su facilidad de comprensién y contribuya a hacer
las colecciones mds interesantes y atractivas, facilitando asi la
autoeducacién del visitante e, incluso, el estudio de las
mismas.

Todos estos requerimientos son hoy mds criticos vy
socialmente mas imperativos que nunca por la diversidad de
los visitantes, su experiencia visual —la afirmacién de J. CAR-
Z0U que «hoy son mucho mas bellas las reproducciones que
los originales» de las pinturas de Matisse que vio en los
museos no es ciertamente una humorada?— y los recursos
que se utilizan en las realizaciones museisticas.

Pues bien, el alumbrado puede contribuir a mejorar la
comunicacion objeto-observador ya que permite:

a) atraer la atencion sobre el objeto. Como indic6 D.A.
ALLAN «una exhibicién primero debe captar la mirada
del visitante, retener su atencién y después estimular
un examen prolongado». Para ello es necesario que,
inicialmente, los objetos capten la atencion involunta-
ria del piblico pues, como afirmé W. JAMES, «la volun-
taria siempre es deducida». Por tanto —quizéa con la
excepcién de una obra cumbre o para un especialista—
es imprescindible que la pieza destaque en la escena
visual del museo y, debido al fototropismo del hombre,
la iluminacién puede contribuir a ello al incrementar
su claridad sobre la del entorno. El énfasis que asi se
logre aumentard inicialmente el impacto visual de la
obra y, por tanto, serd un fin sectorial del alumbrado.

b) definir las caracteristicas del objeto. La forma de
las obras tridimensionales y la textura y relieve de sus
superficies estd muy condicionada visualmente por la
direccién prevalente de la luz. De esta forma, la ilumi-
nacién contribuye a definir los objetos (Fig. 8) facili-
tando su visién sin distorsién o, por el contrario, per-
mite resaltar alguno de sus aspectos o minimizarlos.
Complementariamente, dado que la experiencia visual
de los visitantes proporciona una pauta de habitos de
visién, la luz incidiendo desde distintos puntos puede
modificar la percepcién de la obra. Por otro lado, el
color percibido de un objeto depende principalmente
del color fisico de la luz que lo ilumina y, en muchos
casos. también de su distribuciéon: concentrada o
difusa. Es decir, que el alumbrado constituye un factor
definitorio del colorido de la obra. Por tanto, la defini-
cion deseada del objeto constituye otro de sus fines
sectoriales.

¢) mejorar la actuacién visual potencial del obser-
vador. Las caracteristicas de la iluminacién determi-

nan la velocidad y exactitud —la actuacion visual—
con la cual el visitante puede realizar la tarea visual
que exige la lectura de los objetos o el esfuerzo que
debe realizar para ello y la fatiga que le ocasiona. El
facilitar la actuacién visual de los visitantes tiene
mucha importancia en el museo por dos motivos prin-
cipales: el escaso tiempo que el visitante medio dedica
a la contemplacién de cada obra —un minuto o dos,
indica H. DAIFUKU— y la necesidad de reducir, hasta
donde sea posible, el esfuerzo que debe realizar
durante su estancia en el museo. Esta exigencia se
maximiza cuando el periodo que se dedica a la visita es
largo, como ocurre normalmente en los grandes
museos: R. ROJAS indica que «las fabulosas riquezas
(de I'Ermitage) ocupan un recorrido de mas de 14
Kms.» y E. D'ORS proponia una muy limitada visita al
Museo del Prado que «no exceda de tres horas» aun-
que estimaba después de su imaginaria realizacién que
«pongamos que hayamos invertido cuatro horas». De
esta forma queda definido otro fin del alumbrado: faci-
litar la actuacion visual del visitante.

d) contribuir a la concentracion sobre los objetos.
La tarea que el pablico realiza en el museo le obliga a
concentrar su atencién sobre las obras expuestas vy,
para facilitarla, es necesario eliminar de su entorno
toda posible causa de distraccion que, al dificultar o
impedir su concentracion, le exigiria un esfuerzo para
superarla y constituiria un motivo de incomodidad
mental que «al primer asomo (...) el objeto comienza a
perder su nativa capacidad de comunicacién con el
observador», como indicé P.R. ADAMS. Esta distracciéon
puede ser ocasionada por la existencia de superficies
de mayor luminosidad o claridad que el objeto —Ilas
propias fuentes de luz, reflejos brillantes en sus inme-
diaciones, etc.— o por estimulos de gran contenido de
informacién, como pueden ser algunos motivos orna-

8. El alumbrado define el objeto, afecta a la actuacion visual,
etc.
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mentales del museo: cornisas muy elaboradas, grandes
{:(}lumnas. etc. o, in{‘lusu, otras obras EIPUHSIHH. Pues
bien, el alumbrado puede contribuir a crear, reducir, o
suprimir muchas de estas causas de distraccion y, por
tanto, uno de sus fines sera el eliminarlas o minimizar-
las reduciendo su luminosidad o claridad.

controlar las causas de incomodidad visual. Como
en cualquier actividad fisica, la tarea que el visitante
realiza en el museo exige un esfuerzo que aumenta si
se efectiia en condiciones incomodas. Con ello, ade-
mas, se acelera la fatiga que este esfuerzo ocasiona
reduciendo asi la capacidad sensorial del observador.
De esta forma, o deja de realizarla o, si continia efec-
tiandola, debera incrementar el esfuerzo con el consi-
guiente aumento de la fatiga, dando asi lugar a una
espiral esfuerzo-fatiga. Dado que la iluminacién puede
causar o reducir incomodidades —por ejemplo, puede
ocasionar deslumbramiento molesto cuando se obser-
van los objetos o armonizar contrastes excesivos entre
éstos y su entorno— no cabe duda que uno de sus
fines sectoriales sera evitar que se produzcan o contri-
buir a eliminarlas en otro caso.

adaptacion visual del visitante a la presentacion.
Los 0jos modifican su sensibilidad a la luz mediante un
proceso de adaptaciéon que exige un cierto tiempo
cuando la vista del observador pasa de una zona mas
iluminada a otra con menor nivel. Esto puede tener
importancia en un museo, por ejemplo, en las salas
inmediatas a la entrada o en aquellas que tienen con-
tacto visual con el exterior pues, si la iluminacion de
las obras no es adecuada al nivel de adaptacién del
visitante, la comunicacion visual objeto-observador se
ve dificultada. Logicamente, el alumbrado puede redu-
cir, hasta limites admisibles, este proceso incremen-
tando la iluminacién en unos casos, facilitando la
adaptacién del observador en zonas intermedias, ete,
De ahi que el conseguirlo sea otro fin sectorial de la
luminacion.

facilitar una presentacion jerdarquica. El visitante

necesita, para que se le facilite su autoeducacion, que
la presentacién realce las obras mas importantes que
se exhiben en el museo o en las que se centra su
interés, normalmente aq uellas que le ofrecen una gran
novedad o sobre las que tiene un cierto conocimiento
previo. Un magnifico ejemplo de lo primero lo ofrece
la presentaciéon (Fig. 9) de la «Ronda de Noche» en el
Ryksmuseum: ya al entrar en la sala en que se exhibe,
el piblico siente una vivida sensacion de que ha lle-
gado al climax de la visita. Mientras lo segundo se
observa claramente en el Museo Nacional de Antropo-
logia de México: los visitantes extranjeros se concen-
tran ante la Piedra Calendario —que recibe mucha
publicidad en el sector turistico— y los autéctonos en
las zonas en que se exponen realizaciones de arte y
artesania tradicional. Pues bien, dado que el alum-
brado puede contribuir a realzar determinados objetos
al incrementar su claridad o su contraste en relacién
con los exhibidos en el mismo u otros espacios inme-

35

™

9. Rijksmuseum: la presentacion de la «Ronda de Noche»
resalta su importancia en el conjunto.

10. El alumbrado de las obras debe contribuir al logro del
cardcter de la presentacion.

h)

4 otro de sus

diatos. su contribucién a ello constituir
fines sectoriales.

contribuir al logro del caracter de la !}FETSFHIIF*
cion. Una presentacion que facilite la comunicacion
objeto-observador debe realzar o, por lo menos, no
minimizar la propia individuidad de la obra t‘?'LhIhld‘H-+
Es posible conseguirlo con exhibiciones de muy dis-
tinto cardcter: teatrales o sosegadas —un ejemplo
limite de la primera lo constituye la sala oscura del
Museo de las Casas Colgad nd
Dama de Baza en el Museo Arqueolégico Nacional—en
yiente historico o natural
Mbuti (Fig. 10) de The

0o en corli-

as v. de la segunda, la de la

un entorno que refleja su aml
—como la de los cazadores

American Museum of Natural History—
traste. como en las salas primitivas del 1.‘it.adn museo de
Cuenca. etc. Pues bien, la iluminacion siempre puede
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y debe contribuir a ello, con mayor o menor inciden-
cia y, por consiguiente, constituye otro de sus fines el
facilitar el logro del caracter deseado para la
presentacion.

[1.3.2 Contribucion al deleite

El museo debe deleitar y, por tanto, en su creacién no
puede considerarse que la apreciacién intelectual sea mas
importante o respetable que la emocional. Si no es admisible
que un museo sea «un depésito de objetos mudos o muertos,
0 meramente curiosos» —como indic6 S. ABDUL HAK—
tampoco puede marginarse el hecho de que para una gran
parte de los visitantes son mas importantes las emociones que
el intelecto y ello no sé6lo en los museos de bellas artes sino,
practicamente, en todos aunque, de hecho, tal marginacién es
muy frecuente, incluso, en realizaciones recientes y, atn,
costosas.

Pues bien, para lograr un museo deleitoso es necesario
conseguir no sé6lo una facil comunicacién objeto-observador
sino que la presentacién de las colecciones sea clara, simple,
medida, variada —evitando el caos, la confusién, el desafio a
la capacidad sicofisiolégica del visitante— e incluso bella, sin
caer en pretensiones esteticistas, mientras que el ambiente de
sus espacios debe ser comodo, agradable, estimulante permi-
tiendo asi que el pablico concentre sus limitadas energias en
la actividad que constituye la esencia y justificacién funda-
mental del museo. En ambos logros el alumbrado puede jugar
un importante papel que, por consiguiente, es definitorio de
varios de sus fines sectoriales.

En relacién con la exhibicién, y prescindiendo de volver a
hacer referencia a fines sectoriales ya definidos, aunque
muchos de ellos afectan al deleite del visitante —por ejemplo,
es obvio que la supresién de las causas de incomodidad visual
es también una exigencia del propio deleite— se hari aqui
mencién a dos de ellos definidos por la contribucién del
alumbrado a:

a) la estética de la presentacién. Légicamente, si la
iluminacién condiciona el aspecto visual de los obje-
tos, su jerarquia en la escena museistica, el caracter de
la exhibicion, es l6gico que influya en la estética de la
presentacién. Por tanto, al estar esta exigencia englo-
bada en uno de los objetivos del museo, el deleite, la
contribuciéon del alumbrado a su consecucién consti-
tuird otro de sus fines.

b) la variacién en la exhibicién. En un museo, como
en todo espacio en que el hombre vive, la «<indeseabili-
dad» —segiin terminologia utilizada por A. RAPOPORT—
de la monotonia no sélo es intuitivamente sentida sino
que est4 corroborada por numerosos estudios sobre su
incidencia negativa en la respuesta humana. Por ello,
la monotonia ambiental es injustificable —sobre todo
en museos extensos— y llega a ser inadmisible en la
presentacién de las colecciones dado que es el aspecto
dominante de su escena visual e, incluso, el que la
define. Una secuencia de objetos exhibidos de igual
forma crea desinterés, aburrimiento, cansancio e
impide, en un breve periodo de tiempo, que el visitante

pueda deleitarse en el museo. Por consiguiente, el
alumbrado —uno de los componentes esenciales de la
presentacion— debe contribuir al logro de exhibicio-
nes variadas, constituyendo asi esta, otro de sus fines
sectoriales.

Por su parte, el ambiente visual del museo, para propor-
cionar deleite al pablico, no debe tener aspectos negativos
—causar incomodidad o desagrado— y contar con todos los
positivos posibles, entre ellos, facilitar la informacién reque-
rida, contribuir a mejorar el aspecto del lugar, proporcionar
sensaciones de agrado (Fig. 11) estimular la actuacién sico-
somdtica del visitante, realzar el caracter que se desea conse-
guir, facilitar el descanso del visitante. El alumbrado siempre
puede contribuir a conseguirlo de una forma importante y, en
muchos casos, decisoria. Por ello, para establecer los restan-
tes fines sectoriales de la iluminacién, se harin unos comen-
tarios sobre su posible contribucién a:

a) suprimir aspectos ambientales negativos. El pro-
pio alumbrado puede causar incomodidades —

I'l. Las sensaciones de agrado ambiental estdn influidas por el
alumbrado.

basicamente deslumbramiento molesto ocasionado por
las fuentes de luz o por reflexiones sobre las superfi-
cies de las salas— asi como sensaciones de desagrado
debidas al color aparente de la luz, a que zonas o espa-
c10s parezcan tétricos, l6bregos o no faciliten la nece-
saria informacién biolégica, etc. Légicamente, uno de
los fines del alumbrado del museo sera suprimir o, por
lo menos, reducir a limites admisibles los aspectos
ambientales negativos.

b) facilitar la informacién requerida. Indica W. LAM
que existe un criterio obvio para crear un buen
ambiente luminoso: «hacer facilmente perceptible la
informacién que necesitamos para nuestras activida-
des voluntarias y conscientes». Ello supone facilitar la
necesaria informacion visual para orientacion, seguri-
dad, etc., asi como para efectuar la actividad que el
visitante desarrolla en el museo mientras que aquellos



aspectos que carecen de interés y, por tanto, le pro-
porcionan informacién irrelevante deben ser minimi-
zados visualmente para que no atraigan su atencién
involuntaria. Un Fjernplﬂ aclarara estos extremos. kn
la sala de muebles franceses del Ryksmuseum —
perfecta en fotografia— se han simulado ventanas que
al estar iluminadas con luz artificial no proporcionan
la esperada informacién asociada con la variable luz
natural. Ello produce una reaccién negativa de los
visitantes al verse privados de la deseable informacién.
Por tanto, facilitar la informacién visual demandada
por el visitante es otro de los fines del alumbrado.
contribuir a la mejora del aspecto del lugar.
Indudablemente la luz es un condicionante de la com-
posicidn espacial de las salas del museo ya que puede
resaltar algunos aspectos arquitecténicos, decorativos
0, por el contrario, minimizarlos y, atin, hacerlos prac-
ticamente invisibles. Por otro lado, con la luz se pue-
den conseguir sensaciones subjetivas de amplitud,
armonia, frialdad y otras muchas. El lograr que el
alumbrado contribuya a mejorar el ambiente visual de
los espacios museisticos constituye asi otro de sus
fines sectoriales.

d) proporcionar sensaciones de agrado y armonia. El

color aparente de la luz —fria o calida— puede contri-
buir a crear sensaciones de agrado siempre que sea
adecuada a los niveles luminosos que se alcancen en la
sala y, ademas, condiciona el aspecto de los acabados
de sus superficies definitorias y de su atmadsfera. kn la
iltima remodelacion de la sala arcaica del British
Museum, que mejoré decisivamente la presentacion y
ambiente anterior, la «calidad de la luz es quiza el
rasgo mas sorprendente del disefio», estima K. HUD-
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SON. Esto es solo un ejemplo de la importancia del
alumbrado en la creacién de sensaciones placenteras.
Por consiguiente, el contribuir a ello constituye otro
de los fines de la iluminacién museistica.

estimular la actuacién sicosomatica del visitante.
La indicada estimulacién esta muy relacionada con la
variedad que se logra pues, como resalté P. MANNING,
«los experimentos demuestran que un ambiente
homogéneo e invariable produce aburrimiento, inquie-
tud, falta de concentracién y reduccién de la inteli-
gencia». Esta realidad constituye la base para crear
deliberadamente ambientes variados en el museo Y,
asi, la contribucién del alumbrado a conseguir varia-
cibn —armoniosa— en la propia sala y en los diversos
espacios es uno de sus fines sectoriales.

12. El alumbrado debe armonizar el ambiente visual y
el nivel de adaptacion del visitante.

13. La flexibilidad del alumbrado: una exigencia importante.
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) realzar el cardcter de la sala. A veces se busca crear
ambientes en el museo que armonicen con las obras
expuestas o, por el contrario, se desea que sean neu-
tros para que nada interfiera su contemplacién o,
incluso, que ofrezcan un deliberado contraste con las
colecciones, para realzarlas. En ocasiones se busca
crear zonas intimistas, dramaticas, alegres, etc. Pues
bien, a todo ello puede contribuir el alumbrado vy, asi,
constituye otro de sus fines el facilitar su logro.

g) permitir el descanso del visitante. Hoy nadie duda
que el visitante del museo debe realizar una exigente
tarea, aunque en la realidad no siempre se le facilite el
descanso necesario para que se recupere del esfuerzo
realizado y se prepare para el siguiente. Esta necesi-
dad, l6gicamente, es decisoria en la praxis del deleite.
Pues bien, en la tarea museistica relacionada con la
visién cercana —la mas frecuente— la contemplacién
del exterior —sobre todo si es agradable y las salas
recorridas no tienen contacto visual con el exterior—
facilita este descanso. Este aspecto, relacionado estre-
chamente con el alumbrado del museo, es otro de los
fines de su iluminacioén.

h) armonizar el ambiente visual y el nivel de adap-
tacion del visitante. Un entorno visual tétrico, lagu-
bre esta ocasionado muchas veces m as por el nivel de
adaptacién visual de la persona que por el de la ilumi-
nacion. Como, légicamente, en raras ocasiones se
desea que el ambiente del museo tenga tales caracteris-
ticas es necesario armonizar ambos (Fig. 12), aspecto
que es critico en zonas de entrada desde el exterior, en
salas profundas dotadas de ventanas en un solo para-
mento, si el plblico pasa de una sala muy iluminada a
otra con poca iluminacién, etc. En estos casos, el
menor nivel de iluminacién debe estar condicionado
por las condiciones visuales del visitante para evitar
que se produzcan sensaciones indeseables y, por tanto,
el evitarlas es otro de los fines sectoriales del
alumbrado.

11.3.3 Contribucion a objetivos extravisuales

Ademas de los fines del alumbrado indicados hasta aqui,
existen otros que si bien no son consecuencia directa de los
incluidos en la definicién del ICOM, su consecucién casi siem-
pre tiene un cardcter generalizado al estar relacionados con
aspectos funcionales, operativos o econémicos del museo
estrechamente relacionados con aquellos.

Entre los primeros se incluyen, por ejemplo, las exigen-
cias de flexibilidad (Fig. 13) que debe satisfacer el alumbrado,
aspecto que tiene una creciente importancia en el museo,
basicamente, por dos motivos. El primero es consecuencia de
la dindmica de la presentacién pues, como escribi6 J. GARD-
NER. «las técnicas de exhibicion y el foco de interés cambian
continuamente y, quizas, cinco anos es el periodo méaximo
para una forma de presentacion acertadar. El segundo es
ocasionado por el incremento de las exposiciones temporales
debido al mayor intercambio cultural, a la demanda de expo-
siciones mur{ﬂgriifir:aﬁ, a la exhibicién de los fondos que el

museo mantiene normalmente en reserva, etc. K. HUDSON
resalta, ademas, una importante ventaja indirecta de las expo-
siciones temporales: su contribuciéon al aumento del nimero
de sus visitantes e, incluso, porque alguno «puede ser per-
suadido a volver al museo en ocasiones mas normales».

Otros objetivos funcionales quizd no tengan el caricter
generalizado del anterior pero, incluso asi, constituyen una
exigencia que debe satisfacerse en gran parte de los museos.
Por ejemplo, la creciente demanda de espacio para la exhibi-
ci6on de las colecciones —consecuencia de la tendencia a evi-
tar que la concentracién del visitante sobre un objeto pueda
ser interferida por la vision de otro, al usual incremento de
las colecciones, etc.— exige que deban tenerse muy en
cuenta aquellos aspectos que contribuyen a reducir el espacio
disponible para la presentacion. Pues bien, el alumbrado,
sobre todo cuando se utilizan ventanas para ello, puede ser
causa de esta reduccion, de ahi que sea necesario ponderar
cuidadosamente esta incidencia al tomar decisiones que afec-
tan a la iluminaciéon del museo.

Por otro lado, el comportamiento del visitante en el
museo puede afectar de forma decisiva a la consecucién de los
fines museisticos. Por ejemplo, los trabajos realizados por
A.W. MELTON en el Museum of Art de Pensilvania revelaron
que el 82% de los visitantes giran hacia la derecha antes que a
la 1zquierda; este resultado es importante pues, al tenerlo en

14. El alumbrado afecta al ambiente climdtico,
acustico, elc.




cuenta, se puede mejorar la circulacién del pablico y es posi-
ble que llegue a ser decisorio cuando las caracteristicas de la
presentacién aconsejan que el visitante siga un determinado
circuito. Pues bien, parece fuera de toda duda que las carac-
teristicas del alumbrado afectan al comportamiento de las
personas —L.H. TAYLOR y E.W. SUCOV observaron que si hay
dos caminos, la mayoria circula por el mas iluminado; J.E.
FLYNN y otros comprobaron como la luminancia de las pare-
des afectaba a la utilizacién del espacio; etc.— y, de ahi, que
un fin de la iluminacién del museo sea contribuir a su
funcionalidad.

Otros objetivos del alumbrado museistico estan estre-
chamente relacionados con las exigencias operativas. Por
ejemplo, las debidas al mantenimiento de las instalaciones y a
su funcionamiento. Las primeras son consecuencia, basica-
mente, de la problematica que plantea la reposicion de las
ldimparas y la limpieza, tanto de las luminarias como de los
acristalamientos, pues dada la frecuencia con que deben efec-
tuarse estas operaciones, su incidencia sobre la calidad de la
tluminacién asi como sobre su costo hacen imperativo que
puedan realizarse con facilidad y de forma econémica. Ambas
exigencias estan muy relacionadas con la accesibilidad de
lémparas, luminarias y acristalamientos, asi como con las
caracteristicas de estos que afectan a su rapidez de ensucia-
miento y a la facilidad de limpieza. En cuanto al funciona-
miento del alumbrado es necesario que, en todo momento,
satisfaga las exigencias cualitativas requeridas, no solo
durante el tiempo en que estd el museo abierto al pablico,
sino cuando se efectian las operaciones exigidas por la dina-
mica museistica: limpieza de locales, preparacién de exhibi-
ciones, etc. Consiguientemente, otro fin del alumbrado sera
satisfacer las exigencias operativas que plantea su funciona-
miento y mantenimiento.

Por Gltimo, dado que los recursos de que dispone un
museo son limitados, su disponibilidad introduce un factor
importante, incluso decisorio, en la realizacion de su alum-
brado: el aspecto econémico. Ello exige realizar un analisis de
las posibles opciones de la iluminacién que satisfacen los
fines deseados, teniendo en cuenta la inversién, asi como los
costes de funcionamiento y mantenimiento que cada una con-
lleva e, incluso, la forma de pago que exigen. Este anélisis y
su condicionamiento de las decisiones que afectan a la tlumi-
nacién serd un instrumento trascendental para alcanzar su
objetivo econémico: satisfacer las exigencias cualitativas
deseadas con la maxima economicidad.

I1.4 Otros aspectos

La iluminacién no es mas que un componente del
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espacial, el acabado de las superficies que la limitan, la pre-
sentacién y, en su caso, el amueblamiento, los motivos deco-
rativos existentes. el contacto visual que existe con el exte-
rior al propio espacio y los componentes visibles de los
distintos servicios. Pues bien, dada la interrelacion entre
estos componentes y el alumbrado es necesario conseguir que
todos contribuyan, de forma arménica e integrada, al logro de
los objetivos buscados, pues, en ningan momento, debe olvi-
darse que los primeros pueden contribuir o impedir la conse-
cucién de los efectos visuales deseados y que, con frecuencia,
es més factible alcanzarlos si se actiia sobre algunos de ellos
que sobre la iluminacién.

Un ejemplo de la incidencia del alumbrado sobre los ele-
mentos del entorno lo proporciona el hecho, ya indicado con
anterioridad, que su color percibido depende del color fisico
de la luz, mientras que un ejemplo de como un componente
del entorno es posible impida la consecucién de un objetivo
buscado puede ser la reflexién de una fuerte luminosa que se
desea ocultar de la vista del pablico sobre una superficie
especular: marmol, vidrio, etc.; esta reflexion no solo impe-
dira conseguir la ocultacién buscada sino que, ademas, puede
constituir una causa de distracién e, incluso, de deslumbra-
miento. En cuanto a las posibilidades que proporciona .la
manipulacién de un componente ambiental para lograr obje-
tivos visuales nos la da el color de la superficie sobre la que se
ve un objeto pues si tienen colores complementarios la pieza
resaltarA mientras que, si1 son similares, pasara mas
desapercibida. .

Por otro lado, alguno de los componentes del ambiente
visual afectan directamente a las propias caracteristicas de la
iluminacién y de ahi que esta interrelacion es un aspecto que
no debe minimizarse al tomar decisiones relativas a ambos.
Por ejemplo, las dimensiones de la sala pueden gfect'ar al
deslumbramiento que causen las fuentes de luz, la eficacia dl?l
alumbrado viene condicionada por el acabado de las superfi-
cies significativas del local, el color fisico de la luz .dEpende‘nu
solo de la energia emitida por las fuentes luminosas sino
también del acabado de los paramentos, etc.

Para concluir es necesario resaltar que el alumbljadn no
solo afecta a las caracteristicas del ambiente visual sino que
incide —con mayor o menor peso— en 0tros elgmfﬂ?tus de:
ambiente. Por ejemplo, sobre las E{Jﬂdi[‘iﬂnl?S climaticas lilE-‘
local (Fig. 14), ya que las fuentes luminosas introducen calor
en el interior de las salas, que se transmite .pm" n_radlacmn,
conduccién y convencién y, por tanto, puede incidir sobre la
calidad de su ambiente climatico y algo similar, aungque gene-
ralmente con menor peso, podria decirse del aclistico. Por
ello. al realizar un alumbrado de museo es necesario tener en
cuenta no solo los afectos visuales del alumbrado sino tam-

: - . i . 3 - y , ‘ avisuales. »
ambiente visual, el cual viene ademas definido por la realidad bién los que se pueden denominar extr
: i . : - . . . e v - « una belleza. ks de
| Enla conferencia rrunum'iada por el pro- 2 En una reciente visita del autor a la galeria experto pudiese distrutar ui; l kit
fesor G. DE GUICHEN en la reunién del Cuerpo Tate observo que que en la sala 31, donde se ex- destacar, por ofro lado. que Lo nues :

Facultativo de Conservadores de Museos deno-

mio a los suelos de marmol, con expresividad,
«pistas de patinajen.

hiben varios Matisses, el 507% de las liilll[hlll';lh s-
taban fuera de servicio. En tales condiciones mun

de ~us salas 30 a 19 merecio, en I‘JBU, el « Award
of Excellence» de la JLES norteamericana.






Adquisiciones

Fernando Fernandez Gomez.

Una punta de flecha de silex en la

vertebra de un cérvido

El Museo Arqueologico Provincial de Sevilla conserva en
sus almacenes un lote de puntas de flecha de silex de ancha
base, que figuran registradas como procedentes de Carmona,
y que siempre llamaron nuestra atencién por su curiosa tipo-
logia. Son unas puntas de flecha fuertes, de tamafio relativa-
mente grande, entre 3 y 8 em. de longitud, perfil acusada-
mente triangular y ancho pedanculo, de un tipo que nunca,
que nosotros sepamos, se ha hallado en excavaciones sistema-
ticas, por lo que siempre hemos dudado pudieran tratarse de
productos autenticamente peninsulares. Crefamos mas bien
eran materiales traidos de fuera por algin coleccionista parti-
cular para engrosar sus fondos y que de alli pasaran a las
colecciones de los Ayuntamientos de Sevilla o Carmona,
municipios que luego cederian en depésito sus fondos al
Museo de Sevilla. Hit‘lrllll‘:- ]u'nH&hulnnﬁ en la puaihiliilmi, y asi
lo hemos manifiestado en cuantas ocasiones se han presen-
tado, que fueran manteriales de yacimientos centro o suda-
mericanos, por el parecido que presentaban con puntas de
flecha que sabiamos tenian aquella procedencia.

Una reciente eventualidad nos ha hecho dudar sin embargo
en sentido contrario y obligado a replantear de nuevo toda la
problematica aneja a estas puntas de flecha. Hace sélo unos
meses se presentaba en nuestro Museo el empleado de un bar
cercano para mostrarnos algo que habia encontrado en super-
ficie, paseando por el campo, en terrenos del término munici-
pal de Gerena, y que nos dej6 por su curiosidad enormemente
impresionados. Se trataba de una vértebra completa de cér-
vido, con una larga ap6fisis espinosa, la cual presentaba cla-
vada una punta de flecha de silex del mismo o parecido tipo a
las que teniamos en el Museo. La punta de silex habia atrave-
sado el cuerpo de la vértebra, quedando incrustada en ella y
dafiando a la médula de manera parcial, ya que aparece por el
interior del agujero vertebral. No podemos saber como afec-
taria la herida al animal en sus funciones vitales. Si creemos
que no debi6 causarle la muerte, al menos de manera inme-
lata, ya que el hueso ha calcificado perfectamente alrededor
el drIma, Iun‘iﬁndnm‘ uno con ella, hasta el [mnln de no
resultar posible ahora extraerla. Hay que pensar también que
de haber muerto el animal, el cazador hubiera hecho todo lo
posible por recuperar su arma. El no conseguirlo parece indi-
car que la pieza escap6 de sus manos con la punta de flecha
clavada en el lomo.

11

Siempre que se habla de las armas o qtiles del hombre

prehistérico, surge el interrogante acerca de sus fines i:i-i}'}!'*[‘i'
ficos y del modo como se utilizarian. Esta pieza de Gerena
creemos es un documento de un interés extraordinario en
este sentido. No cabe ya ciertamente duda ﬂif:lnl:i de que el

|. Detalle de la insercion.

2 Vista lateral de la vértebra.
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hombre de la Edad de Piedra y de las primeras Edades del
Metal era capaz de cazar, con estas pequeiias puntas de flecha
de silex, animales de una gran envergadura. Tenian que pro-
curar para ello herir al animal en algin punto vital como, sin
duda por experiencia, sabian podian ser las vértebras. No
parece sin embargo que utilizaran estas puntas de silex como
armas arrojadizas sino mas bien a manera de picas para clavar
directamente en el cuerpo del animal, al que esperaria agaza-
pados en los lugares que sabian solian frecuentar, para herirle
con mayor fuerza y de manera mas certera en los puntos que
conocian eran vitales. Observando esta vértebra da la impre-
si6bn de que se hubiera querido utilizar la punta de flecha a
modo de puntilla para provocar la muerte del animal, o mejor
su paralizacién, por rotura de la médula espinal. La posicién
de la punta de flecha nos indica que se atacé el animal desde

un punto alto y diagonal a su marcha y que se esperé para
hacerlo a que ya hubiera pasado casi por completo por delante
del cazador para evitar una espantada prematura.

Son todos estos detalles de interés que hemos creido con-
veniente exponer aqui en la seguridad de que servirdn para
un mejor conocimiento de la vida de los cazadores prehistéori-
cos, en una época que esta punta de flecha no nos autoriza a
fijar con precision, pero que suponemos dentro de la Edad del
Cobre, aunque ciertamente los modos de caza perdurarian sin
variacion sustancial a lo largo de siglos y atn de milenios.

La punta de flecha es de silex color crema, con base
ancha, recta y dos escotaduras laterales cerca de ella. Bordes
retocados. Perfecta conservacién. Tiene 41 mm. de longitud y
19 de anchura maxima. Adquirida por el Museo ha pasado a
engrosar sus fondos en propiedad. &

3. Vértebra de cérvido y punta de flecha. A la mitad de su tamario.




Eladio Isla Bolano.

En fecha reciente ingresé en el Museo de Ledn, por dona-
cion de dofia Ana Maria Cuadrado, un hacha de bronce de
apéndices laterales, procedente de Posada de Valduerna. Res-
pecto a las circunstancias del hallazgo, la donante sélo nos
pudo decir que hacia aflos que se hallaba en su casa donde
servia de pisapapeles en el escritorio de su padre.

Mide este ejemplar 195 mm. de longitud, 64 de ancho en
el filo, 15 en el tope, 35 entre los extremos de los apéndices y
12 de grosor méximo. La pieza se fundi6 con dos valvas,
segiin se puede comprobar en las fisuras del topo y de los
lados. Su metal no ha sido aiin analizado.

En el Museo de Leén existia otro ejemplar similar, de filo
algo mas extendido, aunque de dimensiones algo menores,
cuya procedencia se desconoce. Pero este hacha es plana y
estd fundida en molde monovalvo.

Llaman la atencién estas hachas por la elegancia de sus
lineas: el largo vastago de seccién cuadrangular con las apén-
dices a un tercio del tope y curvados hacia atras, el suave
arqueamiento inicial de sus bordes laterales que luego acen-
tian su curva para dar lugar a un filo convexo y extendido.

Un estudio de estas hachas ya habia sido realizado por Gil
Farrés con motivo de la adquisicién por el Museo Arqueolé-
gico Nacional al P. César Morin de un ejemplar procedente
de Mirantes de Luna. En su articulo hacia ademés mencién de
otros ejemplares conocidos del mismo tipo: el del Museo de
Leon, otro hallado en Oblanca, —dos, uno de ellos hallado en
Saldafia— del Museo de Palencia y otros dos de Cangas de
Onis —lugar del hallazgo— de paradero hoy desconocido. Al
no hallar fuera de esta zona ejemplares de estas mismas carac-
teristicas, denominé Gil Farrés a este tipo de hacha «asti-
rica» o «cantabrican»!.

Pero Gil Farrés no conocia mas hachas «astiricas» que las
fundidas en moldes monovalvos. por lo que si con acierto a
nuestro parecer fija su «floruit» en el periodo I1 de Santaola-
lla, sincrénico de El Aragar, supone que «desaparece en el
Bronce III, en que da paso a la palstave (molde bivalvo)
transpirenaica». Pero este ejemplar de Posada de Valduerna
se fundié con dos valvas, lo que nos hace pensar que su vida
se prolongé por algin tiempo mas, perdiendo en extension su
filo, mientras en el noroeste peninsular ya se fabricaban las
hachas de talon con anillas.

La denominacién de «astirica» con que designa Gil Farrés
a este tipo de hacha sirve para distinguirlas de otras hachas de
apéndices laterales halladas en varias zonas de la Meseta.
Eistas son de bordes laterales rectos o casi rectos y filo estre-

Hacha de bronce de apéndices laterales

cho y llevan perpendiculares y préximos al extremo del
enmangue los apéndices laterales.

Algunos de estos ejemplares marcan fechas muy avanza-
das: las de Alcudia y una del rié Jucar estian fundidas en
molde bivalvo, y un ejemplar del perdido lote de Campoté)jar
(Granada) era de hierro?.

Ambos tipos presentan inconfundibles rasgos de paren-
tesco. Su prototipo es al parecer originario del Mediterraneo
oriental. En su avance hacia el oeste a través del Mediterra-
neo debié ganar las costas de la Peninsula en el Bronce [1.

En su difusién posterior, llega también a la regién astu-
rica, alejada y aislada de otros centros de produccion en la
prehistoria, por lo que obtiene aqui en un desarrollo inde-
pendiente unas caracteristicas propias que la distinguen de
todas las demas hachas de apéndices laterales halladas en la
Meseta.

En suma, el hacha de apéndices laterales de Posada de
Valduerna, fabricada con dos valvas, significa una prolonga-
ci6n de la vida del hacha «astarica» dentro del Brunce:‘IIL y
su desaparicién habria que atribuirla a la intrﬂidu-‘:{:lﬂn de
formas mas perfeccionadas, como el hacha de anillas, y aun
desplazamiento del centro de gravedad de la produccién de
semejantes herramientas hacia el noroeste. B

1 Git. FARRES, .: «Un nuevo t_ipu de harl_:!?
en Espaiia», en Arch. Esp. Arq. 1-1948, 173
SgS, '
: 9 ALMAGRO BascH, M.: «El hallazgo de la ria
de Huelva» en Ampurias I[‘. 1040, 108 sgs., ¥
«Hacha de bronce de apéndices laterales» en

MMA XV, 1954, 27.




|




Juan Javier Enriquez Navascués.

Dos nuevas estelas de guerreros en el

Museo Arqueolodgico Provincial de Badajoz

Dos nuevas estelas aparecidas en la provincia de Badajoz
han pasado recientemente a incrementar los fondos del
Museo Arqueolégico Provincial. Proceden de los términos de
Benquerencia de la Serena y de Zarza Capilla, geografica-
mente muy préximos a Cabeza del Buey y al término cordobés
de El Viso, donde parece constatarse un foco singular dentro
de la dispersion que ofrecen este tipo de representaciones.
Situadas por tanto en una zona de extroardinario interés para
el conocimiento de la protohistoria del suroeste peninsular,

nuestra intencién ahora es simplemente la de darles a
conocer.

Estela de Benquerencia de la Serena. (Fig. 1)

Laja de pizarra gris azulada, que presumiblemente tuvo
forma rectangular, ya que se nos presenta partida en la
extremidad inferior derecha. Mide 76,4 e¢m. de altura
maxima, 71,5 de anchura y 8,4 de espesor, siendo su estado
de conservacién solamente mediano.

I. Estela de Benquerencia de la Serena.

En la superficie de la cara anterior se observa un rebaje y
alisado de la zona donde se grabé la figura y el escudo, pero el
resto no presenta ningin tipo de preparacién sino la rugosi-
dad propia y las exfoliaciones caracteristicas de esta clase de
material.

Procede del término de Benquerencia de la Serena y fue
donada por D. José Maria Barbado.

B Elementos. De derecha a izquierda se pueden distinguir
los siguientes.

— Seis puntos rehundidos perfectamente alineados,
cubriendo un tramo de 12 cm. de longitud, con 1 cm.
aproximado de diametro cada uno.

Cinco puntos alineados contiguos se ubﬁervat_l en
Cabeza del Buey III, en la de Magacela otros cinco
aparecen en disposicién parecida a la de un segmento
de circulo, en Cabeza del Buey II son tres algo mas
dispersos y por fin este pequefio elemento puntiforme
parece documentarse también el de la de Erdivel 11.

— Trazo rectilineo terminado en punta ancha que con-
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forma la lanza, sin que su estado permita apreciar
sefiales de nervio. Long. 23,5 cm.

— Figura antropomorfa esquematizada, cuya descripcién
ahorraremos al quedar reflejadas sus caracteristicas en
la documentacion grafica.

Posee una longitud de 22 cm. y su representacién
con la espada al cinto aparece muy generalizada en la
zona comprendida entre el Guadiana y Guadalquivir:
Cabeza del Buey Il y III, Magacela y un largo etc. El
trazo de 10,2 cm. que marca la espada no ofrece detalle
alguno que permita entrar en consideraciones
tipolégicas.

— Escudo, con un didmetro maximo de 30 c¢m., esta for-
mado por tres circulos con escotadura en V y en el
centro la abrazadera del arma en forma de |

probablemente.

Corresponde al tipo A de los que sefiala en las
estelas Almagro Gorbea!, junto a los de Ibahernando,
Solana de Cabafias, etc., siendo sus paralelos mas cer-
canos tanto geografica como tipolégicamente a las
estelas | y IIl que estudian Bendala, Hurtado y Amo-
res? de el Viso, especialmente la primera de ellas.

B Tipologia. A tenor de lo que la estela conserva, el esquema
compositivo que ofrece se observa en un solo plano, horizon-

¥,

2. Estela de

parte inferior.

Zarza-Capilla. La
fotografia estd incompleta en su

tal, que incluye lanza, guerrero y escudo como figuras pre-
dominantes, con el otro elemento visible en el mismo plano.
kisquema que como tal, las acerca a los nuevos ejemplares
mencionados de El Viso.

De otro lado, los elementos representados, como los pun-
tos y la figura con espada al cinto, se documentan entre los
ejemplares mas tipicos de la zona del Guadiana. El escudo,
con todos los circulos con escotadura en V, se observa entre
ejemplares de la provincia de Céceres®, pero méis estrecha
parece la relacién con los cordobeses de El Viso que presen-
tan también tres circulos como ésta y no sélo dos.

Siguiendo la tipologia de Almagro Gorbea#, se definirian
sus elementos asi: 1-C, 2-B, 3-C, 4-escudo A, encuadrandose
en el subtipo Il C-B, pero cercana quizas a la C-C (;tran-
sicion?), con unas fechas que se asignan segin esto de la
segunda mitad del IX y principios del VIII.

Estela de Zarza Capilla (Fig. 2)

lLosa de cuarcita marron castana con finas vetas mas
oscuras, de forma rectangular alargada. Mide 122 em. de lon-
gitud maxima, 39 de anchura y 32 de espesor, siendo su
estado de conservacion bastante bueno.




La cara que se utiliz6 para grabar es totalmente plana por
lo que no necesité de ningiin acondicionamiento previo.

Fue descubierta por Gregorio Barba Barba en la finca de
nombre «Los Llanos», término de Zarza Capilla. Coordenadas
382 47°50" y 19 29°23” de la hoja 807 (Chillén). Se hallaba
removida seglin pudimos comprobar al ir a retirarla, en un
paraje totalmente llano como bien indica el nombre de la
finca, donde los grandes bloques de cuarcita son abundantes.
B Elementos. De arriba a bajo y de derecha a izquierda:

— El primer elemento que aparece en la parte superior
consta de un circulo en el que sélo se ha marcado el
contorno y una especie de mango terminado en punta.
En principio cabria considerar si se trata del elemento
que se identifica normalmente como el espejo, sin
embargo éste parece estar representado en otro gra-
bado de la misma pieza, concretamente bajo la lanza,
que posee ya toda la placa grabada que es la manera
usual de representar el espejo. Tampoco parece res-
ponder a una patera, ni a un cazo, quizas, y simple-
mente a manera de sujerencia, pudiera interpretarse
como un hacha de enmangue directo, semejante al que
aparece en la estela de tipo alemtejano de Assento® y
que cronolégicamente puede ajustarse a las fechas
propuestas para esta clase de estelas.
Un poco mis abajo se distinguen cuatro puntos alinea-
dos, aunque posiblemente fueran cinco. Elementos
que fueron comentados brevemente a propésito de la
estela anterior.

T'razo recto con punta destacada que forma la lanza.
Longitud 34 cm.

Placa circular con mango que presenta ensancha-
miento en la base. Se trata del elemento considerado
como espejo. Longitud 9,5 cm.

Justo debajo del espejo aparece uno de los elementos
mas curiosos de la estela. Como puede apreciarse en el
dibujo y también en la fotografia, se trata de un objeto
en forma de U alargada, que en su tercio inferior pre-
senta una linea horizontal y en los dos superiores dos
lineas paralelas verticales que parten de otra horizon-
tal, existiendo dos salientes a ambos lados del cuerpo
en U,

Conocida es la teoria de Bendala® sobre la repre-
sentacion de objetos musicales en estas estelas y sin
duda vera aqui la confirmacién de la misma. Aunque
se trata de una cuestién discutible, nosotros no encon-
tramos mejor interpretacién para este elemento de la
estela de Zarza Capilla que su consideracién como
objeto en forma de lira musical. Mide 12 em. de longi-
tud por 5 de anchura.

Escudo. Tres circulos de 20 cm. de diametro méximo
con los extremos sin unir, de los cuales los dos exte-

riores sufren una inflexién hacia el interior para mar-
car la V.,

~ Pertenece por tanto al tipo B de Almagro Gorbea’
Junto a los de Cabeza del Buey I, Santa Ana de Truji-
llo, Valpalmas, Aldea del Rey I, etc.

— Figura antropomorfa de 30 cm. de longitud. Esta
representada con la espada al cinto, hecho frecuente
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en las estelas halladas entre el sur del Guadiana y el
Guadalquivir, y presenta como novedad un faldellin a
la altura de la cintura, siendo la primera estela en que
aparece una caracterizacién de esta indole. La espa‘da
esta grabada en un trazo inico de 17 cm. y no permite
su consideracion tipolégica.

— Alaizquierda de la figura y a la altura de la cabeza hay
representado un objeto que consta de un trazo recto de
9 cm. de longitud, de cuyo interior, pero dejando los
extremos libres, parte un semicirculo ligeramente
apuntado de 4 em. de anchura maxima. Parece ser que
se trata de un casco, posiblemente de cimera y clavos
como los de la Ria de Huelva® y los representados en
las estela de Zarza de Montanchez, Santa Ana de Truji-
llo y Valencia de Alcantara I11°.

— La altima figura representada es uno de los carros mas
completos de los aparecidos en esta clase de estelas.
Basicamente consta de una caja liriforme atravesada
por un eje que une las ruedas y un largo timon central
con dos lineas paralelas a las que aparecen sujetos !ﬂs
animales de tiro. Detalles éstos que se pueden apreciar
en Cabeza del Buey I y II, Ategua y III de las nuevas
de El Viso'°, con cuyos carros queda emparentado.

B Tipologia. La disposicién de los distintos elementos pre-
senta un eje principal, vertical, con el escudo, figura y carro
como elementos dominantes. La disposicién en eje vertical
con un papel predominante de la figura aparece con mayor
profusién en la zona entre el Guadiana y el Guadalquivir, tal
y como ocurre con las figuras de espada al cinto, aunque la
composicién vertical sin embargo no es la inica que aparece
en la zona. 1

Definiendo la estela segiin la tipologia de Almagro Gor-

bea, quedaria asi: 1-C, 2-C2, 3-C, 4-escudo B, casco A, 5-
presencia de carro. Se encuadra por consiguiente en el sub-
tipo II C-C con escudo y figura en eje vertical y ES:pHdEI
cruzada al cinto. La asociacién del carro con escudo de tipo B
es novedosa en la zona del Guadiana, donde aparece normal-
mente la asociacién a escudos A y en un caso a C. Los parale-
los més cercanos estin en Cabeza del Buey I, I1'y Ul:-rMEBﬂ'
cela y Erdivel II sobre todo, con una cronologia también que
va desde la mitad del IX a mitad del VIIL |

En el caso, hipotético por supuesto, de que el primero de

los elementos fuese un hacha de enmangue directo, la crono-
logia llevaria al s. IX, lo que sugiere también el casco de
cimera. Por otra parte para el subtipo II C-C al que pertence,
ya propuso Almagro Gorbea unas fechas entre el 85-750 como
hemos referido varias veces. |

Ya han sido suficientemente divulgadas las dlfﬂl’ﬂ'ﬂt?ﬁ

posturas con respecto al origen y valoracion de los fr}errc;entﬂﬁ
representados en las estelas'!, asi como su integracion entro
de un contexto arqueolégico concreto'?. La .estela de Benque-
rencia se incluye dentro del grupo meridional, que parece
ofrecer un foco regional en las inmediaciones del Zajar con
predileccién por la figura con espada al cinto'y alto represen-
tacién de carros. La de Zarza Capilla, intimamente relacio-
nada con las vecinas de Cabeza del Buey, es taml:rlén caracte-
ristica de este foco y presenta una serie de importantes
novedades que a grandes rasgos hemos tratado de reseniar. B
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Eladio Isla Bolano

Arcavn, otro nombre gentilicio en una

estela vadiniense

Recientemente ingres6 en el Museo de Leén una lapida
sepulcral del tipo vadiniense o celtorromano. Es una piedra
plana de cuarcita de contorno ondulado en la parte superior.
Mide 0,67 m. de alto, 0,39 de ancho y 0,09 de grosor. Fue
encontrada en Velilla de Valdoré sobre el Esla y se hallaba en
poder de don David Solis que la cedié gustoso al Museo. ksta

lapida, ademas de acrecentar el nimero de inscripciones
vadinienses del Museo, es interesante por ofrecer un nombre
gentilicio desconocido hasta ahora y alguna otra lectura muy
clara con cuya ayuda se puede reintegrar satisfactoriamente
algin nombre que aparece mutilado o incompleto en otras
lapidas.

El campo de la inscripeion mide 0,49 m. de alto y 0,39 de
ancho méaximo. El epitafio, distribuido en nueve renglones
desiguales, esta grabado con letra algo desigual, de 21 mm. las
més altas, y lleva esquematicamente grabado al final un caba-
llo a la izquierda. Dice asi:

D. M
DOI.DERO

A RCNN BO
DERIF.VAD

N XXXTVR A TO
BODDECYVN
MICOSVO
rOSIT

HSE

D (is) M(anibus) Doidero Arcaun Boderi f(ilio) vad(iinien-
si) an(norum) XXX Turanto Boddegun amico suo pos(u)it
h(ic) s(1tus) e(st).

Traducecion: « A A Doidero de los
Arcaos. hijo de Bodero, vadiniense, de 30 anos, Turanto
Boddegun puso a su amigo. Aqui vace».

los dioses manes.

El epitafio contiene el nombre gentilicio desconocido
hasta ahora, ARCAVN. Este gentilicio debe restituirse sin duda
alguna en otra lapida procedente también de Velilla de
Valdoré, MANILI AR../ AVM ELANI F., donde el desconchamiento
de la piedra al final de la primera linea se detiene en forma de

arco que es el de la C. Las lecturas dadas hasta ahora habian
sido ARVAVM y ARAVVM., Ll mismo gt'ntilit'iu (ARCAVM) habra
que leer en la estela vadiniense del Museo Diocesano de Ledn
procedente de Santa Olaja (Cistierna), de (PE)NTOVIO, (en la
cuarta linea). NVS ARCA/...

Los antropénimos son todos indigenas y estan atestigua-
dos en otras estelas de este Museo: cuatro veces el de Doi-
dero y dos el de Bodero. El de Turanto, empleado aqui en

nominativo, confirma la lectura en el epitafio del gran penion
de Riafio, Turanto...utiocum/Vivi f., donde el triple enlace
de —ant— resulta ahora claro, asi como la T inicial que
algunos omitieron, aunque Hiibner y Gémez Moreno habian
leido ya Turavo y Turano Blazquez leyo ...uranto.

El nombre gentilicio de Boddegun esta atestiguado en
otros dos epitafios del Museo: Neconui Bodegun Loancini f.
y Turenno Boddegun Boddi f, procedentes de Liegos y de
Argovejo respectivamente. n

Hiibner. CIL. 5721. gémez Moreno, M.,
CML, 13. Blazquez, ].M*.. «el caballo v 1111Ir;1-
tumba en la peninsula hispanica» en Ampurias,

X X1 19539, 287.

1. Estela de Velilla de Valdore.







Fernando Fernandez Gomez.

El ajuar de la tumba de un lafiador

romano en el Museo Arqueoldgico de

Sevilla

La costumbre de enterrar a los muertos con sus pertenencias
personales mas significativas puede decirse que es tan antigua
como el hombre. Es frecuente por ello encontrar en nuestra
prehistoria tumbas de guerreros con sus armas, y a veces
también, aunque solo en ocasiones, las de principes con sus
Joyas o sacerdotes con sus objetos rituales. La divisién del
trabajo apenas daba para méas. Después surgirdn alfareros,
orfebres y herreros, pero ya en época mas tardia y en deter-
minados ambientes. Sin embargo en época romana la especia-
lizacién del trabajo ha alcanzado ya cotas tan altas en cuanto
a existencia de oficios que podriamos decir que permanece
invariable casi hasta nuestros dias, y no solo las funciones
sino también las herramientas utilizadas por los distintos pro-
fesionales, artesanos o menestrales, hasta el punto de que a
veces, ante un hallazgo casual, resulte dificil decidir si deter-
minada herramienta es romana o medieval, o incluso de época
posterior. En esta misma Memoria presentamos una serie de
herramientas que nosotros consideramos romanas por haber
aparecido en yacimientos romanos, pero no por su tipologia

especifica, ya que a veces la variacién en éstas es prictica-
mente nula.,

Con los romanos aftin perdura la costumbre de enterrar a
los muertos con los objetos que necesité o de los que se sirvié
en esta vida para que le acompafiasen al mas alla. ks fre-
cuente por ello encontrar en sus necrépolis los objetos mas
diversos referidos a las funciones u ocupaciones que desem-
pefiaron en vida las personas que ahora se hallan alli enterra-
das, desde juguetes hasta armas. Hace sélo unos afios ingre-
Sgba en este Museo un juego de cirujano con sus correspon-
dientes pinzas, escalpelos, paletas, etc.!, procedente de una
tumba hallada y destruida en Alcolea del Rio. Poco después,
En‘las excavaciones de urgencia del Museo en la necrépolis de
Olivar Alto (Utrera), ha aparecido, ademés de los numerosos
objetos de tocador de las tumbas femeninas, la mascara de
barro de una actriz de teatro colocada junto a la urna que
guardaba sus huesos incinerados.

Mis recientemente, a finales del afio pasado, han ingre-
sado en el Museo, procedentes de la necrépolis de El Gandul,
en Alcald de Guadaira (Sevilla)?, una serie de herramientas
que, de no tener la certeza que habian sido halladas juntas en
una tumba romana perfectamente fechada, hubiéramos
creido eran materiales de época moderna. Se trata del equipo
basico completo de un lafiador-estafiador, y son similares a las

que todavia nosotros hemos tenido ocasién de ver utilizar en
las calles de algunas de nuestras ciudades a artesanos ambu-
lantes que voceaban musicalmente su oficio por si alguien
necesitaba sus servicios3. El equipo estd compuesto por un
soldador, unas tijeras de cortar chapa, unas tenazas de fragua,
un martillo, un punzén y diversas lafias y remaches. Habian
sido depositadas en una tumba de incineracién, junto a los

. Soldador. martillo v punzon.
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restos del difunto. Como datos complementarios de la tumba
s6lo podemos decir que estaba cubierta con un «bipedalis» y
que, entre los restos del ajuar, se hallaban una moneda de
Claudio y alguna vasija o vasijas de paredes finas.

Podemos describir las piezas recuperadas:

|.—Soldador: Esta constituido por una cabeza de bronce
y un mango de hierro. La cabeza es de forma paralepipédica
irregular, con todas las caras onduladas. En la frontal se
observan incluso oquedades producidas sin duda por el uso
prolongado en contacto con el fuego. Una de las caras mayo-
res presenta una fisura, quiza debida a estas mismas causas.
Por la parte posterior esta perforado de arriba abajo, para
permitir la inserciéon del mango de hierro, que ha sido fijado
golpeando las caras laterales. Son evidentes las huellas de los
martillazos, que han llegado a deformarlo, estrechando la cara
superior y ensanchando las laterales. Hay golpes de martillo
también en esta cara superior y en la opuesta, producidos
seguramente al querer introducir y separar el soldador de su
mango.

La perforaci6on de la cabeza fue inicialmente de forma
circular o subeircular aunque ahora se presenta aplastada,

aprisionando el extremo del mango. Este debi6 ser largo y de
seccién circular o anular. En la actualidad falta el extremo vy
se presenta deformado por la oxidacién. No sabemos la longi-
tud total que pudo tener. Debi6 estar complementado con un
mango de madera, para facilitar su manejo, el cual se inserta-
ria en el hueco que ofrece el vastago de hierro al irse engro-
sando progresivamente hacia el extremo.

D.: Long. total conservada: 16,7 c¢m.

Cabeza: 5.9 x 2.5 x 1.2 cm.

2.—Tijeras de cortar chapa: De hierro. Brazos largos,
pero desiguales vy asimétricos, uno mas incurvado que el otro,
y rematados los dos en un engrosamiento subesférico. Las
hojas estan constituidas por la prolongacién de los brazos,
que en su borde exterior se afinan y afilan. Quedan sujetos
uno a otro por un fuerte robléon de hierro de cabeza gruesa®.

Fistan completas pero muy atacadas por el 6xido.

D.: Long. total: 33,5 ecm.

3.—Tenazas de fragua. De hierro. Estan constituidas
por dos brazos muy largos aplastados y ensanchados en su
extremo para coger las piezas con seguridad. Sélo por este
extremo permanecen las hojas en contacto cuando estdn
cerradas. Por el opuesto quedan muy separadas, para posibili-
tar la sujecion de piezas de gran anchura. Las hojas estin
unidas entre si por un roblén que queda oculto bajo el 6xido.

Muy atacadas por el 6xido, con abundantes exfoliaciones.
Falta completo uno de los brazos. El otro esta fracturado por
el centro, aunque no desprendido®.

D.: Long. total conservada: 42 c¢m.

4.—Martillo. De hierro. Tamarfio pequefio. Debia ser uti-
lizado para preparar y remachar las lafias, como parece indi-
carlo el presentar uno de los extremos afinado. El otro es
plano y circular, lo mismo que la seccion de este lado, mien-
tras la opuesta es rectangular y va perdiendo altura progresi-
vamente. En el centro una perforacién también circular,
donde se insertaria el mango.

Muy atacado por el é6xido, con abundantes exfoliaciones.

D.: Long. total: 10.4 cm.

} I
\
X
[ Jd
\ /@ ,[
FRs -
| §
{hf Cg |
Sy f
2 f{i’

2. lyeras de cortar chapa v tenazas de

fragua.

5.—Punzén abridor. De hierro. Forma piramidal, de
base cuadrada, cuyo extremo-la cabeza, le falta.

D.: Long. conservada: 4.5 cm.

6.— Varilla de hierro. Seccion cuadrada, uniforme. En
uno de los extremos presenta un engrosamiento; podrian ser
los restos de una pieza que ha desaparecido, quizd otro
martillo.

No creemos pueda tratase del mango del martillo anterior,
pues el ojo de éste, donde se hallaria insertado, es de forma
circular y no conserva restos de 6xido, y otra varilla es de
seccion cuadrada y de menor tamafio. Tampoco del brazo de
las tenazas pues son de distinta forma.

D.: Long. conservada: 22.7 e¢m.

7.—Tres lanias de bronce. Preparadas sobre una limina
fina, recortada en forma de poligono irregular. Tiene los
extremos vueltos hacia el interior, puestos en contacto uno
con otro y preparados para ser introducidos en la fisura de la
pieza a reparar. Una vez colocada la lafia y abiertos sus
extremos se aplicaria el estafio con ayuda del soldador.

istan perfectamente conservadas.

D. max. cara mayor: 4.1 x 3; 4 x 2.6; 2.9 x 2.4 cm.

8.—Once remaches de bronece. Cabeza circular irregu-
lar y aguja corta de seccién también irregular.

D.: Diam. medio cabezas: 0.7-0.8 ¢em. Long. media: 0.8-0.9 ¢m.
9.—Dos clavos de hierro con cabeza circular y aguja de
seccion circular en un caso y cuadrada en otro.

D.: Long. 2.5y 2.7 em.

Se trata como vemos de un conjunto de herramientas de
indudable valor tanto desde el punto de vista arqueolégico
como etnografico, sobre todo por lo que supone de docu-
mento para probar la perduracién de costumbres y métodos

de trabajo en las artes populares desde tiempos romanos hasta
nuestros dias. &



. FERNANDEZ- CHICHARRO, C: Adquisiciones
del Museo Arqueologico Hispalense. Rev.
Bellas Artes, 75, n? 46, p. 36.

2. Esta necrépolis ubicada en el lugar cono-
cido por el Turuno, estd siendo expoliada siste-
maticamente por los excavadores clandestinos
con ayuda de los detectores de metales. kn el
mercadillo de antigiiedades de la ciudad oimos
hablar de la aparicién de esta tumba y, tras diver-
sas gestiones, conseguimos localizarla en una
coleceion particular v lograr que pasara al museo,
excepto la moneda de Claudio v los vasos de
ceramica.

3. Sobre la situacion social de estos artésanos.
Cir. Rostovizery, Historia social y economica
del Imperio Romano. Madrid, 1962, T-1, p. 74,
134 v 334-5. Constituirian la verdadera clase tra-
bajadora de las ciudades. En época de Augusto los
pequeiios talleres artesanales seguian siendo el
método de produccién dominante. Sus ingresos,
piensa Rostovtzeff debian ser muy pequefios,
proporcionandoles apenas los medios necesarios
para poder subsistir en la mayor pobreza. No obs-
tante en el Edicto de Precios de Diocleciano
vemos que los ingresos diarios de los trabajadores
de los talleres eran el doble o mas del doble que
los de los obreros del campo, pues mientras a los
pastores se les fija un sueldo diario de 20 denarios
y a los campesinos de 25, el de los carpinteros,
albaniles, herreros. pintores, ete. no bajaba de 50
denarios. La situacién relativa pensamos seria
muy similar en el siglo I, en tiempos de nuestro
lanador. ( BLazotez, J.M. Economia y Socie-
dad durante la Dinastia de los Antoninos vy
de los Severos. En Historia de Espafia Antigua
I1., Madrid, 1978, p. 459. En las grandes «villae»
habia también artesanos dedicados al servicio
exclusivo del sefior, Por lo general se trataria de
I'H{"Iil‘nljh.

4. Unas tijeras similares vemos en la estela
dedicada a un herrero-cerrajero con la represen-
tacién en relieve de numerosas herramientas
(ROSTOVTZEFF, op. cit, lam. XXXI, 1.

Paralelos de algunas de estas herramientas en
ALARCAO, ), Fouilles de Conimbriga VII.
Frouvailles diverses. Conclusiones genera-
les. Paris, 1979 y en CABALERO ZLREDA, L. La
necropolis tardorromana de Fuentespreadas
(Zamora), E.A E., n° 90, Madrid, 1974, p. 128 y
1. '

5. En otra estela conservada en el Museo de
-‘\l]lli!t‘ia vemos a un herrero que gulpva con el
martillo un objeto que sujeta con unas tenazas
parecidas a estas. (ROSTOVTZEFF, op. cit. lam.

XXXII, 4)
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3. Herramientas diversas de lariador.

4. Remaches v lanas.
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Angel Fuentes Dominguez

Queremos dar a conocer este articulo un interesante e
importante hallazgo efectuado en la Basilica de la ciudad his-
panorromana de Valeria en el curso de las excavaciones
correspondientes a 1979. Entre la relativa pobreza del mate-
rial que la excavacion de este magnifico edificio nos ha pro-
porcionado destaca como tnico hallazgo de cierta entidad la
figurilla que seguidamente pasarémos a comentar. Aquel
mismo afio y ya en el Museo de Cuenca fue limpiada y restau-
rada en los talleres de restauracién del mismo y en la actuali-
dad se puede ver expuesta en la vitrina correspondiente a
Religion en la Sala 5 de Arqueologia clasica del museo
conquense.

Por ello creemos necesario no demorar mas su publica-
cion' y atendemos muy gustosos la invitacion de que fuimos
objeto para hacerlo?.

Sobre la ciudad hispanorromana de Valeria nada querria-
mos decir, puesto que ya va siendo mas conocida desde un
tiempo a esta parte y remitimos a quien esté interesado por
cualquier aspecto de la misma al trabajo de Osuna Ruiz sobre
las primeras excavaciones?®.

En la actualidad se contintian los trabajos en diversos
puntos, entre ellos la Basilica donde aparecié el bronce sobre
el que tratara este articulo. La Basilica de Valeria se encuen-
tra en la parte mas noble de la ciudad, formada por un
L‘fﬂnjunln de edificios entre los que destaca el conocido Nin-
'?01 que la limita al Este; al Sur lo hace un antiguo cemente-
rio de la actual poblacién, hace afios en desuso y que utiliza
Su muro de cerramiento por esta parte para asentar la cerca.
Al Norte no hay sino un afloramiento de roca caliza. Al Oeste
todavia no lo sabemos, pues es la parte que hemos preferido
reservar para el final por coincidir con el camino que desde el
pueblo se dirige a la excavacion. Asi nos queda un edificio de
planta rectangular, cuya longitud no conocemos todavia (en
ta{ltu no se termine) y cuya anchura es de unos 9,5 metros:
orientado genéricamente E-W. Su estado de conservacion es
muy bueno (puede que se trate de una de las Basilicas mejor
conservadas de Hispania) superando en algunos puntos los 2
metros de altura conservada. Los muros de cerramiento estan
:‘Fahzadns con machones de sillares alternados con lienzos de

quz& incertum’’ revestido. Tiene tres naves, las laterales de
mitad de anchura que la central, divididas por machones cua-
dlf'ﬂdﬂﬁ de sillares que sustentarian la techumbre. De lo demas
bien poco podemos decir y en tanto no se acabe de excavar la

lL.a cabeza en bronce de la Basilica de
Valeria.

totalidad del conjunto no nos atreveremos a barajar los rela-
tivamente pocos datos que hemos podido recopilar hasta la
fecha y que en su momento daremos a conocer conveniente-
mente. La época de construccién debe de ser contemporanea
a la zona del Foro done se sitiia; esto es, a comienzos del siglo
[ de C. Fue abandonada en época ain indeterminada y esme-
radamente con una finalidad bien clara que s6lo ahora empe-
zamos a conocer. Este relleno es mayoritariamente estéril y
entre el poco material que nos ha dado descolla algan frag-
mento de ceramica campaniense, celtibérica (es casi seguro
que no sea pintada romana de tradicién indigena) 'y comin;
ademas de la cabeza de bronce. La fecha de abandono y la de
relleno atn no la podemos precisar, pero es anterior al siglo
[V, porque en él y aprovechando un grueso lecho de cal que
culmina la serie de estratos de relleno como suelo, se Ie'f'an-
tan toscas construcciones bajoimperiales que nos han dejado
escaso pero significativo ajuar, T.S. Tardohispanica, una
cucharilla de mango quebrado, etc. Esta reutilizacion de'la
Basilica es paralela y coetanea a la que se hizo del resto r{el
Foro y que se ha podido constatar en o1ros puntos*. En el afio
1979. en la cuadricula D.79, continuacion de la {'.DI'HEI'IZE.IEIEI en
el afio 1977 por nosotros mismos, a 55 ems. de Pl‘DfUﬂd}ldﬂd y
bajo la capa de cal a que antes aludiamos, aparecia el till.?l 3 de
agosto la cabeza que a continuacion pasamos d describir.

LLa parte conservada consta de la cabeza con el casco y
parte del cuello hasta casi llegar al hombro. La figura presenta
un escorzo de la cara a tres cuartos («mirada a tres cuartos»);
sus facciones, extraordinariamente cuidadas, nos muestran
un semblante sereno, reposado y algo femenino que, a pesar
del aditamento bélico del casco, no transluce el aspecto
severo y seco que esta representacion conllevaria. Para I'E‘:.':lll-
zar la dulzura de las facciones se han difuminado furnvemen-
temente sus rasgos anatomicos, en especial la mandibula que
no tiene muy marcadas las lineas mnsiguiﬂndu un muy efec-
tivo difuminado entre la cara y el cuello. Por lo demas la
cabeza presenta un magnifico estudio del claroscuro esen-
cialmente a partir de la sombra que proyecta la visera del
casco, las cejas marcadas por una linea dura y realizados
individualmente y con gran relieve, en contraste con los que
aparecen en la otra sien, que apenas llegan a ser una masa
compuesta de ondas y rizos, por no hablar de los de la nuca,
realizados incluso con algiin descuido. Todos estos rasgos mas

. ~ . = N
prominentes en su factura, a los que habria que anadir, qu
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l. Medidas de la cabeza de Marte de Valeria.
A-A: 80,2 mm.; B-B: 61,7 mm.; C-C: 26,8 mm.
D-D: 50,2 mm.: E-E: 27,5 mm.; F-F: 37,9 mm.
G-G: 24.6 mm.: ancho del casco: 33,3 mm.; didmetro del
vaciado interior (por cuello): 25,7 mm.

zds, la boca, muy pequeiia, y las pupilas de los ojos con su
rehundido caracteristico, contrastan vivamente con la lim-
pieza y pulimento de la cara, pomulos y frente y del cuello, al
que se pasa, como ya hemos indicado, merced a un estudiado
«sfuminato». Ademas la abertura en pico de la delantera del
casco proyecta alguna luz sobre la parte superior de la cabeza
que de otro modo hubiese podido resultar demasiado oscura
por efecto de la sombra de la visera, continuada hacia abajo
por los arcos supercihares. |

El casco es de un tipo bien conocido. ks el caracteristico
casco corintio, aunque puede que éste sea un ejemplar algo
evolucionado respecto de los mas antiguos entre los clasicos.
Ya que en los cascos que se pueden ver de los ss. V- [V a. C,
son de tamano ligeramente mayor>. En la parte superior le
falta la «Crista» o cimera que se ha I]t.‘l"l'“li[h cosa bastante
frecuente dada la fragilidad de este a_['lﬁndif'r del casco, unido
por dos o s6lo una parlr al cuerpo del mismo®.

Como resumen a la descripcion podriamos colegir que se
trata de una pieza de excelente factura y pureza de lineas, en
la mejor tradicién del arte cldsico dtico del s. I'V, que presenta

un magistral estudio de las posibilidaders del claroscuro que
permiten la observacién en 6ptimas condiciones de la cabeza
desde cualquier punto frontal o lateral a la misma; es decir,
en su concepcion formal se pensd esta escultura para ser
observada en un angulo de 180 grados frontales.

Fstudio:

Un primer problema y que hasta ahora hemos procurado
obviar es el que la cabeza de Valeria plantea a la hora de su
filiacion. Desde el momento de su aparicion hasta va bien
avanzado el estudio de la pieza fue catalogada como de
«Minerva». Pero a medida que nos fuimos adentrando en la
complejidad de las representaciones religiosas grecorromanas
tuvimos muy razonables dudas sobre la verdadera adseripeion
de este bronce a la diosa Atenea o su variante romana:
Minerva.

I problema proviene de la insuficiente caracterizacion
sexual de la figura representada con independencia de sus
atributos vﬁpt?t'fﬁf'm como divimidad, siendo asi que nos
resulta imposible asegurar fehacientemente si es masculina
o femenina, en cuyo caso las representaciones serian muy
diferentes: Minerva si femenina y Marte si masculina; aparte
de concomitancias efectivas con otras representaciones de

dioses y héroes en los dos casos. Desgraciadamente sdlo
tenemos la cabeza y cabe la posibilidad fundamentada en las

propias caracteristicas arqueolégicas del lugar de aparicion,
de que nunca se llegue a encontrar el resto del cuerpo, e
incluso de que simplemente sea un busto, con lo que el pro-
blema quedaria definitivamente insoluble. A favor de una o
de otro dios hay numerosos argumentos y paralelos que a
continuacion pasamos a exponer; si bien pensamos, asi
mismo, que no es éste un obsticulo excesivamente impor-
tante, pues sabemos que las representaciones de las divinida-
des romanas en cuanto a tales representaciones; es decir, en
su faceta exclusivamente iconografica, fueron esencialmente
continuadoras de las mismas griegas clasicas y helenisticas y
las mixtificaciones en este sentido fueron muy frecuentes.
Asi la asignacion de elementos caracteristicos a un personaje
pasaban con frecuencia a otro y con cierta asiduidad se trans-
vasaban actitudes y maneras de dioses a héroes o emperado-
res, de éstos a la retratistica privada, ete.  Pero
dejemos por ahora este aspecto y pasemos directamente a ver
cudles son las semejanzas y diferencias de la cabeza de Valeria
respecto a los ejemplares mas comunmente conocidos de sus
dos posibles identidades: Atenea-Minerva y Ares-Marte.
Ciertamente no son muchas las representaciones de la
lconografia grecorromana tocadas con casco corintio, se pue-
den reducir basicamente a la Diosa Atenea en sus diversas
variantes, a Pericles y Fokion en la escultura clasica, a Ares y
a figuras de héroes o divinizadas, como Perseo, Meleagro vy
Alejandro Magno, aparte de las de guerreros en general. En
época romana se mantienen estos mismos tipos y se anaden
alguno mas como es el caso de diosa Roma, sin duda por
efecto de las corrientes helenizadoras que en varias ocasiones
a lo largo del devenir de la plastica romana se pusieron de




moda. De entre todas estas rﬂprﬂﬁﬂnfﬂl’fiﬂ{lﬂ!—i tocadas con
casco corintio destaca, sin lugar a duda, la de Aterrea, la diosa
de la cultura, del pensamiento, pero sobre todo de Atenas, de
la que representa su auténtico «numen» iconogrifico. Este
hecho hace que sea la figura de esta diosa olimpica una de las
mas reproducidas durante todo el arte clasico y que su
mfluencia en toda la escultura en general sea muy
lmportante,

Como antes dijimos, durante algin tiempo confundimos
la figura representada en la cabeza de Valeria con Atenea-
Minerva y es que ciertamente paralelos que abonan en este
sentido no s6lo no faltan sino que son hasta abundantes. De
entre todos los recogidos vamos a exponer sé6lo unos pocos,
los mas representativos a nuestro juicio, con la intencién de
tlustrar algo el problema no del todo dilucidado de la identi-
dad de la escultura en cuestién. Hay que poner de manifiesto
en primer lugar el regusto helenizante del bronce conquense,
en el sentido de que posee actitudes y caracteres presentes en
la mayoria de las representaciones méas consagradas en mar-
mol y bronce de Atenea y que han sido plasmadas aqui con
gran acilerto y esmerado cuidado.

Una de las mas antiguas paralelizables a la figurilla de
Valeria es la Atenea con la lechuza del Metropolitan Museum;
se trata de una figurita, precisamente en bronce y de pequefio
tamafio (14,5 cms. de altura), que nos presenta a Atenea
vestida con el Peplos, con el casco corintio levantado y que
lleva en su mano derecha la lechuza’™; Fuchs la considera
como «obra maestra de las estatuillas de bronce» del s.V.

La cabeza de Atenea hallada en Cirene, en las excavacio-
nes del Agora efectuadas por los americanos en 1911, consti-
tuye otro de los paralelos mas precisos que hemos encon-
trado. Se la denomina «modesto y atractivo original atico o de
influjo atico» del s. IV. Presenta vista frontal a tres cuartos,
largo cuello, asimetria de la cara y muestra unos contornos
sugeridos a base de imprecision de lineas; motivo por el cual
Paribeni la pone en relacion con las estelas y relieves votivos
aticos del s. IV8, Esta cabeza de marmol pentélico y que se
conserva en el Museo de Cirene con el nimero de inventario
14.033, se pone también en conexién a juicio del citado autor
con la Atenea Rospigliosi, por la vista frontal a tres cuartos,
alargamiento del cuello, etc.

También se parece notablemente nuestro ejemplar a la
Atenea Lemnia de Bolonia, aunque difiere en que ésta no
lleva casco; no obstante se asemejan en su aspecto general v

¢n su semblante sereno, mas acentuado en ésta que en agueé-

lla, que a pesar de todo posee una acusada severidad en sus
facciones logradas con el efectista claroscuro conseguido con
las prominentes cejas’.

Otra representcion de Atenea paralelizable a la del Museo
de Cuenca y que es una de las més cercanas, si no la que mas,
€s la que representa un molde para bronces o terracotas y
conservada en el Museo del Cairo con el niimero 32.003. La
cabeza, realizada a partir de -+ moldes diferentes y que mide
13 ems. de altura, presenta a la diosa mirando hacia la dere-
cha, tocada con casco corintio rematado en una EEPE{IIH{IHIHT
“crista» apoyada en su parte delantera en una esfinge (motivo
por el cual se la pone en relacién con el circulo egipeio del
helenismo); el pelo, partido por raya central, esta ondulado y
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la parte de la izquierda estd realizada con mayor descuido que
la de la derecha. Es decir, se da el caso como en nuestro
bronce espafiol de una figura con la mirada no frontal, en
cuyo estudio general se ha descuidado en funcién de la tor-
sién el tratamiento del pelo en la parte opuesta a la mirada,
concentrando la mayor atencién del tratamiento en ésta. ks el
Gnico caso que hemos podido encontrar (al menos el Gnico
descrito) de este fenémeno observado también en el bronce
objeto de nuestro estudio!®.

Fuera ya de lo estrictamente griego, en cuanto a Minervas
romanas, muestra analogias considerables con la cabeza de
Minerva de la Triada Capitolina del arco de Benevento, de
época de Trajano y que para Petersen obedece a influencias
de la escultura atica!l. También italiana, aunque posible-
mente efectuada en Grecia, tenemos la cabeza de Minerva de
Ginebra, de marmol amarillento de grano grueso, de 21,0
cms. de altura y que proviene de Ascoli-Piceno, en las cerca-
nias de Roma. Nos muestra a la diosa elevando sus ojos al
cielo con la boca entreabierta. La cronologia exacta no se da,
pero se pone en relacién con ejemplares del siglo IV a C.'2. Y
finalmente, demostrando la enorme difusién que tavo en el
arte clasico esta representacién de Atenea, citaremos el
altimo paralelo, una cabeza de Minerva en una gema grabada
y conservada en el Cabinet des Medailles de Paris; el parale-
lismo se establece, ademés de por la vista a tres cuartos, por la
suavidad e inconcreccién de las fracciones!s. |

Como vemos no faltarian argumentos en favor de asig-
narle a Minerva la representacién de la figurita. Pero hay

~algunos rasgos que la separan de las representaciones mas

caracterizadas, aparte de las referentes a sus caracteristicas
fisicas y que trataremos después. [Una de ellas es que Atenea
(Minerva) suele tener, aan bajo el casco, una melena que cae
sobre los hombros o mas abajo de la nuca; esta melena f:alta
en el brence de Cuenca y en su lugar hay unos cortos rizos
que, como dijimos en el apartado rﬂrrﬁspnndignte a desrnp:
c16n, manifiestan alguna torpeza en su realizacion. Claro esta
gque no todas las I'Epl'f’ﬁt‘l'tlﬂ{‘iﬂllt‘b' tienen esta melena: a
algunas les falta, como a la que se conserva en ¢l Museo de
l.j-.'{m"‘ entre otras.

Por lo demds y para cerrar esta parte de pziraleiqﬁ y para
encuadrar al menos la cronologia de las representaciones de
las que arranca nuestra pieza, citemos s6lo de paﬁ.ada las
analogias que presenta con otras cabezas femeninas de
mediados del siglo [V, como la de Higea (Tegea), del 340 a. C.
v la Afrodita de Tarento, del 325; ésta altima con la cabeza
levantada y no con la mirada baja como aquella’. |

Pero a pesar de este nutrido camulo de paralelizaciones
con Minerva. tenemos motivos mas que ruznnahlfﬁ 1p;1ra pen-
sar que el bronce en cuestion no puede ser ﬂ:illl'llll:l-t.it_]“ﬂ l.u
diosa, porque no queda claro que se trate d.t- una escu 1urtl
femenina. Ya antes dijimos que estd desprovisia de la melena
que ostenta Atenea desde sus representaciones drs-li ok
que la caracteriza, pues, desde antiguo. k] pr:‘ll.?h_ l Emaib‘d- F'l
rece rizado y no cabe considerar otra posibitidad dada la
a figura y su esmerada I't‘iill?'.ul'lﬂll‘.
No s6lo Minerva, sino en general todas las esculturas fement-
nas no llevan, excepto rarisimas excepriuye:& (muchas de ellas
dudosas o mal conservadas), este tratamiento del cabello; lo

arcaismo v

huena conservacion de |
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Vista lateral.

2. Vista en escorzo.

normal para ellas es que el pelo caiga graciosamente hasta las
sienes desde la raya central con ondas, pero no con rizos. Sin
embargo si que aparece rizado en las representaciones mascu-
linas, sobre todo en las series de Apolo, donde este sistema de
peinado sera objeto de una especial atencion. Asi pues el pelo
ensortijado es caracteristico de figuras masculinas y no cabe
considerar aqui el fenémeno tantas veces repetido en la escul-
tura romana de adecuacion de ejemplares masculinos para
representaciones femeninas como ocurre sobre todo en los
retratos de damas romanas con la postura del Doritoro o el
famoso retrato de otra caracterizada como Onfale (que no
pasa de ser un Hércules, convenientemente adaptado y con
cabeza de mujer). kste seria, pues, otro factor y muy impor-
tante para dudar y para incluirlo dentro de las representacio-
nes de figuras masculinas.

Pero hay otros rasgos, que consideramos decisivos, para
continuar en esta linea y son los relativos a sus caracteres
fisicos. Nuestra cabeza presenta un considerable desarrollc
del consabido misculo del cuello, el esternocleidomastoideo,
v de la «nuez de Addn»; caracteres ambos impropios de figu-
raciéon femenina, quizds no tanto el primero como, desde
luego, el segundo.

Por estas razones nos inclinamos, pues, a pensar que nos
encontramos ante una escultura varonil. Dentro de las repre-
sentaciones varoniles tocadas con casco corintio destaca,
como ya dijimos, la de Ares-Marte y las de héroes y guerreros.
De entre ellas creemos que la que mas se adapta a la morfolo-
gia de la pieza es la de Ares (o su correspondencia latina:

Marte).

Vista frontal.

Y también es numeroso el grupo de paralelos que hemos
podido recoger de este dios. Suele representarse casi siempre
de pie y con dos variantes, desnudo o bien vestido con coraza
(como dios de la Guerra que es, coincidente asi con la repre-
sentacion de Atenea Promachos), también se representa
como joven e imberbe (y entonces se suele preferir que esté
desnudo, aunque no es norma) o como adulto y barbado (y
normalmente revestido de coraza). La estatuilla que nos

ocupa corresponderia al primer género; esto es, al dios juve-
nil, imberbe y casi con toda seguridad desnudo (de lo contra-
rio en la parte del cuello que nos ha quedado deberian
haberse conservado restos de la coraza o de la prenda que le
cubriese). El tema de Marte desnudo es uno de los predilectos
de la estatuaria romana y junto con Jipiter, Mercurio y la
propia Minerva es una de las divinidades mas representadas.
[conogrificamente es heredero e la tradicién griega y en su
difusion y en el gusto que por él muestra la plastica romana
quizas influyera el grupo de Venus y Marte que debi6 de ser
extraordinariamente popular a juzgar por sus adaptaciones en
la retratistica altoimperial avanzada; grupos que adoptan o
imitan la actitud de éste son Crispina y Commodo del Museo
delle Terme, Sabina y Adriano del Louvre y el matrimonio del
Museo Capitolino, que siguen fielmente a la pareja Venus-
Marte tanto en su versién de la Galeria Uffizi, como en la de
Villa Borghese!®,

Pasando ya a los paralelos que hemos podido recopilar
iniciamos el grupo con una figurilla de Marte procedente de
Austria; es el nimero de catidlogo 46 del Museo de Mainz de
Fleischer!” y muy similar al nuestro, con torsién de cuello,



casco corintio, imberbe y la Ginica diferencia estriba en que su
mirada esta dirigida hacia abajo y no hacia arriba y en que sus
facciones son en general algo méas masculinas. Otra escultura
similar es el Marte del Museo de Lyon, que presena idéntica
torsion de la cabeza'® o, del mismo Museo, otro especimen
muy parecido al de Valeria y que nos muestra a un dios
juvenil'?; para Boucher una efige de Mars Ultor de época de
Augusto y reproducida en algunos monumentos estaria en la
base de este tipo; en ella el aspecto de la figura se liga a la
danza de Marte (Danza de los Salios). Pero este tema aparece
ya en monedas del 104 a C., con lo que es de suponer que sea
mds antiguo y la efigie citada corresponda a su vez a un
prototipo mas antiguo?.

El Marte de Liberchies (Bélgica), tiene una actitud muy
semejante con la cabeza torsionada y levantada?!, el de Blic-
quy es también similar aunque mira hacia abajo y el pelo lo
tiene peinado en ondas y no con rizos*?, lo que no ocurre con
el de Dendermonde que tiene el consabido pelo ensortijado®?.

Un paralelo muy exacto es el busto de Vienne (Francia)
que nos muestra al dios con caracteristicas juveniles, vuelto
hacia la izquierda y con la mirada patética y lejana y la boca
entreabierta; el casco es casi idéntico y muestra los resaltes
laterales sobre la sien, variante que no siempre se da, pero
que si aparece en el nuestro. La cronologia propuesta es
«posiblemente avanzado»?4.

Pero sin duda el mas fiel parecido encontrado nos lo
aporta el Marte de Ginebra, procedente de Ostia y conservado
en el Museo de esa ciudad suiza; mide 0,17 m. de altura y
aparece desnudo con casco corintio. Su actitud es la del Dori-
toro y los caracteres de estilo son los de la escuela de Poli-
cleto. La torsion de la cabeza es idéntica, asi como las faccio-
nes en general, boca e incluso la perforacion de las pupilas. La
1].ninu diferencia reside en el pelo, pues el ejemplar de Ginebra
tiene corta melena en la nuca y los rizos de

: a [rente son,
asimismo, diferentes. Furtwaengler lo pone en conexion con
otro ejemplar similar conservado en el British Museum: aun-
que en opinion de Deonna el suizo es mas caracteristico de la
escuela de Policleto (sobre todo por tener el pelo dividido
sobre la frente por una raya central) y a tal efecto recuerda
que las figuritas de bronce., copiadas de los modelos de Poli-
cleto son muy frecuentes en la escultura romana®°.

Por otra parte, la misma actitud y facciones las vemos en
n!ra escultura, esta vez no de Marte, sino de Apolo (o Escula-
pio adolescente) de Volabilis?®, en el que estan presentes el
cuello torsionado, la mirada levantada que le confiere cierta
languidez, ete.

Como vemos en lo hasta ahora expuesto, son también
muy abundantes los paralelos con Marte de la cabecita del
hfl}l!-it‘l‘.l de Cuenca. Un dato muy significativo y que no que-
‘riamos pasar por alto es que la mayoria de los Martes aqui
aducidos como similares proceden de la Galia, en especial el
grupo de los que aparecen desnudos. Esto se debe a la popula-
riﬁdad que alcanzé en esta provincia romana el culto a este
li!_ﬂ:-i por ser el heredero de una vieja manifestacion de culto al
dios galo Teutatis, que en época romana se asimilé a Marte
desnudo?’.
| Respecto a la posible identificacién con personajes mascu-
linos no divinos, guerreros o héroes, lo creemos altamente
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improbable. Las actitudes de los guerreros son mucho mas
forzadas y violentas y ha}' relativamente pocas representacio-
nes y menos en bronce. Los héroes son también escasisimos y
su postura es igualmente muy forzada, mucho mas que la de
nuestra escultura, si bien hay paralelismos que las acercan
como a la figura de Aquiles o Teseo de Vienne (Francia)
conservada en la Biblioteca Nacional de Paris?®. Si acaso seria
mas factible que perteneciera a algin héroe divinizado, por
ejemplo en la linea de Alejandro Magno o similares, cuyas
I‘t?pl’l’ﬁ?l]lﬂt‘iﬂllt‘!ﬁ son bastantes comunes al ser considerado
como dios en el ambito estrictamente griego del Bajo Hele-
nismo y el Egipto Ptolemaico. En cualquier caso se le repre-
senta como a un dios. como el hallado en Reims, donde apa-
rece sentado como Zeus y con sus atributos en la mano.
Babelén cita. también, variantes como Alejandro-Zeus-Amon
y Alejandro-helios??. Por todo esto consideramos como remo-
tisima la posibilidad de que se pueda tratar de la efigie de un
guerrero, de un héroe o de un semidios y nos inclinamos
definitivamente por adscribirlo a Marte.

Volviendo al nudo de la cuestién, no es tan extrano que
puedan llegar a confundirse las  dos I'i'p['t‘.i-it‘rlllil{‘i{].ﬂt":i
(Minerva v Marte), pues creemos que el uno es iconogrifica-
mente deduor del otro y, ademas, la confusion o el equivoco
en la escultura, sobre todo romana, es como Veremos algo
corriente. _

La afinidad entre ambos es evidente y su aspecto exterior
es muy similar: ambos, por su relacién con la actividad béln'ﬂf.
van revestidos de armamento vy p{?[‘[r{*{'h{]:-‘- militares 1dénti-
cos. En principio, y como ya quedo dicho, el origen d*"rla
representacion seria atico del s. V'y posteriormente evolucio-

3. Detalle del cabello en la parte derecha.
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naria durante el siglo IV y el helenismo, llegando a época
romana sin haber de por medio ninguna interrupcién en las
representaciones. Los romanos ;uiaptariun esta forma exterior
aplicindola a un modelo varonil, Marte. No hay que olvidar el
hecho de que gran parte de los escultores que trabajaron en
Roma o para Roma eran de origen griego o se formaron alli.
La facilidad de asimilacién de uno a otro ejemplar es evidente.
Pero no sélo influye Atenea en la representacién de Marte;
como vimos en los paralelos, se reciben también las influen-
cias de esculturas que sabemos que en su tiempo fueron muy
famosas y copiadas en abundancia, como es el caso del Dori-
toro, del que toman su actitud y postura la mayoria de ellos,
en especial el de Ginebra. Tampoco queremos decir que la
figura de Marte sea tomada de la iconografia griega; eviden-
temente existen !‘.‘jt‘l‘Tl[,][-'_lrlfh anteriores, etruscos e italicos,
que nos muestran al dios de la guerra en posturas algo mas
movidas, tocado con casco, armado de lanza, a veces desnudo,
pero la mayoria de las figuritas conservadas son de muy
sumaria realizacién y apenas si podemos extraer consecuen-
cias. Ademas tampoco la cultura etrusca e italica prerromana
se sustrajeron a la influencia griega, que sabemos fue, asi-
mismo, muy importante.

k.n cuanto a la confusién sexual que nos muestra algunos
ejemplares, incluidos el de Valeria, es légico que asi sea
teniendo en cuenta que se copian famosas esculturas de los
siglos V y IV, Este fenémeno suficientemente conocido entre
los romanos y también entre los griegos, se daba con alguna
asiduidad no sélo en los tipos escultéricos que juegan con el
equivoco, como es el caso de los hermafroditas, sino en todos
aquellos modelos a los que se les queria dotar de la mayor
helleza tht'tit'ﬂ pnﬁilrh* y se puﬁrlr* ver a titulo de t*jt‘mplﬂ en
algin Apolo como el de Lillebonne y conservado en el
Louvre, con una cara realmente afeminada®’. Apolo se suele
representar casi siempre como joven o adolescente, igual que
Marte imberbe, lo que sin duda ayuda a esta confusién. Esto
no s6lo ocurre con los modelos masculinos, sino también al
contrario; asi los tipos de Amazonas nos muestran figuras
femeninas con gran influencia de las representaciones de
guerreros, como es el caso de la Amazona herida soportando
un candelabro procedente de Bavai (Francia)?®!, o el caso de
algunas representaciones de Diana e incluso de Dea Roma,
por no hablar de retratos privados con figuras temeninas que
copian el Doriforo o al ya citado que remeda a Hércules,
apareciendo la retratada vestida de Onfale. Como vemos el
transvase de modelos, el equivoco intrinseco a las figuras o el
puro capricho personal pueden ser causa de una insuficiente
caracterizacion sexual de la escultura, de la (que no se salva ni
el propio Dioniso, como se puede ver en el de Chevrier (Alta
Saboya) y al que Deonna atribuye influencias policléticas y
iticas, remontando su prototipo hasta el siglo IV a (C.32

En cuanto a la evolucion del tipo representado en la
cabeza de Valeria; es decir, su origen y evolucién a partir de
los ejemplares griegos que copia, habria que retrotraerse
hasta las representaciones de Atenea en la linea de lo ante-
riormente expuesto.

Las reprvﬁfrnta:'mru-*s escultéricas de Atenea |t’1git':1rm--nn-
son muy antiguas y hay abundantes ejemplos a lo largo del
arcaismo y del estilo severo. Como en el resto del arte griego

4. Cabeza de Marte, de Valeria.



serd el puro clasicismo el que acabe de perfilarlas. kn el s. 'V,
tras las destrucciones debidas a los ejércitos persas, en las que
la mayoria de los templos y restos tecténicos y escultoricos
desaparecen o quedan seriamente danados, se desata una
tebril actividad constructora®® y consiguientemente una
mayor demanda de esculturas de caracter religioso. A esto se
une otro factor: la propaganda politica. Atenas, pujante en
este momento, eleva templos a sus dioses como reconoci-
miento por su ayuda y, a la vez, como apabullante exhibicion
de su poderio. Es el momento de Fidias al que, por cierto, se
le atribuyen genéricamente junto con sus seguidores, gran
parte de las obras de este momento®. En Atenas donde, ade-
mds, hay una fuerte tradicion de representaciones de Atenea,
se perfila la iconografia de la diosa protectora de la ciudad.
mas en la anteriormente citada necesidad de propaganda
basada en la nueva estética de masas del Atica que en estricta
referencia a sus origenes miticos y legendarios. Senala Ridg-
way que conforme a las nuevas teorias filosoficas ahora impe-
rantes, segin las cuales el hombre es la medida de todas las
cosas, a las representaciones de los dioses se les desprovee de
su propio aspecto divino y se las idealiza en contradicciéon con
as tendencias expresionistas del periodo severo. Se tiende a
a perfeccion idealizada de la forma dentro del naturalismo
iumano; se trata de que las figuras sean «lo mas bello entre lo
real» y todo ello junto a la tendencia a la representacion

serena, estitica que, usando la terminologia fotogrifica, es
mas una pose que una instantanea y un contenido ideologico
y humanistico notable. El fenémeno de idealizacion al que
aludimos no es ni mucho menos exclusivo de Atenea, aungue
en ella hacemos hincapié por ser de especial interés para el
objeto de nuestro estudio. En la cabeza de Pericles de Cresilas
(429-25 a C.) conservada en el Museo Vaticano y que se
considera caracteristica del s. V, puede observarse también
como el politico ateniense lleva también el casco levantado;
es decir, tampoco cumple con su funcién de atributo guerrero
que le corresponderia al estadista, sino que se ve relegado a
un aditamento mas que ennoblece la serenidad de la figura®.

En el siglo IV el patetismo modificé los trazos hasta
entonces severos de la escultura clasica y se le dota de una
expresion de languidez, ensofacion y resignacion que antes
no tenia. Praxiteles vy Scopas inician este camino de evolu-
c16n  que culminara con el patetismo exasperado del
helenismo3®,

En lo que a Atenea se reliere se 1naugura en este
momento la serie de figuras que nos muestran a la diosa en su
acepcion menos terrible dentro de su austera severidad. Asi
con el casco levantado tiende a ser mas protectora de las artes
que de la guerra. El mironiano grupo de Atenea y Marsias
debié de tener importancia capital en este nuevo modo de
representarla; la Atenea del Museo de Francfort es copia
romana de este grupo?’. La propia Atenea de Velletri, en la
misma linea y que desde Furtwangler es atribuida a Cresilas, a
pesar de ser considerada como del siglo V, puede ser ya del
siglo IV, es decir un ejemplo mas de este cambio de actitud
respecto a la vision de las representaciones escultéricas
divinas3®,

El gusto por el cabello corto y en bucles, las arcadas
superciliares marcadas, las 6rbitas profundas, la boca entrea-
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bierta, la suavidad de los trazos y la pesadez de la parte baja de
la cara y del cuello son también caracteristicas de la escultura
del pleno clasicismo3?. También en este momento aparece la
torsién del cuello; es decir la ruptura de la mirada al frente de
las esculturas, lo que permite observarlas desde més posicio-
nes en un angulo de 180° y no sé6lo frontalmente. Innovado-
res de esta posicion fueron Praxiteles y Scopas y también se
puede ver en la citada Atenea de Velletri, afectando a todas o
casi todas las figuras: Apolos, Afroditas (como la Afrodita
pidica que imita a la de Cnido y que comenta Richter en su
catalogo de bronces griegos y romanos*’.

El Helenismo no supuso una era de grandes innovaciones
en la evolucion del tipo. De hecho lo unico qué hizo, aparte
de mantenerlas, fue continuar en la linea trazada en el siglo
[V; asi por ejemplo el movimiento que la torsion del cuello da
a las figuras se hace mas marcado y violento, sobre todo en las
representaciones de guerreros que, como es sabido, alcanzan
en el helenismo la plenitud de su evolucién junto con lucha-
dores y las escenas de género. Esta violencia de la torsion
puede verse en Menelao llevando el cuerpo de Patroclo*!.

Con el helenismo entronca directamente la romanidad; el
literal acarreo de cientos de estatuas a Roma por parte de los
romanos tras la conquista, hizo que desde bien pronto se
hiciera muy popular el arte griego y la gran demanda del
mismo hizo que comenzaran a proliferar los talleres de copias
para dar abasto al mercado, talleres que muchas veces estaban
localizados en Grecia y que entroncan con la tradicion de
copias de época helenistica. Estas se multiplicaron, la serie de
Atenea y Marsias se hizo muy popular, asi como la obra en
general de Fidias, Policleto, etc. y de hecho si conocemos
gran parte de las obras maestras griegas es gracias a sus
correspondientes imitaciones romanas*s porque en ellas se
preferia trasladar al marmol lo que estaba en bronce, aunque
el marmol necesitase apoyos como troncos, rocas, etc., para
sujetar sus figuras v el bronce diera mayor libertad _ul estar
fundido, ventaja que los griegos aprovecharon intensa-
mente*d. Ademds, y esto es importante, para abastecer E‘F mer-
cado menos potentado economicamente se hacian copias en
tamafio mas pequeiio, reduciendo los Driginalﬂﬁ“..

De esta tradicion proviene directamente el E]grnplar de
Valeria, por un lado recibiendo las influencias ElflElfIﬂ.ﬁ del s.
[V a través de las representaciones de Ateneay reﬂe]anf:iﬂ, de
otra parte, el gusto general de los romanos por actitudes
griegas, como lo demuestra la influencia del Durifnru en las
posturas de los diversos Martes y otras. El influjo de Atenea
pensamos que es insoslayable, de otro modo no se podrian
explicar las abundantes analogias formales con representa-
ciones de la misma, como es el caso de la figura realizada con
moldes del Museo de El Cairo, que muestra inulu?‘-ﬂ el trata-
miento del pelo sobre la sien opuesta a la mirada muy
parecido al de la cabeza del Museo de Cuenca.

En resumen, la apropiaciéon por parte del arte romano de
ejemplares «conceptualmente» afines al pfzrsﬂna]e retratado y
materializado en la adaptacién del prototipo de Atenea y por
otra parte el influjo general del arte griego mb’re todo de‘l S.
[V, estan en el origen de la creacién o, mejor aun, del _dEflﬂl'
tivo acabado del tipo escultérico al que obedece el objeto de
nuestro estudio.
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Conclusion y cronologia

Ante todo lo hasta aqui expuesto y a modo de conclusion,
nos encontramos ante una figurilla de excelente factura y que
plantea un problema de dificil solucién debido a su fragmen-
tacion, cual es saber quién es la figura representada. Pensa-
mos que se trata de un personaje varonil, con toda seguridad
de caracter divino y con bastantes posibilidades de que sea
Marte.

El tipo de Marte, atin existiendo en la Italia prerromana,
debe su iconografia a la griega y es definitivamente modelado
en funcién de influencias convergentes; por una parte la
existencia en la plastica helenistica de representaciones
«conceptualmente» analogas (esto es, revestidos de caracter o
autoridad guerreros), como Atenea, figuras de guerreros, etc.
y de otra parte por la corriente de consideraciéon y gusto por
todo lo griego que, en lo que atafie a la escultura, es un
fenémeno observado desde los comienzos del arte romano y
que no se abandonara nunca, siendo de trascendental impor-
tancia hasta el Bajo Imperio. Sélo en funcién de esta doble
influencia cabe explicar las analogias formales de nuestra
pieza con representaciones de Atenea-Minerva y Ares-Marte.
El prototipo en el que se basa la escultura tiene su origen en
el siglo V a C. y es sustancialmente modificado en el IV que le
desprovee de severidad incluyéndole rasgos humanistas como
serenidad, patetismo, movimientos, etc. Durante el hele-
nismo continuard hasta llegar a época romana donde se man-
tendrd, aunque quizds un poco estereotipado ya.

Otro problema y, desde luego, no menos importante es el
de la cronologia. Desgraciadamente no podemos contar con
datos que permitan fecharla en términos absolutos. Primero
porque, a pesar de haber aparecido en un contexto arqueol6-
gico cerrado, no se ha podido datar todavia por la casi abso-
luta ausencia de material y, ain éste, anterior a la hipotética
fecha de ereccién de la Basilica, con lo que no disponemos ni
del término «ante quem». Segundo, porque a pesar de no
haber realizado analisis metalografico alguno, que no obs-
tante pensamos hacer en un futuro cercano, nos tememos
que tampoco nos seria de gran utilidad; pues en todos los
ejemplares en los que si se realizaron, no se ha podido con-
cluir por el momento seguridad absoluta en las fechas, dado
que los componentes varian muchisimo segin la zona geogra-
fica, el tipo de escultura referente a su calidad, etc.; tan solo
se sabe que genéricamente a mayor antigiiedad corresponde
una menor o nula presencia a nivel de simple impureza de
zinc en las aleaciones.

En términos comparativos el panorama es muy similar,
mds si pretendemos saber si es obra provincial, es decir his-
pana, 0 procede de Roma. Ateniéndonos a lo expuesto por
[Lamb en su obra sobre bronces griegos y romanos® vy
teniendo en cuenta sus innegables influjos griegos, la obra se
aparta del concepto «estilo romano» (que por otra parte sé6lo
se puede reducir con propiedad a las figuras de Lares, gladia-
dores. oferentes. . .) y tampoco continia la tradicién etrusca
e italica de marcar los ojos y pupilas netamente, con regulari-
dad y marcando bien las angulosidades. Pero si es claro que
pertenece al tipo de adaptaciones y copias romanas de escul-
turas griegas a la temdtica y gustos latinos*®. Sobre si es obra

de talleres romanos o provinciales, es muy dificil dilucidarlo;
no siempre la mejor factura técnica en la realizacién corres-
ponde a la toréutica romana, ni la peor a la provincial; de
hecho en Francia desde hace algiin tiempo se viene abogando
por la paternidad de talleres galos de estatuas de bronce de
excelente calidad halladas aqui. En este caso si que seria de
mayor utilidad el analisis de componentes meialicos y espee-
trografico, no tanto porque nos pueda decir que esta realizado
en Hispania, como por exclusién (que no esta realizado en
Roma o Norte de Africa, por ejemplo).

Sobre su cronologia conforme a la comparacion con los
paralelos, nos encontramos con las mismas trabas. Los bron-
ces no estin usualmente datados, porque la mayoria de los
custodiados en los Museos aparecieron en hallazgos casuales
0 antiguas excavaciones y, ademas, porque el bronce no per-
mite las seriaciones cronolégicas del marmol por no estar
trabajado con trépano ni pulido. Lo inico que nos sirve como
pista en la indagacién es su fuerte influjo griego y atin esto de
muy poco. Desde el siglo V a. C. hay autores griegos traba-
jando en Italia y eran bien considerados e imitados; esta
presencia griega se acentuard con la conquista por Roma del
Mediterraneo Oriental y llegard a uno de sus puntos algidos
(no el Gnico, sino el primero) con Augusto; ya antes, en el
siglo 11 a. C., debi6 de ser muy importante pues Caton el
Censor, enemigo de todo lo nuevo, lo atacé y denuncio
escandalizado por el auge que iba tomando*’. En época flavia
volvié a crecer, con ocasion del muro exterior del foro
comenzado por Domiciano y acabado por Nerva en el afio 98,
donde las figuras de la Musas y de los dioses son caracteristi-
camente griegos*®. La época de Trajano y ya antes desde
Domiciano supone una regresién que corresponde a un gran
desarrollo y caracterizacion del arte romano*’, pero de nuevo
florecerda con Adriano y el Neoaticismo que, impulsado por el
propio emperador, se puso de moda en su corte’. En esta
época se hacen gran cantidad de copias de originales griegos
(de las que por cierto Adriano tenia una excelente coleccion)
y se culmina con la creacion del Gltimo tipo escultérico de la
Antigiiedad Clasica: Antinoo®!,

A pesar de todo esto creemos que el momento de fabrica-
ci6n de la esculturilla de Valeria es posterior al cambio de
kra, en funcion de las cronologias aproximadas que tienen
algunos paralelos, pero sobre todo de consideraciones de
indole arqueolégica.

El nivel donde aparecid contiene abundantes elementos
decorativos de la Basilica como restos epigraficos, placas
decorativas, etc., destruidos concienzudamente tras el aban-
dono para convertirlos en casquijo apto para el relleno vy, a
pesar de no poderlo asegurar totalmente, es légico pensar que
la cabeza en cuestion fue olvidada por quienes desmantelaron
el edificio; a este efecto aparecié integrada en una compacta
pella de cal. La fecha de ereccion de la Basilica atin no esta
decidida pero por sus caracteres tectonicos y por su integra-
c16n en el conjunto monumental de la ciudad, construido en
época de Augusto®?, oscila presumiblemente entre el cambio
de era y la época de Claudio. Pero en tanto no se acabe de
excavar la totalidad del edificio no podremos precisar mas ni
confirmar ésto que s6lo es una hipdtesis, mas producto de las
impresiones adquiridas en estas campafias de trabajo que de
hechos firmemente contrastados. -
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] En realidad la cabecita no esti del todo iné-
dita. No hace mucho tiempo se nos pidio la auto-
rizacién para incluir su fotografia como ilustra-
r1on sobre las excavaciones de Valeria en una
guia de la Provineia de Cuenca que, con texto de
D. José Luis Mufioz, edité la Diputacion Provin:
clal en 1981 : sin otro comentario se pu:-.?dl‘ VEer en
la pagina vy, afortunadamente como después
veremos, sin pie explicativo alguno.

2 Lainvitacion partio de D. Dimas Fernandez
Galiano, director del Museo de Guadalajara y
coordinador de este niimero de la revista en su
nueva etapa. que nosotros deseamos sea tan fruc-

'[][f'rﬂ. 1; prﬂ‘b’t'i'hﬂhﬂ COMo s mereeen Iﬂh tan a

l"lli:'rll.l{iﬂ []'I‘r"i‘-iﬂilllﬁ TS0 f"ﬁil‘iiﬁ”]f'!“. l] ?5"111“”!"1
Osuna Ruiz, director del Museo de Cuenca nos
transmitio el ofrecimiento en base a que entre los
planteamientos generales de la misma se contem-
pla la publicacion de las piezas que siendo de
reciente adquisicion, lo merezcan por su interés.
A (suna Ruiz nuestro mas entraflable y sincero
agradecimiento por la ayuda que una vez mas nos
ofrecio y la oportunidad que nos dio de dar a la
luz pablica este hallazgo. Nuestro agradecimiento
también al Prof, Dr. Manuel Bendala Galan, de la
Universidad Auténoma de Madrid por el interés
que mostré por el mismo v por los consejos y
orientaciones que nos brindé de manera decisiva
en todo momento, revisando finalmente nuestro
trabajo, Tambhién a Dfia. Carmen Castellanos
Herraiz, colaboradora del Museo de Cuenca y D.
Aurelio Lorente, fotégrafo del mismo, por los
dibujos y fotografias respectivamente que lo
tlustran,

3 Ostns Rz y otros Valeria Romana 1,
ﬁr[{ueulﬂgia conquense n?l[ll, Cuenca 1978.

4 ldem, pag. 99.

> Véase, por ejemplo los retratos de Pericles
0, ya del siglo 1V, de Fokién, general ateniense
enemigo de Deméstenes y de su politica antima-
cedénica que, condenado por alta traicién, fue
obligado a beber la cicuta. En ellos los cascos son
mucho mas grandes que los ejemplares mas tar-
dios, sin duda porque al generalizarse ¢l uso del
casco levantado, perdiera su sentido utilitario y
por razones de pura estética se acortase para que
no alargara demasiado la cabeza. Para Pericles y
Fokion, vide RICHTER, G.M.A. Portraits of
the Greeks; Londres 1965, vél. I, figs. 429, 30,
3132, 33.37.38 30 v Fokion en vl 1, figs. 890
v ‘131 {(pag. 158). También se ve en Nanthipos, vol.
1, fig. 326, todos ellos en diversos museos
CUFOPEos.

Ya en época romana se acortan considerable-
mente, llegindose a hacer complejos estudios de
reduccidn del tamafio en funcién de una extrafia
perspectiva, como se pude ver en PARIBENI,
I‘:Hl'lt‘-ﬂ «Catalogo delle sculture di Cirene.
Statue e rilievi di earattere religioso»;
Archeologia Libica n®V. Lam. LXXVIII, n?127 v
pag. 60. Otros cascos muy parecidos se pllEdF;]
ver en RoLLaND, H. Bronzes Antiques d Haute

Provence;, XVIII'—supp. a Gallia, (CN.R.S..
Paris, 1965, nY67 de catalogo, aunque muestra
abertura en pico en la delantera. Sin duda el mas
semejanie se puede ver en la misma obra n¥72,
pag. 8.

6 Los penachos suelen ser simples o bifidos v
mds o menos complejos; normalmente se apovan
en dos puntos, uno en el extremo distal del casco
v otro hacia la nuca, aunque también pueden ir
unidos en toda su longitud. Casi todos han des-
aparecido o estan fragmentados. Con alguna fre-
cuencia aparecen también solos en las excavacio-
nes como el de Rheinzabern, exeepeionalmente
bien conservado: Mexzen, H. Die Romische
Bronzen aus Deustchland; Mainz 1966 vol. 1,
ns0 de la pag. 31. _

T Fros, W Die Skulptur der Griechen,
Munich 1969, fig. 193 de la pag. 18}

8 Pariment, Enrico, passim pag. 58 v lam. 16,
nvl,. 2y 3

9 Sisstoapo Rinew v, Brumilde Fifth Cen-
tury Stvles in Greek Sculpture: Princeton
University, Nueva Jersex 1981 n? de catilogo
112,

10 Epcaw, M.C.C. Catalogue géneral des
Antigquités egvptiennes du Musée du Caire.
Greek Moulds:; Osnabruk 1975 [rt‘im}}rﬁﬁit}n del
original de 1903), pag. 2 v Laim. 1 XXIX {a, by
).

[I Steoni: Roman Sculpture from Augus-
tus to Constantinus; N.Y. 1971, fig. LXI1L

12 Doy, W Catalogue des sculpiures
antiques du Musée d’Art el d’Histoire de la
ville de Géneve, Ginebra 1924 n¥ de catilogo
81 (del Museo 6130) v fig. en pag. 69.

13 Ricirer, G.MA. Engraved Gems of the
Romans Vol. 11, Londres 1971, pag. 35, n¥103.

1+ Botcurr, Stephanie Bronzes romains
figurés des Musées de Lyon: Lyon 1973, pag.
195, nY3.H).

15 Parunasat Arte griego; Barcelona 1963,

ag. 431, n%33 (Higea) y 638 (Afrodita de
[l]'arn?ntﬂ}.

16 Birser, Margarette Ancient Copies.
Contribution to the History of Greek and
Roman Art; N.Y. 1977, lams. 19-20,

17 Firiscuek, Robert Die Romischer Bron-
zen aus Oesterreich. Romische-Germanische
Zentral Museum zu Mainz, Mainz 1967, nV10,
lam. 29,

18 Botchek, S..Passim pags. 58-59, n¥93.

19 ldem, pag. 57, n¥92.

20 Idem, pags. 57 y 28.

21 Fyuper FEYTEMANS Les bronzes romaines
deBelgique. Mainz 1979, lam. 6, n?99,

22 ldem, n9l1, lams. 8 v 9.

23 ldem, n¥13, lam. 10.

24 Botener, S, & Tissivari, S. Bronzes
antiques du Musée de la Civilisation gallo-
romaine d Lvon vol. |. Inscriptions, statuai-
res, vaisselle; Lyon 1976, pag. 57, n"+4

25 Dronya, W. Catalogue des bronzes
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antiques. }ille de Genére. Musée o Art et
d Histoire, Extrat de Ulndicateur des Antigquités
suisses, Ginebra 1913-16, piag. 10-17, n" e
catilogo 138 v Lim. L

26 Botne Proor, CH. Les bronzes antiques
du Maroe 2 vols. 1. la statuaire. Planches, 11, la
statuaire. Texte. Etudes et travaux d'archeologie
marocaine 1V, 1975 n%205. T. [ pag. 116, lam.
138 v T. Il pag. 193 a 195.

27 Bt cnexr, S, en Gallia, n¥30, 1972, pigs.
113 v ss,

28 Bukron, Ernest & Bioocher, o Adrien
Catalogue des Bronzes antiques de la
Bibliothéque Nationale; paris 1895, figs. 815y
816, pags. 352-353.

20 Baugrion, Jean Choix de bronzes et de
terres cuites des collections de Janze el
Oppermann Paris-Bruselas 1929, pag. 17 a 19y
lam. 3, fig. L.

30 Eseerasnirt . E. & Rouevyn, Ho Bronzes
antiques de la Seine Maritime: NIT supp. a
Gallia, Paris 19539, n®10, lims, IV v V.

31 Fanew FEyrevans, Germaine Recueil de
bronzes de Bavai, VIII' supp. a Gallia; Paris
1957, nY 104, lim. NXIV. Esta figura, entre otras
cosas, apenas si tiene marcados los pechos.

32 Deosvy, W 1915-16. Passim, n“35, pag.
16.

33 Bianco Fregkiko, A. Arte Griego: Madrid
1966, pag. 105,

11 Sisanbo Rinew vy, Brunilde, 1981, Pas-
sim, pag. 0. )

35 Frons, W, 1969, Passim, pag. 01, hg.
201,

36 Deonya, W 1924, Passim, pigs. 68 y 69.

37 Buavweo Freuemo, A, 1966, Passim, pag.
[ 36.

38 ldem, pag. 241. |

30 Botoner, S, Vienne. Bronzes antigues:
Paris 1971, pag. 86 a propésito de la figura n¥41,

10 Rintir. S. Greek, Etruscan and Ro-
man Bronzes. N.Y. MCMXV, n®T 1 de la pagina
121.

11 Bitmn, Margarete The sculpture of the
Hellenistic Age. V.Y, 18900, pig. 2.2 a 2 2P

19 Bowmin, L Greek Art, Londres 1961,
fig, 156.

13 Idem. pag. 237,

b ldem. pag. 208.

15 Lawis, Winifred, Ancient Greek and
Roman bronzes. Chicago 1969 (reimpresion de
la obra de 1029), pags. 220 v 221.

16 ldem, pag. 223. _

+7 Srrone, 1971, Passim, pig. 2.

18 ldem, pag. 1145,

19 [dem, pag. 232 y ss.

30 Garary Y Brnmo, AL Arte Romano;
Madrid 1972, pag. 110,

21! H'I‘Htm'.i ]!:JTI. Passim, pags. 218 v 19, )

32 Ostny Rz, Mooy ootros, 1978. Passim. pag.
1.






HUESCA

Museo Provincial.

B Coleccion de objetos egipcios com-
puesta por un brazo de pequena
escultura de madera, un molde de
sello, dos amuletos, una momia de
pez del Nilo, un fragmento de esta-
tuilla de basalto, una cuenta de
collar, y una representacion de ojo
en basalto, un «ushebti», dos ador-
nos en formas de cocodrilo y halcon.
(D) |

B Materiales romanos diversos proce-
dentes de la Villa Fortunatus (Fraga).
(E)

B Materiales de la Edad del Bronce
procedentes de la Cueva del Moro

(Olvena). (E)
LEON

Museo Provincial.

B Materiales prerromanos: ceramicas a
mano, molinos de piedra, Gtiles liti-
COSs, }H‘[H‘l'ii{‘lllt‘h del Castro de lLa
Corona de Corporales. (E)

B Materiales romanos: fibulas y otras

piezas de bronce, monedas y cera-
mica de varios Lipos, |'rrlll‘t'l]l‘7l[t‘ﬁ de
Lancia. (E)
B Materiales romanos: fibulas, «oscu-
I:ltnri{m, uhjt'[n:-a en pit*ih';l y hierro.
ceramicas de varios Iipn.v«_ prm'm]:*u—
tes de Quintanilla de Somoza. (E)
Materiales romanos: pequenios bron-
ces, monedas, ceramicas de varios
tipos, procedentes de Huerfia. (E)
B Materiales romanos: pequefios bron-
ces, ceramicas, procedentes de la
Corona de la Corporacion. (E)
® Mosaico romano geométrico, con
casetones cable v
nudos de Salomén en los centros. de
Puente Almuhey. (E)

separados por

(A).— Adquisicion diversa. (C).— Compra.

Adquisiciones recientes en los museos

espanoles

MADRID
Museo Nacional de Artes Decora-
Livas.

f .-iguammnil de ceramica francesa de

Rouen del siglo XVIL1I. (C)

B Dos jarrones de «tipo Bizcocho» del
siglo XIX. (C)

B Nueve relicarios de plata, oro y pie-
dras preciosas. (L)

B Mesa de juego y gabinet francés, en

le. (C)

B Altorrelieve con representacion del

madera vy bronce, tipo Bou

Nacimiento de la Virgen, en madera
tallada y policromada, Escuela Cas-
tellana, S. XVI. (C)

B Estatua de bronce representando
una divinidad nepali. (C)

. Gabinet francés, Ss. XVIII-XIX.

(1)), Donacion.

(K).— Excavaciones Arqueologicas. (a).— autor.

RIOJA |
Museo de La Rioja.

B Materiales de la F.dad del Hit’l‘rl.lh

rnmprt-mlirniin: ceramicas l't’“iil-ti‘l'l'.
cas pintadas: jarras, cuencos y
urnas; pesas de telar y otros objetos

procedentes del cerro de San Miguel

de Arnedo. (k)
B (Ceramicas romanas, el su o
s de terra sigl-
es de Tri-

mayor

[ulrtt‘ pil"}{ii?" \ molde
llata hispanica, [Jrl]l't'lit‘lli
cio. (E) o
B Fstela discoidea paleocristiana de
tradicion celtibérica, prtn't'lit'nlt-‘ de
Fntrena. (E)
@ Obras artisticas varias Ilrl‘li't‘t']{‘ll“":-i
s en el centro: Acua-
rela titulada «Leza del rio er_ur-:r. a: J.
Sevilla Lamana. m: 0.68 X 0.50. (D):
Tapiz de lana titulado « ‘.Hiﬂphlnhf}‘
a: M* Teresa Simo. m: {_?.18;1 x 0.60.
(D) Acuarela titulada «Traseras de

de t-xpmiriun

(m).— medidas.
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Logrofio». a: Jests Infante. m: 0,48
x 0.68. (D); Oleo titulado «Home-
naje a Gustabo Courbet». a: Octavio
Colis. m: 2 x 1.75. (D); Oleo titulado
«Habitat [X». a: A. Diaz de Cerio.
m: 1,16 x 0,81. (D); Dibujo a plumi-
lla titulada «Murillo del rio Leza». a:
Fustaquio Uzqueda. m: 0,44 x 0,56.
(D); Dibujo a lapiz titulado «Viejar.
a: A. Aguado. m: 0,56 x 0,44. (D);

Oleo titulado «Naturaleza muerta».

Pah o
! T |

= Y |

3. «Naturaleza muerta» A. Hidalgo.

a: A. Hidalgo. m: 0,65 x 0,55. (D);

Oleo titulado «Marina». a: Maria
Dominguel. m: 0,61 x 0,45. (D);
Oleo titulado «Desnudo». a: A

LLopez Portero. m: 0,40 x 0,33. (D);
Figura de gres titulada «Gallina». a:
M’' Teresa Magrid. m: 0225. (D);
Oleo titulado «Cabeza Rota». a: A.
Escarpizo. m: 0.45 x 0,55. (D); Oleo
titulado «Olivos y rocas». a: J. Con-
dins. m: 0,77 x 0,97. (D); Grupo
escultérico titulado «Hojas». a: Ali-
cia Herniandez. m: 0,13 x 0,21 x
0.20. (D); Oleo titulado « Bodegon»
a- Alberto Hermoso. m: 0,60 x 0,46.
(D): Oleo titulado «Crecida del Ire-
gua». a: dagasti. m: 0,60 x 0,80. (D);
Dihuju a lapiz titulado «Miedo al
Cocox. a: Juan Diego de Miguel Car-

pintero. m: 0,44 x 0,61. (D); Jarrén
de barro cocido. a: Rafaél Pérez. m:
0,33 x 0,102. (D):; Pintura acrilica
titulada «Misica serial». a: Miguel
Soriano. m: 1,15 x 0,88. (D); Oleo
titulado «Bodegén». a: «Nané». m:
1,15 x 0,88. (D); Bronce titulado
«Contemplacién» a: Luz Torroba.
(D)

Materiales etnolégicos procedentes
de la Sierra de Cameros, al sur de la

4. «Contemplacion» Luz Torroba.

provincia, comprendiendo tinajas,
orzas, pucheros, utensilios de hie-
rro, tht‘lt.!:—'« para hilado y tendo y
otras piezas. (A)

SALAMANCA

Museo Provincial.

Piezas de industria litica achelense
de los yacimientos de Calvarrasa,
Villagonzalo de Tormes, Garciher-
nandez, Cantalpino, Larrodrigo, Le-
desma y Bocacara. (A)

Piezas liticas y ceramicas de los dé6l-
menes del Prado de la Nava de Sal-
vatierra de Tormes, de Muélledes y
de Aldeavieja de Tormes. (A)
Hebilla visigoda de Aldeavieja de
Tormes.

B (Coleccion

Dos artesonados del siglo XVI. m:
13,70 x 6,40 v 6,140 x 3,00.
T'res tablas del siglo XVI proceden-

tes de la lglesia Parroquial de
Moriscos.
Obras artisticas contemporaneas:

titulada «Ferro-
geometria». a: Miguel Ferrer Blanco.
(D): m: 049 x 0.47; escultura titu-
lada «El pastor». a: Agustin Casillas.
(D): m: 0,62 x 0.27: Oleo «Pintura
sin titulo». a: Carlos Pinel. (D); m:
1,47 x 1,15; fotografia titulada «Abs-
traccion». a: Carlos Gareia Andrés.
(D): m: 0,70 x 0.51.

fotogralia

de objetos etnolégicos
consistentes en ceramicas, utensilios
domésticos y tenidos, de Cantalapie-
dra, Cespedosa, Villar de Peralonso
y lamames.

SEVILLA

Viuseo Arqueoliogico

Ltiles de piedra v fragmentos cera-
micos de diversos enterramientos de
la Edad del Bronce ubicados en los
lugares conocidos por l.Los Paulitos.
Cercas, Toril, Parrones, y Dehesa
de Abajo, en El Castillo de las
Guardas. (D)

Materiales de la Edad del Bronce
procedentes de un enterramiento
dolménico en Los Molares.
Materiales de la Edad del Bronce del
dolmen de la finca Las Veinte. en
Valecina de la (:uru':-pri{}n. ()

.xlijil'riiilt'h l!t' lil lilliliﬁi ||l‘l {T+(Illi‘1'

inal hallados en el solar de la Uni-
versidad Laboral de Sevilla. (E)
Punta de flecha de bronce,
enmarque tubular, doble filo, nervio
central vy tubular  (tipo
Macalon), procedente del Cerro de
las Balas, entre

COTl

;i[n"rn 1 e

0s 1érminos muni-
cipales de Osuna y Lantejuela. m:
0,035. (D)

Tesorillo compuesto por dos cuen-
cos de plata, 107 denarios republica-
nos y uno de Trajano, hallado en la
finca Dehesa de Abajo, en el tér-
mino de El Castillo de las Guardas.
(D)

Tesoro compueslo por las Higllit'llll‘ﬁ
piezas: un torques de oro de hilos
Irt*n:ﬂ{ufnh; Iill.’-i hr;mi cles t]v Oro ser-
pentiforme; una fibula de oro de tipo

La Téne, una cinta de oro; una pul-
sera de oro en espiral; una diadema
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lTorques de oro de Mairena del Alcor, Sevilla.

de oro; tres colgantes de oro; un ani-
llo de oro: tres vasos de plata. De
ﬂmr;l i]wr‘u-lllrlh‘iun;i. fue hallado
casualmente en el término de Mai-
rena del Alcor, cerca de Carmona.
(D)

Ara funeraria romana. de marmol,
111*:'111‘:11'11 a los lados con patera y
jarro. En

d parte Hll[u‘l‘i”!'.. fronton
t'll[l't' \-'“'IHIIHT"‘- ilf"l"llri“{ilf“i con rosetas.
altura: 0.515;
cartela: 0,205 x 0.142. Procede de
Tocina. (D)

Mosaico romano de tipo geométrico
de Alcolea del Rio, hallado en el
lugar denominado La Mesa, solar de
la antigua Canania, ciudad indigena
a orillas del Guadalquivir. (E)
Materiales romanos de la villa sita en
I{;. finca El Cdntaro en Carmona.

)

Materiales de las excavaciones en el

|r.-1nm-ripri:"|n m:

Templo romano situado entre las
calles Marmoles v Aire de Sevilla.
(E) |

l.stela sepulcral de marmol de época
visigoda. Zona central lisa con rebaje
de forma cuadrada. picado, donde
pudo ir la inscripcién. Laterales
decorados con

circulos secantes
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il -\jn;u't'a de la nm-r(:pu]i:- \.'iﬂ;:cnl;l de
|.a Puebla de (Lazalla. {I‘.}

B Anclas de barco y restos de embar-

cacion: materiales ceramicos medie-
‘Hll:*h I]illliill”.“ e § las obras del metro
del Sector de [}I;l'.f.il Nueva {Il‘ Hiﬂ'i”il.
(k)

.4 HU[HH‘[UH de

medievales hallados en la Calle de

ceramica de anforas

San Gregorio n¥ 12 en Sevilla.

SORIA

Museo Numantino.

. \Iillt‘l‘i;llt'ﬁ romallos !Ii\t*l'hﬂh [ll‘nl'r-
dentes de las excavaciones en la villa
v ltt‘ |;i HH‘I':‘:-FH}“.H dn' l Cero. ilt]

Y[;ih'l'i;l]l':-« romaros "n. Hll‘l“t"‘-.'illl‘:-

procedentes de las excavaciones en
el Acueducto, la muralla y la ermita
de Tiermes. (E)

B Materia
las excavaciones de Uxama. (E)

es romanos [1r¢1|-e-dt*111t-s~' de

0. #fnxﬂf{'u (ff’ a"fJ .M{’h'ﬂ', Ah'uh*u fft‘!' Rf'f;r. Si’l’fﬁﬂ.

formando rosetas. En el centro de

los lados cortos una cruz patada; en
los extremos de los lu[‘;_{u:a cualtro
aspas en los cuadrantes de una cruz
de brazos iguales. Procede de Dos
Hermanas. (D)

Ajuares de tumbas paleocristianas y
x'iﬁigmluh [H'm‘t'til‘:llt*ﬁ de la nm'rrf&}m-
lis y la basilica de Gerena. (E)

B Materiales romanos prm'mh*n[w de
las excavaciones de la villa de Cue-

vas de Soria. (k)

TOLEDO

Museo de Santa Cruz.

B Coleccién de 2.932 [Llil'}{:iﬁ microliti-
cas de silex, -‘.'{}H'I[H't'[H“t'[HhI raede-
ras. cuchillos, puntas, etc., proce-
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7.

dentes de una coleccién particular
de P. Jess Santos. (D)

Conjunto de raederas, cuchillos y
bifaces de cuarcita y silex, proceden-
tes de yacimientos de los alrededores
de Pantoja. (D)

Estela de granito con representacion
esquematica de un guerrero con

Estela de Las Herencias, Toledo.

casco. lanza, escudo y carro proce-
dente de las Herencias. m: 0,770 x
(0.450. (D)

Relieve de arcilla representando dos
CATTFOS CON SUS aurigas, un personaje
con los brazos levantados y un grifo
con una flor en la boca, procedente

de «El Cerrén» de [llescas. m: 0,770

x 0.450. (k)

Fragmento de granito rosado, figu-
rando una cabeza de vaca de Maza-
rracin (Toledo). m: 0,115 x 0,100.
(D)

Cimacio visigodo con decoracion de
rombos y sogueado, procedente de
Toledo. m: 0,245 x 0,080. (D)

k] [rn[H]HIH vi,-,ig{':-{iu COn eh*rnrili'ifjrl llt'

un romo inscrito en un circulo, pro-
cedente de Toledo. m: 0.301 x 0.150.

(C)
Coleccion  de
musulmanas

ceramicas hispano-
vidriadas en blanco.,
verde y melado y olros {}hjt‘ll}h de
bronce y hierro procedentes del
yacimiento de «La Horca» (Pan-
toja). (D)

Conjunto de ceridmicas medievales
halladas en un solar de la calle de
lLas Tendillas, n® 5 en Toledo. (D)
Conjunto de ceramicas medievales y
otros materiales arqueologicos de los
siglos X-XI, de Vascos (Toledo). (k)
Tres tabicas mudéjares con decora-
cion \.'{-'gt*hl] pﬂll{lti;l. prm'l-lit'r]tt‘ de
Toledo, Plaza de los Montalbanes.
m: 0.123 x 0.220.

Tabla de techumbre gﬁtir;l con deco-
racion vegetal, de madera, proce-
dente de Toledo. m: 0,610 x 0,185.
Dos grabados, representando a Nues-
tra Sefiora de la Antigua y al Cristo
de la Salud, procedentes de Cebolla.
m: 0,380 x 0,280 y 0,440 x 0,325.
(D)

Veinte lienzos de temas toledanos. a:
Marian Kratochwil. (D)
Oleo lienzo titulado
vento Toledano»; a: Juan Parada. m:
0,215 x 0,270. (D)

Coleccion de piezas ceramicas del
alfar de D. Gregorio Peno, de Villa-

Hllll"t' t{{;[lll*

franca de los Caballeros. (C)

B Conjunto de materiales etnologicos
procedentes de El Toboso (Toledo).

(D)
ZARAGOZA

Museo Provincial.

B Collar de cuentas de calaita de la
Fidad del Bronce, de Ejea de los
Caballeros. (D)

B Punta de lanza de bronce, de la
época del Bronce Final, de Baquena.
(D)

B Vasijas con decoracion excisa de la

.dad del Hierro de EI
Morredon, en Fréscano. (D)

B Molde de fundicion en arenisca de la
Primera Edad del Hierro de Puval-

Primera

manar en Sadaba. (D)

B Vasija con asa de cinta de la Primera
]‘:liill] 1]1*[ Hivrru lil‘ Lﬂ.'i “t‘hi‘xﬂﬁ e
Gelsa. (D)

B Coleccion de materiales metalicos

correspondientes a un ajuar funera-

rio de una necropolis hallstathica:
fibula de doble resorle, broche de
cinturon, veinte brazaletes y varios
botones semicirculares. Hallada en
una excavacion de urgencia en
Corral de Mola, en Uncastillo.

B Coleccion de ceramicas campanien-

materiales

SEs e olros

ibéricas vy
CEramicos y metalicos hallados en
Botorrita. ()

B Materiales romanos de una probable

villa en Alfocea. (E)

8. «Vista de Toledo» Marian Kratochwil.




Materiales romanos de Los Banales
de Uncastillo. {l“}

Tabula de bronce con Inscripeion
latina. del .“"'ﬂi;_*ln . a. JC. de Boto-
rrita. (D)

LHI'!*I‘H&I lll' 1i1|l‘i.‘lilii lli‘ i.“:-n['u. ill‘l.
ﬁi;,"u [l de JC.. de Calatorao. (1))
IL\I.‘II:'I'i.‘lh'r-é i]iki*l‘r—-trh 111*&-111' {H'}Hll'il
augusta hasta el siglo XIX, del
Paseo de Echegaray v Caballero
de Zaragoza. (E)

I'll'ilf.:lllf‘llhl 1]:* mosalco |1|;|Iltlllillt';_:l‘f}
Y materiales l“‘h'i'l"-ilj!-i de IF‘[IIH'.'I de
\ugusto, de la calle D. Jaime I. de
laragoza. (E)

\I{”l'rl..'llt"ﬁ romarnos l“\'!*l‘rﬁllh lil'
epoca augustea y de los siglos 11 y 111
de JC., de la Casa Palacio de los
Pardo, de Zaragoza. (E)

I'res grandes fragmentos de mosai-
cCos |t'-l‘|.‘|1|-:j.- lliiltllillillt‘gl'lh. Liro tlr'
ellos con emblema policromo figu-
rado con una cratera. (k)
Hilit'!'i.‘lf:‘ﬁ de f'!lm';l romaina lli‘n't'!'-
sos:  hallazgos metalicos, vidrios,
ceramicas V olros elementos domés-
Il-l'“?". I“||”I‘|'Ii|”||""~ restos 1]1’ l““ll].“'“"';-
pintados con motivos de |1 v L1 esti-
los con emblemas: figuran dos alusi-
Vs ;11 mito :|t‘ [lf‘l'l'll'l'h represer-
tando figuras de cisnes, ninfas,
I‘Hillil'l}h 1lt'l'lll'.'_l[i"l.{]'?'~. etc., 1]1' l;l
Colonia romana de Celsa. (F)
Materiales ceramicos romanos, en su
mayor parte tardios, de una posible
villa de La Estanca, en la Yana. (E)
Materiales romanos tardios. de Maria
de Huerva. (E)

El;llt't‘i;llt*h romanos |.‘-l'm't'1i:‘ll!l':- de
unas posibles termas o bafios saluti-
Ill‘l'llh.. cnire lth- (que lil"ﬁ'-ﬁll'.'l tra
cabeza de Augusto en Sardoénice.
una cabeza de musa en marmol.
diversas terracotas. un arcén en hie-
rro con trontal broncineo, de Tara-
zona. (k)

Materiales romanos diversos de
'\lllill't';i, i.'l]

\I;llt'l‘i;l!e’h romanaos i“"ﬁ.'l']'!ﬂllh lll'
Hnlnrriiu_ (k)

Materiales ceramicos de los siglos
AVI a XIX de los hornos de Villafe-
“l‘ilt'. “)}

( }hj!‘hlh artisticos tii' ]il 1‘{111*1'|‘i|’lll l_]l‘l
autor Honorio Garecia Condoy: arci-
lla representando una «Mascaray. a:

L

H. Garcia '[:nllilnj.'. m: 0.22 x 0.20 x

& il
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9. Cabeza de Augusto, de Tarazona, Zaragoza.

0.15. (D): Escultura de hierro, titu-
lado «Mujer». m: 0,70 x 0,17, (D):
Escultura de bronce. Titulada «Fi-
cura». m: 0,55 x 0,20. (D): Escul-
tura de bronce, titulado «Stlueta».
m: 0.77 x 0.10. (D); Escultura en
bronce, titulada «Antropomorto».
m: 0.50 x 0.9. (D); Escultura en
bronce. titulada «Cabeza». m: 0,20 x
0,11. (D): Dibujo. titulado «Pareja».
m: 0.67 x 0,42. (D); Dibujo, titulado
«Dibujo». m: 0,60 x 0.54. (D);
Ilihll_il-l, titulado « Mujer». m: 0,03 x

0.41. (D): Dibujo. titulado u.i"igu-
rav.m: 022 x 0.09. (D): Dibujo.
titulado « I rio». m: 0.39 x 0.52. (D)
Dibujo, titulado «Dibujo». m: 0,11 x
0.18. (D) | |
Oleo. titulado «La Primavera». &
Javier Ciria. m: 0,90 x “...].‘ l.”]

Oleo. titulado «Violento idilio». a:
Santiago Lagunas. m: 1,00 x 0.81.
(D) | |

Oleo. titulado «Paisaje Aragones».
a: Virgilio Albiac. m: .16 x 1,44

(D)






Exposiciones

Manuel Osuna Ruiz.

Al comenzar su andadura una
nueva publicacion sobre los museos
espanioles, hemos elegido para colabo-
rar en la misma este tema, con el animo
de justificar el por qué de la Seccién tal
como la hemos estructurado. En defini-
tiva, estas pdginas son un ensayo, o
unos breves apuntes acerca de lo que
las Artes Plasticas han sido y son en
Cuenca en los dGltimos cien afios. El
desarrollo responde al siguiente es-
quema: l.—Principios que han origi-
nado la Seccién:; 2.—Génesis de la
misma; 3.—Contenido; 4.—Bibliogra-
fia.

Pasamos a explicarlos,

l.— Principios que han origi-
nado la Seccion:

El conjunto de obras que se ofrece a
la contemplacién del visitante en esta
l;enﬂvada aunque a la vez provisional
Seccién de Bellas Artes del Museo,
constituye para nosotros la respuesta a
un principio museolégico de raices
socioculturales: Los museos provincia-
les pueden y quizas deban responder a
los impulsos propiciados por el ambien-
e en que estdn inmersos y del que pue-
den y quizis deben ser su fiel reflejo.

Por su caricter de provisionalidad,
que no le resta personalidad, lo
€Xpuesto no tiene caracter exhaustivo y
como sélo abarca un corto espacio de
tiempo, desde fines del siglo XIX a
nuestros dias, en su seleccién no ha
influido ni la necesaria decantacién ni
el légico e imprescindible analisis
histérico.

El que Cuenca sea hoy conocida
como «Ciudad de Artistas», creemos
que es la consecuencia de varios
hechos.

En primer lugar, destacariamos la

[La nueva- seccion de Bellas Artes del

Museo de Cuenca

existencia de la Escuela de Artes y Ofi-
cios que funcion6 desde 1927 a 1939.
Hombres relacionados con ella son
Marco Pérez, Fausto Culebras, Marti-
nez Bueno y Abad Gil, entre otros.

También, el decidido apoyo de las
Artes Plasticas del Ayuntamiento vy
Diputacion Conquenses desde 1949 a
1963. Una vez que a nivel nacional se
renuncié al mito de la autarquia y se
inicié6 la recuperacién econdémica
(1948-1958), los citados organismos
conquenses crearon premios Yy en
Cuenca residen temporalmente pinto-
res como A. Delgado, Martinez Novillo,
Redondela, Somoza, etc.; componentes
de lo que después se ha llamado
«Escuela de Madrid». Otras figuras
como el salvadorefio Pedro de Matheu
o el griego Dimitri Perdykydvs, tam-
bién pasan por la ciudad. A este
ponerse de moda Cuenca contribuyé
sin duda alguna César Gonzalez Ruano.
En estos afios, trabajan ya algunos
artistas entre los que destacariamos a
Gustavo Torner por su posterior tra-
yectoria, y a Segundo Manzané.

Cuando en 1958, la economia
nacional es encauzada por el Plan de
Estabilizacién y el Primer Plan de Des-
arrollo, el arte y sus ejecutores llevaban
un afo abriéndose a los tiempos
modernos. Baste citar a los grupos
«Parpallé», «El Paso» y «Equipo 57».
En este periodo, apunta en Cuenca una
nueva generacién a la que pueden
adcribirse Muro, Sahuquillo, Pacheco y
Zapata entre otros, cada uno de los cua-
les ha seguido caminos artisticos
diferentes.

Otra etapa significativa parte de
1963. En este afio, se crean el Museo
Arqueolégico (aunque hasta 1973 no

sera institucién abierta al mundo artis-
tico) y el de Arte Abstracto, que s bien
hasta 1966 no abrira sus puertas, sera
el méaximo detonante. No podemos
olvidar tampoco que en 1965 se inau-
guré La Casa de Cultura, obra de Fisac.
En su biblioteca y en la del Museo de
Arte Abstracto, se ampliaron los hori-
zontes plasticos de no pocos de los
actuales artistas conquenses.

Independientemente de los valores
plasticos de la ciudad y de su entorno,
si no hubieran conectado los hechos
citados hasta aqui, hoy esta Seccién no
existiria tal como hemos tenido que
concebirla; como la de artistas con-
quenses o como Cuenca vista y sentida
por artistas conquenses 0 no.

2.— Génesis de la Seccion.

Unos dias antes del 20 de diciembre
de 1973, fecha significativa en nuestra
historia reciente por la muerte violenta
del entonces Presidente del Gobierno,
Almirante Don Luis Carrero Blanco,
quedaba ultimada en el Museo la Sec-
cién de Bellas Artes en la tercera planta
del edificio. Esto suponia una novedad,
pues el antiguo museo instalado en «léll
Almudi», sélo exhibia restos arqueolo-
g1C0s.
Hemos de reconocer, a pesar de la
buena voluntad de los encargados de
crear y montar museos, que si bien el
contenido arqueolégico del Centro era
coherente por ser todo de la provincia,
la Seccién de Bellas Artes era un
cimulo de incoherencias. Lo que el
visitante podia ver tenia diversas pro-
cedencias y desigual calidad: Frescos
goticos de la Iglesia de Santa Clara de
Toro (hoy en su lugar de origen);
Museo de Santa Cruz de Toledo (desde

azulejos a orfebreria religiosa, pasando
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por escultura y pintura), junto a obras
del Museo del Prado, del Museo Nacio-
nal de Etnologia, otras traidas del Insti-
tuto Central de Restauracién de Obras
de Arte; dos depésitos del Cabildo de la
Catedral de Cuenca (la custodia de Juan
de Castilla y una lampara del siglo
XVIII), asi como objetos destinados al
Museo por la Junta Superior de Adqui-
siciones de Obras de Arte: dos batientes
de puerta de cuarterones del siglo
XVIII; un arcén de barco; un retablo
anénimo del siglo XVI, un ostensorio
de ese mismo siglo, un plato inglés del
siglo XVIII, muebles portugueses del
XIX, barguefios del XVII, sillas vy
«chaisse longe» del XIX, isabelinos, un
San José de pasta del XVIII, etc.

Légicamente, la Seccién fué criti-
cada, tanto por parte del «establish-
ment», como por intelectuales y artis-
tas.

Las opiniones se podrian resumir en
que la Seccién sobraba y que el museo
s6lo deberia ser arqueolégico, ya que
las Artes Plasticas estaban mas que
representadas en el Museo Catedralicio
(M.C.) y en el Museo Coleccién de Arte
Abstracto Espaiiol (M.C.A.A.E.).

Sin embargo, el M.C. solo tiene
obras fechables desde el siglo XIII al
siglo XIX y el M.C.A.A.E. cubre desde
el Grupo el Paso (1957), hasta nuestros
dias. Quedaba pues un vacio cronolé-
gico y de contenido y consecuente-
mente, nuestra decisién fue llenarlo.

k|l que recuerde la Seccion de Bellas
Artes del Museo de Cuenca de 1973,
recordard de ella, aparte de la incohe-
rencia ya resefiada, las realizaciones
pictéricas sobre temas conquenses de
Alvaro Delgado, Redondela, Martinez
Novillo, Torner, Zapata y Gofii, asi
como algunas esculturas de Marco
Pérez y Fausto Culebras, la mayoria de
las cuales procedian del Ayuntamiento
de la capital.

A partir de 1973, la dinimica de la
Seccién ha sido la siguiente. En 1975 y
con motivo de la inauguracién oficial
del museo, forzamos el que una Sala se
dedicara a Luis Marco Pérez, escultor
popular en base a sus «pasos» de
Semana Santa y a sus esculturas que
ornan parques y ennoblecen edificios
que albergan organismos oficiales.

En 1976, al recuperarse para su

lugar de origen los frescos géticos de la

Iglesia de Santa Clara de Toro, se con-
seguia otra Sala para mostrar a los visi-
tantes del Museo los oleos y las escul-
turas salidas de la mano de otro
conquense: Fausto Culebras.

Después, la evolucién era légica: de
las diez Salas de la Seccién, tres alber-
gan obras de los siglos XV al XVIII y
siete se fechaban en el siglo XX y con el
tema Cuenca o sus Artistas y es que
desde 1973, habiamos entrado en con-
tacto con Cuenca, y sus artistas y pre-
sumimos lo que una y otros podian sig-
nificar en el campo de las Artes
Plasticas.

Asi pues, fuimos conociendo, nom-
bres y hombres y gracias a estos, a fina-
les de 1979, finalizamos el montaje de
la seccion de Bellas Artes, cuyo conte-
nido era: Cuenca y sus artistas o
Cuenca vista por los artistas.

Desde 1979 y hasta 1982, las obras

donadas han ido en aumento. Por un
lado, de artistas conquenses y por otro,
de otros pintores, que envian obra. Por
la coherencia que preconizamos, en las
nuevas instalaciones, la obra expuesta
no es toda la que constituye los fondos
existentes de ahi que se haga necesario
un Museo de Bellas Artes en un edificio
diferente del actual. Y sentimos que no
todas las obras donadas gentilmente al
Estado puedan ser vistas actualmente.

3.— Contenido.

Tres salas estan dedicadas a escul-
tura, cuatro a pintura y una a Grafica
Artistica.

Escultura.

La primera de las Salas, esta dedi-
cada a exhibir algunas obras de Luis
Marco Pérez, autor y donante de todos
los dibujos y de la mayoria de las escul-
turas (hg. 1).

Naci6 en 1896 en Fuentelespino de

. Dos aspectos de la sala «Luis Marco Pérez».
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Moya, pueblo conquense. Estudié en la
Escuela Superior de Bellas Artes de
Valencia y en Madrid. Viajé a Italia
pensionado por la Diputacién y cuando
se cred en 1927 la Escuela de Artes vy
Oficios, impartié alli la disciplina de
dibujo. Posteriormente, ejercié el pro-
fesorado en Valencia, Valladolid vy
Madrid.

Plasma a Cuenca y a sus gentes, con
realismo y con gran perfeccién técnica.

En la segunda exponen obras de
Fausto Culebras (1900-1957). Naci6 en
Gascuefia, pueblo de la Alcarria con-
quense. De fuerte personalidad, influyé
en muchos artistas locales, aunque por
su cardacter bohemio y sus antecedentes
politicos, fue minusvalorado por la
mayor parte de la sociedad de élite con-
quense, a partir de 1939.

De sastre en su pueblo, pas6 a
Madrid a estudiar Bellas Artes. Fue

Dos aspectos de la sala «Fausto Culebras».

profesor en la kEscuela de Artes y Ofi-
cios de Cuenca y pensionado por la
Diputacion, via)6 por Italia, Grecia y
Egipto. Parece que en el periodo 1936-
39, no fue militarizado y si empleado en
hacer retratos de lideres del gobierno
constitucional, por lo que tuvo proble-
mas a partir de 1939. Desde ese afio,
trabajé en Cuenca, Madrid y Lérida.

Muri6 en Hispanoamérica, en
k.cuador, donde se encontraba traba-
jando en un monumento a Diego Hur-
tado de Mendoza.

De Fausto Culebras, destaca lo
suelto de su técnica pictérica y la pene-
tracién en la personalidad de los perso-
naje&a que retrata; sus Eﬁculturas, segﬁn
sean religiosas o profanas, son natura-
“5“]5 :h-' EEPFEEiDﬂiStﬂE 0 dE ura grﬂﬂ
libertad simplificadora en el trata-
miento de las masas, buscando volu-
menes puros (fig. 2).

Cuencan» Martinez

j. « Panateneas de
Bueno, 1960.

En las obras expuestas han sido
donadas por sus familiares, o pasadas a
bronce por discipulos y amigos, Dipu-
taciéon y Ayuntamiento de Cuenca, asi
como el Patronato Nacional de Museos.

En esta sala, se expone asimismo
«Homenaje a Fausto Culebras» dibujo
de Leonor Culebras.

[La (iltima Sala con escultura, tiene
obras de diferentes autores. En primer
lugar hablaremos de Leonardo Martinez
Bueno (1915-1977).

Tras su etapa en la Escuela de Artes
y Oficios de Cuenca, estudié Bellas
Artes en Madrid. Sus obras, con la
natural transicién de una fase a otra,
pueden agruparse en tres conjuntos
distintos. En uno, este escultor tiene
tendencia al realismo, con correcto
modelado y fiel ajuste al natural. Ejem-
plo seria los relieves del monumento a
biegu Hurtado de Mendoza, hecho con-
juntamente con Fausto Culebras.

Tras su estancia en Londres, donde
estudié con Henry Moore, en 1949, en
sus «Costureras», «Maternidades», y
«Aguadoras», (algunas de las cuales
estan expuestas en el Museo Espariol de
Arte Contemporaneo y en el Museo de
Jaén), junto a la simplificacion Fie
volimenes, se aprecia una especial
atencién a la composicion. Las figuras,
de gran serenidad transmiten vida
interior.

En su altima época, se fundieron su
buen hacer de escultor con su apasio-
namiento por la pétrea plasticida{:! de
Cuenca. De este momento es el relieve

expuesto, «Panateneas de Cuenca»

(fig.3). o
Otras obras expuestas en la altima
sala dedicada a escultores se deben a:
__ Antonio Abad Gil, discipulo de
Fausto Culebras, instalado en
Lérida, hered6 de su maestro la
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5. «Homenaje a
Contreras, 1971).

Pedro

Mercedes»

J A

4. «Estructura modular», J. Molina, 1979;
«lLlegada a la meta» Redondo Badia,

1978.
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eterna inquietud por el dibujo y
la escultura. La obra expuesta
data de 1959 y no es representa-
tiva de su produccién. Sus
esculturas, tanto monumentales
como de pequeno formato son
equilibradas tanto en tema co-
mo en su ejecucion.

Francisco Ortega. Ha estudiado
Bellas Artes en la Escuela Supe-
rior de Bellas Artes de San Fer-
nando de Madrid, asi como forja
artistica en las de Artes Aplica-
das y Oficios Artisticos de la
misma ciudad. Desde 1978 esta
asentado en Cuenca. Sus obras
las podriamos enclavar en un
«revival» del Modernismo es-
cultérico con temas de h{.:u}-'., no
siendo escasos los que muestran
su inquietud por temas sociales.
lLorenzo Redondo Badia ha
estudiado en la Escuela Supe-
rior de Bellas Artes de Valencia.
Sus esculturas, oscilan del rea-
lismo a la abstraccién. Las rotu-
ras armoénicas de planos que
originan escalonamientos en la
superficie de sus obras, es uno
de los aciertos plasticos desta-
cables en este escultor (fig. 4).
Juan Carnias, estudi6 en las
liscuelas Superiores de Bellas
Artes de Madrid y Valencia.
«Fuerza isométrica» la obra
expuesta es estructuralista con
formas poliédricas y esféricas
que se mezclan y superponen.
Manuel Mateo Cuenca ha cur-
sado estudios en la Escuela de
Artes Aplicadas y Oficios Artis-
ticos de Madrid de la que es pro-
fesor. Ha sido discipulo de
Venancio Blanco y Otero Bes-
teiro. Formas rotundas aligera-
das con espacios huecos, carac-
terizan sus mas nuevas ejecu-
clones.

Amancio Contreras es autodi-
dacta y aunque ha hecho alguna
escultura de bulto redondo, las
mas significativas de sus crea-
ciones son los relieves en
madera, de claridad compositiva
y pureza en el dibujo, lo que lo
aleja de lo que a simple vista
pudiera recordar la ingenuidad

de lo naif (fig. 5).



Carmen Castellanos, alterné
sus estudios de Filosofia vy
Letras con su forma autodidacta
como escultora. Sus desnudos
femeninos traslucen recogi-
miento interior a través de pos-
turas pensantes. Sus obras,
siempre de pequefio formato
parten de una forma obtenida
previamente en el torno del
alfarero o son directamente
modeladas.

— Jes(s Molina, tras una no corta
andadura por diferentes cami-
nos de las Artes Plasticas, esta
hoy dedicado a Macharaviaya
(Méilaga) a realizar esculturas
que definimos como estructura-
listas matematico-geométricas.
Sus resultantes, variadisimas
tienen como unidad un modulo
que permite el que con un con-
junto de ellos, cualquier per-
sona puede construir formas
cerradas (fig. 4). En las nuevas
instalaciones, los visitantes
pueden experimentar con cierto
nimero de sus modulos.

En esta Sala, hemos colgado asi-
mismo obras de dos artistas alfareros:
Pedro Mercedes y Adrian Navarro. Son
dos placas ceramicas en las que en bar-
niz negro, por incisiones plasman sus
temas: «Pelea de Gallos» y «Homenaje
a Picasso», respectivamente. Mercedes
es discipulo de Fausto Culebras, mien-
tras Navarro se ha formado en la
Escuela de San José de Cuenca y en la
de Ceramica de Manises.

Pintura.

En la primera Sala, hemos preten-
dido dos cosas: una, explicar las raices
de la pintura moderna en Cuenca, y

otra, anotar que maestros conocidos
pudieron influir.

— Raices.
| Hasta la segunda mitad del siglo
XIX, en que se crean Institutos de
Bachillerato y ensefian en los mismos,
profesores formados en las Escuelas de
Bellas Artes, no comienza a ser Cuenca,
terreno abonado para la proliferacion
de artistas. Algunos de estos enseiian-
tes, académicos, cultivan el género his-
térico que el Estado y los organismos
provinciales y locales estimulan con
€ncargos y premios.

Como simbolo de una cultura. la

8. «Mi hija» y «Pintor de Bodegones» Motos,

1977.
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pintura de tema historicista, representa
un album de singular riqueza iconogra-
fica, no siendo los temas ajenos a un
afain moralizante o de arnioranza de
pasados esplendores patrios. Recuér-
dense «La capitulacién de Bailén» de
Casado del Alisal, «El 3 de Mayo de
1808» de Palmoroli, «El fusilamiento
de Torrijos» de Gisbert o «El testa-
mento de Isabel la Cat6lica» del Rosales
joven.

Pintores historicistas que trabajan
en Cuenca son Benito Lépez Chust y V.
Merino. Otra corriente que va desarro-
llando una pintura de paisaje y que
abiertamente busca el contacto con la
naturaleza y cuyo representante a nivel
nacional es Carlos de Haes, esta repre-
sentada en Cuenca por las obras de L.
Cerrillo. Sélo de Lépez Chust se expon-
dra un retrato en esta Sala.

Por otro lado, Rosales y Fortuny,
habian creado una pintura de género
jugosa y colorista, de la que el costum-
brista Virgilio Vera es un seguidor en
(Cuenca, como indican las dos obras
expuestas, ejecutadas cuando era estu-
diante de Bellas Artes y para el Ayun-
tamiento (fig. 7), del que era becario;
en 1933 gand la Catedra de Dibujo del
Instituto de Valdepefias. En 1936, se
traslada a Cuenca y no va al frente por
estar enfermo del pulmén. En 1939 es
separado de su catedra por sus simpa-
tias por el PSOE y muere en Madrid en
1942, fuera

r{‘[]llf‘f"'-lu ern su ['I'lli‘i]ril*

pPoCo :h-ﬁpuf‘h‘ de que

10. «El Orador» Moset, 1979,

Y. «byejon, Marcote, [Y70.

— Maestros que pudieron influir.

[La historia del arte actual, comienza
con el impresionismo y el pintor espa-
nol al que se puede aplicar con todos
los derechos el ser impresionista tras
los intentos de Fortuny, Carlos de Haes
y otros, es a Aureliano de Beruete
(1845-1912), hombre de alta posicién
social y de gran cultura, autor de libros
sobre pintura y Director del Museo del
Prado. Viaj6 mucho entrando en con-
tacto con artistas de diversos paises
europeos. Su informacién de primera
mano la puso al servicio de su aguda
sensibilidad, lo que le hizo producir
paisajes bellisimos de los alrededores de
Madrid, de Toledo, de Avila o éste de
Cuenca (fig. 0).

Sabemos que Santiago Rusifiol
(1864-1931) y Juan Gris (1887-1927),
estuvieron en Cuenca y que la plastici-
dad de la ciudad los incliné a plasmarla

en grabados y dibujos. El que vivié
algiin tiempo en Cuenca fué el cubano
Wilfredo Lam (1902), del que posee
una obra del Ayuntamiento de la capi-
tal, existiendo varias en colecciones
particulares.

lin esta Sala, hay obras del catalan
Serra Aleu (un dibujo), dos 6leos del
salvadorefio Pedro de Matheu (1949) vy
dos del griego Dimitri Perdykydis
(1954).

kon la siguiente sala de Pintura,
hemos tenido que condensar distintas
épocas y diferentes artistas: Brieba,
acuarelista y maestro de aquella gene-
racion que apunta en 1958; Amador
Motos, discipulo de Fausto Culebras y
buscador incansable de la perfeccion
forma-fondo-color (fig. 8); Gonzalez,
muerto prematuramente en 1966; los
maestros de la Escuela de Madrid,

Redondela, A. Delgado, Martinez Novi-
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llo y Somoza, asi como a Gustavo Tor-
ner, Muro y Sahuquillo, con obras de
los afios cincuenta y sesenta, preabs-
tractos,
| Ademas estin presentes 6leos de
ljlpﬁlitu Hidalgo de Caviedes y Pepe
Espatfia, posteriores a 1970. J
La tercera Sala dedicada a Pintura,
la v{:-.nfain:ieramma como la exponente de
1;115 diversas tendencias que destacan en
Cuenca hoy: El hiperrealismo de Mar-
cote (fig. 9), el expresionismo natura-
1!513 de Moset (fig. 10), el estructura-
lismo lineal de F. Garrido y Carmen
,"\‘lvartrz (figs. 16 y 17); el abstraccio-
nismo lirico de Okano (fig. 12), el
Informalismo social de Pacheco (hig.
]3): el expresionismo esculto-pictérico
df:* lapata (fig. 11), el expresionismo
simbélico de Bonifacio (fig. 14), el
estrunﬁturaliﬁmu geomeétrico de Cruz y
el neoimpresionismo de Antonio Santos,

«Semana Santa en Cuenca», Zapata, 1976.

junto al estructuralismo poético de
Antonio Abad (hig. 15).

[La Gltima sala con pintura, muestra
obras de muy diversas cualificaciones:
azulejos de Manuel Real de Alarcon,
tejidos y bordados de Amparo Saint-
Aubin vy Soria
mente, placas ceramicas policromadas
de Pedro Mercedes y Adrian Navarro;
acuarelas de Carboneras, Cabafias y
Alcén, 6leos de Oscar Pinar, May,
Santy y Federico Virtudes, asi como un
extraordinario dibujo de Gofi.

LLa dltima sala de la Secciéon de
Bellas Artes esta dedicada a la Grafica
Artistica y esto en funcién de:

Antonio Ft’fﬁ}]{‘l‘ti\r’ﬂ-

1) Es un hecho indudable que la
grafica artistica ha alcanzado
gran popularidad en los Gltimos
decenios por el caracter que
estos ejemplares tienen de «ori-
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ginal maltiple», porque, debido
a esto son mas accesibles para el
gran publico y, porque ademas,
<on el resultado de una elabora-
cién artistica y técnica equipa-
rables a las que producen otras
obras plasticas.

Desde 1978 y dependiendo del
Museo, funciona un taller de
grabado en régimen abierto,
tanto para artistas pr{}ff-siﬂnalt%ﬁ
como para el aprendizaje de
cualquier tipo de persona, cuyos
resultados pueden verse en un
libro expuesto en esta Sala con

N

las pruebas de autor. |
LLa obra grafica colgada en la Sala.
pretende mostrar los diferentes tipos
existentes. Sus autores son Pacheco,
Bonifacio, Goiii, Cruz y Fernando Blas

Evangelio.
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I,

« Resonancia: la saturacion», Okano.

13 «Muro de los Mora-
lejos: Cuencan, Pachecho,
979

Epilogo.

Como es légico, los fondos del
Museo, superan con mucho el conte-
nido actual de las salas dado ademas, el
caracter de provisionalidad al que al
principio haciamos referencia.

Seria injusto no resefiar a todos los
artistas que nos han donado obras y
que por no ajustarse aquellas a los
principios en que nos hemos basado al
montar la Seccion, o por no contar con
espacio para exponer las mismas, no
figuran en este trabajo. De ahi que los
relacionaremos seguidamente: Alberto
Rotillo, Cayetana Sancho, Emilio Mo-
rales, Francisco Peces, Giovanni Bram-
billa, J.R. Valenciano Plaza, Joan Mas y
lamén, Juan Ortufio, Lapayese del
Rio, Leonor Culebras, Lloc de Reila,
.orenzo Mena Rigali, Manuel Ruiz,
Maria Ruiz Campins, Mauro Grumo,
Miguel Romero, Milicevic Barousse
Ksenia, Nicolds Caldevilla y Sevilla
Pilar Cafias y Sergio Zen. E

14. «Discurso», Bonifacio, 1976.




5. «Vegetacion urbana», Antoni A bad, 1979.

16. «Pintura». Florencio Garrido, 19784,

17. «Dibujo», Carmen Alvarez, 1979.
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Matilde Revuelta Tubino.

La clara vision de la Direccién
General de Bellas Artes y comprensién
de los acuciantes problemas de espacio
vital que venian sufriendo los tres cen-
tros dependientes de la misma que se
albergan desde hace mas de cincuenta
afios en el Hospital de Santa Cruz, hizo
que se coronara felizmente algo que
venia gestindose desde hace muchos
afios. Me refiero a la adquisicién por el
Estado del Convento de Santa Fe que
mas que colindante con Santa Cruz
parece como incrustado entre el brazo
norte y occidental de los cuatro que
forman la trama principal del edificio.
Con la unién de estos dos inmuebles se
pone bajo la tutela estatal la mayor
parte de los antiguos palacios reales,
primero sede de la Corte visigoda, des-
pués de los taifas drabes y de los reyes
cristianos. Viene a corroborar esta ver-
dad histérica los restos arquitecténicos,
como la Capilla de Belén, antiguo
mirahb, desgraciadamente muy casti-
gﬂfiﬂ, y los hallazgos arqueolégicos,
principalmente visigodos que afloran a
superficie al efectuar obras.

Si Enrique Egas, maestro de obras
de la Catedral y encargado por los alba-
ces del Cardenal Mendoza, hubiera
podido disponer del terreno que actual-
mente forman la unién de Santa Fé y
Santa Cruz, sin duda que hubiera tra-
zado el cuarto patio que falta en su pro-
Yécto, entre los brazos norte y oeste de
lﬂf cruz, como lo hizo en los otros Hos-
pitales de Granada y Santiago de Com-
postela, también de su mano.

Para levantar este Hospital tole-
dano hubo de desplazar a la Comunidad
b_En{fdiﬂtina que lo ocupaba a lugar des-
inado por Cisneros, pero en Santa Fé
hacia pocos afios que habian llegado las

Ampliacion y mejoras del Museo de
Santa Cruz de Toledo en el afio 1981

Comendadoras de Santiago llamada por
la Reina Catélica.

En el espacio de tiempo que media
entre el abandono de la Orden C: 1
trava, que deja su huella en el abside de
Santa Fe, y la llegada de las Comenda-
doras son sus huéspedes la reciente
Orden Concepcionista fundada f r
Santa Beatriz de Silva. También dee. e
paso nos queda prueba patente en los
escudos de la Santa en un bello alfarje
de uno de los principales estancias.

De los antecedentes sefialados
puede deducirse el interés que este
convento desperté en la Direccion
General de Bellas Artes, pues a la vez
que podia resolver el problema de espa-
cio a los centros albergados en Santa
Cruz rescataba de la ruina a todo un
conjunto de monumentos arquitectoni-
cos, y evitaba el paso a la propiedad
privada con el peligro de construccio-
nes dificilmente encajables con el lugar
y vecindad monumental.

Tras laboriosas gestiones que lleva-
ron afios, la citada Direccién, en pose-
sion del Convento procede a la division
del mismo entre la Biblioteca y el
museo de Santa Cruz. El arquitecto
encargado de esta particion, D. Carlos
Baztan, adjudica al museo aquel espacio
comprendido entre los citados brazos
norte y occidental, es decir un patio y
sus construcciones adyacentes en éste,
monumentos nacionales y ruinas, y que
fue aprobado por la superioridad. (fig.
1).

Habia razones de toda clase para
esta adjudicacién: colindancia, comu-
nicacién de ambos inmuebles por acce-
sos cegados que evitan todo menoscabo
del Hospital, razones de seguridad, ubi-
cacion de los monumentos nacionales

que podran ser visitados juntamente
con el museo y dotacién de una salida
de emergencia y de carga y descarga
mas préxima al crucero que la puerta
principal del museo.

Tampoco se ha descartado la clase
de obras a que se vera sometida esta
parte, tan consustanciales a las funcio-
nes de! museo. Aqui es donde radican
las obras mas delicadas de restauracion,
e incluso excavaciones arqueolégicas
que el dia de manana pueden llevar
aparejados servidumbres que nos obli-
guen a restar metros a nuestros planes
primitivos, que sacrificaremos gustosos
en aras de un mejor servicio al patri-
monio artistico nactonal.

Para Santa Cruz esto no es nuevo,
se viene desde siempre condicionando a
su riqueza monumental y no tiene otro
origen sus filiales: San Roman, Taller
del Moro, Casa de las Cadenas, Fuensa-
lida. Son edificios restaurados a los que
se viste con parte de las colecciones F]el
museo de Santa Cruz para su mejor
conservacion.

Es curioso observar que al mismo
tiempo que Santa Cruz se im:rt-.m:fnlz'i
con aquel patio que sin duda anoro
hace casi cinco siglos el Maestro Egas,
por un depdsito que ingresa en este ano
la Excma. Diputacion Provincial 'uili{‘.'l-
ven al Hospital dos célices de los prime-
cos afios del XVI con los emblemas del
Cardenal Mendoza. Sabemos que hasta
el siglo pasado vivieron en este edificio
los herederos del fundador, muerto en
los primeros dias del 1495. Estos fue-
“on los nifios huerfanos de Toledo que
de aqui pasaron a ocupar el Convento
de San Pedro Martir, de donde procede
este deposito que hizo la Excma. Dipu-
tacién Provincial.
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La ampliacién que ha supuesto esta
concesién de parte del Convento de
Santa Fe van a traducirse en tres mejo-
ras sustanciales: salas de reserva, trans-
formacién de la seccién de arqueologia,
y creacién de servicios imprescindibles
para un museo moderno.

Esta claro que el museo de Santa
Cruz después del Decreto de 25 de
Mayo de 1961, en que inicia por sepa-
rado la Seccién de Bellas Artes en las
salas del crucero, cumple decorosa-
mente dentro de un marco grandioso la
exposicibn permanente de sus ricos
fondos, gracias a esa colaboraciéon que
se da en Toledo entre el Estado y la
Di6cesis Primada para todo lo referente
al tesoro artistico.

Sin embargo la seccién de arqueo-
logia iba incrementando sus fondos,
que necesariamente habian de guar-
darse en lo almacenes. Poco se noté el
desdoblamiento de la arqueologia visi-
goda en el Museo de los Concilios y la
mudéjar en el Taller del Moro. Sus
huecos se rellenaron al poco tiempo.

En el momento de las instalaciones
de esta Seccién era suficiente la Sala |
para exponer toda la Prehistoria y la
Edad Antigua. Hoy espera su turno un
Paleolitico Inferior (Achelense) muy
rico en fésiles e industria litica; un
Bronce que aparece repartido por toda
la provincia; una cultura ibérica que
ignordbamos y nuevas facetas del
mundo romano, abundante en el Bajo
Imperio e incluso con manifestaciones
paleocristianas. En estos dltimos afios
hemos podido constatar cémo Toledo,
que arqueolégicamente parecia la mas
pobre de las provincias centrales, des-
pierta del letargo de afios con secuen-
cias culturales parejas a las que la
rodean y con una via fluvial que la
pone en comunicacién con la Meseta
Norte y el mundo atlantico. E incluso,
como ocurre con lo visigodo y el mudé-
jar, sabe darlas una personalidad pro-
pia. Los fondos que hasta ahora se
muestran, no reflejan de ningiin modo
estas caracteristicas del pueblo tole-
dano. Pues bien, con la adquisicién y
posterior cesién de una parte de Santa
Fe, podremos subsanar en buena
medida esta necesidad que reclama
Toledo.

Pero con todo esto, el verdadero
problema y origen de los demas estaba

en los almacenes, algo tan importante
en un museo de hoy, que su existencia,
con los servicios culturales, se calcula
deben ocupar al 50% del edificio desti-
nado a museo. Hasta ahora su lugar han
sido los s6tanos del museo, que, si bien
hasta ahora hace afios pudieron estar
organizados, los hallazgos, excavacio-
nes y adquisiciones de los altimos afios
han originado una acumulacién de pie-
zas cuyo orden se hace dificil de man-
tener. A esta circunstancia hay que
afiadir que el clima de los mismos no es
el mas adecuado para la conservacién
de los fondos alli guardados. También
cada dia aumenta el nimero de los
investigadores que solicitan el estudio
de estas piezas que no estan a la vista
del pablico, y que con mucha dificultad
puede atendérseles. Todas estas razones
hacen perfectamente comprensibles la
determinacién tomada por la Direccion
General de Bellas Artes.

En el plano, en que D. Carlos Baz-
tin hace una recomposicién de los
correspondientes al Hospital de Santa
Cruz y Santa Fe, se sefiala con preci-
si6n la parte correspondiente al museo.

La aparente desigualdad entre los
dos Centros, sobre todo por las servi-

dumbres monumentales en la parte del -

museo, viene compensada por la sesion
de un enclave que atin no ha podido
disfrutar el museo, y que se sitia entre
el brazo occidental y sur. Con esto y la
devolucién de un s6tano bajo el brazo
oriental, podra instalarse los servicios
complementarios del mismo.

Para llevar a buen fin estos planes,
en su primera fase se han encargado
dos proyectos.

El primero tiene por objeto en la
cesion de Santa Fe, y dentro de ésta
solamente el espacio en «L» que for-
man las dos alas del crucero, es decir,
sobre las ruinas de las carboneras y
cocinas, por el ala Norte, y la casa del
capellan, en el ala Oeste. Aqui se con-
serva un semisétano abovedado de
época antigua, sobre el que se edificarin
dos plantas mas, que, juntamente con
el semisétano y dos plantas mas del
otro lado, nos proporcionaran las seis
primeras salas de reserva independien-
tes, que nos permitiran alojar la pinaco-
teca —instalada en compactus—; los
tejidos, alfombras y tapices; la prehis-
toria (industria litica y ceramica en el

semisOtano); los depésitos no expues-
tos de la Iglesia y San Pedro Martir. kn
el semisétano nuevo, esa sala tan nece-
saria para mantener un minimo de
orden, que guarda los embalajes, los
caballetes de pintor, las vitrinas que no
estan en uso y muchas cosas mas que
conocemos los responsables de los
museos provinciales. Las obras del pro-
yecto incluyan también, como primera
medida, poner en comunicacién Santa
Cruz con Santa Fe, y por este lugar se
instalard unos montacargas para facili-
tar la subida a las salas de reserva, y
unos lavabos para servicio del publico.

Paralelamente, hay otro proyecto
de restauracién para el dbside de Santa
Fe y la bellisima capilla de Belén, alti-
mamente muy destrozada. Coincidien-
do con estas actuaciones, se ha conce-
bido una subvencién para hacer exca-
vaciones arqueolégicas en los patios.

La iglesia de las Comendadoras, que
necesita poca obra, ha sido asegurada y
utilizada provisionalmente para sala de
exposiciones y depﬁsilu, por la urgente
necesidad que tenemos de espacio.

La razén que ha servido para desti-
nar este espacio a salas de reserva son
varias. Quien escribe estas lineas com-
parte la opinién de que los fondos de
los almacenes tienen que tener un
clima ambiental tan bueno o mejor que
el de las piezas expuestas, y la expe-
riencia en este museo se lo ha corrobo-
rado. El niimero es mayor; la ventila-
cibn, menor por las razones de
seguridad que estas salas requieren.
Por otra parte, colocadas las coleccio-
nes en salas independientes entre si,
puede proporcionarse el clima ade-
cuado a las mismas, pues no tienen el
mismo tratamiento los tapices que la
industria litica o la ceramica de
Talavera.

Colocadas las salas de reserva pro-
ximas a las de exposicion, estin mas al
alcance de los investigadores, detalle
digno de tenerse en consideracion,
cuando de vigilancia se trata.

En futuros proyectos se ubicaréin
las colecciones romanas y medievales,
la sala de los hallazgos de las Gltimas
excavaclones ingresadas, que suelen ser
los fondos de mas frecuente consulta, y
el taller de restauracién, lejos de estas
salas.

Las excavaciones, que hemos de
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realizar ya inmediatamente, con el fin
de agilizar el inicio de las obras, se cen-
tlfar:tin en el descubrimiento de los
cimientos de la iglesia mudéjar de Santa
F'é, de la cual resta el citado dbside, y de
alguna otra parte del patio con indicios
df‘ edificaciones anteriores. Esta igle-
sita de la Orden de Calatrava estuvo en
pie hasta que en el XVII se construye la
ﬂlfIUH!, en sentido perpendicular a la
anterior. Aparte de la direccion del
ﬂl_lﬁidf;-., hay un patio pequefio interme-
dio y la espadaiia de la Iglesia sobre el
muro occidental en esa direccion Este-
Oeste. Las primeras excavaciones se
llifrfill en ese patio y nos dirdan si la pri-
mitiva Iglesia s6lo tenia una nave o tres
como es lo més frecuente en las Iglesias
mudéjares toledanas.

) .
Por las causas alegadas no era con-

veniente la preparacion de un proyecto
total. Se precisa previamente la actua-
cion conjuntada de la Subdireccion
General de Museos con la colaboracion
de las obras de restauracion dirigidas
por la Subdireccién General de Restau-
racién de Monumentos, asi como de la
Subdireccion General de Arqueologia
para el tratamiento del subsuelo. La
identificacion del museo con este plan
conjunto de la Direccion General de
Bellas Artes puede coronarse con una
labor bonita de salvamento en favor de
nuestro rico legado artistico. Las servi-
dumbres 6 resta de metros que puedan
ocasionarse al museo se veran compen-
sados por el servicio de abrir un camino
que debiera prodigarse mas en Toledo.

El segundo proyecto atiende a la
parte oriental del museo y se trata de

buscar el maximo rendimiento a €s0s
sGtanos que van a vaciarse en buena
sarte al trasladar sus fondos a las nue-
vas Salas de reserva de Santa Fe. Por
as condiciones climdticas 'y el incre-
mento de la Arqueologia habiamos lle-
gado a un estado de amontonamiento
que nos impedia atender no sélo a la
buena conservacion de las piezas, SIno
también atender a las numerosas con-
sultas que se nos hacian.

Se trata de la planta sotano COrres:
pondiente al antiguo Museo Arc.'!ljecrl@
gico y desde el 1961 la Seccién de
arqueologia, cubierta con hﬁvm!us de
cafion de ladrillo, como tantos sotanos
toledanos obligados a salvar los distin-
tos niveles del rocoso pefion.

El proyecto trata en primer lugar de
corregir las humedades con un drenaje
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y canalizacién de las aguas del jardin y
al algibe. Después el adecentamiento de
estas salas mejorando su sistema de
ventilacion. Tenemos ya la experiencia
en una de ellas. Forzosamente se nece-
sit6 desalojar la primera por instalar
una hermosa cabeza de elefante con sus
defensas adosadas, y cuyo volumen no
permitia el paso a través de puerta de
las salas de arqueologia. Al cabo del
tiempo hemos observado por las medi-
das graficas del termohigrégrafo que se
ha producido un clima aceptable tal vez
en buena parte a que existe mas venti-
lacién por el cambio de destino, menu-
deando mas las entradas y salidas.

Todas estas circunstancias han casi
condicionado el proyecto de continuar
la exposicién de arqueologia por las res-
tantes salas del sétano. Unese a esto
que el tipo de piezas son las que menos
sufren alteraciones en los diversos
ambientes climéticos. Aquellas que
requieran cuidado especial como las
metédlicas pueden acondiciondrselas
adecuadamente.

De este modo la sala I actuales de
Prehistoria y Arqueologia romana se
extendria a través de toda la planta. La
primera sala tiene el acceso por una
puerta al patio noble y cercana al vesti-
bulo principal, alojaria al Paleolitico
Inferior en su modalidad achelense con
los craneos del elefante citado y el de
toro de Pantoja con otras defensas y
huesos aparecidos en la cuencia del
Tajo préximos a Toledo. En vitrinas la
industria litica de Pinedo, Pantoja e
inmediaciones de Talavera de la Reina.

En la sala siguiente que es larga y
estrecha, los desniveles del suelo per-
miten romper esta monotonia. Aqui se
instalara las escasas y dudosas muestras
del Paleolitico Superior y Neolitico
para continuar con el Bronce I bien
representado y las numerosas muestras
fragmentadas del Bronce Il en ade-
lante. Unas escaleras nos sitian en otro
tramo de la larga sala en donde se insta-
lara las diversas manifestaciones del
Hierro con caracteristicas diversas
segiin las comarcas, pero similares a los

de las provincias vecinas. Por aqui se
tiene acceso al algiba, que desecado vy
arreglado podra utilizarse en relacion
con las posibilidades que nos ofrezca.
La ultima secuencia cultural que se
muestra en la contigua sala I, es la
romana con sus mosaicos. A ella se des-
tina la sala s6tano situada debajo del
brazo oriental, cuya devoluciéon entra
en este reparto de Santa Fé. ks amplia y
de condiciones mejores de las restantes
citadas y aunque estd también above-
dada permite la instalacién de mosaicos
y demas piezas de esta coleccion, impo-
sible de acomodarse en las salas que
llamaremos del Bronce y del Hierro.

kin esta planta s6tano hay una Sala
ya adecentada en obra anterior y otra
debajo de la explanada del edificio con
puerta cargada a la calle, que se cubre
con béveda de ladrillo como es costum-
bre. Esta dltima también entra dentro
del proyecto encargado. Por su situa-
cién le da un doble destino: uno inme-
diato para Sala de Audiovisuales y
Exposicion de nuevos ingresos, y pos-
teriormente si se necesita, ampliacién
de la Seccién de Arqueologia.

(Queda otra consecuencia muy im-
portante de esta ampliacion del Museo
después de la adquisicion de Santa Fé.
Recordemos que se incluiria la cesion
del enclave de la antigua biblioteca vy
archivo, hoy en estado de ruina. Hemos
hablado de la mejora de la seccién de
arqueologia y del buen acondiciona-
miento de los fondos no expuestos,
pero falta algo muy importante, y es el
lugar donde se desarrolla una labor de
estudio, investigaciéon y funcionamien-
to del propio museo.

Hoy dia en aras de un servicio al
puablico se atiende con verdadero sacri-
ficio a esas visitas, cuyo interés va mas
lejos del visitante del museo. Aquellos
rincones no aptos a la exposicién de
objetos son donde esta alojada la biblio-
teca, otro tanto puede decirse de los
archivos y ficheros, y en condiciones
parecidas estin los despachos del
personal.

Este enclave (fig. 1) retine las con-

diciones precisas, el dia que se restaura,
para estos servicios por tener su puerta
principal en el mismo vestibulo en que
estan la de la Seccién de Bellas Artes y
de Arqueologia. Podra atenderse este
piblico escogido sin necesidad de pasar
por las salas como ahora se hace, y
COMO consecuencia sin precisar mas
vigilancia que la normal de la puerta.

El museo dispone de una biblioteca
especializada en arte y técnicas toleda-
nas. Aqui podra abrirse a los estudiosos
con comodidad. También se alojara el
archivo mas rico de lo que aparente-
mente puede sospecharse. Venimos
recogiendo afio por afio material para el
archivo fotografico. Se necesita una
habitaciéon para la numismatica, otra
también s6lamente para los inventarios
y catdlogos, sala de investigacién y des-
pachos. ksta eleccion tiene también
otros motivos que la justifican. Por
huecos cegados se tiene comunicaciéon
directa con las salas del crucero, y de
ahi corto camino para las salas de
reserva. Bajando al vestibulo, se llega
pronto a las salas de arqueologia. Esto
facilitara mucho la labor del personal
técnico, que esta muy lejos de la clasica
oficina. Hoy nos toca perder mucho
tiempo en enlazar los despachos entre
si y éstos con los servicios complemen-
tarios citados. Este enclave tiene un
sotano que se destinara al personal
subalterno: roperias, sala de descanso,
cocina-comedor, duchas y lavabos, asi
como a depésito de publicaciones.

Esta reforma, gracias una vez mas a
la Direccion General de Bellas Artes,
permite poner al dia el museo de Santa
Cruz, sin perder su atractivo arquitec-
tonico y mejorando la exposicion de sus
colecciones.

Puede decirse, sin temor a exagerar,
que, s1 en el afio 1961 sufre una trans-
formacion vital en su estructura y fun-
cionamiento, veinte afios después,
sacando partido de una nueva amplia-
ci6n, estard dispuesto a dar el segundo
salto importante en la historia del
museo. L
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José Luis Romero Torres.

Con la toma de posesion en agosto
de 1974 del nuevo Director del Museo
de Milaga, Dr. Don Rafael Puertas Tri-
cas, se inicia para esta entidad una
nueva etapa de su existencia, Se ha
tomado ese afio como punto de partida
para hacer el estudio del movimiento de
obras de arte que en él se ha producido.

Consideramos importante reflejar
esta actividad, pues hay que distinguir:
las obras que han sido adquiridas por la
Administracién —algunas a través del
museo—, las donaciones realizadas por
coleccionistas particulares y artistas, y
los depositos, en su mayor parte de la
R‘Eﬂl Academia de Bellas Artes de San
Telmo. El museo no sélo ha incremen-
taﬁdn su conjunto artistico, sino que ha
efectuado a su vez depdsitos a otras
entidades oficiales, y ha autorizado la
retirada de obras que en otros tiempos
le fueron confiadas con caracter no
Permanente.

LLa documentacion se ha organizado
en tres grandes apartados: ingresos,
depositos y bajas.

L.os fondos pictéricos, aunque no
sean de calidad excepcional, son impor-
tantes e interesantes para el proceso
artistico-cultural de la ciudad. De la
representacion nacional es destacable
un pequeio lienzo, «Retrato» de Anto-
mo Maria Esquivel, firmado y fechado
en 1841, Y, en cuanto al panorama
artistico local del XIX, las obras de José
Denis Belgrano —con los retratos de
sus padres y con su «Autorretrato» —,
la de Leoncio Talavera, la del pintor de
naturalezas muertas José Bracho Muri-
llf-h artistas que p{)drﬁl’l ser mejor estu-
diados y valorados. Asi, en sesion cele-
brada por la Real Academia de Bellas
Artes de San Telmo, se acordaba que

Museo de Malaga. Seccion de Bellas

Artes (1974-1980)

dicha entidad era «... la obligada a pre-
parar por medio de una adecuada ditu-
sién y propaganda, un estado de opi-
ni6n a los coleccionistas, a las cor-
poraciones, a las entidades culturales, a
cuantos posean obras interesantes de la
pintura malagueiia y en general a todos
los amantes de las bellas artes, para que
con animo desprendido consigamos
tener un Museo con una representacion
de la pintura local completo y defini-
tivo...» L.

Este aumento no s6lo se ha dirigido
hacia la pintura decimondénica, sino
también hacia los valores pictéricos de
este siglo, lo que servira en el futuro
para la ampliacion de la sala de arte
contemporaneo, escasamente represer-
tado, o para engendrar el tan deseado y
esperado museo de Arte Contempora-
neo. Fenémeno que estd en estrecha
relacion con el florecimiento artistico
protagonizado por la ciudad en las
altimas décadas, vivificado por la pro-
duccién y creacion, en especial, de los
artistas que configuraron la llamada
«Generacion del 50». De todas formas,
la representacién que de este ambiente
socio-cultural existe en el museo, no es
del todo fiel reflejo de la amplitud cua-
litativa que el fenémeno reviste. Las
obras de pintores como Juan Eugenio
Mingorance, Evaristo Guerra, Pedro
Somera, José Bonilla, Joaquin de
Molina... vienen a subsanar parcial-
mente la laguna existente en la relacion
de artistas malaguenos o vinculados a la
ciudad, y a sumarse a la produccion de
los ya representandos: Gabriel Alberca,
Manuel Barbadillo, Bornoy, Eugenio
Chicano, Francisco Hernandez, M’
Pepa Estrada, Félix Revello de Toro, M'

Revenga, etc., personas que forman

parte integrante del citado movimiento
cultural. Sin embargo, estos cuadros
pertenecen a estapas histéricas supera-
das y no son en su mayoria una mues-
tra de lo que actualmente les define.

En el campo escultoérico no apre-
ciamos la misma calidad ni cantidad
que hemos sefalado para la pintura,
aunque si es un conjunto artistico inte-
resantes para conocer parcialmente el
proceso evolutivo de esta faceta en la
ciudad. Esto no significa que se haya
cubierto en su totalidad y con dignidad
la representacién escultorica mala-
guefia. De época barroca, se exhibe
(desde 1976) un «dan Juan de Dios»,
imagen de vestir, del discipulo de Pedro
de Mena, Miguel de Zayas, fechada y
firmada. Igualmente fechada 'y firmada
es la escultura que representa a San
Juan Nepomuceno, obra del malagueno
Miguel Garcia Quero, Gnica obra cono-
cida actualmente de este artista del
siglo XVIII, y que permite su justa
valoracion.

La organizacion de las Bienales por
la Real Academia de San Telmo, con-
tribuy6 a ampliar el reducido conjunto
escultérico que el museo poseia: unas
veces por los premios otorgados u otras
por cesion voluntaria de los artisias.
Asi. se encuentran en el museo obras
del granadino afincado en Malaga
Rafael Carmona, del sevillano Antonio
Borrego y del malaguefio Francisco
Jurado, éste altimo con una muestra
escultorica de concepto abstracto ©

abstracionante. &

1) En el libro «La escultura en el Musa;_:u..}:.
aparece, por error de correcciéon, la fecha

equi vocada.
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Varia f.waHt‘f. Cabeza de

/ Lrrterntio
hombre.

No. Reg. 527 Lim. |
Autor: ESQUIVEL, Antonio Maria (1806-
1857).

Titulo: Cabeza de hombre.

Fecha de la obra: 1841.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0'180 x 0180,

Firma: «A.M. Esquivel. ft. 1841 fc.»
Fecha de ingreso: 1974.

Procedencia: Coleccién particular.
Forma de ingreso: Adquirido por el
Ministerio de Educacién y Ciencia. El
Patrimonio Nacional ejercié derecho de
opcién sobre esta obra, de la que se
habia solicitado permiso de expor-
tacion.

Bibliografia: OLALLA GAJETE, L.F.: La pin-
tura en el museo de Malaga. Ministerio de Cul
tura. Madrid. 1980. Cat. 62. Lim. 18.

No. Reg. 555.

Autor: Anénimo.
Titulo: Batalla naval.
Fecha de la obra: Final del siglo XVIII.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0'605 x 0'815.

Fecha de ingreso: 1974.

Forma de ingreso: Adquirido por el
Ministerio de Educacién y Ciencia. El
Patrimonio Nacional ejercié derecho de
opcién sobre esta obra, de la que se
habfa solicitado permiso de expor-
tacion.

No. Reg. 646
Autor: NAGEL DISDIER, Enrique.
Titulo: En la playa.

[Lam. 5

Materia: Oleo sobre tabla.
Dimensiones: 0260 x 0'450.

Firma: «E. Nagel».

Fecha de ingreso: 1974.
Procedencia: Anticuario.

Forma de ingreso: Adquirido por el
Museo.

Hill“ngl'ui'i;l: OLALLA GAJETE. L.F.: Op.
Ci1. Cat. 216.

No. Reg. 121. Lam. 3
Autor: DENIS BELGRANO. José (1844-
1917).

Titulo: Retrato de don José Denis
L.eon, padre del autor.

Fecha de la obra: 1876.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0°'590 x 0'390.

Firma: «Denis / 876».

Fecha de ingreso: 1976.

Procedencia: Donativo de dofia Leonie
Martin Lapadu a la R. Academia.
Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

Bibliografia: SAURET GUERRERO, M' T.
fasé Denis Belgrano pintor malagueiio de la
segunda mitad del siglo XIX. Servicio de
|-Lih|1-'m'|n|n'- del Museo Diocesano de Arte
Malaga, 1980. Pag. 180: OLALLA
GAJETE, L.F. Op. Cit. Cat. 19,

Sacero.

2. Leoncio Talavera. Retrato de perso-
naje desconocido.
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3. Jose Denis f.‘r}l‘.'f.i.:."t."HH_ Retrato de don
Jose Denis Leon.

No. Reg. 123.

Autor: DENIS BELGRANO. José (1844-
1917).

Titulo: Retrato de dora Carlota
Belgrano, madre del pintor.

Fecha de la obra: 1891.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0°'820 x 0°420.

Firma: HDEHiS / 9]:».

Fecha de ingreso: 1976.

Procedencia: Donativo de don Juan
Jiménez Lopera a la R. Academia.
Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

Bibliografia: SAURET GUERRERO, M" T.
Op. Cit. Pag. 225.226; OLALLA GAJETE, L.F.
Up. Cit. Lat. ol

No. Reg. 129. Lam. 4
Autor: DENIS BELGRANO, José (1844-
1917).

Titulo: Autorretrato.

Fecha de la obra: Hacia 1864.

Materia: Oleo sobre tabla.
Dimensiones: 0’350 x 0°250.

Fecha de ingreso: 1976.

Procedencia: Donativo de dofia Leonie
Martin Lapadu a la R. Academia.
Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

Bibliografia: SAURET GUERRERO, M' T.
Op. GCit. Pag. 123; OLALLA GAJETE, L.F. Op.
Cit. Cat. 51,
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4. Jose Dems Belerano.

Lutaorretlrdlo,

No. Rt'.g. 246.

Autor: TALAVERA, Leoncio.
Titulo: Retrato de personaje des-
conocido.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0'520 x 0'370.

Firma: «L.. Talavera».

Fecha de ingreso: 1976.

Procedencia: Donativo de don Baltasar
Pefia Hinojosa a la R. Academia.
Forma de ingreso: Deposito de la R.
Academia de San Telmo.

Bibliografia: OLALLA GAJETE, L.F. Op. Cit.
{at. JU0)

[Lam. 2

No. Reg. 415
lbHIIII]‘: CRAN. Jules.

Titulo: Retrato de
Holweg.

Materia: Oleo sobre lienzo.
]?imﬁnsiumrs: 1’040 x 0'8605.
l“irma: «Jules Crann».

Fecha de ingreso: 1976.

Lam. 7

doria Lucia

Procedencia: Donativo de dofia Hor-

tense Meganck a la R. Academia.

Forma de ingreso; Depdsito de la R.

Academia de San Telmo.
thhugrut'iu; OLALLA GAJETE, L.F. Op. Cit.
[:.'i'!, 13,

No. Reg. 854.

\utor: SOMERA ABAD, Pedro.
Titulo: Dama en Palacio.
Fecha de la obra: 1975.
Materia: Oleo sobre tabla.
Dimensiones: 1’000 x 0'810.
Firma: «Someran».

Fecha de ingreso: 1976.
Procedencia: Premio de la R. Academia
de San Telmo en la 111 Bienal Nacional
de Pintura y Escultura. 1976.

Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

Hilllﬂ};{l‘il”ii: Torcera Bional Nacional (1A

[Lam. 16

Salén de Invierno) de Pintura v Escultura.

l.l-..llfllll;:ill. \Iqllhu.'i. 197 6. (.at. o 5 T ].;H:Il. </ 1.

No. Reg. 714.

Autor: BINILLA PENA. :lnr«t-'*.

Titulo: Martirio de San Andrés.
Materia: 0’810 x 0'640.

Fecha de ingreso: 14 de diciembre de
1976.

Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Adquirido por el
Estado, por mediacién del Museo, al
autor en 20.000 pesetas.

5. Enrique Nagel Disdier. Enr la plava.
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No. Reg. 862. Lam. 14
Autor: GUERRA ZAMORA, Evaristo.
Titulo: Olivos.

Fecha de la obra: 1971.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0'720 x 0°920.

Firma: «Evaristo».

Fecha de ingreso: 29 de octubre de
1976.

Procedencia: Exposicion celebrada en
1971.

Forma de ingreso: Adquirido por el
Ministerio de Educacién y Ciencia, por
mediacién del Museo, al autor en
50.000 pesetas.

No. Reg. 863. Lam. 15
Autor: GLERRA ZAMORA, F.varisto.
Titulo: Paisaje.

Fecha de la obra: 1971.

Materia: Oleo sobre lhienzo.
Dimensiones: 0'720 x 0'920.

Firma: «kvaristo».

Fecha de ingreso: 29 de octubre de
1976.

Procedencia: Exposicion celebrada en
1971.

Forma de ingreso: Adquirido por el
Ministerio de Educacién y Ciencia, por
mediacién del Museo, al autor
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No. Reg. 191.

Autor: BRACHO ML RILLO., José Maria
(1827-1882).

Titulo: La naranja.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0’300 x 0°210.

Fecha de ingreso: 1977.

Procedencia: Donativo de don Sebas-
tian Souvirén Utrera a la R. Academia.
Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

Bibliografia: OLALLA GAJETE, L.F. Op. Cir.
(.a1. 33.

No. Reg. 222.

Autor: CAPULINO JAUREGUI, Joaquin
(1879-1969).

Titulo: Crisantemos.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0’700 x 0’°570.

Firma: «J. Capulino Jauregui».

Fecha de ingreso: 1977.

Procedencia: Donativo a la R. Acade-
mia de don Juan Jauregui Briales.
Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

No. Reg. 237.

Autor: GONZALEZ SAENZ, Rafael.
Titulo: Cenachero.

Fecha de la obra: 1951.
Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 1’810 x 1’190.
Firma: «Rafael G. / Saenz / 1951».
“echa de ingreso: 1977.

Procedencia: Donativo de los hijos del
autor a la R. Academia.

Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.
Bibliografia: PENA HINOJOSA.

Siete pintores v un tema. CA,

Liam. 9

Baltasar

Provinoal

\];lng;|1 1973, Lim. s/n.

No. Reg. 251 Lam. 13
\utor: SANCHEZ VAZQUEZ, José.

Titulo: Castillo de Cazorla.

Fecha de la obra: 1975.

Materia: Acuarela sobre papel.
Dimensiones: 0’500 x 0'600.

Firma: «Sanchez Vazquez / 975».
Fecha de ingreso: 1977.

Procedencia: Donativo del autor a la R.
Academia.

Fecha de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

6. Santiago

Casilari.

leocadia Reves.

7. Jules
Holweg.

Cran. Retraro de dona

Y l’f‘*.ahjlﬁi * ‘f; :

Retrato  de

ff:l!?f!

f,fft'ffi

[Lam. 11

No. Reg. 463

Autor: ROLLO PATERSON.

Titulo: Riogordo.

Materia: Pastel.

Dimensiones: 0,500 x 0,640.

Firma: «Rollo Paterson».

Fecha de ingreso: 14 de septiembre de
1977.

Prodedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

No. Reg. 857

Autor: ROLLO PATERSON,

I'itulo: Torremolinos.

Materia: Técnica mixta (acuarela vy
lapiz). |
Dimensiones: 0,405 x 0.,565.

Firma: «Rollo Paterson».

Fecha de ingreso: 14 de septiembre de
1977.

Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

No. Reg. 858

Autor: ROLLO PATERSON.

Titulo: Carolina (desnudo femenino).
Materia: Pastel.

Dimensiones: 0,480 x 0.630.

Firma: «Rollo Patersony.

Fecha de ingreso: 14 de septiembre de
1977.

Procedencia: Propiedad del autor,
Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

No. Reg. 859

Autor: ROLLO PATERSON.

litulo: Yunquera.

Fecha de la obra: 1961.

Materia: Pastel.

Jimensiones: 0,400 x 0.565.

“irma: «Rollo Paterson. 61».

‘echa de ingreso: 14 de septiembre de
977,

‘rocedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

No. Reg. 860

\utor: ROLLO PATERSON.

T'itulo: Puerto de la Torre.

Materia: Oleo sobre papel.
Dimensiones: 0.370 x 0.510.

Firma: «Rollo Paterson».,

Fecha de ingreso: 14 de septiembre de
1077.
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Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

No. Reg. 861

Autor: ROLLO PATERSON.

litulo: Sernorita X.

Fecha de la obra: 1962.

Materia: Pastel.

Dimensiones: 0,630 x 0,480.

Firma: «Rollo Paterson. 62».

Fecha de ingreso: 14 de septiembre de
1977.

Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Donativo del autor.

No. va. 870 Lam. 12
Autor: ROLLO PATERSON,

litulo: Mujer desnuda.

Materia: Pastel.

Jimensiones: 0,500 x 0,645.

“irma: «Rollo Paterson».

‘echa de ingreso: 14 de septiembre de
D77

} i . .
Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de INgreso: Donativo del autor.

No. Reg. 871

Autor: ROLLO PATERSON.

Titulo: Mujer desnuda.

Materia: Pastel.

Dimensiones: 0,610 x 0,480.

Firma: «Rollo Paterson».

Fecha de ingreso: 14 de septiembre de
1977.

F:l‘m‘ﬂdenniu: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Donativo del autor.

\iﬁ Rﬁg. 601

f\ntnr: CASTILLO, Eduardo del.
litulo: Mujeres sardas.

Fecha de la obra: 1923.
Materia: Oleo sobre lienzo.
Dilnt‘HHi{}l’lt‘S: 1,490 x 0,940.
1‘:irma: «E. del Castillo / 1923».
Fecha de ingreso: 24 de mayor de 1978.
Procedencia: Propiedad de Don Juan
de Mesa.

Forma de ingreso: Donativo de su
propiedad.

Lam. 8

No. Reg. 688 Lim. 17
Autor: HERNANDEZ QUERO, José.
Titulo: Nifia dormida.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0,460 x 0,550.

I‘iirma: «Hernandez Quero».

l:erha de ingreso: octubre de 1978.
Forma de ingreso: Donativo del autor.

.
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Mujeres sardas

Ratacl Gonzdlez Saenz. Cenachero
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No. Reg. 723 [Lim. 10
Autor: MINGORANCE NAVAS, Juan kuge-
nio (1903-1979).

Titulo: Fuente de la Alcazaba de
Madlaga.

Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0,600 x 0,700.

Firma: «Mingorance».

Fecha de ingreso: 1978,

Procedencia: Donativo de Don Salva-
dor Diaz Gonzilez a la R. Academia.
Forma de ingreso: Depésito de la R.
Academia de San Telmo.

No. Reg. 721.

Autor: BONILLA PENA, José.

Titulo: Bodegon con macelta.
Materia: Grabado.

Dimensiones: 0,650 x 0,500.

Fecha de ingreso: 29 de junio de 1979.
Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Adquirido por el
Estado, por mediacién del Museo, al
autor en 6.000 pesetas.

No. Reg. 855

Autor: MOLINA, Joaquin de.

Titulo: La Bariista.

Materia: Serigratia.

Dimensiones: 0,650 x 0,350.

Firma: «J. de Molina».

Fecha de ingreso: 22 de agosto de 1979.
Procedencia: Propiedad del autor.
Forma de ingreso: Adquirido por el
Estado. a través del Museo, al autor en
1.000 pesetas.

No. Reg. 752

Autor: HOHENLEITER.
Paula. (1889-1969).
Titulo: Sagrada Cena.
Fecha de la obra: 1931.
Materia: Oleo sobre lienzo.
Dimensiones: 0,560 x 1,210.

Firma: «Hohenleiter XXXI».

Fecha de ingreso: 28 de abril de 1980.
Procedencia: Propiedad partirular.
Forma de ingreso: Donativo al Museo
por Dofia Maria Chavero Aguilar y Don
Rafael Alcala Fernandez.

No. Reg. 864 s
Autor: CASILARI, Sanhiago.
Titulo: Retrato de dona Leocadia
Reyes (esposa del pintor).

Materia: Pastel. )
Dimensiones: 0.365 x 0,260.

Firma: «Casilari.

Francisco de

Lam. O
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0. Juan Eugenio Mimcorance. Fuente de
la Alcazaba.

Fecha de ingreso: 15 de julio de 1980.
Procedencia: Propiedad de la esposa del
autor.

Forma de ingreso: Donativo de dofia
Araceli Casilari.

Bibliografia: OLALLA GAJETE, L.F. Op. Ciu.
Cat. 10,

No. Reg. 856

Autor: BOIGAS, Francisco (1884-1902).
1902).

Titulo: Ni#o.

Fecha de la obra: 1895.

Materia: Dibujo a lapiz sobre papel.
Dimensiones: 0,580 x 0,440.

Firma: «F. Boigas / 95».

Fecha de ingreso: 1980.

Forma de ingreso: Depésito de don Bal-

tasar Pefia Hinojosa.

Escultura

No. Reg. 840
Autor: BAEZA, Rafael.

/1. Rollo Paterson. Riogordo.

Titulo: La Sagrada Cena (relieve).
Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,15 x 0,66 x 0.10.
Fecha de ingreso: 1970-75.

Forma de ingreso: Depésito del autor.
Bibliografia: ROMERO TORRES, J.L. “La
escultura en el Museo de Malaga™. Ministerio
de Cultura. Madrnd. 1980. Cat. 99,

No. Reg. 841

Autor: BAEZA, Rafael.

T'itulo: Jesis con ocho apdéstoles
(relieve).

Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,19 x 0.63 x 0.11.
Fecha de ingreso: 1970-75.

Forma de ingreso: Depésito del autor.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.
Cat. 100.

No. Reg. 842

Autor: BAEZA, Rafael.

Titulo: Moisés.

Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,24 x 0,10 x 0,09.
Fecha de ingreso: 1970-75.

Forma de ingreso: Depésito del autor.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.
Cat. 101,

No. Reg. 843

Autor: BAEZA, Rafael.

Titulo: Cabeza de Cristo.

Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,22 x 0,18 x 0,11.
Fecha de ingreso: 1970-75.

Forma de ingreso: Depdsito del autor.
Bihlingrui'iu: ROMERO TORES, J.L. op. cil.
Cat. 102.

No. Reg. 844

Autor: BAEZA, Rafael.

Titulo: El Salvador.

Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,655 x 0,125 x 0,050.
Fecha de ingreso: 1970-75.

Forma de ingreso: Depésito del autor.
Biblhiografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.
Cat. 103,

No. Reg. 845

Autor: BAEZA, Rafael.

litulo: Mujer con vasija.

Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,41 x 0,255 x 0,09,
Fecha de ingreso: 1970-75.

Forma de ingreso: Depésito del autor.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.
Cat. 101,

12. Rollo Paterson. Mujer desnuda.

No. Reg. 846

Autor: BAEZA, Rafael.

Titulo: Don Quijote (relieve).
Materia: Madera sin policromar.
Dimensiones: 0,46 x 0,23 x 0,08.
“echa de ingreso: 1970-75.

“orma de ingreso: Depésito del autor.
*iihlir_rgruﬁu: ROMERO TORES, J.L. op. «it.
Cat. 105.

No. Reg. 838

Autor: CARMONA, Rafael.
Titulo: Torso.

Fecha de la obra: 1973.
Materia: Marmol rojizo.
Dimensiones: 0,40 x 0,27 x 0,22.
Firma: «Rafael Carmona, 1973» (zona
inferior de la escultura).

Fecha de ingreso: 1974.

Procedencia: Premio de la R. Academia
de San Telmo en el VIII Salén de
[nvierno (II Bienal). 1974,

Forma de ingreso: Depésito de la Real
Academia de San Telmo.

Lam. 27

[3. Jose Sdnche:
Cazorla.

Castillo de

Vazque:.




Hihlingruﬁu: Segunda Bienal Nacional de
Pintura v Escultura. (Catilogo). Malaga. 197 L.
Cat. 50. ROMERO TORRES. J.L. op. cit. Cat.
96. Lam. 96.

No. Reg. 253 Lam. 22
Autor: PEREZ RIVERO., Bernardo.
T'itulo: Busto femenino.

Materia: Bronce.

Jimensiones: 0,51 x 0,46 x 0.27.
“irma: «Bernardo» (lateral izquierdo).
“echa de ingreso: 1970,

Procedencia: Donativo del autor a la
Academia.

Forma de INEreso: Dvpﬂﬁitn de la
Academia.
Hl.illill;_',l'.'li.i;l; Veta de la Academia. 27 de mavo
de 1975, ROMERO TORRES, J.L. op. cit. Cal
8i. Lim. B7.

No. Reg. 839 Lim. 23
Autor: BORREGO, Antonio.

Titulo: Mujeres conversando.

Fecha de la obra: 1974-75.

Materia: Bronce.

Dimensiones: 0,52 x 0,47 x 0.32.
Fecha de Ingreso: 1976.

Procedencia: Premio de la Caja de Aho-
rros de Malaga en la 111 Bienal Nacional
de Pintura y Escultura. 1976.

Forma de ingreso: Depoésito de la Caja
de Ahorros Provincial de Milaga.
]ﬁllliu;_'r;ll-iil: l'ercera Bienal Nacional de
Pintura v Escultura. (Catilogo). Milaga. 1976.
Cat, 4 (escultura). ROMERO TORRES. J.L. op.
cit, Cat, 98, L.am. 98.

No. Reg. 847

Autor: RUIZ, Antonio.

Titulo: Composicion.

Fecha de la obra: 1976.

Materia: Pasta.

Jimensiones: 0,32 x 0.20 x 0.17.
‘echa de ingreso: 1976.

‘orma de ingreso: Depésito procedente
de los Salones de Invierno.

Bibliografia: ROMERO TORRES. J 1. op. cit.
Cat. 106,

No. Reg. 848 lLam. 28
Autor: JURADO, Francisco.

Titulo: Emigrante-75.

Fecha de la obra: 1975.

Materia: Chapa de metal recortada vy
soldada.

Dimensiones: 0,315 x 0,440 x 0.110.
Fecha de ingreso: 1976.

[4. Evaristo Guerra. Olivos.

[16. Pedro
palacio.

Somera

Abad.

Dama

¢ H

/).

Evaristo Guerra. Paisaje.
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|7. Jose Hernandez Quero. Nina dormida.

/4.

Micuel de Zavas. San Juan de Dios.

Forma de ingreso: Depésito procedente
de los Salones de Invierno.
Bibliogratia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.
Cat, 106, Lam 0]

No. Reg. 849

Autor: JURADO. Francisco.
Titulo: Forma abstracta.
Fecha de la obra: 1975.
Materia: Chapa de metal soldada.
Dimensiones: 0,60 x 0.24 x 0.33.
Fecha de ingreso: 1976.

Forma de ingreso: Depdsito procedente
de los Salones de Invierno.
Bibliografia: ROMERO TORES. J.L. op. cit.
(at. 108, Lam 102

Lam. 29

No. Reg. 850

Autor: JURADO. Francisco.

Titulo: Forma abstracta curva.
Fecha de la obra: 1975.

Materia: Chapa de metal soldada.
Dimensiones: 0,55 x 0,43 x 0,39.
Fecha de ingreso: 1976.

Forma de ingreso: Depésito procedente
de los Salones de Invierno.

(2rti-. San Juan

19. Fernando
Nepomuceno.,

Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.

Cat. 109, Lam 103

No. Reg. 376 [Lim. 18

Autor: ZAYAS, Miguel de.

Titulo: San Juan de Dios.

Fecha de la obra: 1693.

Materia: Madera policromada (imagen
de vestir).

Dimensiones: 1,70.

Firma: «Michael de Zayas. Faciebat.
Dissipulo D. Petri de Mena. Malaga.
Anno 1693».

Fecha de ingreso: 1976.

Procedencia: Hospital Civil. Propiedad
de la Diputacién.

Forma de ingreso: Depésito realizado
por la Caja de Ahorros Provincial de
Malaga.
Bibliografia: LA VEGA, F.P.
Indice eritico de las obras del escultor Pedro
de Mena... 1910, Pag. 38. ORUETA, R. La vida
v obra de Pedro de Mena. Madnid, 1911, Pag.
214 GARCIA GAINZA. Algunas anotaciones a
Miguel de Zavas. «Rev. Archivo Hispalensen,
169. Sevilla. 1972, Pag. 3. ROMERO TORRES,

| 5 % op. cil. Cat. 24. Lam. 26.

LASS(O DE

San  Juan

20. Miguel Garcia
Nepomuceno.

(_)Ht’f'-: J.




No. Reg. 772 Lam. 26
Autor: FERNANDEZ PIMENTEL, Jaime.
Titulo: Los siete sellos del Apo-
calipsis.

Materia: Bronce (esculturas y sellos
circulares) y marmol (soporte).
Dimensiones: 0,76 x 0,70 x 0,11 (grupo
de caballos).

0 0,10 (sellos).

0,60 x 0,29 x 0,035 (soporte vertical).
Fecha de ingreso: 24 de febrero de
19781,

Procedencia: Donativo del autor a la
Real Academia de San Telmo.

Forma de ingreso: Depésito de la
Academa,

Bibliografia: ROMERO TORRES, J.L. op. cit.
Cat. 94, Lam. 94

No. Reg. 731

Aulqr: LEIVA, Antonio.
Titulo: Retrato de Rosa Martin.
Fecha de la obra: Década de 1960.

Materia: Barro codido y lacado en azul
claro.

Dimensiones: 0,435 x 0,420 x 0,245.
Fecha de ingreso: 20 de noviembre de
1979.

Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

Bibliografia: ROMERO TORRES. J.L. op. cit.
(at. 9]. Lam. 91

LLam. 24

No. Reg. 732

Autor: LEIVA, Antonio.
Titulo: Retrato del joven Armando
Ruiz.

Fecha de la obra: 1968.

Materia: Barro cocido.

Dimensiones: 0,45 x 0,41 x 0,20.
Fecha de ingreso: 20 de noviembre de
1979,

Forma de ingreso: Donativo del autor
al Museo.

Bibliografia: ROMERO TORRES, J.L. op. cit.

Cat., 92, Lam. 92

Lam. 25

No. Reg. 872 Lam. 20
Autor: GARCIA QUERO, Miguel.
Titulos: San Juan Nepomuceno.
Fecha de la obra: 1771.

Materia: Madera policromada.
Dimensiones: 1,53 (peana 0,10).
Fecha de ingreso: 19 de noviembre de
1980.

Procedencia: Hospital Civil. Propiedad
de la Diputacién.

Forma de ingreso: Depésito realizado

21. Anonimo Popular. San Jeronimo en
la cueva.

2. Bernardo Pere:

2 Busto
femenino.

Rivero.
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por el Museo de Artes y Costumbres
Populares.

Observacién: En noviembre de 1980
por deterioro del ojo y parpado derecho
se descubri6 dentro de la mascarilla
facial un papel con miltiples dobleces.
En dicho papel se sefiala el nombre del
autor, la fecha de ejecuciéon y la per-
sona que la encargé. Dice: «Se iso este
santo a deuosion / del padre prior de
San Juan de / dios frai antonio peres el
afio de / mil setesientos setenta y uno /
siendo pontifise nuestro / SSra padre
uenedito desimo / cuarto y re rei de
espafia Dn Carlos / tersero ouispo de
malaga el Sr. / don Jphe franquis laso
de Castilla / Su artifise emalalaga don
mi- / quel Garsia y quero maestro de fa-
bricas maiores y menores des- / ta santa
y g... (roto) por la grasia / de dios ac...
(roto) y colo... (roto) en san / Juan de
dios el dia 8 de marso». (Reverso) «AP.
Cristobal garsia que / Dios guarde
muchos afios =/ el escultor frente de /
santiago. / Maélaga»®.

2 Este documento fue hallado por: Dolores
Carrera. Jesiis Castellanos, Enrique Garcia

Herrera y Manuel Mendoza.

No. Reg. 873 |
Autor: ANONIMO malaguefio del siglo

X VIIIL.

Titulo: San José.

Materia: Madera dorada y policromada.
Dimensiones: 0,90 (peana 0,11).
Fecha de ingreso: 19 de noviembre de
1980.

Procedencia: Hospital Civil. Propiedad
de la Diputacion.

Forma de Ingreso: Depdsito realizado
por el Museo de Artes y Costumbres
Populares.

Conservacion: El estado es aceptable,
aunque le falta el Nifio y la peana esta
en mediocre situacion.

Mobiliario

No. Reg. 869
Titulo: Cémoda. |
Fecha de la obra: Mediados del siglo

X VII.
Materia: Madera.
Dimensiones: 0,900 x 1,100 x 0,740.

Fecha de ingreso: 1980.

Procedencia: Donativo de don Fran-
cisco Peregrin.
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23. Antonio Borrego. Mujeres conver-
sando,

Pinturas y otros objetos

No. Reg. 865

Autor: INFANTE. Jesus.

I'itulo: Algatocin.

Fecha de la obra: 1972.

Materia: Acuarela.

Dimensiones: 0,700 x 0,500 m.

Firma: «J. Infante».

Fecha de salida: 21-3-1975.

Forma de salida: Depésito temporal al
Gobierno Civil.

No. Reg. 866

Autor: INFANTE, Jesis.

Titulo: Torrox.

Fecha de la obra: 1972.

Materia: Acuarela.

Dimensiones: 0,700 x 0,500 m.

Firma: «J. Infante».

Fecha de salida: 21-3-1975.

Forma de salida: Depdsito temporal al
Gobierno Civil.

No. Reg. 867

Autor: INFANTE, Jesis.

Titulo: Albarrobo.

Fecha de la obra: 1972.

Materia: Acuarela.

Dimensiones: 0.700 x 0,500 m.

Firma: «J. Infante».

Fecha de salida: 21-3-1975.

Forma de salida: Depésito temporal al
Gobierno Civil.

4. Antonio
Martin.

lLeiva.

&

Retrato e Kosa 25 Anronio Leiva. Retrato del
Armando Ruiz.

26. Jaime F. Pimentel. Los siete sellos del- Apocalipsis.

joven




: , .
27. Rafael Carmona. Torso.

"'- .'- v |-1 2 C - "
28, Francisco Jurado. Emigrante-75.

Francisco Jurado. Forma abstracia.
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Dorval. Mujer.

No. Reg. 868

Autor: INFANTE, Jesus.

Titulo: Marina de Mdlaga.

Fecha de la obra: 1972.

Materia: Acuarela.

Dimensiones: 0,700 x 0,500 m.

Firma: «J. Infante».

Fecha de salida: 21-3-1975.

Forma de salida: Depésito temporal al
Gobierno Civil.

No. Reg. 343

Titulo: 2 escopetas y 4 pistolas.
Fecha de salida: 11-5-1978.

Forma de salida: Depésito temporal al
Museo de Artes Populares.

No. Reg. 876 Lim. 30
Autor: DORVAL.

Titulo: Mujer.

Materia: Esmalte.

Dimensiones: 0,35 x 0,24.

Firma: «Dorval» (angulo inferior
izquierdo).

Fecha de salida: 21 de noviembre de
1980.

Forma de salida: Depésito temporal al
Museo de Artes Populares.

No. Reg. 877
Autor: ANONIMO.

Titulo: Mdquina de coser.

Fecha de la obra: Fines del siglo XIX.

Materia: Hierro fundido.



116

Dimensiones;: 0,17 x 0,22 x 0,09.
Fecha de salida: 21 de noviembre de
1980.

Forma de salida: Depésito temporal al
Museo de Artes Populares.

No. Reg. 878

Autor: ANONIMO.

Titulo: Jarra.

Fecha de la obra: Siglo XVIII.
Materia: Ceramica.

Dimensiones: 0,22 x 0,17 x 0,21.
Fecha de salida: 21 de noviembre de
1980.

Forma de salida: Depdsito temporal al
Museo de Artes Populares.

No. Reg. 879
Autor: ANONIMO espafiol.

Titulo: Jarra.

Fecha de la obra: Siglo XVIII.
Materia: Ceramica.

Dimensiones: 0,17 x 0,13 0 x 0,16.
Fecha de salida: 21 de noviembre de
1980.

Forma de salida: Depésito temporal al
Museo de Artes Populares.

No. Reg. 880

Autor: ANONIMO industral.

Titulo: Quinqué.

Fecha de la obra: Comienzos del siglo

XX.

Materia: Cristal policromado.
Dimensiones: 0,32.

Fecha de salida: 21 de noviembre de
1980.

Forma de salida: Depésito temporal al
Museo de Artes Populares.

No. Reg. 881
Autor: ANONIMO.,

Titulo: Columnas (4 unidades).
Fecha de la obra: Fines del siglo XIX.

Materia: Madera dorada y policromada.

Dimensiones: 1,98.
Fecha de ingreso al Museo: diciembre

1980.

Forma de ingreso: Adquisicién del
Ministerio.

Fecha de salida: 19 de diciembre de
1980.

Forma de salida: Depésito temporal al
Museo de Artes Populares.

Esculturas populares

No. Reg. 874

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: Crucificado.

Materia: Barro.

Dimensiones; 0,33 x 0,27 x 0,07
(tamafio de la urna).

Observaciones: Posee una orla de flo-
res de tela.

No. Reg. 814

Autor: ANONIMO popular.
Titulo: San Jerénimo en la cueva.
Materia: Madera, barro y otros materiales.
Dimensiones: 0,43 x 0,35 x 0,20
(urna).

Fecha de ingreso: 1967-73.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cir.
Cat. 10, Lam 41

No. Reg. 875

Autor: ANONIMO popular.
Titulo: Buen Pastor.
Materia: Barro.
Dimensiones:
(urna).

Fecha de ingreso: 1962-73.
Observaciones: Fondo de paisaje pin-
tado al 6leo. También posee orla de flo-
res de tela.

No. Reg. 815

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: Pastor con zambomaba.
Materia: Barro cocido y policromado.
Dimensiones: 0,18 x 0,07 x 0,06.
Fecha de ingreso: 1962-73.
Bibliografia: ROMERO TORES, L. op. eit.
Cat. H. Lam 15

No. Reg. 816

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: Jesiis Nazareno.

Materia: Barro cocido y policromado.

Lam. 21

0,93 x 042 x 0,30

Dimensiones: 0,24 x 0,06 x 0,08.
Fecha de ingreso: 1962-73.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.
Cat. 2. Lam 15.

No. Reg. 817

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: San Antonio de Padua.
Materia: Barro cocido y policromado.
Dimensiones: 0,11 x 0,07 x 0,09.
Fecha de ingreso: 1962-73.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.1. op. cir.
(.at. 13, Lim 5.

No. Reg. 818

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: Jesus atado a la columna.
Materia: Barro cocido y policromado.

Dimensiones: 0,22 x 0,07 x 0,09.
Fecha de ingreso: 1962-73.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit,
Cat. L Lam 16.

No. Reg. 819

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: San Francisco de Paula.
Materia: Barro cocido y policromado.
Dimensiones: 0,26 x 0,00 x 0.06.
Fecha de ingreso: 1962-73.
Hih“ﬂ{_{_l‘:‘iﬁﬂ: ROMERO TORES. J.1.. op. cil.
Cat. 15, Lam 16.

No. Reg. 821

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: San Roque.

Materia: Barro cocido y policromado.
Dimensiones: 0,36 x 0.14 x 0,11.

Fecha de ingreso: 1962-73.
Bibliografia: ROMERO TORES, J.L. op. cit.

Cat. 7. Lam 7.

No. Reg. 822

Autor: ANONIMO popular.

Titulo: Tipo popular.

Materia: Barro cocido y policromado.
Dimensiones: 0,28 x 0,14 x 0.07.
Fecha de ingreso: 1962-73.
Bibliografia: ROMERO TORES. I.1. op. cit.
Cat. ‘1. Lawm 7. ;



Isidoro Coloma Martin.

La fructifera colaboracion demos-
trada en la temporada precedente entre
el Museo de Malaga y el Vicerrectorado
de Extensién Universitaria aconse)6 a
la direccién del Museo la necesidad de
continuar y afianzar los contactos exis-
tentes entre los dos organismos cultu-
rales. En el curso anterior la programa-
ci6bn de exposiciones era una suma de
patrocinadores entre el Museo, la Uni-
versidad y otras corporaciones cultura-
les de ambito local. Al comenzar la
temporada 1979-1980, D. Rafael Puer-
tas Tricas, director del Museo, me
encarga la programacién y montaje del
conjunto de exposiciones que se mon-
tan en sus salas, sea quien fuere su
patrocinador, como ya hacia con las
organizadas por la Universidad, en
busca de la coherencia imprescindible
en cualquier actividad que tenga la
intencién de trascender al ambito social
que le rodea. Ante esta circunstancia,
se plantea a medio plazo, y esta tempo-
rada que comentamos es la temporada-
puente, hasta conseguir la plena cohe-
rencia, un programa de exposiciones
que revise paulatinamente lo que
podriamos considerar como clasicos del
arte contemporaneo, teniendo siempre
presente la inclusién de artistas mala-
guefios cuya revisién de obra pasada
sea de interés para los estudiosos vy
amantes del arte independientemente
de que sean consumidores comerciales
del mismo. Para desarrollar esta idea
bdsica se practica la colaboracién con
los profesores del Departamento de
Historia del Arte.

Conscientes de la insuficiencia
pedagbgica que representan por si mis-
mas las muestras presentadas, cada
exposicién se completa con actuaciones
dirigidas a tres objetivos distintos vy

Exposiciones de arte contemporaneo en
el Museo de Malaga (1979-1980)

complementarios. Primero se editan
catilogos con estudios monogrificos
sobre la obra expuesta, requiriendo
para ello la colaboracion de aquellos
especialistas que se considere oportuno
en cada caso. El estudio se completa
con datos biograficos y exposiciones del
artista. También se incluye una amplia
bibliografia relacionada con el autor o
autores que protagonizan la exposicion.
Después se ofrece en cada inauguracion
una conferencia esplicativa, buscando
siempre los aspectos pedagégicos de la
obra colgada. Por altimo se completa la
normal asistencia de puablico a la sala
con la organizaci6on de visitas colectivas
de alumnos tanto de los colegios como
de la Universidad malaguefios, aprove-
chando para ello el horario de mafiana,
periodo en el que la sala se encuentra
cerrada a la visita individual.

Con las caracteristicas generales
anteriormente expuestas, el Museo de
Milaga inaugur6 su temporada 1979-
1980 con una colectiva de pintores
locales. Con el titulo genérico: «DE LA
NUEVA FIGURACION», la muestra
acogia a pintores malaguefios vanguar-
distas con el dnico denominador
comin de la figuracién, bien que inter-
pretada de la forma mas libre que cada
autor es capaz de concebir. Se exponen
obras de Antonio Belmonte, Victor
Carro, Carlos Casariego, Eloy Cuadra,
José Diaz Pardo, Andrés Garcia Cubo,
Amelia Jimenez, Santiago Lluch, Joa-
quin de Molina, Rafael Nufiez, Gabriel
Padilla, Rafael Perez Estrada, Antonio
Posada, Jose M' Prieto, Santiago
Serrano, Pablo Sycet, Antonio Tilman,
Jan Tverin, Vargas y the Ives Factory.
En el cartel-catilogo escribi6 José
Infante. La exposicién estuvo abierta

entre el 25 de octubre y el 15 de

Noviembre de 1979.

El crecimiento incontrolado de las
ciudades ocurrido en los Gltimos dece-
nios en toda Europa ha ido trasfor-
mando paulatinamente los centros
urbanos que no tiene presente ni la
racional utilizaciéon del suelo viable ni
el caracter pléastico tradicional del cen-
tro urbano donde se ubican. La ame-
naza de perder la idiosincrasia de los
ambientes urbanos estd originando
estudios dirigidos al mantenimiento y
recuperacién de aquellas particularida-
des diferenciadoras de cada centro his-
térico a la vez que se mantienen los
condicionantes de una ciudad moderna.
Siguiendo esta tendencia entre el 22 de
noviembre y el 1 de diciembre el Colec-
gio Oficial de Arquitectos de Andalucia
Oriental organizé la exposicién: «BO-

LOGNA CENTRO HISTORICO»,
«MALAGA CENTRO HISTORICO»
con un doble planteamiento. Por una
parte se presentaba un modelo de
actuacién arquitecténico y urbanistica
sobre un centro histérico ya realizado,
como era el caso de Bolonia, y por otra,
la posible aplicacién de ese modelo
sobre un centro similar con necesidad
de actuacién; era el caso de Malaga. Se
expusieron la historia urbanistica de las
dos ciudades a través de planos, graba-
dos y fotogratias, y en el caso de
Milaga, un proyecto de actuacién con-
creta sobre su casco antiguo.

El auge que en los Gltimos afios estd
tomando la obra grafica, recurso per-
manente para los pintores en épocas de
crisis econémica, ha hecho proliferar
en Malaga la creacién de culf;ctix:us
artisticos, que mediante suscripcion,
grabados, serigrafia, miltiples, etc.
Centrado exclusivamente en la practica

del grabado, el grupo 7/10 se forma en
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Milaga en verano de 1979, siguiendo
las directrices técnicas de José Bonilla.
El grupo se da a conocer con la carpeta
«MATIZ», un trabajo ya cerrado, uni-
tario y completo, que aleja de la mente
del espectador la sospecha de que los
pintores utilizan el grabado como repe-
tici6n en menor tamano y mas asequibi-
lidad, de sus cuadros al éleo.

La carpeta «MATIZ» fue expuesta
en el Museo entre el 22 de noviembre y
el 7 de diciembre en la segunda sala de
exposiciones « MATIZ» recoje dos gra-
bados de cada uno de los autores que
integran el grupo 7/10: José Bonilla,
Rafael Carmona, Francisco Santana, y
Alfonso Serrano. La muestra fue inau-
gurada conjuntamente con la de «BO-

LOGNA CENTRO STORICO, MA-
LAGA CENTRO HISTORICO» dado
que ambas gozaban del mismo patroci-
nador: la delegacién de Malaga del
Colegio Oficial de Arquitectos de Anda-
lucia Oriental.

A punto de cerrar la exposicién del
grupo 7/10 en la sala pequeifia, cuelga
obra en la sala del patio mudéjar uno de
los pintores afincados en Malaga que
consigue traer a nuestra ciudad las
corrientes de vanguardia del pais en los
afios 60 y 70: GABRIEL ALBERCA. Sus
cuadros ocuparon la sala entre el 6 y el
20 de diciembre. Alberca fue fundador
en Malaga del grupo artistico Montma-
tre que se llamaria Picasso tras las visi-
tas que sus componentes hicieron al
que huy‘ seria centenario pintor, en su
residencia del sur de Francia.

La integracion de Alberca en un
panorama plastico nacional y el buen
quehacer demostrado en la practica de
alguna de las corrientes expresivas mas
trascendentales de nuestro pais, acon-
sejaron se buscara una muestra de tipo
antolégico, dejando solo un par de
ejemplos dedicados a su obra actual. kn
el catidlogo que edité el Museo de
Mailaga se incluye un trabajo del que
esto escribe con el titulo de «Alberca,
historia de unas iméagenes». kn él se
revisa con detalle su paso por el expre-
sionismo, surrealismo e hiperrealismo
y sobre todo la consecucién de otros
sistemas expresivos totalmente origina-
les como son las series de obras con
«iconografia decimonénica» y los «re-
tratos» femeninos. kn sus obras mas
personales, el juego permanente entre

[. Gabriel Alberca «El Mago», 1976. Oleo sobre lienzo.

un figurativismo de perfecto acabado vy
un abstracionismo con fuertes conno-
taciones expresivas, unido a detalles de
tipo surrealista, transporta al especta-
dor a un mundo pldstico de una riqueza
suales. Destacaron particularmente dos
obras claves en toda su trayectoria: «La
infanta» (1965) y «El brujo» (1976).
Evaristo Guerra colgé su obra,
compuesta por 10 serigrafias, 25 textos
de presentacién, y unos 20 supuestos

perceptiva y variedad expositiva inu-

bocetos preparatorios (supuestos por-
que se realizaron a partir de las serigra-
fias a las que debian dar lugar), entre el
10 y el 30 de enero de 1980. Lo que
originariamente debian ser unos 40
6leos dedicados a la provincia mala-
guefa, segln el proyecto que posibilité
la ocupacaién de la sala, se transforma-
ron en marcos, actas notoriales, con-
ciertos de banda de musica (lo Gnico
sincero que se pudo presenciar en la
exposicién) y laminas reflejando los




pueblos costasolefios con presupuestos
ingt'nlli}-a!uﬁ donde el frescor, esponta-
neidad y gracia estan siempre ausentes.

La decepcion embargé a los asiduos

III‘I

poco a poco, a colecciones con un alto

visitantes Museo, acostumbrados
grado de dignidad, que al menos saca-
ron algo en claro: la careta del teérico
artista, adobado siempre por un popu-
lismo localista vy
estrepitosamente,

}H’t"ll"l]t‘ﬂ}Htl, cayo
dejar lugar a
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sanos influidos por panegiristas de
lll‘?-«ilii.i‘llll.

La calidad volvié a ocupar las expo-
siciones del Museo con los 6leos, técni-
cas mixtas, grabados y dibujos que
colgé ENRIQUE BRINKMANN entre los
dias 5 y 27 del mes de febrero. En la
obra presentada quedé muy patente el
«regusto de pintar» de la mas variada e
inverosimil procedencia, la obra se va
construyendo en base a la superposi-
c16n de zonas texturales con muy dife-
rente cualidad. El proceso acumulativo
presidido por la intuicién encuentra un
momento zenital de comprensién don-
de se revela la obra al propio artista, y a
partir del cual se inicia un proceso sin-
tético, dirigido, racionalizado, que pre-
supone, vya, el final de su actuacion
sobre el lienzo. La revisién de lo pin-
tado lleva a veces a tapar una gran parte
del mismo y volver a pintar encima o
mantenerlo bajo una pintura plana. La
consecuencia de todo ello es un gran
mundo, orientado generalmente hacia
una figuracién sutil y fantastica, com-
prendidor de microcosmos variados vy
autonomos, pero perfectamente inte-
rrelacionados entre si. El formato gene-
ralmente grande permite una mayor
variedad en los elementos expuestos y
un juego de pt’rrtfﬂp{tif’m entre el con-
junto y el detalle, hacia donde el espec-
tador se siente irremediablemente
atraido.

En el acto de inauguracién el Dr. D.
Antonio Garcia Berrio dio una confe-
rencia desarrollando el tema: «Anélisis
textual de la pintura de Brinkmann».
aplicando los hallazgos de la ciencia
filolégica en el estudio de obras perte-
necientes a un campo expresivo que no
le es propio, como es el caso de la pin-
tura. En el catdlogo se incluia el texto
de la Dra. Dna Rosario Camacho:
«Aproximacién a la pintura de Enrique

entre toda la
obra ]II’!‘Ht‘HHHIH el 6leo de 1979 «El
il’ll]lliﬁillllll‘ﬁ.

Brinkmann». Destaco

Otro ejemplo de obra seriada, esta
un tanto lejano a nosotros por el espa-
C10, r.u'upf} la sala entre el 6 y el 26 de
marzo. kn 1'[![;1[111!‘;111{:”1 con la Emba-
jada de la Repiablica Popular China se
trasladé a Malaga una muestra de
GRABADO CHINO CONTEMPORANEO com-
puesto por 50 obras, producto de la
actividad [rlaihlit'ii de }{ }!iI][HI'l'.‘H
individuales y tres colectivos. Marca-
damente influenciados por exaltar vy
difundir los logros de la revolucién, los
grabados pusieron de manifiesto unas
técnicas de estampacién, si no desco-
nocidas, si inusuales para los occiden-
tales.

[La presentacién del pintor y graba-
dor Jorge Lindell, facilité la compren-
si6n de tan desconocidas técnicas a un
pablico compuesto por cantidad de
estudiantes de la cercana Facultad de
Filosofia y Letras. En el catalogo la pro-

fesora del Departamento de Arte

1 [
e W,

Enrique Brikmann «Inquisidor» (detalle) 19
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79. Oleo sobre lienzo.

Aurora Miré, publicé el trabajo «Actua-
lidad del grabado chino», recalcando la
novedad tematica de la exposicién a la
vez que su tradicional forma pléastica.
Y se armo la fiesta.
En visperas del
Picasso el Ministerio de Cultura 1nau-
gura las actividades conmemorativas

rvnh*nariu de

con una exposiciéon itinerante de gra-
bados. Malaga, ciudad natal del artista,
es elegida como punto de partida de la
muestra. La coleccién la componian las
104 obras compradas recientemente
por el Estado Esparfiol. De ellas se han
seleccionado 75 para ser expueslas.
Con un montaje sobre paneles indivi-
iluminaciéon auténoma, se
versatilidad

duales, e |
una siempre
conveniente para este tipo de activida-
des. La magnitud de lo expuesto acon-
5€)0 desmontar tres salas del museo con

segur idad,

runﬁiguifl

Optimas condiciones de

visualizaciéon y ambiente.
En la inauguracién, con la presen-

cia de Javier Tussel, el poeta Alfonso

Canales diserté sobre el malaguefiismo
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3. Pablo Picasso. « Minotauro moribundo» 1933. Aguafuerte.

de Pablo Picasso, en medio de una de
las mayores algomeraciones de aficio-
nados que han tenido lugar en el
Museo. En el catalogo, Antonio Gallego
expone el tema de «Pablo Picasso: el
grafista mas grande de la historiay,
revisado uno por uno todos los graba-
dos adquiridos por el Estado. Asimismo
se edité una separata analizando la
importancia y caracteristicas del «Le-
gado Sabartés» (una de las colecciones
bibliograficas mas importantes que
existen sobre Picasso). Es autora de
este trabajo la Dra. Diia. M* Dolores
Aguilar.

En el mes de mayo el Ayuntamiento

de Malaga, en colaboracién con la
Diputacion, Museo y Colegio de Arqui-
tectos de la ciudad, monta la exposicién
URBANISMO DE MALAGCA, HOMENAJE A
GONZALEZ EDO, con una finalidad muy
concreta: revisar el Plan General de
Ordenacién de Malaga. Para ello se
hace un repaso de la evolucién
urbanistica de la ciudad, haciendo
especial hincapié en los proyectos de D.
José Gonzalez Edo, particularmente en
el Plan General que lleva su nombre de
1954. La exposicién montada en no-
viembre sobre el centro histérico de
Malaga encuentra en ésta, su continua-
cibn y complemento, aportando solu-

ciones concretas de actuacién que para
desgracia de los habitantes de la ciudad
no fueron aplicadas en su momento
adecuado.

Planos, fotografias, grabados y tex-
tos facilitaban la comprension de tan
especializado tema. En la presentacion,
D. José Gonzalez Edo recibi6 el home-
naje del Ayuntamiento a través de su
alcalde D. Pedro Aparicio.

Tras el periodo veraniego en el que
la sala de exposiciones permanece
cerrada, se inaugura la temporada
1980-81, con la coleccién de la Funda-
cion Juan March de ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO. Se mantiene abierta
entre el 21 de octubre y el 16 de
noviembre de 1980. La muestra incluye
obras de Clavé, Cuixart, Chillida, Chi-
rino, Farreras, Feito, Gabino, Genovés,
Julio Gonzalez, José Guerrero, Guino-
vart, Carmen Laffon, Antonio Lépez,
Lopez Hernandez, Millares, Mird,
Mompd, Lucio Mufioz, Palazuelo, Otei-
za, Ponc, Manuel Rivera, Rueda,
Saura, Sempere, Serrano, Tapies, Tor-
ner y Zébel. En total 15 éleos y 9 escul-
turas. Kl interés de las obras expuestas
aconseja organizar visitas colectivas
fuera del horario normal, invitando a
los colegios e institutos con la seccién
de B.U.P. de la ciudad. La aceptacién
en la primera experiencia que se hacia
de este tipo fue muy satisfactoria, asis-
tiendo 24 colegios de los 57 existentes
en Malaga.

Los interesados en el arte espaiiol
de nuestros dias encontraron en esta
coleccién de la Fundacién Juan March,
las vanguardias clasicas de nuestro
pais, base de los actuales derroteros por
los que se mueven los artistas espafio-
les. A diferencia de lo que general-
mente ocurre en muestras colectivas,
las obras expuestas han sido en general
muy buenos ejemplos del particular
hacer de cada pintor o escultor
presentado.

En la inauguracién el Dr. D. Juan
Antonio Ramirez desarrollé el tema:
«La vanguardia de los 50 ante el umbral
de los 80» consiguiendo en los asisten-
tes una clarificacién siempre cove-
niente en el enmarafiado panorama del
arte espafiol contemporaneo. En el
catalogo los textos se debieron a Julidn

Gallego. »



M? Soledad Buero Martinez
Juan Antonio Garcia Castro

Diego Oliva Alonso.

(Cada dia, en su encuentro con el
publico, todo museo se enfrenta y ha de
resolver problemas de adaptacién a cir-
cunstancias muy diversas debido a que
cobra cada vez mas importancia su
papel como institucién cultural y edu-
cativa. Pero todavia en los museos
espanoles no se ha tomado demasiado
en cuenta entre su pablico potencial a
grupos muy importantes, entre ellos los
minusvalidos, impedidos, analfabetos,
invidentes, etc. Se han hecho clasifica-
ciones de estos «grupos especiales» (lo
que demuestra que se va contando con
ellos de algiin modo)!, separando aque-
llas personas que poseen intereses y
necesidades sociales especiales como
amas de casa, minorias étnicas, desocu-
pados, presos, etc., y aquellas otras
cuyas deficiencias exigen del museo
una presentacion especial (ciegos, sor-
dos, deficientes motores, etc.).

Fué en los afios cincuenta cuando
se oyeron en Kuropa las primeras voces
en pro de estos grupos especiales? y se
dieron los primeros pasos programando
visitas, todavia esporadicas, de inviden-
tes a museos en Viena®. En los afos
sesenta se continué ofreciendo compa-
nia a los invidentes, prestando especial
atencion a los nifios ciegos en sus visi-
tas a los museos®. Ya en los afos
setenta, las revistas especializadas co-
menzaron a ocuparse con mas frecuen-
cia del problema museo-invidente®, del
olvido de ellos a la hora de montar
exposiciones cientificas, etc.®, y se pro-
gramaron visitas a ellos’” incluso mon-
tindose un museo para ciegos en Bél-
gica, dentro de los Museos Reales de
arte e historia de Bruselas, o progra-
mando a los Amigos de los Museos
como compafiia de grupos de inviden-

Una experiencia didactica en el Museo
Arqueolégico Provincial de Sevilla

tes® y creando un taller para nifios cie-
gos en el Centro Pompidou de Paris®.

La Declaracién de los Derechos de
los Impedidos, proclamada por las
Naciones Unidas, y sobre todo su
Punto n? 9 (...«el impedido tiene dere-
cho a participar en todas las actividades
sociales, creadoras o recreativas»...)'’,
puso en marcha un movimiento en pro
de los invidentes, que culminé en el
afio 1981 con la celebracion del Afio
Internacional del Minusvalido, cuando
especialistas y museos se han volcado
sobre el problema.

El estudio por la Organizacion
Mundial de la Salud de las diversas cla-
ses de handicaps, desequilibrios, des-
habilidades, etc.!', la labor de la
Unesco!?, estudios sobre reacciones,
programas de educacion especial, acti-
vidades con invidentes en los museos,
no han dejado de sucederse en algunos
paises, acompanados de exposiciones
temporales, itinerantes, y apertura de
otras permanentes especiales para in-
videntes!?.

En el estado actual de las cosas,
todos los medios culturales de que dis-
ponen las sociedades tienen un papel
que cumplir en aras del mejoramiento
de las condiciones de vida de las perso-
nas incapacitadas, y aqui el ingenio y el
esfuerzo no deben conocer limites.
Definir el papel de los museos dentro
de esta tarea deberia poner en movi-
miento un gran potencial ignorado
hasta ahora en Espana y llevar al dia-
logo entre los profesionales de la cul-
tura y de la salud'*.

Como sistemas e innovaciones ems-
pleados hasta hoy en otros paises hay
que citar los métodos especiales de
exposicion y las actividades educativas.

Para la visita a exposiciones sin moni-
tores, el Statens Historiska Museet de
Estocolmo monté una exposicién sobre
la Prehistoria a la Edad Media, utili-
zando material tactil para los deficien-
tes visuales (relieves plasticos, libros
tactiles, etc.) bajo el lema fundamental
de que la imagen es el principal trans-
misor de la informacion: los textos ilus-
tran las imagenes y no al contrario?.
En la misma linea, muchos afios
antes, en 1965, partiendo de la base de
que los ciegos tienen plenos derechos a
beneficiarse de las manifestaciones cul-
turales, de acceder a la difusiéon de los
conocimientos, y ante la pregunta de
cé6mo hacerles accesibles las exposicio-
nes cientificas, la respuesta del intento
de permitirles «ver una exposicién», ha
sido varia. Asi, en 1965, en Varsovia,
ante la exposicion «Geologia de la
Luna», se utilizaron sistemas como la
fila india ante los objetos adosados a
muros y paneles, una doble cuerda para
guiar, un gran nudo en la cuerda sefia-
lando cada objeto ante ella, todos los
mismos objetos a la misma altura, car-
tas geograficas y fotos en relieve, expli-
cacién en magnetéfono o braille, ete.'®
En 1978. el «Taller de los nifios»
del Centro de Arte y Cultura Georges
Pompidou de Paris organizé la exposi-
cién «Les mains regardent», museo 1ti-
nerante «de tocar», experiencia peda-
gogica destinada a los jovenes dismi-
nuidos. También se llevé a cabo en el
Museo Real de Historia y Arte de Bru-
selas!’, estudiada en contenido, dimen-
siones y articulacién para nifios, sobre
todo para los invidentes. Otra expe-
riencia similar fué la realizada en 1971
por la Comisién de Artes de los Rotary
Clubs de Bruselas!®. En el mes de



noviembre del afio pasado 1981, con
motivo de la celebracion del Afio Inter-
nacional de los lrnpt‘llitin:-;. el Museo
Arqueolégico Sevilla
invité a los alumnos del Curso Octavo
de E.G.B. del Colegio De Ciegos de la
ciudad a visitar el museo en concepto
de experiencia. Consistié ésta en ofre-

l’rm-'in:'i;-ll iil'

cer a la apreciacion de los muchachos vy
de sus profesores (también invidentes)
una materia considerada quizas un
poco abusivamente reservada a la con-
If*mpfu{'i{ﬁn de los videntes. Es verdad
que los uhjt‘t:.m expuestos en las salas de
los museos espafioles siempre han lle-
vado la etiqueta universal de «Prohi-
bido tocar», regla con la que nos
enfrentamos en esta ocasion excepcio-
nal. Levantamos este tabl con los invi-
dentes permitiéndoles poner los dedos
sobre objetos que no sufrieran dete-
rioro (raras son las colecciones que a
esto se prestan: sélo las de escultura y
mobiliario) y que ayudaran a la expe-
riencia, ya que muchas obras, ante la
practica, se ve que no ofrecen ninguna
posibilidad de lectura tactil, unas por
grandes y otras por delicadas, preciosas
o fragiles. Con ellas se podria avivar el
sentimiento de frustacién de los invi-
dentes. Teniamos ante nosotros por lo
tanto este problema dificil de la selec-
cibn de piezas susceptibles de formar
una serie significativa para el analisis
del tacto. Habia que
variedad de formas, materias, técnicas
y expresiones en un orden histérico
para observar las reacciones del grupo.
Este presentaba otro problema al estar
formado por ninos y adultos, con diver-
sidad de cultura y ceguera a temprana
edad, por accidente o enfermedad, lo
que creiamos crucial para la adaptacién
de todos al nuevo modo de comunica-
ci6on. En cuanto a la experiencia en si,

pr{}pnrwr und

hay que decir que fué facil de encarar,
puesto que el desarrollo mental de los
invidentes es normal, y resulté emo-
cionante comprobar su facilidad de
identificacién y comprensién. Nunca
habiamos visto un pablico mostrandose
mas r{u't'ptivn, abierto a descubrir este
mundo de arte para ellos desconocido.
Pero no solo a reconocer cosas o for-
mas conocidas, familiares; al contrario,
buscaba, mas que el vidente, su valor
expresivo, el caracter sicologico de las
obras, la agresividad de formas, ya que

el terreno de sus percepciones estaba
virgen en este sentido.

Por otra parte, Im}.' que considerar
que el nifio invidente encuentra en casa
o en la escuela pocas oportunidades de
conocer, de colmar su curiosidad y su
deseo de aprender, de entrar en un con-
tacto mas intimo con las cosas, desarro-
llar su imaginaci6on y su poder de crea-
cion, de percibir con los cinco sentidos
ademas de con la memoria o el razona-
miento. kstos eran los objetivos de la
experiencia, durante la que se les invité
a tocar para conocer desde la piel de
una escultura de Venus romana a los
anos del colmillo de un animal antedi-
luviano. Porque a todo nifio le gusta
tocar y descubrir el mundo con sus
l6gico 1maginar un
museo para tocar, donde las esculturas

marnos, purf-r:'

y todo tipo de piezas juegan el juego

-

que a ellos gusta.

_"'iut*.atrn lit‘ht'“ Li] ]lili‘l"l’ \-’i.“-“il[‘ t'l
museo a los nifios invidentes fué quizas
también encontrar respuesta a pregun-
tas como ;jpor quﬁ no pumit-n ellos con-
siderar bello un mosaico o una pintura?
Yy no sOlo que intentaran caplar lo que
lamamos bello. sino también preparar

(s ili'l]{:-'-i da tocar |£i‘- COsds 1o lu'llil'ﬁ ilt'

a vida diaria'®,

F-xisten opiniones diversas sobre la
oportunidad de la presencia del educa-
dor de la escuela especializada durante
la visita de los invidentes a los museos.
Para unos?, no debe estar presente
para evitar que sus actuaciones o pre-
Para
otros?! los miembros del museo, ya

guntas no sean espontaneas.
sean historiadores o arquedlogos, sin
una formacién especializada en el tra-
bajo con invidentes, deben ser ayuda-
dos por las personas que los acompanan
desde el f‘nit'gin. Asi se hizo en el

I. Invidentes en el Museo de Sevilla.




Museo Nacional de Varsovia, o en la
visita organizada por el grupo de Ami-
gos del Museo de Sao Bento de Brasil
con la ayuda del Centro de Estudios
Museolégicos y de Ciencias del Hombre
de Rio de Janeiro??, De desear tener
coloquio con los invidentes sobre temas
propuestos por ellos mismos, se piensa
debe existir coordinacién entre educa-
dores y personal del museo??,

Teniendo en cuenta que estos ninos
requieren una individuali-
zada, ante la duda del mejor sistema,
optamos por adoptar como experiencia
los dos sucesivamente: en los materia-
les prehistaricos, los acompafiantes nos
ayudaron a pasar de mano en mano las
piezas (o guiarlas ante ellas), aunque
los comentarios fueran del personal del
museo. Se puso todo esfuerzo en expli-
car el sentido de las piezas y estimular a
los nifios a tocar, sentir y comprender
la importancia de los fésiles y su for-
macion en la Naturaleza como indicios
de] urigen de la tierra y de la vida poste-
rior del hombre y su evolucién.

atencion

n la visita a las salas de escultura
ibérica, arte romano y visigodo, islé-
mico y mudéjar, nos ayudaron a guiar-
les ante las piezas, optando por la
norma dt‘ qut’f Ln (‘![:lllffﬂd[.}r Nno se ocu-
pase de mas de dos nifios a la vez. Esto
tué posible gracias a que tanto el perso-
nal téenico del museo (la sefiorita Car-
men Martin Gomez, del Cuerpo de
Ayudantes de Archivos, Bibliotecas vy
Museos) como licenciados en Historia,
Arte 'y Arqueologia, desinteresados
colaboradores del Museo (Miguel Puya
Garcia de Leaniz y Ricardo Lineros
Romero) ayudaran de forma voluntaria
y desinteresada, corriendo también a su
cargo el peso de la eleccion de piezas
destinadas a la experiencia de entre los
tondos del museo.

Las salas de escultura, aunque no
han sido concebidas para responder
especificamente a las necesidades de
invidentes, cuentan con algunos secto-
res con elementos que pueden ser utili-
zados en experiencias tactiles.

Crefamos que bastaba poner un
objeto en las manos de un invidente
para que inmediatamente con los dedos
reemplazara a la vista, pero no ocurrio
asi. Pudimos comprobar también c¢émo
una escultura engafia al tacto debido a
la importancia de volumen de algunos

detalles poco significativos (como pue-
dan ser los pliegues de una tinica sobre
una rodilla), junto a la menor relevan-
cia de otros que lo son mas para la
mejor captacion de la pieza (como la
rodilla que aquellos ocultan). También
vimos como algunos materiales (mar-
mol, bronce, madera) al ser incompren-
sibles a la presion de la mano, pueden
duplicar el tamarfio de la pieza. El ciego
necesita la interpretacion de un vidente
hara confirmarla después por el tacto.
Los estados siquicos de los rostros de
as esculturas, las actitudes de los per-
sonajes representados, necesitan esa
1nlf*rpreta{'iﬁn. puesto que un roslro
serio, risuefio o pensativo, normal-
mente no son recogidos por el tacto del
invidente en la vida de cada dia, y des-
conocen esas vivencias. Todo esto nos
llevé a comprobar que conocemos muy
poco del mundo de los invidentes, y
que palpar, como mirar, es algo que hay
que aprender y que no suele ensefiarse
en la escuela. También nos ha hecho
decidir para las futuras visitas, el que
cada uno de ellos sea acompafiado por
un monitor intérprete®*. Nuestro deseo
es que los alumnos de todos los cursos
de la Escuela de Ciegos de Sevilla pue-
dan en el futuro tomar parte de esta
actividad con cierta regularidad, con-
tando también periédicamente con un
programa de actividades creativas, para
lo que es intencion de la Direceion del
Centro la adaptacion de una sala del
mismo a las necesidades de los nifios en
trabajos de modelado, ete.

;Qué seria de desear en el mundo
de los museos con respecto a los
invidentes?

Partiendo de la base de que es deber
de los museos llegar a todos los sectores
de la sociedad?®s, que casi la décima
parte de la poblacion adolece de alguna
forma de invalidez v que solo una
pequefia proporcién de las personas
declaradas ciegas sufren de ceguera
total. Teniendo en cuenta que los
museos son fundamentalmente un
medio visual, por lo que quienes tropie-
zan con mayores dificultades son las
personas con deficiencias visuales,
quienes solo piden disponer de los
medios necesarios para poder participar
como cualquier otra persona en todas
las esferas de la vida, utilizando como
personas sin impedimentos los museos
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espafioles, éstos deberian abrirse ple-
namente a tal participacion, puesto que
en su actitud actual tienen u ofrecen
muy poco a los invidentes. Un esfuerzo
por parte de los responsables para con-
seguir los medios idéneos de facilitar
las relaciones entre museos y visitantes
disminuidos es necesario ya que cual-
quier medio no permite solucionar al
cien por cien las dificultades que cada
clase de ellos encuentran. En este sen-
tido es digna de encomio la idea de
realizaciéon en el Museo de Sevilla de
rampas de acceso, cuyo proyecto esta
pendiente de aprobacién por el Minis-
terio de Cultura.

A la vista de todo lo anterior. cree-
mos que seria de desear llegar a las
siguientes proposiciones: primero, la
adaptacion material de los museo. Y
segundo, y sobre todo, adaptacion de
sus técnicas de transmisién del cono-
cimiento. Férmulas posibles para esto
podrian ser:

— Que todo proyecto de construec-
cion o remodelacion de estruc-
turas internas de un museo pre-
vea la circulacion adaptada a
disminuidos y ancianos, por
medio de ascensores, rampas,
etc. Esto contaria con la colabo-
racion arquitecto-conservador-
educador especializado.

— Eliminacion - de obstaculos ma-
teriales como escaleras, colum-

nas, desniveles de piso, ete., y
de recintos poco iluminados.

— Disponibilidad de personas dis-
puestas a colaborar acompa-
fiando a los visitantes disminui-
dos. El tiempo de que dispone el
personal técnico del museo es
un factor importante en contra,
por lo que seria necesario:

— Un departamento de educa-
cion con personal especiali-
zado preparado para colabo-
rar con los responsables en el
plan de montaje del museo de
cara a la visita de las grandes
categorias de disminuidos
(invidentes, disminuidos men-
tales. invalidos, etc.).

— Creacion en el recorrido de la
exposicion general de secto-
res completamente adaptados
a los disminuidos, con salas
permanentes destinadas a
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ellos en las que los objetos
puedan ser palpados y mani-
pulados, aunque solo se trate
de reproducciones.

Montaje de exposiciones
temporales en las que el tacto
desempefie el papel mas im-
portante.

Seria facil vincular la visita al
museo con actividades crea-
doras de las que carecen los
disminuidos en su vida diaria
y que los estimularia a des-
arrollar su expresién crea-
dora.

— Utihizacion de  téenicas de

sefializacién, como planos en
relieve de la exposicién, in-
formacién en sistema braille,
suelos de consistencia dife-
rentes, informacién impresa
en caracteres de gran dimen-
s10n, etc.

— En fin, la movilizacién de los
recursos del sentido comin,
la prevision, el ingenio y la
paciencia para con ellos. En
algunos de estos dominios
aiin estamos en los comienzos
en Espafia (hay que reco-
nocerlo).
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