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POSTERS. Arqueometria y restauracion

Durante las intervenciones arqueolégicas realizadas en el
yacimiento de la Casa del Obispo de Cadiz por el equipo
que dirige D.José Maria Gener, se hallaron varios conjun-
tos de pinturas de época romana. Las que presentamos
en esta sede proceden de las estancias 1y 3, localizadas
en los semisétanos del edificio episcopal, y formaban
parte del relleno de una fosa datada en el siglo Ill d. C.

Una vez concluida la recomposicién de las pinturas,
hemos podido documentar parcialmente un sistema
compositivo formado por zécalo y zona media, del que
s6lo hemos podido restituir esta Gltima (FiG. 1). Sobre
fondo rojo ocre se disponen paneles e interpaneles. Los
paneles tienen unas dimensiones de 9o cm y una altura
de 162 cm y estan enmarcados por filetes triples, com-
puestos de dos trazos blancos de 0.5 cm y un filete negro
de 1.5 cm, y presentan puntos en los angulos. En el inte-
rior del panel aparece un recuadro de 33 x 36 cm con la
representacion de una Musa. Se han restituido dos pa-
neles laterales mientras que el central, de color azul, lo
planteamos como hipétesis por falta de elementos, pero
pensamos que debid albergar un cuadro mayor con una
escena en la que el protagonista es una divinidad mas-
culina. Los escasos fragmentos conservados no permi-
ten la restitucion de la decoracién de los interpaneles.
Conservamos restos de dos tipos de bandas de separa-
cion, la que separa la zona media de la baja mas sencilla,
mientras que la que separa ésta de la zona alta es algo
mas compleja con imitaciones de cornisas de estuco.

LAS MUSAS EN LA PINTURA ROMANA

La representacion de Musas es un motivo habitual en la
pintura romana y atendiendo a su disposicion en la
pared pintada se constatan algunas variantes. Existen
figuras que se integran en los elementos arquitecténi-
cos, ya sea de la zona superior o de la zona media y otras
que, como en nuestro caso, ocupan el centro de los pane-
les medios, bien a modo de vinetas o en el interior de un
cuadro, aunque éstas son realmente minoritarias ya
que, de todos los casos constatados, solamente en la
estancia del segundo piso de la Casa (I 7,13) de Pompeya,
la figura de Calliope se sitia en un pequeno cuadro de
fondo blanco en el centro de uno de los paneles medios
(PPM, 1: 729, figs.1y 2). Ademas las vifietas pueden repre-
sentar a la Musas en actitud de vuelo o estaticas y en
este caso pueden estar sobre ménsulas, copiando clara-
mente modelos escultéricos o bien sobre una linea de
suelo ficticia. Aunque las Musas son nueve, el nimero
representado depende, como es légico, del nimero de
paneles que componen la decoracion y, en definitiva, de
las dimensiones de la estancia. A veces aparecen tam-
bién figuras afines a su ciclo mitolégico como Apolo o
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Marsias e incluso otras como filésofos o Ménades En la
mayor parte de las paredes pintadas conservadas exis-
ten cuadros centrales de variado contenido mitolégico,
tema que también trataremos posteriormente.

MELPOMENE

Figura femenina de la que se sélo se conserva el torso y
ambos brazos (FiGs. 2 y 3). El izquierdo, elevado a |a altura
de los hombros, sostiene una mascara tragica y el dere-
cho, inclinado hacia abajo, sujeta una clava que apoya
directamente sobre |a linea de suelo. Del torso femenino
se observa claramente la cabeza, con corona vegetal y la
mirada dirigida hacia la izquierda, y la parte superior del
cuerpo, cuyo recubrimiento pictérico ha desaparecido
casi en su totalidad, si bien se conservan restos de color
rojo en el cuello y en el hombro izquierdo que correspon-
den, sin duda alguna, al manto que revestia el personaje.
La ausencia de color en el busto podria inducirnos a pen-
sar que la figura se presentaba desnuda y sélo recubierta
con el manto; sin embargo el brazo izquierdo que sostie-
ne la mascara esta pintado de verde, lo que nos obliga a
considerar la existencia de una tinica verde de manga
larga que recubriria la figura y cuyo color ha desapareci-
do en ciertas zonas. Los atributos portados por el perso-
naje, mascara tragica y clava son suficientes para su iden-
tificacion como Melpdmene, Musa de la Tragedia. Desde
un punto de vista iconografico las dos representaciones
pintadas mas préximas a la que aqui estudiamos son las
procedentes de los Praedia di lulia Felix (11 4,3) (Tran-Tam-
Tinh,1974:fig.6) y de la Casa di Ercole (V17,6) (PPM, 1V: 383,
fig. 21) ambos datados en la segunda mitad del s.1d.C.

cLio

La segunda figura se conserva en mejor estado, faltando
s6lo algunos fragmentos del hombro izquierdo y de la
parte superior del cuerpo de esa misma zona, carencia
que nos impide conocer la posicion del brazo (F1Gs. 4y 5).
En este caso la Musa mira hacia el frente y no podemos

|

Fic. 1. Restitucion hipotética (sg. A. Canovas).
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Fic. 2. Dibujo de Melpémene de Cadiz (sg. A. Canovas).

asegurar la presencia de adornos en su cabello. Viste
tanica verde hasta los pies y estad envuelta en un manto
de color blanco que sélo permite entrever la parte infe-
rior del cuerpo y la zona del escote; el manto envuelve
completamente la figura y forma un sinus sobre el pecho
por el que asoma la mano derecha ya que el brazo, tam-
bién cubierto, esta plegado sobre el pecho. La falta de
fragmentos en el lado izquierdo nos impide conocer la
forma en la que se dispone el brazo derecho que, a tenor
de los ejemplos conservados, podria estar plegado a la
altura de la cadera, estirado a lo largo del cuerpo o inclu-
so ligeramente levantado senalando el objeto situado a
su lado. A la derecha de la figura se observa perfecta-
mente la existencia de un pilar pintado en color rojo bur-
deos que soporta un diptico, en una de cuyas caras se
conservan varias lineas de escritura. Este atributo nos
permite identificar la figura con Clio, Musa de la
Historia, cuyo atributo esencial es el stylus, aunque en
ocasiones pueden sustituirse por volumeny calamo, que
son también propios de Calliope, Musa de la Poesia.

FIG. 3. Cuadro con la representacion de Melpémene (foto A.
Canovas).
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Las nueve representaciones pictoricas conservadas
nos ofrecen otras tantas variantes en relacion a la pos-
tura de Clio y de ello podemos concluir que ni las actitu-
des ni los atributos de Clio son constantes en las image-
nes conservadas y la Musa gaditana mantiene una ico-
nografia ecléctica de los distintos tipos analizados. Una
actitud muy similar a nuestra Musa, aunque sin el pilar
de apoyo, es la que presenta Clio en la Casa delle Muse
de Ostia, con la mano en el pecho y el diptico abierto en
su mano izquierda (Felletti Maj e Moreno: 1967, lam. 1) y
lo mismo podemos afirmar de procedente de la Casa H
2/7 de Efeso (Strocka, 1977: fig. 201). Como vemos existe
un elemento que perturba el estudio iconograficoy es la
existencia del pilar donde apoya el diptico ya que gene-
ralmente la Musa suele apoyar el codo o al menos suje-
tar el atributo con la mano, por lo que debemos quizas
pensar que el brazo fragmentado pudiese estar estirado
para asir el diptico claramente apoyado en el pilar, aun-
que no se observan restos de la mano en la zona cerca-
na, si bien el deterioro pudiese ser la causa’.

CUADRO CENTRAL

Otros dos fragmentos figurados nos ofrecen restos de
las cabezas de dos figuras de mayor tamano, una feme-
nina y otra masculina (LAm. 43.123). Ambas estan pinta-
das sobre un fondo rosado, lo que nos induce a situarlas
en el mismo cuadro. De la figura masculina se conserva
parte del hombro izquierdo, el cuello y la parte inferior
de la cara, vista de tres cuartos y mirando hacia la
izquierda, con mentén pronunciado, boca, nariz, mejilla
derecha y parpado inferior de este mismo lado. Tras el
cuello se observa claramente la cabellera que debia caer
sobre los hombros. Son varios los datos que permiten
aproximarnos a su identificacién. En primer lugar la
reciedumbre del cuello nos obliga a relacionarlo con un
personaje masculino; por otro lado la existencia de larga
cabellera, asi como la postura de la cabeza nos aproxi-
man a reconocer a Apolo, hipétesis que tiene un mayor
fundamento si lo relacionamos con el resto de las figu-
ras que, sin duda alguna, identificamos como Musas.

Por lo que se refiere a la figura femenina, la existen-
cia del fondo rosado nos obliga a ponerla en relacién con
el cuadro en el que Apolo es el personaje principal, en
lugar de situarla en los pequenos cuadros que nos ofre-
cen la serie de Musas aisladas, acompanadas Gnicamen-
te por sus atributos. De esta figura femenina se conser-
va solamente parte del lado izquierdo de la cabeza, en la
que se reconoce el peinado, con raya central que divide
la cabellera y que debia recogerse en un mono en la par-
te posterior. Se observan también los dos ojos mirando
hacia la izquierda, el inicio de la nariz y la mejilla iz-
quierda.

El material es realmente escaso para intentar una
aproximacion a la escena representada, sin embargo la
posibilidad de analizar los cuadros mitolégicos que ocu-
pan los espacios centrales de las paredes decoradas con
Musas nos permite hipotetizar sobre la escena principal
de la estancia gaditana.

Teniendo en cuenta que el culto de las Musas esta
ligado al de Apolo, no es extrano que aparezcan juntos
en numerosas paredes pintadas, ya sea como una vineta
en la que el dios aparece de mayor tamano y ocupando
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un papel prepoderante? o en el cuadro central como pro-
tagonista de una escena mitolégica. En las pinturas
pompeyanas Apolo aparece acompafado de distintas
divinidades o personajes mitolégicos afines a su ciclo,
como Diana, Poseidon, Dafne y Marsias entre otros; en
las paredes analizadas para este trabajo Unicamente
encontramos a Apolo con Poseidén en la Casa di Sirico
(VII'1, 25-47) (PPM, VI: 294, figs. 117-118) y a Apolo presi-
diendo el concurso de belleza entre Héspero y Venus3 en
la Casa di Fabius Rufus (VI116,22) (PPM, V11:1088, fig. 279)
y en la Casa di M. Gavius Rufus (VIl 2,16) (PPM, VI: 565, fig.
57). En la Casa di M. Epidius Rufus (1X 1,20) (PPM, VIl1: 948,
fig. 66) Apolo no aparece en el cuadro del concurso, sino
que se situa solo en otro cuadro, mientras que el tercer
cuadro esta ocupado por Marsias, por lo que es esta Casa
la que nos ofrece el ciclo mitolégico mas amplio, a ex-
cepcion de la Casa di Apolo (VI 7,23) que se aparta consi-
derablemente de la iconografia que estamos tratando.

La relacion de nuestros fragmentos con la escena
representada en los cuadros citados, a los que se suma
otro de Herculano (Simon, 1984: 421, n® 421b), es cierta-
mente tentadora, sobre todo porque aparece en tres de las
estancias decoradas con Musas en los paneles secunda-
rios, lo que nos daria un programa iconografico completo.

El analisis iconografico de Apolo nos ha conducido
a una segunda via de interpretacién. Existen en Pom-
peya dos cuadros en los que el dios esta acompanado
de una figura femenina estante, interpretada como
Dafne, si bien la escena se aleja del modelo generaliza-
do en el que la joven intenta escapar, atemorizada, del
acoso de Apolo, por lo que esta actitud serena se consi-
dera una adopcién de un esquema usado habitual-
mente para otros personajes. Las pinturas proceden de
la Casa di Meleagro (VI 9, 2-13) (Palagia, 1986: 346, n°
30; PPM, IV: 720, fig. 118; Reinach, 1970: 27.2) y de la Casa
di Apollo e Coronide (VII1 3, 24) (Palagia, 1986:347,n° 33;
PPM, VIlI: 422, fig. 7; Reinach,1970: 26.4) y aunque la in-
terpretacion tradicional la relaciona con Dafne, existen
otros autores, como E. Simon que reconocen una Musa
o una Ninfa (Simon, 1984: 406, n°® 299 y 405, n° 292), al
igual que en la escena procedente de la Casa delle pa-
reti rosse (VIIl 5,37) que se aleja, desde un punto de vis-
ta compositivo, de las citadas (Simon, 1984: 406, n° 29;
PPM, VIII: 640, fig. 39).

A pesar de las dudas que pueda plantear la identifi-
cacion de nuestra figura femenina, esta claro que es una
acompanante de Apoloy entre las opciones analizadas a
lo largo del estudio, y teniendo en cuenta la falta de
Héspero, quizas debida al azar en la conservacion de los
fragmentos, nos inclinamos a reconocer a Dafne en la
actitud serena de los cuadros comentados, segln la
interpretacion de O. Palagia o a una Musa o una Ninfa,
como afirma E. Simon.

La escena de la Casa di Apollo e Coronide (VIII 3, 24)
podria ser el punto de referencia para la reconstruccion
del cuadro gaditano, de manera que Apolo estaria sen-
tado mirando al personaje femenino estante situado a
su lado. Los fragmentos conservados encajan perfecta-
mente tanto por las caracteristicas faciales como por las
actitudes, si bien la ausencia de atributos de la joven no
nos permite definirnos en relacién a la controversia an-
teriormente citada.

489

/

FiG. 4. Dibujo de Clio de Cadiz (sg. A. Canovas).

DATACION

Desde un punto de vista cronolégico, las representacio-
nes de Musas como vifietas o cuadros comienzan en el
Il estilo tardio, fase en la que se datan las pinturas de la
Casa pompeyana (I 7,13) (PPM, 1: 729, figs.1y 2) y la pro-
cedente de la Villa de la Farnesina en Roma (Bragantini
e De Vos, 1982: 293-294; Sanzi di Mino, 1998: 95, fig. 127,
ldms. 205-206). La mayor parte de las representaciones
del's.1 proceden de Pompeya, con escasos ejemplos pro-
vinciales. Ostia nos ofrece pinturas del s. Il (Felletti Maj
e Moreno, 1967) y el ciclo se cierra con las pinturas de
Efeso del s.V d.C. (Strocka, 1977: 74-79, figs. 131-136; 93-
938, figs. 195-200; 126-137, figs. 333-341). Este amplio aba-

Fic. 5. Cuadro con la representacion de Clio (foto A. Canovas).
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nico cronoloégico invalida la consideracion de este crite-
rio para la datacion del conjunto. Sin embargo existen
algunos elementos del repertorio ornamental, como los
filetes triples y las imitaciones de cornisas que permi-
ten una aproximacion cronolégica centrada a media-
dos del s. | d.C. Si consideramos ademas la posibilidad
de que algunos fragmentos de z6calo blanco formasen
parte de la misma pared, la comparacién con las pintu-
ras de Pinos Puente (Granada) se hace evidente ya que
también aparecen los filetes triples sobre fondo rojo y
los pequefios cuadros con escenas figuradas que se da-
tan en época de Claudio (Blech und Rodriguez Oliva,
1991: figs. 1-6). En la misma Bética hallamos un tercer
conjunto pictérico con cuadros figurados en la ciudad
de Arva, también situados sobre el fondo rojo de los pa-
neles medios y fechado en época julio-claudia, a tenor
del peinado que lucen las figuras femeninas y que es el
tipico de las Agripinas (Abad Casal, 1979: 38-44, figs.1y
2).Todo ello nos conduce a datar las pinturas de las Mu-
sas hacia mediados del s. | d.C., momento en que que
debid existir una gran actividad pictérica en la provin-
Cia Baetica ya atestiguada por las pinturas de Carmona
(Sevilla), Pinos Puente (Granada) y Arva (Sevilla) y que,
con toda seguridad se ratificara con los estudios de
nuevos hallazgos.

Como conclusion hay que destacar que estas ima-
genes pictoéricas se integran perfectamente en el grupo
de musas halladas en las casas pompeyanas, sobre
todo cuando estan acompanadas por una representa-
cién mitologica en la que el personaje principal es Apo-
lo. Ademas es importante sefialar que el conjunto ga-
ditano incrementa el elenco de Musas pintadas en His-
pania que se reducia al procedente de Bilbilis (Calata-
yud, Zaragoza) (Balmelle, Barbet et Guiral Pelegrin,
2006: 253-254, fig. 3).

J.H. Clarke en el analisis simbdlico con el que conclu-
ye los estudios de la Casa del Menandro (I 10,4) de
Pompeya y la Casa delle Muse de Ostia considera que las
estancias con representaciones de Musas albergaban
reuniones dedicadas a discusiones o “ejercicios” relacio-
nados con la literatura y las artes (Clarke, 1991:182). Moor-
mann trasmite esta misma idea cuando trata por vez
primera el tema, concluyendo que la elecciéon de las
Musas se realiza por un interés cultural del duefio de los
edificios y no sélo por motivos decorativos (Moormann,
1988: 30). El mismo autor matiza estas conclusiones ini-
ciales tras el analisis arqueolégico de algunas estancias
pompeyanas, cuya situacion no respeta las normas
vitrubianas para las bibliotecas; ademas el no hallar res-
tos de armarios o estanterias que pudiesen contener los
volumina, impide afirmar taxativamente su uso como
bibliotecas, por lo tanto podria tratarse de un tipo de
decoracion de caracter popular, con una funcionalidad
exclusivamente decorativa (Moormann, 1997: 99).

En cualquier caso y al margen de la funcionalidad
de las estancias, parece evidente que los propietarios de
las casas asi decoradas, ya sea con mosaicos o con pin-
turas, querian claramente demostrar que eran “hom-
bres de las Musas” en el sentido de que la relacién con
las Musas es sinénimo de un cierto reconocimiento so-
cial, ya que en el mundo romano el acceso a la cultura
esta reservado a la élite aristocratica.
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NOTAS

1 En los tipos iconograficos definidos por L. Faedo en su estudio sobre
los sarcéfagos, las Musas sostienen con su mano el atributo deposi-
tado sobre el soporte o bien se apoyan en él: Lancha e Faedo, 1994:
1036-1037.

2 Asi lo encontramos en la Casa 2 de Efeso, en Nea Paphos, en la Casa
delle Muse de Ostia y en Pompeya: Praedia di lulia Felix (Il 4,3), Casa
del Bracciale d’Oro (VI 17, 42). En la Casa di Sirico el dios aparece en
las perspectivas arquitectonicas.

3 Aunque todos los autores estan de acuerdo en interpretar la escena
como el certamen de belleza entre Venus y Héspero, no existe una-
nimidad en la identificacion del personaje que preside la escena ya
que para algunos es Dioniso, mientas que otros lo relacionan clara-
mente con Apolo. Sobre este tema, véase Caso, 1989, Simon, 1984.
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123. Cabeza de Apolo (foto A. Canovas).

122. Restitucion del ninfeo de las termas publicas de Munigua, s. lI-11l d. C (sg. Griinhagen,
1977)-

124. Zécalo del salon de la Casa 1.





