MOSAICOS PERDIDOS DE ITALICA

Sonsoles Celestino

El interés erudito por las ruinas de Itdlica data, aproximada-
mente, del siglo xviT1. Asociados con las investigaciones arqueold-
gicas en el solar de la antigua ciudad romana, encontramos los
nombres de figuras destacadas de las letras sevillanas a cuya ini-
ciativa se deben las primeras excavaciones metdédicas.

Es precisamente la Academia de Buenas Letras de Sevilla la
que, en 1782, con la colaboraciéon del conde del Aguila y del ma-
gistrado Francisco Bruna, acometen las primeras excavaciones de
las cuales quedan restos monumentales en el Museo Arqueolégico
Provincial. De aquellos trabajos se sacaron a la luz los torsos de
Trajano y Adriano, asi como un mosaico del cual apenas tenemos
otra noticia que su rescubrimiento y el lugar impreciso en que fue
hallado: las Eras de Santiponce .

Esta es la historia de un pavimento romano que pudo haber
tenido como elemento de decoracién motivos figurados o geomé-
tricos, decoracién blanca y negra o policroma, pero del que no sa-
bemos nada por haberse vuelto a enterrar en el lugar en que fue
hallado o quiza por haberse destruido por la accién del tiempo y la
exposicion a la interperie. Semejante a la historia de este mosaico
hay otros, también hallados en el siglo xviir algunos o durante
el x1x los mds, que se han perdido para la investigacién moderna.
De unos tenemos solamente la noticia de su hallazgo, de otros des-

1. A. Gali Lassaletta, Historia de Itdlica. Sevilla, 1892. p. 199.
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cripciones mas o menos pormenorizadas, de muy pocos dibujos
detallados que permiten —salvo errores— el estudio tipolégico, es-
tilistico e incluso la datacién. De estos mosaicos perdidos nos va-
mos a ocupar en el presente estudio.

En el caso de Italica la destruccién de muchos de sus monu-
mentos y de gran parte de los restos de la ciudad ha sido particu-
larmente intensa por varias razones. De un lado las inundaciones
periédicas del Guadalquivir han cubierto la parte baja de la ciu-
dad con capas de fango que alcanzan a veces un espesor superior a
los cuatro metros; de otro, la reja del arado despedaza los mosai
cos méas superficiales que hay en la parte alta de la ciudad, algunos
de los cuales no estdn a mas de veinte o treinta centimetros de
profundidad.

Otro factor que afecté de manera considerable en la conserva-
cién de las ruinas fue el saqueo sistematico y, casi podriamos de-
cir, organizado. No es que éste afectara a los pavimentos de mosai-
cos, porque la basqueda de materiales de construccién afecta a los
muros de una casa, a los cimientos inclusive, pero no a los pisos;
lo que si debié ocurrir en muchas ocasiones es que aquellos bus-
cadores de material tropezaran con un pavimento de mosaico y lo
pusieran en sus casas sevillanas con fragmentos mal arrancados
de hormigén adornado con teselas.

Otro factor decisivo en la conservacién de las ruinas italicenses
es la naturaleza del suelo, formado por tierras de bujeo, aunque el
deterioro debido a esta causa no afecta grandemente al estudio
arqueolégico del mosaico, ya que si no ha intervenido ningtin otro
agente destructor, el piso a pesar de haberse ondulado, mantendra
las teselas en condiciones de un estudio pormenorizado.

Asi, pues, estas tierras movedizas han destruido la mayor parte
de la estructura superior de las casas, pero la demolicién sistema-
tica de los muros, la extraccién de la piedra de los cimientos y la
desaparicién de los mosaicos, cuando los hubo, no se debe a otra
cosa que a factores humanos algunas veces muy recientes y de los
que conocemos su proceso con todo lujo de detalles.

Nuestra intencién no ha sido hacer el catdlogo exhaustivo de
los mosaicos perdidos de Itilica durante mas de siglo y medio,
pues de muchos de ellos no podriamos decir apenas nada y hasta
correriamos el riesgo de repetir dos veces el mismo mosaico. Por
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ello nos hemos limitado a cuatro para los que contamos no sélo
con la suficiente informacién sino ademas con el material grafico
que nos permite intentar su correcta clasificacion en el panorama
actual de los estudios sobre el mosaico romano.

Estos son el que nosotros llamamos de Meleagro y Atalanta
por considerar que debe ser sometida a revisién la interpretacién
de su tema principal, el de Galatea, el de las Musas y el del Circo.
Intentamos reunir cuatro pavimentos que de haberse conservado,
figurarian entre los mejores ejemplares musivarios de la Espafia
romana. Hemos de hacer constar que el material grafico de que
disponemos es todo él reproducido de publicaciones anteriores, lo
que en algunos casos limita la calidad de las fotografias.

MOSAICO DE MELEAGRO Y ATALANTA

1. Fuentes y estudio compositivo: dentro del recinto de la an-
tiguo Italica, en terrenos de la sefiora Vda. de Vazquez, fue des-
cubierto, el 20 de febrero de 1874, este gran mosaico que ocupaba
un rectangulo de 11, 35 m. por 9, 18 m. (Ilam. XXV)?2

Las fuentes de que disponemos para su estudio son escasas,
pues Gali® y Reyes Veldzquez se limitan a resumir el texto de De-
metrio de los Rios, el cual describe brevemente el mosaico *. Estas,
junto a la reproduccién en color de Amador de los Rios® son nues-
tras Unicas referencias. Por ellas sabemos que nuestro mosaico era
policromo, con teselas blancas, negras, grises y rojas. Los paneles
decorativos se acomodan a la forma de triclinio al constituir una T
y dejar asi espacios para colocar Jos divanes alrededor de la linea
vertical de la misma. Las representaciones de la barra horizontal
estdn separadas de la de la vertical y en sentido opuesto ya que la
primera da de cara a la entrada del triclinium y la segunda se vuel-
ve hacia el fondo de las habitaciones.

Un rectangulo de 4 m. de largo por 1, 10 m. de ancho formaba
la entrada; alli se sittia una escena cinegética, en un bosque donde

Demctrio de los Rios en «La ilustracién espafiola y americana», 15 de enero de 1875, p. 35.
A. Gali Lassaletta, op. cit., Sevilla, 1892."

F. Reyes Veldzquez, Historia de Itdlica. Sevilla, 1918, p. 15.

R. Amador de los Rios, MAE, 1977.

LI W)
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se ven correr tres venados perseguidos por dos animales, quiza
una pantera y un leopardo o mastin.

A ambos lados de este rectingulo se encuentran dos grandes
cuadrados con ornamentacién floral y geométrica, rodeados, como
el resto del mosaico, de una orla que forma arabesco con desarro-
llo de volutas terminadas en hoja de parra, motivo frecuente en
obras italicenses como el mosaico mitolégico de la coleccién Lebri-
ja de Sevilla.

Constituye el centro de nuestra obra otro rectangulo de 4,26 m.
por 7,53 m. rodeado en tres de sus lados por una ancha faja de
1,95 m. con el motivo de circulos entrelazados que dejan ver en
‘su interior cuadrados de lados curvos cuyo centro se adorna con
un pequefio cuadrifolio.

Este motivo es frecuente en mosaicos de los siglos 111 y 1v d. de
J. C. en Itélica®, )

El rectangulo central del mosaico italicense, rodeado de una
franja de motivos vegetales estilizados, indudablemente mixtifica-
dos por el dibujante, que parten de dos tallos de acanto situados
en los centros de los lados menores, se halla compuesto por die-
ciocho medallones de dos didmetros distintos, alternados, con bor-
dura de trenza y cuyo interior alberga diferentes motivos mitol4gi-
cos y animales.

Este rectdngulo forma un patrén que tuvo gran repercusioén en
el siglo 11 d. de J. C. y que a través del tiempo sufre una serie de
modificaciones hasta llegar a hacerse apenas recognoscible’ se
trata del cuadrado que aqui se repite tres veces, decorado con circu-
los que dejan ver en el centro octégonos. De esta forma lo encon-
tramos en un mosaico del Esquilino de comienzos del siglo ®iré
y en la misma Italica un esquema semejante lo presenta el mosaico,
ya aludido, de la coleccién Lebrija, donde el mismo motivo se re-
pite cuatro veces dando lugar a un cuadrado en vez del rectangule
de nuestro mosaico.

6. D. Levi, Antioch mosaic pavements. Princenton, 1947, pp. 374 y ss., lam. XCIX, CI, C.
7. M. E. Blake, MAA, XIII, 1936, p. 199.
8. Ibidem, MAA, XVII, 1940, p. 99, 14m. 19, 1.
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2. Estudio iconografico:

A) Estaciones: encerradas en los cuatro medallones de los ex-
tremos del rectangulo central. En ellos se alternan las horas hele-
‘nisticas, que son sus representaciones tradicionales, con los nifios,
que hacen su aparicién en el arco de Trajano en Benevento y su-
plantan muchas veces a las horas en el arte posterior.

En nuestro mosaico el invierno simboliza un personaje en ropa
talar que lo envuelve totalmente. El otofio un joven con traje corto
que calza borceguies y lleva sobre el hombro un palo del que pen-
den un racimo de uvas y una liebre. El verano, una mujer desnuda
con manto que le tapa parte de la mitad inferior del cuerpo, segur
en la mano derecha y sobre la cabeza un creciente lunar.

B) Satiros y ménades: los cuatro medallones de didmetro igual
al de las estaciones representan, empezando por el angulo inferior
izquierda, figura masculina desnuda, de espaldas, junto a un arbol.
De su brazo izquierdo cuelga la nébrida y por el mismo hombro
asoma el pedum. Opuesto a él diagonalmente, otra figura mascu-
lina desnuda, el brazo derecho levantado. Este tipo de figuras lo
encontramos en un mosaico del siglo 1v d. de J. C. procedente de
las Termas de Caracalla, con representacién de atletas® hoy en el
Museo Laterano. Al igual que nuestras figuras, poseen éstas calidad
de estatuas, musculatura desarrollada, nébrida y pedum, paralelas
a las de los sdtiros y bacantes de las pinturas de Pompeya. Nues-
tros dos satiros encuadran dentro de esta corriente que también
encontramos, con figuras semejantes, en un mosaico de la Villa de
Constantino en Antioquia *.

La figura que ocupaba el tercer medallén opuesto a los satiros,
representa un personaje femenino, sentada, desnudo el tronco y
con un manto cubriéndole las piernas. Con la mano derecha sujeta
al tirso y con el brazo izquierdo rodea una palma. Pensamos se
trata de una bacante cuyo paralelo volvemos a encontrar en Pom-

peya ',

C) Animales encerrados en circulos de menor didmetro.

9. Ibfdem, op. cit.,, p. 111, 1am. 28.
10. D. Levi, op.cit.,, 1am. LVIII, b.
il. S. Reinach, Rep. Peint., Roma, 1970, 127, 6.
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D) Octégono superior: a la izquierda personaje masculino,
desnudo, con clava en la mano derecha y el pie izquierdo sobre una
esfera o roca; a su lado personaje femenino desnudo, con manto
que le cubre la pierna derecha y balteus que le cruza el pecho. Su
mano derecha se apoya sobre el hombro de su oponente, mientras
que la izquierda sujeta la lanza. Cubre la cabeza con un sombrero
que deja asomar el pelo suelto y cayendo por la espalda.

El cuadro aqui representado muestra caracteristicas bastante
equivocas, pues si por los atributos con que aparece el personaje
masculino, clava o maza, pudiera hacernos pensar en un Hér-
cules, su oponente femenina no encuadra con ninguna de sus asi-
duas acompaiiantes. La figura de Perseo, en la cual en un principio
pensamos, qued6 descartada por la misma razén ya que nada de
caracter violento o guerrero posee Andromeda, ni en sus caracteri-
zaciones usuales ni en el relato de Ovidio.

La pareja representada en nuestro mosaico coincide, a nuestro
parecer, con el mito de Atalanta y Meleagro, invencién tardia de
la caza del jabali de Calidén cuya completa visién aparece por vez
primera en Ovidio (1 Ond. Metamorfosis, VIII, 270-545) y que pue-
de atribuirse a Euripides 2,

En el arte helenistico y romano, junto a representaciones de la
caza en si, muy numerosas, aparecen también los dos protagonis-
tas. El episodio se reduce generalmente a una conversacién amo-
rosa de los dos cazadores, en la cual, para aclarar el mito aparece
el jabali. Asi, en Pompeya, en la Casa de Meleagro ®, en la que Ata-
lanta, al igual que en nuestra obra, se toca con sombrero y porta
la lanza. De forma semejante los vemos en un fresco de la Casa
del Centauro " con los dos Tiestes en segundo plano. En un mosaico
de Ly6n® se representa el momento de la disputa por los restos
del jabali.

Notamos que en los ultimos tiempos, la cazadora, que solia apa-
recer con traje corto, se representa desnuda, el manto le cubre sélo
las piernas y su caricter guerrero se indica tinicamente por la lan-
za, el sombrero caido sobre el pelo y el tahali cruzando el pecho.
Asi aparece en nuestro mosaico de Itélica y en el de la Casa de los

12. D. Levi, op. cit., p. 69.
13. S. Reinach, op. cit., 178, 7. ~
14. Ibidem, op. cit., 179, 4.
15. Ibidem, op. cit., 179, 2.
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Danzantes de Pompeya '¢, donde el artista, al disefiar el cuerpo fe-
menino, se halla mas interesado en la parte erética del tema que
en sefalar el caracter del episodio en su versién de la caza.

Maias concomitancias con nuestro mosaico presenta el Meleagro
de la Casa del Pavimento Rojo de Antioquia . Aqui le encontra-
mos con la pierna izquierda doblada sobre algo que podria ser
una roca, pues no existe sino el vacio debajo del pie, del mismo
modo que en un sarcéfago de Autum, citado y descrito minuciosa-
mente por O. Levi **. Meleagro aparece sentado, pero sostiene tam-
bién una clava y dobla la pierna descansando el pie sobre una roca.
Atalanta aparece tan sélo con el manto cubriéndole las piernas.

El tema de la caza es frecuente verlo en sarcéfagos, como el ya
citado, o en uno del siglo 111 d. de J. C. del Palacio de los Conser-
vadores de Roma® donde Meleagro aparece también desnudo, o
el del Museo Capitolino * con los dos personajes unidos por el bra-
zo de Atalanta sobre el hombro de su compaiiero, como en nuestro
ejemplar. También Meleagro sostiene en su mano izquierda una
maza o clava.

El episodio de Atalanta y Meleagro, pese a las numerosas inter-
pretaciones que de él nos han llegado, no tiene elementos comu-
nes como para pensar en la existencia de un original tnico*. To-
dos los monumentos, por el contrario, revelan ajustes de los moti-
vos genéricos del mito o elementos prestados de otros, introdu-
ciendo, si acaso, algin detalle para especificar lo que se repre-
senta.

En el caso del mosaico de Italica no sabemos si la caceria arri-
ba representada tendria algiin elemento clarificador del mito. De
todas maneras creemos que los personajes son lo suficientemente
evidentes como’ para pensar en un tema de tal indole. Asi, pues,
seria el mito de la caza del jabali de Calidén lo que nuestro artifice
intenté mostrar aqui con el tema de la caza a la entrada del tri-
clinium.

16. Ibidem, op. cit., 179, 6.

17. D. Levi, op. cit., lam. XI, a.

18. Ibfdem, op. cit.,, 1dam. LXX.

19. H. Stuart Jones, The sculptures of the Palazzo dei Conservatori. Roma, 1968. 36, 99.
20. Ibidem, The sculptures of the Museo Capitolino. Roma, 1969, 8, 41 a.

21. D. Levi, op. cit.,, p. 1.
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E) Octégono central: se trata aqui de una figura femenina sen-
tada, cubiertas las piernas con un manto blanco, la mano izquierda
levantada como si acariciara o peinara su largo pelo. La lanza le
cruza diagonalmente el pecho y se apoya en su hombro.

A esta figura sus editores creyeron Galatea y, en efecto, son in-
dudables las analogias que presenta con representaciones del mito
de Polifemo. Pero si nos fijamos en la lanza y en el modo como el
cabello se halla dispuesto, vemos que éste es el peinado frecuente
en Atalanta, tanto en sarcéfagos como en pinturas. En actitud se-
mejante, con la lanza y un Eros a su lado, se muestra en una pin-
tura pompeyana *.

F) Ortégono inferior: figura un Eros alado enfrentado a un
animal cornupeto, seguramente una grulla. No es extrafio encon-
trar en un tema amoroso, como el que tratamos, la imagen de
Eros. '

3. Cronologia: hemos de atenernos al esquema general de 1a
composicién y algunos motivos, como los circulillos secantes, diti-
ciles de una interpretacién libre por parte del dibujante. Con base
al estudio antes hecho pensamos para esta obra en una fecha tar-
dia, el siglo 111 d. de J. C. en que se popularizan las escenas de
caza en los temas de sarcofagos y en la pintura mural. En la mis-
ma direccién parece apuntar la interpretacién tardia del tema
principal.

MOSAICO DE GALATEA

1. Testimonios literarios: en el mes de mayo de 1839, durante
las excavaciones que dirigia Ivo de la Cortina en Italica, salié a
la luz un nuevo pavimento en mosaico (lam. XXVI) %,

La habitacién donde fue hallado tenia 3,64 m. de Este o Oeste y
4,48 m. de Norte a Sur®; las paredes de dicha estancia sélo se
elevaban en algunos puntos uno o dos pies, con grosor de dos
pies. Esta pared presentaba la superficie pintada al fresco en color

22, S. Reinach, op. cit., 179, 5.

23. «Gaceta de Madrid», 28 de mayo de 1839», «Diario de Sevillas, 18 de mayo de 1839.

24. Anénimo, Semanario Pintoresco Espasiol. 21 de julio de 1839; pp. 225-226: «Las ruinas
de Italica».
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bermellén, con una franja de 9,32 m. de color pardo oscuro y sobre
ella unos dibujos de lineas curvas y tridngulos en amarillo, blanco,
azul, ceniza y puntos rojos, toda ella muy lisa y bruiiida.

Las teselas, de 2,33 cm., eran unas de pasta y otras de vidrio de
colores diversos. Se encontraron dentro de la habitacién varios
adornos de latén, una cerradura, listones de bronce, hojas de igual
materia, clavos, una bisagra, una cabeza de culebrita y otras pie-
drecitas cuya aplicaciéon no se logré descifrar.

2. Descripciéon: El mosaico que aqui estudiamos estaba divi-
dido en dos secciones. El rectangulo inferior que daba a la en-
trada de la habitacién, media cinco pies de ancho y trece de lar-
go. Se componia dicho cuadrado de una orla que corria a lo lar-
go de sus lados menores de diez pies de ancho, con dibujos geomé-
tricos; el cuadrilongo formado en su interior, de siete pies de largo
por tres de ancho, presentaba una cenefa que el dibujante inter-
preté como corazones y en su interior una figura femenina desnu-
da, excepto las piernas, cubiertas por un manto azul celeste; su
mano derecha, alzada, sujetaba la velatio que ondeaba sobre su
cabeza. La ninfa a quien esta figura representa va cabalgando sobre
un delfin en un mar de «vivos colores». El resto del rectangulo se
hallaba perdido en el momento de su descubrimiento.

El cuadrado superior, de siete pies por lado, presentaba la mis-
ma cenefa que el anterior y se hallaba rodeado en tres de sus lados
por una orla de tres pies de ancho formando un pavimento de re-
ticula menudo. En su centro se representa un tondo con cenefa
a modo de laurea y en su interior dos figuras unidas por las ma-
nos, una de ellas desnuda, con alas en la espalda y la otra con
vestido flotante. Ambas presentaban roturas que afectaban a los
rostros. A su alrededor cuatro semicirculos con la misma cenefa de
«corazones» y en su interior cuatro figuras tumbadas, una de las
cuales se hallaba totalmente perdida.

Los angulos del cuadrado se llenan con el motivo de las cuatro
cstaciones encerradas en cuartos de circulo y con idéntica orla que
las anteriores. Los espacios intermedios que dejan estas figuras los
ocupan cuadraditos con caratulas en su interior.

3. Estudio compositivo e inconografico: la parte superior de
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nuestro mosaico, el cuadrado, presenta un esquema compositivo
cuyo desarrollo tuvo lugar en Pompeya®: cuadrado con circulo
central rodeado de semicirculos y sectores de circulo. Este motivo
permanece y se encuentra sin alteraciones en obras de los siglos
1y ur d. de J. C. La encontramos en un mosaico de Salona de
época Severa?, en otro de Lucena, antoniniano? y en uno de
Bélgica 2 donde incluso aparecen, en los espacios libres, cuatro ca-
bezas de satiros semejantes a las que se encuentran en la obra de
Italica, e incluso en un mosaico de Ostia, también del siglo 11, en-
contramos idéntico esquema %,

Fl tondo central de nuestra obra representa las figuras de Eros
y Psique tal como indican las alas de la figura desnuda. Segura-
mente su compafera también las llevaria, ya que asi es frecuente
verla representada . Estas alas suelen estar adornadas con ojos
decorativos, tal como aparecen en el mosaico de Italica. En Antio-
quia se encuentran ojos humanos decorando las alas de la pareja
e incluso la representacién sumaria de las demas facciones huma-
nas ocupando la superficie de dichas alas. Se trata de la animacién
de las alas de mariposa, que de este modo se hacen participes de
los sentimientos humanos y simbolizan el alma®. La mariposa,
originariamente simbolo de la inmortalidad, estd muy unida a la
simbologia de Eros y Psique cuyo grupo es la imagen de la feli-
cidad del alma que ha conseguido la inmortalidad celeste, a la vez
que su unién es indicativa de la del alma y el amor en la muerte.

Los cuatro semicirculos de nuestro mosaico presentan, tres de
ellos, personajes desnudos en idéntica postura, semejantes, en es-
quema, al tipo de Hércules del Vaticano (Museo Chiaramonti) el
«HpaxMic &varmavopevos», descansando. Este mismo tipo de figuras
aparece en relieve, con las mismas caracteristicas y tan sélo varia-
ciones de detalle. El primero de estos monumentos es del siglo 11
después de J. C. Probablemente existié un original en el Atica que

25. M. E. Blake, MAA, XII, 1939, 123.

26. D. Mano Zissi, «La mosaique grecco-romaine», Colllloques Internationaux du C.N.R.S.
Parfs, 1965, p. 289, fig. 4.

27. M. E. Blake, MAA, XIII, 1939, 14m. 33, 1.

28. H. Stern, Recueil General des Mosaiques de la Gaule I. Parfs, 1957, lam. XXXIX.

29. G. Becatti, Scavi di Ostia. Mosaici e Pavimmenti Marmorei IV. Roma, 1961, lamina
LXVIII, p. 228.

30. D. Levi, Antioch mosaic pavements. Princeton, 1947, lam. XXXI b.

31. D. Levi, op. cit.,, p. 161, lam. XXXVII b.

368



MOSAICGS PERDIDOS DE ITALICA

quiza fuera una pintura y no una escultura, pues la posicion oblicua
del cuerpo y la torsion del rostro hacia el espectador son rasgos
pictéricos claros. La misma posicién la vemos en pinturas de Pom-
peya en las que el héroe aparece s6lo o con Onphale ® y en un mo-
saico de la villa de Constantino en Antioquia *, dentro de un panel
con figuras del thiasos baquico. Este tipo de Hércules dio también
origen a otras figuras que sin representar al héroe le siguen en
cuanto a postura y caracteristicas generales se refieren. Entre ellas
los dos putti baquicos, alados, de un mosaico de Ostia del siglo
11 d. de J. C.* y nuestro ejemplo italicense, donde los asi repre-
sentados resultan ser satiros, uno de ellos con cuernos y pedum
y otro adornado con flores, Los cuadritos intermedios, dificiles
de interpretar a causa del dibujo, pensamos intenpretaban satiros,
como el mosaico de Bélgica antes citado. Los semicirculos de las
esquinas muestran en su interior los tradicionales bustos de las
estaciones, si bien e] estado del grabado, en el que dos de ellas
aparecen destruidas y someramente indicadas, nos impiden su de-
tallado estudio y descripcién.

El rectangulo inferior de nuestra obra representa la imagen de
una ninfa, Galatea, cabalgando sobre un delfin. Ningiin monumento
nos ha llegado anterior al periodo helenistico, lo cual indica que es
un motivo inspirado en el poema de Teécrito, uno de los que trans-
formé la primitiva imagen del Ciclope homérico, cruel y terrible,
en una figura pastoral, y en la descripcién que hace el mismo Fi-

. lostratos el Viejo en «Imagenes»® la ninfa sostiene sobre su ca-
beza, contra el viento, un largo manto que le da sombra y sirve de
vela a su carro de delfines.

Asi se la representa en la obra de Italica, de espaldas al espec-
tador, el rostro de perfil, mientras que con su mano derecha sostie-
ne el manto que ondea al viento.

En el angulo opuesto, destruido cuando se realizé el grabado, es-
taria posiblemente Polifemo, sentado en una roca, ya que el espa-
cio perdido es lo suficientemente grande como para suponer la
existencia de otra figura. Entre los numerosos mosaicos romanos

32. S. Reinach, Rep. Peint. Roma, 1970, 191, 6.
33, D. Levi, op. cit.,, lam. LVIII a.

34. G. Becatti, op. cit.,, 1am. LXXXIX, p. 200.
35. D. Levi, op. cit., p. 26.
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que ilustran este mito tenemos en Espaiia los de Cérdoba® y El-
che ¥ como representativos de un tipo iconografico que se presta
mucho a su ilustracién en obras musivarias.

No existen en Itdlica otros mosaicos que rocen el mismo tema,
por lo que la obra que aqui estudiamos, aunque desgraciadamente
perdida, llena un hueco en el repertorio de mosaicos de esta ciudad
de la Bética, a la vez que afnade al siglo 11, el de méximo esplendor
de los talleres italicenses, otra obra insigne.

MOSAICO DE LAS MUSAS

1. Noticias sobre su descubrimiento: el mosaico italicense de
las Musas, como desde un principio se llamé, fue hallado en el
sitio denominado en Santiponce las Eras del Convento, en las ex-
vacaciones que en 1839 hiciera Ivo de la Cortina (lam. XXVII)*,

Demetrio de los Rios se sirve del dibujo que hiciera Amador de
los Rios, pues de los que hiciera Ivo de la Cortina nada sabemos.
P. Quintero ® afirma que el mosaico fue enterrado de nuevo sin
fijar el sitio, por lo cual no ha sido posible hallarlo, ni hoy se re-
cuerda en Santiponce nada acerca de su existencia. Sin embargo,
existe todavia en el pueblo una calle que llaman «de las Musas»
donde se dice hubo un mosaico, siendo posible que se trate del
que mas adelante describiremos con escenas de circo.

Gali ® dice que el mosaico fue destruido a causa del desplome
del edificio y su interpretacién del mismo resulta ser una escena
tragica con tres guerreros romanos «uno presentando la cabeza de
su victima» y cuatro figuras femeninas.

Garcia y Bellido * resefia brevemente el mosaico y Parlasca *
da como fecha el 200-375 d. de J. C.

Son estas las unicas referencias que poseemos acerca de nues-
tra obra musivaria.

36. A. Blanco, Polifemo y Galatea. Arq. XXXII, 1959.

37. S. Reinach, op. cit., 399, 3.

38. Demetrio de los Rios, «Descripcién del mosaico de las Musas descubierto en 1839»,
MEA, 1, 1871, pp. 185 y ss.

39. P. Quintero, «El mosaico de caricter romano en Espafa». MUSEUM, I, 1919, p. 124.

40. A. Gali Lassaletta, Historia de Itdlica. Sevilla, 1892, p. 212,

41. A. Garcia y Bellido, Colonia Aelia Augusta Itdlica. Madrid, 1960, p. 212.

42. A. Garcfa y Bellido, «Los mosaicos esparfioles en el reciente libro de Parlaskas. AEArg.,
XXXI1, 1959.
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2. Descripcién del mosaico: En su conjunto constituye un
rectangulo cuyo marco externo lo compone una ancha orla de
cuadrilateros yuxtapuestos en los cuales se inscriben cuadrados
alternativamente de lados curvos y rectos, estos ultimos con una
pequena roseta en su centro. Dichos motivos fueron comunmente
utilizados durante el siglo 11 desarrollando tipos de la centuria an-
terior ahora convertidos en temas secundarios “.

La siguiente orla, mucho mas estrecha, la forman, segiin Deme-
trio de los Rios, semicirculos entrelazados; nosotros vemos trian-
gulos curvos, motivo frecuente en pavimentos de la segunda cen-
turia que continuaran mas tarde. El tema de trenza ha perdido
aqui su pureza de disefio y forma una estrecha orla de grandes
6culos seguida de borde dentado.

El emblema de nuestro mosaico lo constituyen nueve figuras en
pie representando a las Musas, de las cuales tres se conservaban
completas en el momento de su hallazgo. Son recognoscibles por
sus atributos: Enterpe, Musa del canto, con la flauta sencilla. Esta
figura se representa con la pierna derecha algo doblada, erguido ¢l
cuerpo y vuelta la cabeza hacia su izquierda, de tal modo que su
fisonomia ofrece indudables semejanzas con la Musa del Sarcéfago
de Murcia *, tanto por la postura como por el instrumento simple
que ostenta.

A continuacién se presenta a Talia, identificada por la mascara
comica que sostiene en su mano derecha. El rostro, perdido, quiza
llevara hojas de yedra o de vid, que en recuerdo de su origen
agreste, a veces le adornan el pelo. Es frecuente, en la iconografia
de las Musas, que Talia aparezca diferentemente vestida que sus
hermanas. Asi, en el sarc6fago de Murcia, anteriormente citado, se
representa a la Musa de la comedia con el traje escénico de esca-
mas, ajustado al tronco y miembros y el calzado en forma de bor-
cegui. Del mismo modo en el sarcéfago de Tarragona®, con el
traje de comediante y calzada con sandalias. En el mosaico de
Italica el traje corto deja ver sus pies con sandalias, lo que la dife-
rencia de sus hemanas.

El siguiente atributo identificable es la lira que bien pudiera

43. M. E. Blake, MAA, XIII, 1936, p. 187.

44, A. Fernandez Avilés, <El sarcéfago de las Musas y maestros de la Catedral de Murcia».
AEArq., LVII, 1944, p. 325.

45. A. Garcfa y Bellido, EREP., 1am. 188.
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pertenecer a Erato, Musa de la poesia erdtica y de la elegia, o a
Terpsichore, patrona de la danza y de la musica. La sigue una fi-
gura sin atributo alguno, en actitud meditativa. Su mano derecha,
doblada, asoma a través del manto; de esta forma se suele repre-
sentar a Polimia, Musa de la poesia sagrada y de los himnos a
dioses y héroes que con su expresivo gesto de silencio simboliza la
pantomima “. Asi la vemos, con la misma actitud que en nuestro
mosaico, en el grupo de las Musas del Vaticano* y en el de Co-
penhague * o en el grupo del Louvre y Roma (coll. Paccetti)*.

En actitud erguida, una mano doblada, apoyada en el pecho,
aparece en un sarcéfago de Roma (Villa Medicci)®, aunque tam-
bién suele aparecer acodada sobre un pilar, como en el sarcéfago
de Tarragona, antes citado.

La siguiente Musa presenta la mano derecha alzada, como quien
intenta sefialar algo con la varita. Pensamos se trata de Urania,
Musa de la Astronomia, a quien falta el globo o esfera que lleva-
ria en la otra mano.

Las restantes figuras de nuestro mosaico aparecieron en un es-
tado de conservacién que hace dificil su identificacién. Sin embar-
go, podemos deducir, por la colocacién de las figuras identifica-
das, que el orden en que se presentan es el seguido por Hesiodo
(Theogonia 77), es decir: Clio, Euterpe, Talia, Melpémene, Terpsi-
chore, Erato, Polimnia, Urania y Caliope.

Todas se presentan de frente, vestidas, a excepcién de Talia,
con el traje talar o pallas y una tinica corta encima cefida a la
cintura. El pelo cae sobre los hombros, coronadas sus sienes con
algo mas que las plumas de las Sirenas, parece ser una diadema.

3. Paralelos: las Musas, tal como aparecen en nuestro mosai-
(), encuentran su mas inmediato paralelo en obras escultéricas.
Los relieves con figuras femeninas colocadas unas junto a otras
en posicién frontal tienen una larga tradicién en el arte griego.
Desde la base de Mantinea ® y la de Halicarnaso ® o el relieve hele-

46. O. Navarre, en Daremberg-Saglio, s. v. Musas.

47. Katja M. Turr, Eine Musengruppe Hadrianischer Zeit. Berlin, 1971, 14m. 7.
48. Ibidem, op. cit.,, lam. 10, 2.

49. S. Reinach, Rep. Stat. 1. Roma, 1965, p. 275.

50. A. Fernandez Avilés, op. cit., fig. 9 b. .

51. A. Furtwangler, Masterpieces of Greek Sculpture. Chicago, 1964, U-3.
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nistico de Archelaos de Priene, la Apoteosis de Homero ®, tenemos
una larga trayectoria iconografica que llega hasta época romana,
donde se continta sobre todo en sarcéfagos. Aparecen asi las Mu-
sas bien con su coro exclusivo®, bien con Apolo o con Apolo y
Atenea ¥, donde la pareja divina puede aparecer junta, casi siem-
pre en el centro del grupo y excepcionalmente en el extremo iz-
quierdo o separada, con Atenea en el centro y Apolo en el extremo
derecho; en otros sarcéfagos aparecen las Musas con los difuntos,
acompaifiadas de maestros o en escenas varias*.

También son frecuentes la representaciéon de las Musas en
obras escultéricas aisladas, de las cuales son exponentes el grupo
del Vaticano y el del Prado™ o las copias augusteas del Palacio
de los Conservadores de Roma *.

Representadas de cuerpo entero, con sus nombres y atributos
correspondientes, las vemos en las pinturas de Herculano *, vesti-
das con chitén e himation.

En obras musivarias es mas frecuente verlas representadas en
estudio con los dibujos que hiciera Laborde, teniendo siempre en
busto, encerradas en medallones, como en un mosaico de Tré-
veris ® o en los dos de Tunez, donde las Musas aparecen encerra-
das en medallones alineados ®. Sin embargo, también encontramos
mosaicos donde las diosas del Helicén se nos muestran de cuerpo
entero como en el caso del grupo de Baccano ®, antoniniano, o en
el mosaico de Arroniz, acompafiadas de maestros ®.

52. D. Pinkuart, Die Musembasis von Halikarnasas. ANTIKE PLASTIK. Berlin, 1967, pp. 89
y siguientes.

53. M. Bieber, The sculpture of the hellenistic age. New York, 1961, pp. 127 y ss.

54. A. Fernandez Avilés, op. cit., 1am. 9-10.

55. A. Garcfa y Bellido, EREP., 14m. 188.

56. Frz. Cumont, Recherches sur le symbolisme funeraire des romains. Paris, 1966, ldminas
XXVII, 2. XXVIII, 1. XXXI.

57. A. Blanco Freijeiro, Museo del Prado. Catdlogo de escultura. Madrid, 1957, E. Tormo,
«Encomio de las Musas de la Reina Cristina de Suecia en el Museo del Prado», BSEE, 1936,
XLIV, I.75.

58. H. Stuart Jones, Thc sculptures of the Palazzo del Conservatori, Roma, 1968, 38,
112-50, 134.

59. Roscher, Lexicdn, s. v. Musas 3274, fig. 10. S. Reinach, Rep. Peint. Roma, 1970, 150, 153.

60. W. Dorigo, Pittura tardorromana. Roma, 1966, p. 237. fig. 186.

61. Invent. des mosaiques de l'Afrique (Tunez) 116. a. Invent. des mosaiques, num. 68, 71 c.

62. M. E. Blake, MAA, XVII, 1940, p. 106.

63. A. Fernandez Avilés, «El mosaico de las Musas de Arréniz y su restauracién en el Museo
Arqueoldgico Nacional». AEArq., XVIII, 1945, p. 342, fig. 11. Fita Melida, «Mosaico romano de
las tres Gracias de Barcelona». AEArq., XXXI, 1958, p. 85.
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El tipo de figura de nuestro mosaico se acerca a prototipos he-
lenisticos, lo que nos hace pensar que cartones parecidos a estos
relieves helenisticos se copiarian en la pintura mural y nuestro
mosaico sea el resultado de la reproducciéon de un cartén inspi-
rado en una réplica variada de algtin original.

En los primeros mosaicos, en los mejores, la vinculacién direc-
ta pintura-mosaico se muestra en la técnica del mosaista que in-
tenta obtener efectos analogos a los obtenidos por la pincelada *,
aunque la diferencia del material se oponga a dichos efectos y el
mosaista olvide las mas de las veces la particular perspectiva con
que debe ser gozada su obra o choca con un problema dimensional
que le obliga a reducirla. E] emblema se concibe como pintura de
caballete realizada en piedra cuyo ejemplo magnifico lo tenemos
en el mosaico de las palomas de la villa de Adriano %, siendo éste,
a nuestro parecer, el caso del mosaico de Itdlica que aqui tra-
tamos.

Sin embargo, no nos ha llegado ningin paralelo directo en que
basar nuestra hipétesis. Unicamente en los frisos de relieve de
cierto grupo de sarc6fagos podemos ver un cierto paralelismo con
el friso rectangular que constituye el principal motivo de este mo-
saico. )

4

4. Cronologia: los mosaicos de Itdlica, en general, se caracte-
rizan por la ausencia de grandes cartones. En casi todos los mo-
saicos del siglo 11 se utilizan composiciones de pequefios y nume-
rosos cuadros dentro de un conjunto geométrico. En ellos el em-
blema o la decoracién figurada es sélo un expediente para romper
la monotonia de lo geométrico, lo cual conduce a un barroquismo
decorativista de que es ejemplo el mosaico del circo. :

Esto posiblemente sea una caracteristicas no sélo de Itdlica sino
de la época, mediados del siglo 11, en que se construye la cudad
nueva. Por tal motivo nos inclinamos a fechar los mosaicos que
en Itdlica se salen de tal esquema, antes o después del siglo I1
cuando la datacién no puede ser confirmada mediante los datos
arqueolégicos obtenidos de la excavacién sistematica de la cama
del mosaico.

65. S. Aurigemma, Villa Adriana. Roma, 1961, 1am. VIII.
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En el caso del mosaico de las Musas, los motivos ornamentales
y geométricos, ya que no disponemos de otros elementos de juicio
al no haber tomado sus descubridores ningiin dato cientifico que
pudiera servirnos de ayuda, pueden persistir durante siglos, algu-
nas veces sin apenas variacion y otras de tal modo modificados
que resulta dificil saber de dénde partié el disefio en su origen;
por lo cual no es este indice cronoldgico exacto.

Pero si podemos hacer notar que la multiplicidad de bordes or-
namentales, la composicién en gran escala, el deseo de buscar una
tridimensionalidad en las figuras y su aspecto estatuario, la tenue
alusién al paisaje y, en fin, la utilizacién de motivos, como en ¢l
caso de la trenza, ya estereotipados, junto con la sensacién de uni-
formidad que se desprende de su conjunto, nos hacen pensar para
esta obra, a pesar de los pliegues de dibujo helenistico y de su
prototipo tan cercano a un cartén de pintura mural, en una fecha
de finales del siglo 11.

MOSAICO DEL CIRCO

1. Textos y noticias sobre su hallazgo: el dia 12 de diciembre
de 1799 unos labradores descubrieron, en un llano cercano a la
muralla antigua que mira al sur, un pavimento en mosaico (lam.
XXVIII). El hallazgo le fue notificado a Fr. José Moscoso, religioso.
quien lo comunicé a don Francisco Espinosa, abogado .

El lugar del descubrimiento fue sefialado en el plano de Itédlica
que cn 1876 hizo Demetrio de los Rios y que recogen Zevallos® y
Garcia y Bellido ®.

En el afo de 1800 lo vio y dibujé Laborde®, quien afirma
que el mosaico se encontraba a tres pies y medio debajo de tie-
rra. Demetrio de los Rios 7 y Matute ”' aseguran que en 1880, «épo-
ca en que e] mosaico existia casi por entero», lo dibujé don Fran-
cisco Delgado con el auxilio de don Faustino Matute y Gaviria, con
ocasion de estar sirviendo de cabreriza.

66. Matute y Gaviria, Bosquejo de Itdlica. Sevilla, 1827. p. 33.

67. P. Zeballos, La [tdlica. Sevilla, 1886.

68. A. Garcia y Bellido, Colonia Aelia Augusta Itdlica. Madrid, 1969, lam. III, 2.

69. A. Laborde, Descripcién de un pavimento en mosaico descubierto en la antigua Itdlica,
hoy Santiponce, en las cercanias de Sevilla. Parfs, 1806.

70. Demetrio de los Rios, MEA, I, 1872, pp. 185 y ss.

71. Matute y Gaviria, op. cit., p. 53.
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Tenemos noticia de otros dibujos como el de Cean Bermudez ™,
en 1801, que no se publicé y cuyo paralelo actual ignoramos; otro
citado en 1800 en una carta de don Anselmo Rivas a la Real Aca-
demia de la Historia de Madrid. Ambas noticias fueron recogidas
por Adolfo Herrera ™.

El mosaico del circo hubo de pasar por enormes vicisitudes has-
ta su total desaparicién, pues, ademds de la noticia de Matute,
anteriormente citada, otros autores nos confirman cémo poco a
poco el pavimento va perdiéndose. Asi cuando en 1853 Pedro de
Madrazo visité las ruinas de Italica no existia de él mas que una
orla™ y mas tarde, en 1861, segiin nos notifica Rodriguez de Ber-
langa ™, Hiibner visité aquellos lugares encontrando apenas quien
le pudiera indicar el lugar que en su dia ocupara el mosaico. El
mismo Berlanga, en 1891, fue a visitarlo y tan s6lo pudo recono-
cer restos de una cenefa.

Sin embargo, de la importancia que en su época tuviera el ha-
llazgo dan notificacién, ademdas de los citados, varios autores. Pe-
layo Quintero™ reproduce el dibujo de Laborde; Pericot Garcia y
Torneo™, ™ lo mencionan; Reinach™ reproduce los grabados de
Laborde y Bussemaker, E. Saglio® hacen una corta referencia a
nuestro mosaico. ' -

2. Descripcién:

A) El circo: sabemos por Laborde® que el mosaico era po-
licromo; su longitud de trece metros y la anchura de nueve. Nin-
guna noticia poseemos en cambio acerca de los materiales, ni del
tamafio y densidad de las teselas. Hemos, pues, de contentarnos para
su estudio con los dibujos que hiciera Laborde, teniendo siempre en
cuenta las limitaciones a que este método nos sujeta. En el centro

72. Cea Bermtdez, Sumario de las antigiiedades romanas que hay en Espafia. Madrid, 1832.

73. A. Herrera, «Principales mosaicos encontrados en Italica». BRAH, XLIII, 1903, pp. 513
y siguientes.

74. P. de Madrazo, «Sevilla y Cidiz» en Espafia, sus monumentos y arte, su naturaleza e
historia. Barcelona, 1884, p. 139.

75. M. Rodriguez de Berlanga, E! nuevo bronce de Itdlica. Mdlaga, 1891, p. 179.

76. Pelayo Quintero, Museum, 1 1911, p. 124.

77. L. Pericot Garcfa, Historia de Espania, 1 Barcelona, 1934, p. 580.

78. E. Torneo, «Centenario de A. Laborde». BRAH, CXIII, 1943, p. 267. 14m. frente a p. 302.

79. S. Reinach, Rep. Peint. Roma, 1970, p. 156, 3 a 5; 157, 1 a 3; 227, 7.

80. Daremberg-Saglio, s. v. circus.

81. A. Laborde, op. cit., p. 20.
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del mosaico se representa la forma general del circo romano, con
dos muros paralelos, terminado uno de sus extremos en un semi-
circulo y el otro en una parte ligeramente ovalada.

En uno de estos extremos se figuran las cdrceres, destinadas a
custodiar los carros y cuyo numero solia ser de doce; a la derecha
de las cdrceres se representa parte de la fachada lateral del circo
con puerta adintelada, arqultrabe adovelado y abierta en un muro
de sillares.

Enfrente de las cdrceres se extiende la arena del circo donde se
sitdan algunos personajes representativos de las funciones del mis-
mo y aqui concretamente de las carreras de carros. En nuestro
mosaico vemos sobre la arena a los aurigas vestidos con tunica y
casaca corta y en la cabeza-un casco. Uno de ellos aparece caido
debajo del caballo; Laborde lo identifica con un desultor que, se-
gan dicho autor, brincaban de un caballo a otro. Nosotros pen-
samos se trata de un auriga al que su caballo ha dejado caer.

De los dos personajes en pie, el de la derecha seria, a seme-
janza con la figura del mosaico de Barcelona®, un iubilator que
vocea el nombre del caballo victorioso agitando un pafio. El otro
personaje en pie seria el juez que toca un instrumento. No queda
nada de la spina, tan s6lo una columna con capitel toscano sobre
la que se representa un Eros alado que sostiene en su mano dere-
cha una corona y que quizd formara parte de ias estatuas que
adornaban la spina, tal como aparecen en los mosaicos de Barcelo-
na y Gerona con escenas de circo®

En el lado opuesto a las cdrceres se abre una graderia semi-
circular en la que creemos ver la figuracion, en plano, de los sitios
de los espectadores.

A la izquierda se figura una escena con un personaje masculino
en pie entre arboles esquematicos y una gran anfora. Al lado de las
graderias o maeniana de los circos romanos solia haber tiendas o
tabernae . cuyo ejemplo ilustra la célebre pintura pompeyana que
conmemora la rivalidad entre pompeyanos y nucerianos y que tuvo
lugar en el transcurso de unos juegos celebrados en el anfiteatro
de Pompeya en el afio' 59 d. de J. C. El pintor reflejé a vista de

82. A. Blanco Frejeiro, «Mosaicos romanos con escenas de circo y anfiteatro en ‘el Museo
- Arqueolégico Nacionals. AEArq., XXIII, 1950, lam. 11.
83. J. Puig y Cadafalch, La arquitectura romana en Catalufia. Barcelona, 1934, pp. 275-276.

377



SONSOLES CELESTINO

pajaro la escena donde, entre grupos luchando, podemos ver a los
vendedores ambulantes *. Pensamos que nuestro personaje forma-
ria parte de estos vendedores ambulantes que el mosaista quiso
reflejar en su obra para darle mayor viveza al conjunto y de los
que tan sélo nos queda uno.

Encima podemos leer los nombres de Mascel y Marcianus. Pu-
dieran ser los nombres de los artifices del mosaico, pues el lugar
en que se hallan es el apropiado para afirmarlo, pero falta una
declaracion explicita como fecerunt que si hallamos en los mosai-
cos con firma como el de Gerona ®. Mejor es pensar se trata de los
nombres de los dueiios de los caballos vencedores o de dos aurigas
famosos por sus victorias,

Mascel es nombre extraino. Hay un Mascecel o Mascicel mauri-
tano de origen acaso punico y un Mascellio y Mascellia griego. Tam-
bién se encuentra un Mascelio ® cognomen de varén, diminutivo
de modo griego frecuente entre libertos. Probablemente nuestro
Mascel ha de ser nombre griego

- Con Marcianus no hay problema, pero resulta curioso que en
un grafito hallado en el teatro de Itdlica se representan unos ca-
ballos y aparecen claramente cuatro nombres en genitivo. Uno de
ellos es Marciani que bien pudiera relacionarse con el mosaico del
circo. En este caso tenemos el nombre de los propietarios de ca-
ballos. Mascel y Mascianus parece, pues, que son conocidos propie-
tarios de caballos de carreras.

Esta relacion entre el mosaico y el grafito descubierto recien-
temente en el teatro, da pie para pensar que el circo representado
sea precisamente el de Italica. Bien es verdad que de este edificio
no se conservan restos visibles, ni tan siquiera sabemos el lugar
que ocuparia, por lo que dificilmente podemos evitar el terreno
movedizo de las conjeturas. En todo caso no esta lo suficiente-
mente claro cuél es el modelo de estos edificios para los mosais-
tas, si un cartén que copian repetidas veces o el esquema, mas o
menos aproximado del circo local.

Mosaicos con escenas de circo son frecuentes en el mundo ro-
mano. Ya hemos citado los de Barcelona y Gerona con los nom-

84. A. Balil, Pintura helenistica y romana. Madrid, 1962, p. 235, fig. 73.
85. J. Puig y Cadafalch, op. cit., p. 218, fig. 276.
86. CIL, III, 2557.
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bres de los caballos y del autor respectivamente. Es también im-
portante el de Cartagena® vy, fuera de la Peninsula el de Cartha-
go ®, el de Prima Porta®, el de Baccano ®, etc.

Hemos de mencionar el mosaico hallado en el Cortijo de Pate-
na, Paradas (Sevilla) hoy en el Museo Arqueolégico Provincial
con representacién de carreras de carros, lo cual, unido al hecho
de haber encontrado un propietario de caballos famoso como para
poner su nombre en dos lugares publicos, redunda en nuestra hi-
potesis sobre la posible existencia de un circo local.

B) Musas: el siguiente tema del mosaico italicense lo com-
ponen una doble hilera de medallones con idéntico didmetro cuyas
orlas estan formadas unas por ovas, a modo de clipeos, y otras
con laureas a modo de medallones que recorren tres de los lados
del circo. El namero de medallones, segiin el dibupo de Laborde
seria de treinta y seis, de los cuales s6lo unos pocos se conservaban
relativamente bien. En ellos se representaban las Musas, animales
y estaciones. '

De las Musas se conservaban ocho, todas con inscripcién, ex-
ceptuando a Talia. Empezamos por el lado izquierdo de las cdrce-
res donde tenemos, en primer lugar, a Clio (CLI) sin atributo al-
2uno. A continuacién Euterpe (EVTERP) que tampoco lleva dis-
tintivo. Le sigue Talia, simbolizada por la madscara cémica sobre
un pedestal. Terpsichore (TERPSICHORE), peinada con krobylos
y con un -ediculo a su derecha sobre pedestal. A continuacidn,
Erato.(ERATO) con el rostro de perfil, envuelta en un manto y
con cetro o maza. Polimnia (POLYPNIA) con la lira, Kaliope (KA-
LIOPE) deja asomar a través del manto una mano con dos dados
extendidos. A su lado, el diptico abierto. Por tiltimo, Urania (VRA-
NIA) sin atributo.

El tema de las Musas tiene una Jarga trayectoria. Es en los
poemas homeéricos donde aparecen por vez primera, pero sus nom-
bres no estan todavia determinados. Al comienzo de la Iliada y de

87. S. Reinach, op. cit., 293. 2.

88. Constans, «Mosaico de Carthago representando jiegos de circos. Rev. Arq., 1916, IiI,
5. serie, p. 247.

89. M. E. Blake, MAA, XVII, 1940, p. 96, 1am. XVII, 1.

90. M. E. Blake, op. cit., p. 109, ldm. XVII, 1.

91. C. Fernandez Chicarro, Catdlogo del Museo Arqueoldgico de Sevilla. Madrid, 1969, la-
minas XIX-XX. '
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la Odisea el poeta se dirige a una tinica Musa (ODISEA-I) (ILIA-
DA XI, 218. XIV, 508. XVI, 112). En los siguientes cantos son ya
nombradas en plural, pero sin especificar sus nombres. En la Theo-
gonia de Hesiodo aparecen mucho mejor definidas y segin un or-
den (Theogonia 77) que en muchos casos serd el habitual.

Pausanias hace varias referencias a las Musas, incluyendo testi-
monios de obras dedicadas a ellas. (Pausanias IT, XXXI, 3. VIII-
IX, 1, etc.).

Pero la iconografia de las nueve Musas tarda tiempo en ser fi-
jada, y, presenta una larga trayectoria desde el Vaso de Frangois,
los relieves aticos y helenisticos, como la basa de Bantinea, la de
Halicarnaso o la Apoteosis de Homero, hasta época romana dondes
abundan sus representaciones sobre todo en sarcéfagos y en mo-
saicos.

C) Animales: se encuentran encerrados en medallones alter-
nados con los de las Musas y en los espacios que dejan éstos. Se
trata de animales reales o fantésticos: perro, pantera, cervatillo,
conejo, etc.

D) * Nifios: encerrados también en medallones se conservaban
tres nifios. Es frecuente ver calendarios ilustrados con nifios que
representan los meses, como en un mosaico del Esquilino y otro
de procedencia desconocida donde se simbolizan de estas manera los
meses de mayo y junio, respectivamente *.

Uno de nuestros nifios sostiene en su regazo un pato. A su al-
rededor se ven altos matorrales y fuera del medallén un cesto y
una paloma. Los meses de marzo y abril se figuran, a menudo, con
un nifio que lleva en la mano un péjaro y en la otra, o a su lado,
una jarra de leche que a veces es sustituida por vasos con «ri-
cotta» en su interior ®. Esta especie de queso podria contener el
cesto al que antes aludiamos.

Otro de los nifios lleva en sus manos un cesto con espigas,
simbolo del verano y de los meses de junio y julio. Asi lo encon-
tramos en un mosaico de Africa (Tunez). El tercero de ellos, cuyo
medallén se encontraba en muy mal estado, lleva una liebre y sim-
bolizaria el otofio.

92. M. E. Blake, op. cit., p. 104, fig. 20-21.
93. D. Levi, Antioch mosaic pavements. Roma, 1971, p. 69.
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La cronologia de este mosaico resulta bastante imprecisa, pero
dado que su barroquismo decorativista lo alejan del siglo 11 que en
Italica sigue, estilisticamente, una corriente semejante en todas las
obras argueolégicamente fechadas en esta época y, ayudados del
grafito encontrado en el teatro, pensamos en una fecha del siglo
I d. de J. C.

3. Significado del mosaico italicense: A. Laborde y Matute se
hacen eco de autores antiguos (Casiodoro, lib. III, 42, pag. 56;
Coripo, lib. de Laud. Justini; Isidoro, lib. XVIII, 28) segiin los
cuales el circo todo era emblematico y figuraba los movimientos
celestes. Los doce signos del Zodiaco estarian representados por
las doce cdrceres, las siete vueltas de la arena simbolizarian los
siete planetas y las cuatro facciones o equipos (Russata, albata,
veneta y prasina) las estaciones del afio: la verde la primavera, la
encarnada el estio, la azul el otofio y la blanca el invierno.

Dentro de esta interpretaciéon césmica entran las Musas, las
cuales, segun los pitagéricos * producen la armonia de las esferas
celestes y hacen que de los movimientos eternos de los cielos naz-
can unos acordes musicales que sé6lo aquellos hombres poseedo-
res de la perfeccién pueden oir.

Apolo Musageta dirige el coro planetario de las Musas, que can-
ta las maravillas de la creacién. Esta maravillosa interpretacién
es seguida por los neopitagéricos de época alejandrina y las virge-
nes del Halicén, transformadas en divinidades de las esferas celes-
tes, duefias de la armonia universal, pasan a época romana con la
misma interpretacion.

Es admitido en el siglo 1 por los estoicos, pues Cornutus lo
menciona, en el siglo 11 por los platénicos como Plutarco, y en el
siglo 111 por los discipulos de Plotino como Porfirio. Los neopita-
goricos lo transmitirdn a los ultimos exegetas del paganismo.

El mosaico de Italica se convierte de este modo en una ima-
gen del Universo, con las nueve diosas de los circulos estrellados,
el circo con todos sus emblemas y las estaciones.

94. Frz. Cumont, Recherches sur le symbolisme funeraire des romains. Parfs, 1966, p. 256.
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CONCLUSIONES GENERALES

La lectura de las paginas anteriores da idea de las dificultades
con que se tropieza a la hora de estudiar una obra de arte de la
que no nos ha llegado el original y cuyas reproducciones son un
tanto convencionales. Con todo, creemos haber intentado nuevas
interpretaciones para algunos temas y paralelos mas precisos para
otros, obtenidos como resultado y fruto de mas de cien afios de
estudios arqueolégicos con los que no contaron quienes en su dia
hicieron la primera publicacién. Por ello nuestra puesta al dia de
algunos temas ha consistido, en parte, tan s6lo en aportar las con-
clusiones de la bibliografia mas reciente.

En el caso del mosaico de las Musas, por ejemplo, hemos iden-
tificado mediante paralelos cada una de las figuras con sus nom-
bres respectivos, dispuestas segtiin el orden de Hesiodo. Por lo que
al conjunto se refiere, el mosaico se acerca a la disposicién de los
cartones helenisticos o de las Musas agrupadas en relieves como
el de la Apoteosis de Homero, lo cual nos lleva a la conclusién de
que se trata de la copia de una pintura mural, como es frecuente
en otros mosaicos de Italica, como el de Neptuno. En el mosaico
del circo hemos intentado precisar algo mas la cronologia, me-
diante la posible relacién existente entre el nombre de los propie-
tarios de caballos que leemos aqui y en un grafito del graderio del
teatro recientemente descubierto.

El mosaico de Galatea, apenas conocido y del que solamente se
public6é un grabado en una revista del pasado siglo, lo hemos po-
dido poner en relaciéon con mosaicos de Bolonia, del siglo I o de
comienzos del siglo 11, con otro de Salona de época Severa, uno de
Lucera, antonianiano y otros de Bélgica y Ostia del siglo 11 d. de
J. C., lo que confirma la cronologia que, en base arqueolégica,
puede darse a este pavimento, contando con que corresponde al
momento de maximo apogeo de los talleres musivarios de esta
ciudad de Italica.

Por ultimo, hacemos una interpretaciéon de otro mosaico, lla-
mado también de Galatea, en el que, a nuestro juicio, el tema tra-
tado es una vesion tardia y roméntica de Meleagro y Atalanta del
que existen interpretaciones ademas de en Pompeya, en un mosai-
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co de Ly6n y sobre todo interesante para nuestro ejemplar, en
Antioquia.

Es evidente, pues, que en los estudios de un mosaico romano
incluso algunos ejemplares descubiertos hace mas de un siglo y
sobre los que se ha escrito muchas paginas, todavia hoy nos es
dado reinterpretar los temas, revisar la cronologia e incorporarlos
asi en nuevos estudios de conjunto sobre el mosaico romano en
los que a estos les faltaran tunicamente los pormenores del am-
biente en que fueron hallados y una objetiva ilustracién fotogra-
fica.

383



