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Pies de las figuras

. Relieve helenistico. Vulcano fabricando armas de Aquiles ayudado

por los Ciclopes.

2. Pinax corintio. Obtencién de la arcilla. Segin J. Veach Noble.

3. Vasos de Figuras Negras. Diferentes trabajos en una alfarerfa.

Segtn J. Veach Noble.

. Vaso de Figuras Negras. Alfarero atizando el horno de cerdmica.

Segun J. Veach Noble.

. Pinax de Figuras Negras. Alfarero en el horno. Segin J. Veach

Noble.

. Vaso de Figuras Rojas. Alfareros en su taller. Segln J. Veach

Noble.

7. Fragmento de vaso de Figuras Rojas. Alfarero retocando una copa.

8. Copa. Una fundicién. Segun J. Veach Noble.

10.

11.
12.
13.

14.

15.

. Vaso de Figuras Negras. Horno de fundicién. Segin dJ. Veach
Noble.
Copa de Figuras Negras. Alfarero trabajando la rueda. Segtn R. J.

Hopper.
Retrato de Alejandro Magno. Herma de Azara.
Pintura de Alejandro Keraunophoros. Pintura pompeyana.

Retrato de Filetero. Copia romana de una original helenistiéo, pro-
cedente de Herculano, Museo Nacional, de Napoles.

Retrato de Atalo 1., procedente de Pergamo. Staatliche Museen de
Berlin.

Retrato de Seleuco Nicator.

2. EL ARQUITECTO EN ROMA

Alfonso Jiménez Martin
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“¢Se puede ser artesano y romano de verdad?”; la respuesta a esta
incisiva pregunta de Jean-Paul Morel! la dieron los autores clésicos de
una manera muy categdrica pues, como el mismo investigador re-
cuerda, “prohiben al hombre de bien cualquier actividad artesanal o ma-
nufacturera. Relegan al artesano a la categoria de sub-hombre o, en el
mejor de los casos, a la de ciudadano de segunda clase, v junto a él, al
artista o al técnico, y en general a todo el que venda su trabajo por un
salario”. Ante este panorama tan negativo, deducido sin ambigiiedad de
los textos, los hechos, es decir, las realizaciones de aquellos ciudadanos
de segunda categorfa, nos ofreceni otra visién, que es la que pre-
tendemos analizar aqui para el caso de los arquitectos que, en Roma,
era uno de los grupos humanos implicados en la pregunta inicial.

Si se la compara con las de otras profesiones de época romana, la
del arquitecto es, sin duda alguna, aquella de la que poseemos, con mu-
chisima diferencia, méas informacion, v ello no solo se debe a que la
Arquitectura es para nosotros la mas acabada y caracteristica re-
alizacion material de la cultura romana, sino que, como excepcién casi
absoluta en el campo de las cuestiones teéricas de la Antigiiedad, po-
seemos un extenso tratado coetaneo de la disciplina arquitecténica; nos
referimos, evidentemente, a los diez libros de De Architectura, de
Marco Vitruvio Pollio?.

Por lo tanto, la figura profesional del arquitecto en la cultura ro-
mana, sus conocimientos, sus recursos y sus logros, aparecen a nués-
tros ojos con caracteristicas my familiares, ya que no sélo conocemos
los nombres de muchos de los que fueron famosos, sino que, como
profesién, nos denominamos igual® y reclamamos al propio Vitruvio
como origen de una parte sustancial de nuestra teoria; sin embargo, a
poco que examinemos con detenimiento la informacién existente, ad-
vertiremos que las lagunas de nuestro conocimiento son tantas y tales

1. “El Artesano”. El Hombre Romano, Madrid 1991, 259,

2. La edicion que utilizaremos serd la de F. Granger {Loeb Classical Library), Londres 1970; hemos analizado
algunos aspectos de las prescripciones formales de Vitruvio en “De Vitruvio a Vignola: autoridad de la tra-
dicién”, Habis 6,253ss y “anlisis de una propuesta de reintegracién de formas arquitecténicas”, BSAA 46,
165ss. Sobre M. Vitruvio vease L. Cervera, “Vitruvio. Su época, formacion cultural y personalidad”, 152ss;
otros tratados romanos en H. Piomer, Vitruvius and later roman building manuals, Cambridge 1973.

3. J. Corominas, Dicci io critico etimologi 11 eh 1, Madrid 1980, 345.
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que es probable que lo que nos separe sea mas y mas significativo que
lo que nos une, entre otras cosas porque muchos de los puntos de con-
tacto se deben al secular proceso de asimilacién del tratado vitruviano,
que comenzd en 14114 y alin continua®.

Por otra parte conviene adelantar una conclusion previsible: el ar-
quitecto romano, como creador artistico y técnico dotado de unos mé-
todos de trabajo estables, una cierta linea profesional y unos co-
nocimientos especializados, no aparenta, mas alld de condicionantes
“nacionales”, ser muy diferente de su precedente inmediato, el pro-
fesional helenistico de la Arquitectura; lo mismo cabe decir de su su-
cesor, el arquitecto cristiano de la Antigliedad Tardia y de la alta Edad
Media, alli donde es posible documentarlo; en una palabra, entre el ar-
quitecto helenistico, el romano y el bizantino se dan una serie de rasgos
comunes que son los que sintetizaremos para los colegas y sucesores
inmediatos del tan mentado Vitruvio.

En cualquier caso, y como cuestion previa, debemos entender que la
Arquitectura es una actividad muy compleja, de costos sociales muy im-
portantes y de efectos muy duraderos, que involucra a una cierta cantidad
de actores e intereses, de tal manera que ciertos aspectos manifiestan una
sensible continuidad, mientras en otros la evolucion, o las rupturas en de-
terminados momentos, son bastante perceptibles. Entre los de caracter
conservador se hallan los relacionados con cuestiones tecnolégicas, in-
cluidos los grafismos capaces de controlar la formas arquitecténicas, ya
que comportan mas intereses econdémicos, mayor cifra de actores o un
importante caudal de conocimientos rigurosos; los puntos mas mudables
quedan bien representados por las cuestiones estéticas, faciles de re-
mover por medio de la presién de una “camarilla”, es decir un grupo de
pocos pero influyentes clientes o intelectuales, y ello sin apenas costo.

Los datos disponibles sobre los arquitectos romanos y sus ac-
tividades son de naturaleza muy variada, ya que entre ellos figuran
ejemplos de los siguientes tipos fundamentales de fuentes: los propios
edificios (reducidos casi siempre a ruinas), los escasos dibujos y es-

4. Cir. L. Cervera, El codice de Vitruvio hasta sus primeras versiones impresas, Madrid 1978.
5. Cfr. D. Wiebenson. Los (ratados de Arquitectura, de Alberii a Ledoux, Madrid 1988,

i
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casisimas maquetas, los instrumentos (para el dibujo, para el control de
la forma in situ y las herramientas de los diversos oficios), la epigrafia
(en todas sus facetas), los libros de Vitruvio y los restantes textos co-
etaneos. Estos mismos datos seran, al menos en teoria, los que han
permitido reconstruir su figura profesional a los numerosos autores que
se han ocupado del temab.

A través de ellos atisbamos un profesional formado como aprendiz
en el faller de algin maestro, pero tampoco faltarian los que se for-
maron, quizds de una manera algo mas reglada,-en la Unica or-
ganizacién, el ejército, capaz de mantener una organizaciéon estable en
todos los sentidos; aunque la mayoria de los nombres de arquitectos ro-
manos que conocemos proceden de inscripciones funerarias, en las que
hacen constar con orgullo su profesién, conocemos datos biogréficos
de muchos, que nos informan de bastantes nombres griegos, lo que su-
giere tanto su probable origen geogréfico, es decir que pudieran haber
nacido dentro de los limites linguisticos del Helenismo, como la po-
sibilidad de que, siendo naturales de otras provincias, las modas ono-
masticas del Imperio les hubiesen dado cierto lustre exético.

Sabemos que eran profesionales muy estimados y receptores de en-
cargos importante, algunos de los cuales aun son reconocibles, y que
para ellos el concepto de “autor” no era una cuestién desconocida, pues
sus nombres, en estrecha relacién con los edificios que construyeron,
nos han sido recordados en inscripciones o textos contemporéneos’; de
todas maneras no conviene olvidar las palabras de Jean-Paul Morel
“Para los romanos, el verdadero autor de una obra de arte no es el que
la ha modelado, el verdadero artifice de un monumento no es el que lo
ha levaritado. Es el personaje que lo ha deseado y los ha financiado, vy
quien les ha impuesto sus gustos o su ideologia: el cliente”8
6. Sobre las figuras profesionales mencionadas cfr. el libro coordinado por S. Kostoff, El arquitecto: his-

toria de una profesién, Madrid 1984, que solamente sive, a causa de sus numerosas deficiencias y floja

traduccion, para iniciar el terma.

7. Un anélisis muy interesante del papel desempefiado por los arquitectos, durante toda la etapa previa a la re-
volucién edilicia de época flavia, en P. Gros “Status social et role culturel des architectes {période he-
liénistique et augustéenne”, (Actas del Coloquio Internacional sobre) Architecture et soeciété de I'ar-
chaisme grec a la fin de la République romaine, Roma 1983, 425ss.

8. Op. cit. 263. el autor no dice, al menos en la traduccién, “el cliente”, sino.una palabra castellana, “el co-
manditario”, que segin el D.R.A.E., no tiene relacién alguna con el tema.
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Sabemos también que sus conocimientos debfan ser variadisimos,
bastante mas que en la actualidad, al menos en extensién, ya que
Vitruvio les adjudica parcelas del mundo de la Construccién que hoy,
desde la crisis profesional del siglo XIX, son tipicas de diversas ramas
de la Ingenierfa o que sencillamente han desaparecido; no obstante, es
necesario prevenir acerca del saber enciclopédico que en De
Architectura® se les atribuye, pues, ademas y entre otras cosas, debe
ser un esfuerzo propagandistico destinado a elevar el status de los ar-
quitectos en tanto que la sociedad romana sélo los consideraba “ar-
tesanos” seglin la interpretacién que hemos asumido; ello es evidente
sin mas que observar, que las disciplinas que debiera dominar el ar-
quitecto, segiin Vitruvio, son las dignas del hombre libre, es decir del
ciudadano romano por excelencia. En este sentido no estara de mas re-
cordar que el manuscrito de Vitruvio estaba dedicado al mismisimo
Augusto, encarnacion de una etapa de la historia romana durante la
cual, casi como excepcion, el artesano en general y el artista en par-
ticular, asisten a un momento de’ estimacién muy notable y ge-
neralizada de su labor creativa.

Es indudable que los arquitectos no eran los tinicos agentes de la ac-
tividad edilicia, pues poseemos abundantes noticias de otros pro-
fesionales, capaces de cubrir todo el espectro que va desde la ideacion

del edificio, tarea en la que el arquitecto no tenfa mas competencia que -

las imposiciones del cliente, hasta los operarios sin cualificacién; el cua-
dro quedaria completo recordando la existencia de “industrias” abas-
tecedoras, entre las que las de la ceramica edilicial®, debié ser la mas
caracteristica y mejor articulada, permaneciendo como un aspecto ti-
pico y casi exclusivo de aquella Edad de Oro de la Arquitecturall,

Es precisamente esta rica articulacién profesional, mas intuida que
conocida, la que nos obliga a ser precavidos a la hora de decidir que

9. Vit [i]-18

10. No deja de ser curioso que esta actividad industrial fuera la menos “envilecedora” de todas las de la
Construccion, ya que su material, la tierra, era la base tambien de la Agricultura, que conservé siempre el
prestigic maximo.

11. La publicacion que mejor sintetiza los avances de la Técnica Edilicia romana es hoy por hoy el J.-P. Adam.
La construction ine, M et Techni Paris 1984.
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cosas eran competencias de los arquitectos y cuales no; debemos su-
poner que la organizacién de los agentes de la construccién romana es-
taba lo suficientemente estratificada como para resolver las obras co-
nocidas, que son, a lo largo y ancho del Imperio, de una complejidad y
magnitud colosales, pero a la vez debemos imaginarla lo su-
ficientemente versatil y dindmica como para que, desde niveles de
aprendizaje manuales y sin instituciones docentes especificas, se pu-
diesen alcanzar encargos préximos al circulo del favor imperial. Es muy
probable, como en la tradicion moderna del arquitecto inglés, que las
tareas de diserio, recuérdese al propio Adriano, pudieron ser ejercidas
muy directamente por poderosos aficionados, pero también es seguro
que, cuando para algo sirvieron las decisiones formales de éstos, es por
que detrés de ellos habfa un importante soporte profesional.

El conjunto de supuestos iniciales de la actividad del arquitecto ro-
mano, es decir las condiciones de la formacién y el resultado de su ac-
tividad directa, es lo que pretendo estudiar someramente aqui. Para ello
usaré de los documentos antiguos que mas familiares me resultan, como
son los dibujos, ya que los restantes, incluidos los propios edificios, ex-
presan con mas propiedad los resultados de una actividad colectiva, en
la que el papel del arquitecto puede ser tan magnificado o minimizado
como deseemos, seglin extrapolemos ideas a partir de las actuales con-
diciones de su trabajo que, por cierto, no son las mismas, en todos los
paises que han heredado la tradicion vitruviana.

Para tener presente todos los dibujos que pudieran tener relacion
con las actividades de los arquitectos romanos he formado un
Inventario de Planos Romanos, que se incluye en este trabajo como
Apéndice 1; en él se sefialan las caracteristicas que lo definen, las po-
sibilidades de clasificacion y ofrecemos unos breves comentarios acerca
de cada uno de ellos.

Nuestro criterio de seleccién ha sido restrictivo, pues hemos de-
cidido aplicar el que, de manera habitual y a nuestro entender in-
congruente, se usa casi siempre, ya que los investigadores actuales re-
chazan una serie de representaciones de Arquitectura, al clasificarlas
como artisticas, es decir animadas por intenciones exclusivamente pic-
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téricas, y admiten otras en el inventarios de dibujos arquitecténicos ro-
manos, sencillamente por estar realizados en unos sistemas con-
vencionales que tiene uso preponderantemente técnico; tal reparto,
técnico contra pictérico, es una cémoda reduccién que usaremos aqui,
aun siendo conscientes de sus numerosos problemas; no obstante,
queda asf planteada otra cuestién decisiva cuando nos enfrentamos a la
Arquitectura romana, consistente en dilucidar que elementos tienen in-
terés para la Historia del Dibujo, sea cual sea su uso y siempre dentro
de los intereses del medio grafico, y cuales han sido usados por los ar-
quitectos en cada momento histérico, pues el hecho de que hoy co-
nozcamos y ensefiemos en las Escuelas de Arquitectura casi todos los
sistemas de representacion y gracias al uso de ordenadores seamos ca-
paces de construir y animar los dibujos mas impensables y con absoluta
libertad, y a la vez rigor, no quiere decir que siempre haya sido asi, ni
que en la realidad cotidiana nuestros dibujos difieran mucho de los ma-
gistri médievales o los architecti romanos!2,

Para entrar en el andlisis del tema planteado, es decir, lo que nos dicen
los dibujos romanos de Arquitectura acerca de los profesionales co-
etaneos, doy por supuesto que el lector ya conoce los datos contenidos en
nuestro Apéndice 1; estos seran confrontados con la teorfa vitruviana al
respecto (I, 1, 3-4), que repasaremos seguidamente, comenzando por un
texto de caracter-genérico acerca del interés del Dibujo como disciplina:

“Et ut litteratus sit, peritus graphidos (...) Deinde graphidis scien-
tiam habere, quo facilius exemplaribus pictis quam velit operis spe-
ciem deformare valeat. Geometria autem plura praesidia praestat
architecturae; et primum ex euthygrammis circini tradit usum, e
quo maxime facilius aedificiorum in areis expediuntur descriptiones
normarumque et librationum et linearum directiones, 13"

12. Muchos e interesantes ejemplos de la pervivencia, a lo largo de mas de un milenio, de las mismas maneras
+ de dibujar, con los mismos instrumentos y los mismos conocimientos, aunque con muy distintas re-
alizaciones edilicias, pueden verse en J.A. Ruiz de la Rosa, Traza y simetria de la Arquitectura, En la
Antiguedad y el Medievo, Sevilla 1987.

. La traduccion puede ser la siguiente. “lel arquitecto] Debe ser un hombre de letras, experto dibujante (...}
Por dominio del dibujo le sera facil, mediante dibujos coloreados, representar el efecto deseado. La
Geometria ademés le proporcionaré recursos para la Arquitectura; le ensefia el uso de la regla y el compés
y de esa manera facilita la disposicion de los edificios en sus solares, gracias al uso de escuadras, niveles y
alineaciones”; en nuestra opinién, si atendemos a la préactica constructiva tradicional, cabria un sentido
menos literal a las Gltimas frases, pero mas clarificador: “...y de esa manera facilita el replanteo de los edi-
ficios en sus solares, gracias al uso de triangulos egipcios, nivelaciones y alineaciones”.

o
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En muchas otras ocasiones Vitruvio menciona sus propios dibujos, el
uso de la regla y el compés, e incluso vuelve a mencionar los graficos
iluminados. Ni que decir tiene que, como se desprende de un simple re-
paso a nuestro Inventario, no hay discrepancia alguna respecto al
texto, ya que es muy evidente el uso de tales instrumentos en casi todos
los dibujos recopilados, y de algunos otros bien conocidos a través de
otros medios!4, pero el uso del color es puramente anecdético en fun-
ci6n de los datos conocidos, como ocurre en el extrafio plano que
hemos signado como ROM@3. Parece interesante resaltar que estos
instrumentos han estado vigentes, v sin novedades, hasta épocas muy
recientes!5; los cambios mas sustanciales se han producido con la apa-
ricién del papel, soporte que no se popularizé en Occidente hasta muy
pasado el Afio Mil'é, y cuyo uso para la representacion de Arquitectura
no se documenta hasta el final de la Edad Medial?.

Mas adelante (1,ii) el arquitecto romano enuncia seis componentes
de la Arquitectura, bien distintos de las cualidades y elementos que en
otros lugares de su texto le requiere:

“Architectura autem cosntat ex ordinatione quae graece taxis di-
citur, et ex dispositione, hanc autem Graeci diathesin vocitant, et
eurithmia et symmetria et decore et distributione quae graece oe-
conomia dicitur”.

Al segundo, el que llama dispositio, le agrega una transcripcién grie-
ga diathesin; éstas dos palabras, por lo que concierne a sus tra-
ducciones, han tenido fortunas muy desiguales; el término latino ha me- .
recido siempre la traduccion mas literal, es decir, “dispusicién”18, “dif-

14. G. Zimmer, “<Zollstcke> romischer Architekten”. Bauplanung und Bautheorie der Antike (DiskAB
4), 265ss.

15. Cfr. F. Pinto y A. Jiménez, “Trazas en la Catedral de Sevilla”. Revista E.G.A. (n° 1, eh prensa), Valencia
1992.

16. Cfr. el articulo “Papel” en F. Maillo Salgado, Vocabulario Basico de Historia del Islam, Madrid 1987,
132; los arabes, que lo transmitieron a Europa, no lo conocieron de los chinos hasta mediados del siglo
VIIL

17. Obsérvese que aun en los comedios del siglo Xl Villard de Honnecourt dibujé su Livre de portraiture en
pergamino.

18. [Hernan Ruiz, el mozo], Libro de arquitetura (hacia 1560), folio 4; cfr. edicién de J. Navascies, El
Libro de Arquitectura de Hernan Ruiz, el joven, Madrid 1974, 63
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poficion”1® y “disposicién”2°, con lo que hemos de recurrir al término
griego, dideote, que significa “ordenacion”, “a-través-de-colocacion”,
coincidente con el sentido etimolégico del verbo disponere que significa
“poner por separado”; asi las cosas dispositio viene a ser equivalente a
nuestro concepto actual de “composicién”, aunque sea parcialmente
redundante con alguno de los otros cinco conceptos.

Seguidamente el texto vitruviano va explicando ordenadamente los
seis conceptos?!, de manera que.en segundo término nos dice (I,ii,2):

“Dispositio autem est rerum apta conlocatio elegansque con-
positionibus effectus operis cum qualitate”.

Que ha sido traducido por F. Granger de manera bastante acorde
con el concepto etimolégico antes sefialado: “Arrangement, however,
is the fit assemblage of details, and, arising from this assemblage, the
elegant effect of the work and its dimensions, along with a certain qua-
lity of character”?2, versién que mejora del sentido excesivamente literal
de la versién de Urrea-Gracian: “La difpoficion es un affentamiento co-
nuenible de las cofas, y vna obra elegante en la compoficion de la obra
con qualidad”?3. Seguidamente Vitruvio, para nuestra sorpresa, afade
un nuevo y doble concepto de lo mismo, ya que le da una nueva tra-
duccién griega y una definicién por extension:

“Species dispositionis, quae graece dicuntur ideae, sunt hae: ich-
nographia, orthographia, scaenographia”.

La traduccion, que no ofrece dificultades, ha sido interpretada como
un catélogo de las clases de dibujo que el arquitecto romano usaba, y
que de manera reiterada se identifican con nuestras plantas, alzados y
perspectivas?*. Lo interesante es que la segunda traduccién griega de
19. M. Vitrwio Pollion, De architectvra, dividido en diez libros..., Alcala de Hendres 1582, 9ss.

20. Asf en la traduccién castellana de J. Castarieda (1761) del Compendio de C. Perrault, en la de J. Ortiz y

Sanz (1787) y en la de A. Blanquez (1970); para F. Granger es “arrangement”, es decir “poner en orden;
ordenar o ser ordenado”.

21. Sobre estas cuestiones véase E. Frézouls, “Vitruve et le dessin d’Architecture”. Le dessin d'Architecture
dans les sociétés antiques, Estrasburgo 1985, 213ss.

22. Op. cit. 25

23. M. Vitrwio Pollion, De architectvra..., 9 v°

24. Astlo hace F. Granger (p. 25): “ichnography (plan); ortt hy (elevation); hy " mien-

tras J.A. Ruiz de la Rosa {Op. cii 7) le afiade unos curiosos matices “Vitruvio habla de la “ichnographia”
representacién en planta, de la “ortographia” o disposicién del alzado, y de la “scenographia”, o pseu-
doperspectiva. Esta tltima modalidad de representacién de la arquitectura, iniciada en la cer&mica griega, fue
desarrollada por los romanos mas bien en decoracién pictérica: los frescos pompeyanos o la espléndida ana-
morfosis de la “stanza della maschera” en el Museo Palatino, y otros ejemplos, hablan por si solos”.

39

dispositio, 18eo. (apariencia, manera, procedimiento), queda bastante
alejada de todo lo anterior, y asi creo que podemos sostener que las
versiones conocidas de este capitulo estan corrompidas, es mas, creo
que el parrafo debiera comenzar de la siguiente manera:

“Species formae?5, quae graece dicuntur ideae, sunt hae: ich-
nographia, orthographia, scaenographia”.

Asi resulta evidente que esta frase, y las siguientes que constituyen
su desarrollo natural, estan desplazadas, pues no se puede identificar
dispositio simultdneamente con “composiciéon” y con “plano”, por mas
que éstos pudieran ser la materializacién grafica de la primera.
Contintia el texto:

“Ichnographia est circini regulaeque modice continens usu, e que
capiuntur formarum in solis arearum descriptiones. Orthographia
autem est erecta frontis imago modiceque picta rationibus operis fu-
turi figura. Item scaenographia est frontis et laterum abs-
cendentium adumbratio ad circinique centrum omnium linearum
responsus. Hae nascuntur ex cogitatione et inventione”.

Veamos pormenorizadamente los tres tipos, estudiando la des-
cripcion que ofrece el texto y examinando también el significado de la
palabra griega que designa cada uno de ellos, para alcanzar la mayor
precisién que nos permiten nuestras limitaciones filologicas. El pri-
mero, ichnographia, ademas del elemento comin, bien explicado por
yooapn (dibujo, pintura), a través de ypagic (punzén) y ypoe (rayar),
contiene yvog, que significa “huella, sefial, rastro”, y con la ex-
plicacién de Vitruvio, “requiere el uso adecuado del compaés y la regla y
permiten formar en el suelo del solar...”, nos indica que la ich-
nographia debe ser el trasunto gréfico, a tamario natural y efectuado
sobre el suelo de la pieza arquitecténica en cuestién o sobre la cara su-
perior de los cimientos en el caso mas general, de las lineas del re-
planteo de los elementos masivos que deban crecer sobre el paramento
horizontal. Por lo tanto la ichnographia ser4 “replanteo (horizontal)" en
sentido estricto y “planta” en sentido general.

25, Usamos el término en el sentido de Cicerén, Ad. Quint,' fratr. 1,6,3
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Si nuestra interpretacion es correcta podemos identificar como ich-
nographiae, en sentido propio, algunos de los graficos de nuestro
Inventario, concretamente los de las signaturas PEGO2 y ROM@1. En

sentido lato, y gracias a los conceptos de los Sistemas Proyectivos que

hoy empleamos, se podrian incluir en la misma categoria los planos ca-

tastrales que designamos como ORA@1, PER@1, ROM@2,

¢(ROM@3?, ROM@4, ROM@5 y ROM@6.

El segundo tipo de plano, orthographia, contiene en su nombre la
raiz opo¢ ("de pie”) que Vitruvio refuerza con la siguiente descripcion.
“es la imagen vertical de la fachada y una figura ligeramente coloreada
para mostrar el futuro (resultado) de la obra”; parece fuera de dudas
que serfa algo parecido a un alzado de proyecto. Sorprende que, frente
al caracter de “plano de construccién” (vease este concepto v el si-
guiente en nuestro Apéndice 1) que tiene la ichnografia, la or-
thographia sea un “plano de proyecto”, circunstancia que nos viene
sugerida tanto por la mencién de “fachada” (frons) como por el detalle
de estar coloreada, que es francamente absurda en temas constructivos,
v que serfa apropiado para graficos ejecutados sobre soportes muebles
que se prestaban a ello, tales como papiros o pergaminos, pero no
sobre mérmoles o piedras (de suelos o muros), que es sobre lo que
estan realizados los alzados que conocemos y que designamos como
BAA@1, BAAG2, BZIO1, BZID2, CAPD1, ITAD1 y POMD1.

El tercer tipo de plano es el que mayor debate ha promovido en los
Gltimos quinientos afios, pues tanto su origen etimoldgico como su in-
terpretaciéon son ambiguos. El texto puede traducirse como sigue
“Scaenographia es una imagen ilusoria de la fachada y los flancos en
retroceso y la correspondencia de todas las lineas al vértice del com-
pas”; el caracter ilusorio (adumbratio) se compagina bien con el sig-
nificado de la palabra griega original, que hace referencia tanto a es-
cenas de teatros, como pinturas en perspectiva, e incluso ilusiones pic-
téricas conseguidas mediante juegos de sombras26.

26. Nuestro compafiero J.M. Gentil ha realizado un riguroso trabajo sobre las interpretaciones renacentistas de
la scaenographia, que ilustran la polémica secular que las catorce palabras del texto vitruviano han pro-
vocado. Cfr, J.M. Gentil Baldrich. “La interpretacién de la Scenographia vitruviana o una disputa re-
nacentista sobre el dibujo del proyecto”, Revista E.G.A. (1, en prensa) Valencia 1992.
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La mencién de la fachada, con la misma palabra que se acaba de
usar para el caso de la' Orthographia y sin mas especificaciones, junto
a los laterales o flancos “en retroceso”, no puede ser mas que la des-
cripcién de algln tipo de perspectiva; si se le exige ademas que todas la
lineas “respondan” al vértice del compas o al centro del circulo, que es
la traduccion mas corriente pero menos literal segln los propios an-
tecedentes del texto, parece que se esté refiriendo vitruvio a lo que hoy
llamamos Perspectiva Cénica; esta interpretacion, bastante ajustada al
texto en nuestra opinién, que enlaza bien con otros escritos antiguos??
Y que tiene buenos y correctos ejemplos coetaneos de Vitruvio?®, ha
sido rebatida de manera eruditisima por E. Panofsky, como an-
teriormente hemos indicado, pero la existencia de los referidos ejem-
plos, que Panofsky no cita, deteriora seriamente sus conclusiones??.

En los dltimos afios ha surgido una nueva interpretacién para. la
Scaenographia, elaborada por F. Coarelli a partir de un tnico do-
cumento, como es el dibujo que parece en el basamento de la famosa es-
tatua llamada “Galo moribundo” y que comentamos brevemente bajo la
signatura PEG@1 de nuestro Inventario®®. En esencia la Scaeno-
graphia seria la representacion esquematica, en planta segtin la copia
del original helenistico, de las lineas que ligan los emplazamientos de de-
terminados objetos, en este caso esculturas; tal interpretacion, que darfa
cuenta de lo que Vitruvio dice sobre la correspondencia de todas las li-
neas al centro del circulo, tal como se representa en el “Galo”, dejaria sin
explicacion el resto del texto lituriano, salvo que demos un sentido muy
figurado o puramente metaférico a la parte de la definicion que alude al
carécter ilusorio, al frente y los flancos en retroceso.

27. E. Panofsky, op. cit. 76ss, Tambien H. White, Perspective in Ancient Drawing and Painting,
Londres 1956, 43ss.

28. Nos referimos al fresco dela llamada “Stanza delle Maschere” en el llamado “Grupo Augusteo” en el

Pafatino (cfr. G. Lugli, Itinerario di Roma Antica, Milan 1970, 174}, que es de un trazado ex-

traordinariamente riguroso; sus mejores reproducciones (ambiente 5} en G. Carettoni “La Decoraziones pit-

torica della casa di Augusto sul Palatino”, Witteill des Deutschen Archacologisct Institut.

Roemische Abteilung, 90 1983 22 faszikel, 373 ss. donde asi mismo se nos ofrecen algunos otras pers-

pectivas que demuestran que el rigor de la citada no es casual; en la cercana “Casa de Livia” existen otras

similares; cfr. su analisis en E. Battisti, Filippo Brunelleschi, Milan 1989, 105.

Clr. K. Veltman “Panofsky’s perspective: a half century later”. La prospettiva rinascimentale.

Codificazioni e trasgressioni |. Florencia 1980. 565ss.

30. Ademas de la bibliografia citada en la ficha correspondiente del Inventario, vease P. Gros “Le réle de la

Scaenographia début de 'Empire romain”, Le dessin d’Arch dans les iété i .
Estrasburgo 1985, 231ss.
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En nuestra opinién, y mientras no aparezcan mas ejemplos en el
mismo sentido indicado por F. Coarelli y P. Gros, parece preferible
continuar con la interpretacién tradicional, la de que la Scaeno-
graphia es equivalente a la Perspectiva Conica, aunque reconozcamos
que la inmensa mayoria de las que conocemos de época romana in-
cumplen la condicién de convergencia a un punto Gnico, exactamente
igual que les sucede a la gran mayoria de las construidas en el
Renacimiento, antes y después de la publicacion de las prescripciones
mas rigurosas3!

Para finalizar esta parte de nuestro trabajo solo nos resta dejar pa-
tentes cuales son nuestras conclusiones sobre la figura profesional del
arquitecto romano, comenzando por determinar que representa
Vitruvio en este aspecto; en cualquier caso no parece necesario advertir
que nuestra 6ptica es la de un profesor de arquitectura y dentro de un
Departamento dedicado a la Expresién Gréfica, con lo que tacitamente
admitimos la posibilidad de otras interpretaciones y distintas con-
clusiones.

La primera se refiere al propio texto vitruviano que aparece, desde

la optica grafica, como un confuso batiburrillo de datos muy diversos;

asi, si aceptamos la interpretacién que hemos expuesto, resulta que las
tres clases de dibujos pertenecen a categorias distintas. Bastara com-
parar la versibn mas conservadora de la Ichnographia, es decir que
estas “ideas” son sencillamente los replanteos, para convenir que esta
tarea, que tradicionalmente readjudican a escalones profesionales se-
cundarios dentro del proceso constructivo, es una labor “pos-
tproyectual”, referida a la estricta realizacion de la forma ya disefiada y
de la que conocemos varios ejemplos.

Junto a estos trazados de obra aparecen los que hoy serian los di-
bujos iniciales de un arquitecto, los alzados y perspectivas, que re-
presentan el pretendido (v tal vez imposible) aspecto final de una obra,
con colores v todo; es decir la Ortographia, de la que no poseemos

31. Cfr. A. Chastel, “Les apories de la perspective au Quattrocento” y L. Vagnetti, “Il processo di maturazione
di una scienza dellArte: la teoria prospettica del Cinquecento”, La prospettiva rinascimentale.
Codifficazioni e trasgressioni 1, Florencia 1980, 45ss y 427ss.
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documentacion alguna en sentido estricto y de la Scaenographia,
cuyos ejemplos son, si nuestra interpretacién es correcta, estrictamente
pictéricos. Si bien la primera puede equivaler, a poco que ampliemos
su concepto, a los replanteos de alzados, tan usados por los pro-
fesionales a lo largo de la Historia de Ia Arquitectura, la
Scaenographia jamés alcanzé, ni siquiera cuando se pretendié tal po-
sibilidad, el papel proyectual que Vitruvio parece datle, valoracién ilu-
soria que asumid el Renacimiento.

Nuestro inventario parece dar la razén a estas conclusiones, pues
poseemos numerosos documentos de obra, es decir replanteos y mon-
teas, pero tenemos muchas dudas sobre la posibilidad de que co-
nozcamos o se conserven alzados, plantas o perspectivas de proyectos,
con lo que, nuevamente hemos vuelto al principio: solo sabemos de los
dibujos de los arquitectos, es decir los disefiadores romanos, lo que que-
ramos interpretar de los confusos parrafos de Vitruvio.

Puestas asi las cosas tampoco es para sorprenderse, pues ésta es la
situaciébn que detectamos una vez y otra a lo largo v ancho de la
Historia de la Arquitectura hasta los “Palimpsestos de Reims”32: ano-
nimato y suposiciones, salvo Vitruvio.

El arquitecto romano aparece definido, segtin estos datos, como un
artesano formado, desde escalones estrictamente manuales, segin el
acreditado método de los talleres medievales, hasta las de caracter pro-
vectual, para llegar, tras una cierta remodelacién culta seglin pa-
rémetros profesionales helenisticos, a un determinado status in-
telectual. Este panorama se parece bastante al que se dio durante el
Renacimiento en la misma ltalia, que fue precisamente la parte de
Europa en la que los gremios de la Construccién tuvieron una menor
carga corporativa durante la Edad Media.

32. Nos referimos a los dibujos de alzados completos que se dibujaron entre 1240 y 1260 (Cfr. J.A. Ruiz de la
Rosa, op.cit. 272)
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Apéndice 1.
Inventario de planos romanos.

A efectos de este Inventario entendemos por “plano” toda re-
presentacion gréfica constituida por una serie de “manchas graficas” de
las que denominamos lineas, es decir de espesor despreciable, y por pun-
tos, realizados sobre un “soporte grafico”33. La restriccion fundamental,
ademés de la datacion en época romana, es que puedan ser interpretadas
como sustitucion plana de un objeto tridimensional mobiliar, .ar-
quitecténico, urbano o territorial; esto seré posible si, por su apariencia,
podemos detectar el uso implicito de un convenio reversible y riguroso,
que pueda definir sin ambigtiedades los atributos relativos de figura y ta-
mafio de los distintos elementos representados, e incluso, a veces, los de
valor absoluto y, en algunos casos, los de posicién y orientacion.

El supuesto convenio que relaciona univocamente las aristas del ob-

jeto real (lo sustituido) con las lineas de la'mancha (el sustituto) debe ser
equivalente a alguno de nuestros actuales Sistemas Proyectivos; nor-
malmente sera el actual Diédrico el que permita la mas completa ex-
plicacién, a la que podemos admitirle un cierto grado de tolerancia, tal
como hacemos hoy con los nuestros, considerando, ademas, que los
soportes de los antiguos, especialmente el marmol, no son muy déciles.
Igualmente admitiremos aquellos signos no icénicos que se puedan in-
terpretar como representaciones simbolicas de cualidades del objeto,
tales como letreros, convenios para representar escaleras, acotaciones
dimensionales, etc.

En nuestro Inventario de Planos (o formal, por seguir la ter-
minologfa ciceroniana de la carta a su hermano Quintus) seguiremos
el siguiente convenio. Cada espécimen est4 identificado por una sig-
natura convencional, que ampara todos los fragmentos de un mismo
soporte conocido; tras de cada signatura, que ordenamos al-
fabeticamente, damos un primer dato (1:) que se refiere al de su pro-
cedencia; el segundo (2:) nos indica donde esta hoy; el tercero (3:) in-
forma del material del soporte; el cuarto (4:) se refiere al estado de con-

33. Cfr.'A. Jiménez, “El Medio Gréfico en Arquitectura”, Cuadernos EGA (1), 32ss
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servacion; el quinto (5:) ofrece su datacién; el sexto (6:) sugiere el Sistema
Proyectivo actual que permite interpretarlo como “plano”, ast como la
vista convencional a la que puede adscribirse; el séptimo (7:) la escala nu-
mérica que hoy nos permite deducir las dimensiones de lo sustituido; el
octavo (8:) refiere la edicion mas completa, sobre todo en el aspecto gra-
fico, que conocemos del espécimen y sera en el noveno (9:) donde ex-
pondremos nuestros comentarios sobre el ejemplar en cuestién.

En este Gltimo apartado conviene sefialar que la categoria que se-
flalamos en primer lugar corresponde a la interpretacion mas plausible
que podemos alcanzar sobre el uso concreto que el plano en cuestion
tuviese, usando para ello términos actuales o de la canteria renacentista
andaluza34. De ellos cabe decir lo siguiente:

1. Planos de proyecto. Es decir, formae realizadas antes de haber
sido elaborado el objeto arquitecténico concreto al que se re-
fieren y también previos a su contexto edilicio inmediato, que
pretenderian representar un producto de la imaginacién, ya sea
en parte o por completo, para convencer al cliente y hacer de-
terminadas previsiones econémicas, dominicales, estéticas, le-
gales, etc. Cabria esperar de ellos su caracter totalizador v, su es-
cala intermedia, del orden de 1/100 o de 1/50, y que en ciertos
casos fuesen alzados. Sus soportes serfan portatiles y pe-
recederos. Recordemos que se conservan ejemplos egipcios de
estos documentos y, en nuestra opinién, no conocemos ningtin
ejemplar romano, ni griego, de esta categoria.

2. Planos de construccion. Se tratarfa de formae que, al menos te-
6ricamente, desarrollarfan las anteriores caso de existir, y en un
momento inmediatamente anterior a la realizacion material del
elemento concreto, bien fuese para conocer sus caracteristicas
dimensionales (Monteas) o para guiar la colocacién de sus di-
versas partes (Replanteos) equivalentes a las “sinopias” de las
pinturas al fresco; en ambos casos esperamos que su escala sea
la natural o en fracciones que rara vez pasarian de 1/10; sus so-

34. Cir. F. Garcia Salinero, Léxico de Alarifes de los Siglos de Oro, Madrid 1968.
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portes son los propios paramentos de la obra, y por ello sélo los
conocemos cuando ésta quedd inconclusa o el deterioro ha tra-
ido de nuevo a la luz sus lechos originales; normalmente el pa-
ramento elegido es uno cercano al lugar donde debiera montarse

el elemeénto en cuestién, y no existe congruencia entre su ca-

racter (planta o alzado) con la posicién del paramento usado
como soporte (suelo o pared), es decir, que desde un punto de
vista conceptual es como si hubiesen sido realizado sobre so-
portes moviles. Conocemos ejemplos romanos y griego de
ambas clases. .

3. Planos de documentacion. Nos referimos a aquellas formae que re-

flejaron objetos reales, construidos previamente y obviamente sin
relacién constructiva o proyectual entre sustituido y sustituto; su fi-
nalidad debe buscarse en la documentacién de propiedades, do-
minios y usos, por lo que, genéricamente, los denominamos “ca-
tastrales”, aunque bien pudieron emplearse para otras cuestiones,
como las fiscales, ya que, al contrario que las dos primeras ca-
tegorias, su finalidad primordial es extraarquitectdnica. Sus escalas
deben ser las que mejor reflejen la totalidad de sus plantas (vista
que monopoliza este tipo, ya que las plantas diédricas son la mas
adecuada expresion del territorio ocupado, como soporte de de-
rechos de propiedad o de uso) y el contexto inmediato como mi-
nimo, es decir alrededor de 1/250; el soporte habitual es el méar-
mol, configurado de manera cuidadosa y a menudo enmarcado.
No es necesario sefialar que son de este tipo la mayoria de los que
conocemos, Y que son casi exclusivamente romanos.

Antes de entrar en el Inventario seflalemos que éste no es ex-

haustivo, ya que conocemos numerosos ejemplos excesivamente pe-
quenios, incompletos o inexpresivos como para reflejarlos, ya que muy
poco o nada aportarian, a la vez que poseemos noticias de la existencia

de ofros (Gerasa, Baalbek, etc) de los que sélo se han publicado no-
ticlas muy escuetas, por no decir contradictorias. Tampoco incluimos

aqui los dibujos preparatorios que aparecen incisos en las dos tinicas
maquetas a escala que conocemos, las libanesas de Baalbek y Niha.
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BAA@1 1: Helibpolis (Baalbek, Beqaa, Libano), templo del Santuario

de Jupiter Heliopolitanus.

2: in situ.

3: piedra.

4: virtualmente completo.

5: fines del [ d.C.

6: diédrico, alzado.

7: 1/1 (escala natural).

8: H. Kalayan, {The engraved drawing on the Trilithon and
the related problems about the constructional History of
Baalbek Temples”, Bulletin du Musée de Beyrouth XXII
(Paris, 1969), 151ss.

9: Plano de montea. El dibujo, de 13 x 4 m. apro-
ximadamente y parcialmente oculto por muros, esta situado
en el angulo SE del podium, en el plano horizontal que re-
cibi6 las columnas v la cella; representa la mitad derecha de
un frontén, con su eje, trece matulos y unos trazos circulares.
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BAAD2 1: Heliépolis (Baalbek, Beqgaa, Libano), exedra SE del portico

Sur en el patio rectangular del Santuario de Japiter
Heliopolitanus.

: in situ,

: pledra.

: virtualmente completo.

: fines del 1 d.C.

: diédrico, alzado.

: 1/1 (escala natural).

: H. Kalayan, “Notes on Assembly Marks, Drawings and
Models concerning the Roman period monuments in
Lebanon”, Annales Archéoclogiques Arabes Syriemnes
XXI Numero Especial, tomos 1&2 (Damasco, 1971), 269 ss.
9: Plano de montea. Se trata de la representacion trazada en
un paramento vertical, a escala natural, del chapitel apro-
ximadamente troncocénico del elemento central de tno de los
estanques que existieron en el mismo patio. Mide 1,20x0,90
m. aproximadamente.

OO UTA WN
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BZI@1 1: Bziza, (cerca de Tripoli, Libano Norte_, Libano), sedicula

jonica.

» in situ.

piedra.

: virtualmente completo.
&?

: diédrico, alzado.

1 1/1 (escala natural). :

: H. Kalayan, “Notes on Assembly Marks, Drawings and
Models concerning the Roman period Monuments in
Lebanon”, Annales Archéologiques Arabes Syriennes
XXI Ntimero Especial, tomos 1&2 (Damasco, 1971), 269ss.
9: Plano de montea. Se trata del dibujo de la mitad derecha
de un frontén con su eje, que por su tamafio, plantea dudas
de si perteneci6 o no a este templito. Mide 3,20x9,40 m.
aproximadamente. Esta dibujado en el exterior del muro Sur
de la cella del edificio.

PN U W
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BZI@2 1: Baziza, (cerca de Tripoli, Libano Norte, Libano), sedicula

jonica.

2: in situ,

3: piedra.

4: completo.

5:¢?

6: diedrico, alzado.

7: 1/1 (escala natural).

8: H. Kalayan “notes on Assembly Marks, Drawings and
Models concerning the Roman period Monuments in
Lebanon”, Annales Archéologiques Arabes Syriennes
XXI Namero Especial, tomos 1&2 (Damasco, 1971), 269ss.
9: Plano de montea. Se trata del dibujo del encuentro de las
cornisas horizontal e inclinada, la mitad derecha de un fron-
ton, con sus perfiles v lo que parece ser la correccion del
trazado de la moldura en gola. Mide 0,90x0,90 m. apro-
ximadamente. Esta dibujado en el exterior del muro Norte
de la cella del edificio.
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CAP@1 1: Capua (Santa Maria di Capua Vetere, Caserta, ltalia), an-

fiteatro.

2: in situ.

3: piedra.

4: conservado en parte.
5:siglo 1 d.C.

6: diédrico, alzado.

7: 1/1 (escala natural).

8: F. Rakob, “Opus caementicium -und die Folgem”,
Mitteilungen des Deutschen Archaeologischen Insti-
tut. Roemische Abteilumg. 90 22 fasciculo (1983), 359ss.

9: Plano de montea. Es el dibujo del lado izquierdo del arran-
que de un arco de medio punto, concretamente el salmer y
los sillares adyacentes, aunque hemos de suponer que esta
oculto el resto del arco, aunque tal vez solo se represent6 la
mitad izquierda. El soporte es un pavimento.
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ITAG1 1: Itdlica (Santiponce, Sevilla, Espafia), teatro.

2: almacén de las obras del teatro de Italica.

3: méarmol.

4: completo, pero el soporte original ya fue recortado en
época romana.

5: siglo 1d.C.

6: diédrico, alzados.

7:1/1 (escala natural) y 6/11

8: cfr. Apéndice 2, en este mismo trabajo.

9: Plano de montea ¢de caracter docente?. Se trata de los di-
bujos de los alzados de dos basa aticas, homotsticas e in-
completas, o al menos bastante incorrectas por lo que res-

pecta al perfil vitruviano canénico, pero representadas en
correcta proyeccion diédrica.

CAJA DE UHA GRAPA
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ORA@1 1: arausio (Orange, Provenza, Francia)

2: Orange, Musée de la Ville.

3: méarmol.

4: son tres documentos (A, B y C), incompletos, pero de los
que se conocen mas de cincuenta fragmentos, hallados la ma-
yoria hacia 1949 en el centro de la ciudad.

5: ;fines del siglo I d.C.?

6: diédrico, planta.

7:¢?

8: A. Piganiol, “Les documents cadastraux de la colonie ro-
maine d'Orange”, XVie Supplément a Gallia, Paris 1962.
9: Planos catastrales rusticos. Plantas esquematicas del te-
rritorio, con la representacion del rio Rédano (en el C), cal-
zadas, nicleos habitados, la cuadricula de la centuriacion, y
numerosas referencias escritas.
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. i fa), t lo de Zeus-
PEGO1 1: Pérgamo (Bergama, lzmir, Turquia), exvoto del rey Atalo | PEG@2 1: Pérgamo (Bergama, lzmir, Turquia), temp
en el témenos del templo de Athenea Niképhoros. Asklepios
2: Romgﬂ (Italia), Museo Capitolino (basamento del “Galo mo- j % ‘I}es(‘j% )
g,b?:gro ).l . 4; Eonservado a trozos, pero virtualmente completo.
4. gcorrr?sle‘to? 5: segundo cuarto del siglo Il d.C.
5: copia de la segunda mitad del siglo I a.C. del original del : 6: diedrico, planta. [
siglo I a.C 7: 1/1 (escala natural). Asklepios- Tempels
S Gdras 8: A. Hoffmann, “Zum Bauplan des Zeus-Asklepios p d
6: d})ednco, planta. im  Asklepicion von Pergamon’, Bagplanung un
L i« io di » el Bautheorie der Antike (DisKAB 4), Berlin 1984, 95ss.
8: F. Coarelli, “Il grande donario di Attalo I , I Galli e I'lta-

las lineas que,
9: Replanteo. Se trata de una gran parte de ido
9: ¢Trazado regulador de conjunto escultérico?. Segiin F. s?kl)are ﬁ:g‘;‘;'ﬁg;';)engﬁgaggf lllz;?hgilegetg;prlr?tfgiy[ilzgret;fy
Coarelli seria el trazado regulador de la colocacion de las es- a ;;;S ’
culturas de los “galos” en el témeno, y en relacién con sus ac- ] exedras.
cesos. Se plantean tres posibilidades: (1) que se trate de un re-
flejo del disefio original helenistico (es decir un auténtico
plano de proyecto) en cuyo caso debiera excluirse de este
Inventario; (2) que fuese el trazado que tomé en Pérgamo el
escultor que realizé la copia hallada en el siglo XVI en los
Ortii Sallustiani, con objeto de reproducirla en Roma; o (3)
que se trate de una simple tabula lusoria.

lia, Roma 1978, 231ss.
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PERO1

1: Augusta Perusia (Perugia, Italia)

2: Perugia, Museo Archeologico Nazionale dell'Umbria

3: marmol,

4: completo.

5: segunda mitad del siglo I d.C.

6: diédrico, planta.

7:¢1/140?

8: C.L.LL. VI, 4 n® 29847a. .
9: Plano catastral suburbano. Planta de un conjunto cons-
tituido por un mausoleo y dos sedifici cvstodise; son edi-
ficios de plantas con descuadres, absoluta correccion de
muros, huecos, desniveles y escalones; convencién para
cocinos? ;bajadas? de escaleras; acotacién en anchos y largos
de &mbitos. Es probable que la lapida sirviese Unicamente
como documento acreditativo de la extension de una pro-
piedad funeraria particular.
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POM@1 1: Pompeya (Pompei, Italia), Casa del Fauno (escalera de la

cocina).

2: in situ.

3: enlucido.

4: fragmento.

5: siglo 11 d.C. (datacién general de la Casa).

6: diédrico, alzado.

7: 1/1 (escala natural).
8: J. P. Adam, La Construction romaine. Materiaux et
techniques., Paris 1984, 220.
9: Replanteo. Es el trazado de una escalera in situ, que debid
ser de madera; Adam dibuja tres escalones completos y dos
iniciados, ademas de la zanca inclinada.
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ROM@1 1: Roma (Roma, Italia), mausoleo de Rémulo, hijo de

Majencio.

2: in situ (Via Appia Antica, “Tor’ de Schiavi”).

3: piedra.

4: conservado a trozos, pero virtualmente completo.
5:309d.C.

6: diedrico, planta.
7: 1/1 (escala natural).
8: J. J. Rasch, “Metrologie und Planung des Maxentius-
Mausoleuns”, Bauplanung und Bautheorie der Antike
gDiskAB 4), Berlin 1984, 250ss.

: Replanteo. Se trata de una gran parte de las lineas que,
sobre el podium del mausoleo (muy parecido al Pantheon
adrianeo), guiaron las haces de muros, puerta, exedras, etc.
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ROM@?2 1: Roma (Roma, ltalia).
2: Roma, Santa Maria de Aventino (del Priorato de Malta?).
3: marmol.
4. stres fragmentos?.
5: 2.
6: diédrico, planta.
7: 6.
8: C.I.LL. VIn® 1261.
9. Plano catastral para servicios urbanos. Representa es-
queméticamente el trazado de un acueducto, con datos de
uso, tales como son los nombres de los concesionarios de las
tomas de agua y los horarios de éstas.
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ROM@3

1: Roma (ltalia), via di Porta San Paolo.

2: Roma, Museo Capitolino.

3: Pavimento de mosaico policromo.

4: incompleto, pues solo se conservan tres fragmentos.

2: diédrico, planta. i

2.

7:1/16.

C.LL. VI, 4 n? 29.845. .
: ¢?. Es la planta, muy correcta, de unas termas, con las me-
didas fundamentales de cada ambito; las piscinas van en color
verde, rotuladas con una letra “V”, que quizas sean los pies de
profundidad. Lo insélito del soporte nos obliga a no aventurar
un posible uso antiguo de este plano, ya que los instrumentos
publicos demostrativos de propiedades (no encontramos otra
explicacién para su minucioso acotado pieza a pieza) son de
méarmol y estarian colocados sobre muros.

CI
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ROM@4 1:Roma (ltalia).

2: Roma, Antiquarium Comunale.

w

: marmol.

N

: fragmento.

2.

: diédrico, planta.
: ¢entre 1/120y 1/1607.
: C.LL. V1,4 n® 29.846.

. Plano catastral urbano; se trata de la planta de unos al-
macenes; la representacién de huecos y espesor de muros es
Ja convencional del Sistema Diédrico {esta circunstancia per-
mite afirmar que no es un fragmento de ROM@5), pero al-
gunos de éstos aparecen duplicados, detalle que puede ser re-
presentacién estricta del objeto real o una incongruencia muy
comn; muestra letreros de identificacion de ambitos.

© o N QU




ROM@5 1: Roma (ltalia), ¢Biblioteca? del Templum Pacis (Forma

Urbis Romae).

2: Roma, Museo di Roma, almacenes del Palazzo Braschi.

3: marmol :

4: cubria, con 141 lastras, 235 m?%; se conservan mas de se-
tecientos fragmentos,

5: 201 d.C.

6: diédrico, planta.

7: 1/240.

8: G. Carettoni et al., La pianta marmorea di Roma an-
tica, Forma Urbis Romae, Roma 1960.

9: Plano catastral urbano. Estaba en lo que hoy es la pared
exterior Norte de la iglesia, en el Foro, de Ss. Cosma e
Damiano; es esquematico pero sin incongruencias sig-
nificativas, mostrando unos errores que, en las grandes dis-
tancias {entre 600 y 2300 m.}, se acercan al 2,1%. Lleva nu-
merosos rétulos marcando sélo los “edificios oficiales”.

0
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ROMOG6 1: Roma (Italia), necropolis de la via Labicana, en las pro-

ximidades de la llamada “Tor Pignattara”.

2: Urbino (Pesaro, ltalia), Coleccién Stoppani, en el Museo
Lapidario del Palazzo Ducale.

: marmol.

: ;completo? aparentemente son dos fragmentos.

: ¢ultimo tercio del siglo 1d.C.?

: diédrico, planta.

1 ¢1/240?

: C.LL. V1,4 n® 29.847.

9: Plano catastral suburbano. Planta esquemética de lo que
parece un jardin funerario, con un gran mausoleo (por su ti-
pologia hemos conjeturado la fecha indicada en el apartado
5:), rodeado por un conjunto muy ordenado de puntos
(¢arboles?), rectangulos (;jardines?) v viales con sus nombres.

WU W
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Apendice 2
La Ortographia del Teatro de Italica.

En el largo y accidentado proceso de escavacién del Teatro de la
Colonia AElia Avgvsta ltalica35, que alcanza la friolera de veinte
afios, se han detectado numerosas piezas, removidas o in situ, en las
que hemos advertido la presencia de dibujos o marcas; dejando a un
lado los de caracter ludico, que son muy numerosos, recordaremos la
existencia de treinta y cinco graficos que entran de lleno en los in-
tereses de este articulo36.

La mayoria han sido estudiados por E. Conde%7, tyatandose de lineas
incisas en los lechos de asiento de diversas piezas del Scaense Frons
(la cara superior de un capitel, diecisiete imoscapos y quince su-
moscapos de fustes), que configuran los esquemas de sus replanteos, ya
que, en todos los casos, se trata de la materializacion de sus propios
ejes de simetria, por decirlo en términos vitruvianos, se trata de las ich-
nographise de las piezas mencionadas, y podemos considerarlas gra-
fismos propios de talleres de marmolistas, conceptualmente idénticos a
los que se hicieron para trazar los ejes de replanteo del propio edificio
teatral, y de los que no se conserva mas rastros que una crucecita que
marca el centro del semicirculo de la cyma reuersa de la orchestra y
un trazo, en el extremo Sur del Scaensge Frons, que debid pertenecer
al de replanteo de la linea exterior de su podivm.

La pieza mas interesante es la que protagonizara el resto de este ar-
ticulo. Se trata del trozo de cornisa, signado como D-1738 cuando apa-
reci6 alla en el lejano Julio de 1971, durante la excavacién del hypos-
caenium del edificio, en comparifa de otras similares, y de las que han
seguido apareciendo ejemplares hasta completar la cifra de once, que

w
&

Hemos publicado Ie historia de este proceso de investigacién arqueolégica en “Teatro de Italica. primera

campafia de obras”, Excavaciones Arqueolégicas en Espaiia 121, Madrid 1982, 279, en “Las co-

lumnas del Teatro de }télica", Estudios de Geografia e Historia 3, Madrid 1989, 277ss. y en “El tem-

blor de la falsificacién”, Periferia, 11, Sevilla 1992 (en prensa).

36. Publicamos una_primera versiéon de este anélisis en “Notas sobre un dibujo romano". Cuadernos de
Construccién 6, 18ss,

37. “Dibujos geométricos en el Teatro romano de italica”, AEspA (en prensa).

38. Actualmente su signatura es 90-1201.
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serd probablemente definitiva. Todas ellas se guardan hoy en el almacén
de obras del propio Teatro, pues, tras ser expuestas durante mas de una
década en el museo monogréfico, las autoridades competentes de-
cidieron disolver éste para dedicar sus espacios a tareas burocraticas.

La cornisa, como fragmento decorativo, tiene cierto interés, a pesar
de la escasa originalidad y calidad de su disefio, ya que el &ngulo que
forman sus dos caras decoradas, pues se trata de una pieza de esquina,
no es recto; ademés la cara corta esta labrada de manera mas es-
quematica que la otra, mientras que los planos que define su mol-
duracién no son paralelos a los asientos de las piezas, por lo que la de-
coraciébn esta contenida en planos que se elevan hacia la parte “tra-
sera” de la pieza. Todo ello parece sugerir que estamos ante una cierta
tentativa de crear trampantojos capaces de dar profundidad a una de-
coracién escénica bastante plana, va que el Seense Frons del teatro
italicense pertenece al tipo “republicano”, de planta recta; otra po-
sibilidad es que atribuyamos tales deformaciones y esquematismos a un
lejano e ilustre precedente de la tan acreditada “chapuza hispanica”.

Lo mas interesante de la cornisa son los dibujos lineales que con-
vierten en soporte gréafico la cara que descansaba sobre el friso; pa-
recen estar hechos con punzén y compés de punta, evidentemente me-
talicos, sobre la superficie de corte del marmol blanco de la pieza, y no
hay dudas de que fueron trazados antes de labrar la decoracion, pues
ésta corta algunas lineas del dibujo y hay centros de circulos que se
salen del campo material disponible.

Los dibujos, que son dos, representan lo que interpretamos como
sendas basas aticas, incompletas y de tamafio desigual, pero ho-
motéticas; para analizar el dibujo expondremos nuestras reflexiones
sobre varios aspectos sucesivos: examen metrolégico de sus seg-
mentos, estudio de sus proporciones, restitucion de sus trazados y con-
jeturas sobre su utilidad constructiva.

Este elemento ofrece buenas condiciones para analizar cuestiones

relacionadas con unidades de medida pues, sin error, pueden de-
terminarse hasta el milimetro, cosa que no siempre es posible. La serie
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de medidas de “basa mayor” demuestra que las basicas son multiplos o
submultiplos de un patrén que oscila entre 296 y 298 mm., es decir,
en torno al pie romano canénico de 297 mm.39; asi el lado del plinto
equivale a un cubitus de 442/446 mm., la altura equivale al pes
semis, el filete superior empleé el semiunx, el toro superior el di-
gitus-y asi las demas. Cabe suponer que las ligerisimas dispersiones de-
tectadas deben atribuirse a la impericia del desconocido dibujante antes
que a otras razones, ya que se observa escaso rigor en el trazado de pa-
ralelas, reiteraciéon de circulos, leves asimetrias, etc.

Las medidas de la “basa menor” no equivalen a patrones romanos
de nombre conocido, lo que induce a pensar que su relacion con la
mayor no es a traves de una unidad de medida, sino por medio de un
sistema de proporciones, pues la que existe entre dimensiones ho-
moélogas de ambas es 6:11. Esta constatacién plantea un interesante
problema, ya que, seglin nuestros conocimientos aritméticos actuales,
tal operacion solo requerirfa la reiteracién de una simple “regla de
tres”, pero ello no serfa posible en época romana, por las dificultades
insalvables que entrafarfa el calculo de una simple divisién. Sin em-
bargo, quedaria abierta la posibilidad de hacer la transformacion me-

. diante un sencillo procedimiento geométrico, aprovechando las pro-
piedades de los tridngulos, como aprendieron de los griegos#? o la apli-
cacion de tablas de fracciones, bien conocidas desde época egipciat!

Estas consideraciones no ocultan la incognita de porqué se empled
una relacién compleja, cuando una muy préxima (6:12, es decir 1:2)
hubiera dado medidas canénicas basadas en el pie, con un resultado vi-
sual précticamente idéntico. Sélo la posibilidad de que estemos ante la
resolucién de un ejercicio teérico, o con unos presupuestos métricos
muy rigidos justificaria la complicacién, en la idea de que la basa menor
fuese la solucién a un problema de “transferente” partiendo de las di-
mensiones, reales y medibles, de la mayor.

39. G. Lugli, La técnica edilizia, con particolare riguardo a Roma e Lazio, Roma 1975, 189.
40. Cfr. J.A. Ruiz, op. cit.,109.

41. Ibid., 43.
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El texto de Vitruvio que nos ofrece las proporciones de una basa
atica es afortunadamente, es uno de los pocos claros del arquitecto au-
gusteo??, cosa que no ocurre en la inmensa mayoria de los casos®3.
Nos indica que, haciendo equivaler la altura de la basa al radio del
fuste, el ancho de la basa, es decir el lado del plinto, debe corresponder
al triple de dicha altura, mientras su distribuciéon interna serfa del si-
guiente tenor:

Altitudo eius (...) ita dividatur, ut superior pars tertia parte sit
crassitudinis columnae, reliquum plintho relinquartur. Dempta plin-
tho reliquum dividatur in partes quattuor, fiatque superior torus
(quartae; reliquae tres aequaliter dividantur et una sit inferior torus)
altera pars cum suis quadris scotia (...},

Tomando el texto como guién veamos que podemos deducir para el
caso que venimos analizando; si tomamos como médulo lineal la altura -
de la basa, podemos dibujar la basa atica vitruviana como aparece en el
lado izquierdo de nuestra (ltima ilustracién, en la que hemos acotado
las distintas medidas como fracciones de la unidad modular. Si en los
dibujos de basas que estamos estudiando reducimos todas las medidas a
los respectivos moédulos (mayor, 148 mm. y menor, 99 mm.) ob-
tendremos sus proporciones, que hemos dibujado, segiin las mismas
medidas del caso vitruviano, en el lado derecho de la citada ilustracién.

La primera evidencia que destacamos es que las basas italicenses
son homotéticas, es decir, sus proporciones son idénticas, cosa que ya
estaba clara cuando, en el punto anterior, mencionamos la relacion
5:11; en esto el paralelo mas préximo para nuestros dibujos es el de
las basas, construidas y no dibujadas, del templo de Apolo en Didyma,
fechado en el siglo Il a.C.%5, entre las que se ha detectado una relacién
gréafica similar a la que se documenta entre las nuestras, aunque las
basas propiamente dichas tengan poco que ver en términos formales.

42. A la bibliografia ya citada debe afiadirse A. Boethius, Studia Archaeologica (16), Sentiago de
Compostela 1972.

43. A. Jiménez, “Andlisis de una propuesta de

44, Vit llLv,2.

45, L. Haselberg. “Planos del templo de Apolo en Didyma”, Investigacién y Ciencia 113, fig. 5

ién de formas

", BSEAA (46), 169.
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La segunda consideracion es que su sistema es similar, en pre-
sentacién, al vitruviano, pero se advierte que, respetando la pro-
porcion general, no son iguales en el reparto interno de las mol-
duras; la tercera evidencia es que el sistema italicense es mas ra-
cional, seglin la 6ptica numérica, que el vitruviano, pues se basa (ni-
camente en sucesivas triparticiones, mientras que Vitruvio propone
unas veces la triparticion y en otras la biparticién, con lo que, nu-
méricamente hablando, introduce fracciones periédicas mixtasi; tal
constatacion podria suponer una dificultad en términos numéricos,
pero no si log procedimientos aplicados fuesen gréaficos, es decir ge-
ométricos, ya que dividir un segmento en dos partes iguales o ha-
cerlo en tres, mediante dobleces o propiedades de los tridngulos, son
operaciones igualmente exactas.

Todo ello lleva a una conclusion, ya expuesta por otros autorest? y
por nosotros mismos:*8 lo que Vitruvio expone es sélo una opcién
entre varias de las que en sus tiempos eran normales y la experiencia
nos indica que la Arquitectura Clasica no hizo demasiado caso de las
prescripciones de aquel oscuro arquitecto romano, tan anticuado para
su época, y cuyo mayor mérito residié en la increible capacidad de su-
pervivencia de su texto.

Las dos basas no solo son homotéticas en su apariencia final, sino
que sus procesos de trazado son préacticamente idénticos, pese a que el
dibujo de la “basa menor” est& incompleto, por lo que la descripcién
que sigue so6lo hace referencia a la mayor.

Se trazé una linea horizontal, paralela a la dimensién mas larga de la
pieza, sobre lo que hemos considerado parte baja; en ella se marcé un
segmento de 1,5 pies; tomando centro en sus extremos y con radio
aparentemente arbitrario se situaron dos puntos en el interior del seg-

46. Los antiguos no dispusieron de algoritmos eficaces para resolver las cuatro operaciones bésicas de la arit-
mética, y es cosa sabida que, hasta el final de la Edad Media, entrafiaba enormes dificultades la realizacion
de una simple division; hasta la expansién del sistema de i6n ardbigo no se formalizaron algoritmos
validos. Por tanto la solucion de los problemas de calculo era eminentemente gréfica hasta estos momentos.
Cfr. J.A. Sanchez Pérez. La Aritmética en Roma, en India y en Arabia. Madrid 1949; también, aun-
que con carécter de divulgacion G, Ifrah, Las cifras. Historia de una gran invencién, Madrid. 1987,

47. Cfr. A. Boethius, op. cit., 9.

48. A. Jiménez, “De Vitruvio a Vignola...”, 265,
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mento. Desde ellos y con radio también arbitrario, se trazaron, por en-
cima y por debajo de la linea basica, dos parejas de arcos que de-
terminaron una linea vertical, eje de simetria de la basa®®. Por los ex-
tremos del segmento de base se levantaron sendas paralelas al eje que
acabamos de obtener; sobre ellas se llevaron segmentos de un pié; al
unirlas con otro horizontal de pie y medio quedé determinado el marco
rectangular en el que se inscribirian las restantes lineas de la basa.

En un segundo momento se trazaron, mediante las proporciones
que hemos deducido, las horizontales que determinaban los planos con-
tenedores. Los centros de los circulos que determinaban los perfiles de
los toros se situaron mediante intersecciones de arcos, de una forma
que no conseguimos interpretar. Aunque el trazado de la escocia esta
incompleto en los tres casos que podemos analizar, es posible con-
jeturar el siguiente proceso: determinados los puntos de contacto entre
la escocia y los filetes que la encerraban por medio de verticales tra-
zadas desde los centros de los toros, se hizo centro en ellos con idén-
tico radio, arbitrario al parecer, y se determiné un punto, fuera del s6-
lido capaz y cerca de la horizontal superior, desde el que se trazo, con
el mismo radio anterior, un arco que toco en los puntos de los filetes
que limitarfan la escocia; asi sali6 una curva muy tendida, de poca pro-
fundidad pero facil de labrar.

Puesto que los tres trazados disponibles, los de la mayor y el de la
pequenia, estan inconclusos, cabe pensar si la escocia que hemos su-
puesto no sea sino un paso previo para el trazado de la definitiva
que, tedricamente, constaria de dos arcos tangentes y, una vez cons-
truida, daria un potente claroscuro®0, El trazado que acabamos de res-
tituir responde a las diversas tentativas que el desconocido autor de
los dibujos habia ensayado, pero se advierten claramente numerosos

49. Sorprende el uso de un procedimiento tan complejo para obtener una perpendicular a un segmento dado
por su punto central; sélo la suposicién de que el compés usado fuese relativamente pequeiio (156 mm. de
abertura maxima) explicarta el doble paso, que hubiera podido resolverse con uno sélo. .

50. El trazado canénico exigitfa dos cuartos de circulo cuyos centros estuviesen situados sobre una horizontal,
pero la experiencia demuestra (al menos en ltalica) que la presunta escocia es una curva concava trazada a
sentimiento, Esto parece surgerir que el trazado “anémalo” de estas basas fuese precisamente el habitual, es
decir, que el tracista solo dibujase el arranque de la escocia, que luego el marmolista prolongaria como qui-
slese o pudiese.
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tanteos, centros corridos, circulos imperfectos, trazados errbneos o
mal colocados, etc; es como si el que los ejecutd estuviese poco ave-
zado en la préactica del dibujo, aunque su impericia pudiera justificarse
por lo dificil que es dibujar con metal sobre marmol. Por otra parte
este dibujo confirma la difusion de la teoria®l, pues es innegable que,
al importante desarrollo de la Geometria como ciencia helenistica, co-
rrespondian unos procedimientos practicos, ampliamente extendidos,
que eran muy similares a los que hoy se manejan en niveles “pro-
fesionales” de escasa experiencia, es decir, entre estudiantes del pri-
mer curso de Arquitectura.

A tenor de cuanto llevamos visto nos parece que estamos ante
unos de los escasos ejemplos conocidos de ichnographia en sentido
estricto, como documento de proyecto, aunque éste sea el de un in-
experto, va que descartamos que fuesen las monteas o los replanteos
de unos objetos que se hubieran construido a renglén seguido. Tal ca-
racter, ya sefialado anteriormente, vendria refrendado por los si-
guientes hechos:

1. Que las basas estén representadas completas, cuando lo normal,
entre todos los casos conocidos de monteas, es que sblo se di-
buje la mitad, partiendo para ello del eje de simetria del objeto,
que este caso no es el origen de todo el trazado sino un paso in-
termedio.

2. La circunstancia de que en un solo soporte se representen dos
basas, tan juntas que dificilmente pudieran haber separado sus
respectivos “sélidos capaces”, si estos dibujos fuesen los re-
planteos de dos basas en la pieza de marmol en la que debieran
labrarse. :

3. En tercer lugar creemos que debe descartarse la posibilidad de
que nuestras basas fuesen replanteos o monteas ya que la figura

51. Sobre la teorfa coetdnea de la Geometria cfr. J. Bousquet, “Architecture et mathematiques de I'epoque clas-
sique”, RA (1976), 158. ;
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general de estos elementos arquitectonicos, como cuerpo de re-
volucién, en sentido geometrico, y extenso en sentido ar-
quitectériico, se presta mas a su trazado en “planta”, que en “al-
zado”, y serd suficiente comprobar esta circunstancia en los
ejemplos italicenses estudiados por E. Conde que, como ca-
piletes, aras y fuestes que son, tienen mejor representacion en al-
zado que unas basas, y sin embargo fue en los lechos ho-
rizontales donde se les dibujaron unos pocos rasgos de sus plan-
tas como replanteos.
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