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Resumen

Planteamos en este trabajo una reflexién que, con base en las mds recientes
aportaciones de la investigacion internacional sobre el mosaico antiguo, pretende valorar
aspectos no siempre debidamente atendidos en la literatura arqueolégica al uso. Tales
son la consideracién socio-profesional del artista musivario, el trabajo en equipo de
los mismos, en el marco de los diversos talleres, el valor econdmico de sus obras o la
participacién del comitente en la eleccién y composicién de programas o temas.

Riassunto

Proponiamo in questo lavoro una riflessione che, in base ai piui recenti apporti della
ricerca internazionale sul mosaico antico, vorrebbe valutare aspetti non sempre
dovutamente approfonditi dalla letteratura archeologica corrente: I’organizzazione del
lavoro di gruppo nell’ambito delle diverse officine, il valore economico delle opere e
la partecipazione del committente nella scelta e composizione dei programmi e dei temi.

' Este trabajo constituye s6lo un avance de nuestra Memoria de Licenciatura: Aproximacion al estudio de la
decoracién musivaria en Colonia Patricia Corduba. Aspectos técnicos, estilisticos, funcionales e ideoldgicos, que
actualmente realizamos como Becario del Ministerio de Cultura en la Academia Espafiola de Arqueologia, Bellas
Artes e Historia de Roma bajo la direccién de la Profra. Dra. Pilar LEON ALONSO, a quien agradecemos since-
ramente la confianza que desde el primer momento ha puesto en nosotros, asi como el apoyo a nivel profesional
que nos viene prestando.

Del mismo modo, gracias igualmente a todas aquellas instituciones o personas que en alglin momento y en
diversa medida han contribuido o contribuyen al desarrollo de nuestra investigacién. De modo particular, al Mu-
seo Arqueoldgico Provincial de Cérdoba y a la direccién y personal bibliotecario del Istituto Archeologico Germanico
y de la Accademia Americana en Roma, cuyos fondos han nutrido sustancialmente el estudio que ahora presenta-
Mos.
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I INTRODUCCION

La primera informacién de que disponemos en relacion con las técnicas musivas
en época romana los debemos precisamente a dos fuentes antiguas de trascendental
importancia: Vitruvio (VILI) (Ferri, 1960) y Plinio (Nat. Hist., XXXVI, 186-187), cuyos
datos han podido ser posteriormente verificados a través del estudio de documentos
originales.

Sin embargo, uno de los aspectos menos abordados tanto en éstos como en mu-
chos de los estudios actuales sobre mosaico antiguo es, paradéjicamente, uno de los
que a nuestro juicio reviste mayor importancia: la propia figura del artista, el factor
humano que ejecuta las obras, asi como la técnica y las fases empleadas en su trabajo.

Este desconocimiento debemos achacarlo en principio a la falta de noticias y/o
documentos en relacién a temas tan importantes como son:

* el cardcter de los talleres y la existencia o no de asociaciones de artistas musi-
varios;

* la condicién social de éstos -si eran libres o esclavos-;

* la participacion del artista en la eleccidn de los modelos;

* la posible especializacion de los trabajadores de un mismo taller en una deter-
minada fase del trabajo de elaboracion;

* el drea de accién de esos talleres -si eran o no itinerantes- y, en fin, tantos otros
aspectos que afectan no ya a las caracteristicas tipologicas, decorativas o funciona-
les de un pavimento elaborado, sino a quien lo ejecuta.

Es este un tema, pues, escasamente documentado y son muy pocas las obras que,
si realizamos una revision historiogréfica, abordan su estudio con una cierta profun-
didad, sin limitarse a dar por supuestos elementos y fases del proceso de elaboracién
en ultimo extremo apenas conocidos.

En razén de todo ello, trataremos de acercarnos a la que debidé ser la realidad
personal, social y profesional del artista musivario, abordando con tal fin aspectos tan
diversos -pero siempre complementarios-, como son los sefialados més arriba y que
ahora, en aras a la sistematizacién, analizamos separadamente.

II EL TALLER DEL MUSIVARIO. MATERIALES, INSTRUMENTAL
Y COSTE DE LAS OBRAS

I1.1 El taller

Entre las escasas referencias bibliograficas al tema que ahora nos ocupa -carac-
terizado como acabamos de ver por la ausencia casi total de bibliografia- debemos
destacar dos trabajos relativamente recientes (Robotti, 1983 y 1984) que abordan el
estudio de una sinopia® pavimental recuperada en la casa de M. Fabio Rufo en Pompeya

? Vid. aptdo. 111.2.c.
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(Lam. 1B) que, entre otros elementos a los que nos referiremos inmediatamente, in-
cluyen como principal soporte arqueolégico para la documentacién de cémo trabajaba
el artista musivario un relieve marméreo procedente de la necrépolis de Isola Sacra,
en Porto, hoy dia conservado en el Museo degli Scavi di Ostia (n° inv. 132) (Lam. 4A).

Un relieve en el que, en opinidén del autor (Robotti, 1983, 30 ss., Fig. 15y 1984,
160 ss., Fig. 2), figura un taller musivario donde los artesanos proceden al desbasta-
miento y tallado de las teselas sobre bloques de piedra, posiblemente excedentes de
cantera; algo que constituiria una tarea bdsica, previa a la construccién de todo mo-
saico en sentido estricto. '

De la misma pieza trata también Pavolini (1986, 65 ss., Fig. 25), al estudiar la
forma de trabajar la piedra en Ostia; para €l representa, en cambio, una escena en un
taller de artesanos canteros, donde, a base de golpes de piqueta?, los grandes blo-
ques se irfan reduciendo en piezas de menores dimensiones para distintos fines. Sin
embargo, no llega nunca a decir que se trate de un taller musivario.

Aceptemos una u otra lectura, en el relieve en cuestion podemos ver cémo dos tra-
bajadores sentados sobre asientos de madera, en primer plano a derecha e izquierda, se
afanan en su tarea y depositan los frutos de su trabajo -las posibles teselas-, en un cesto
en el dngulo derecho. Al fondo de la escena, en segundo plano, el presunto jefe del taller,
en actitud de mando con una mano alzada, parece indicar a los dos trabajadores restantes
el lugar en el que deben depositar los sacos que portan a sus espaldas, posiblemente
cargados de material pétreo para ser utilizado con el mismo fin ya descrito.

En definitiva, lo que si parece claro es que se trata de un lugar en el que se tra-
baja la piedra, reduciéndola mediante desbastado y talla, bien para su utilizacién como
teselas, bien para cualquier otra finalidad. En tal sentido, y a los efectos de nuestro
trabajo -aunque volveremos sobre ello en otro apartado mds abajo-, el relieve retine
ademds un interés complementario, por cuanto figura un instrumental que, proba-
blemente, fue parte del utilizado por el musivario -al menos en lo que a esta fase de
elaboracion se refiere-: un yunque apoyado sobre un tronco -entre los dos persona-
Jes sentados- y utiles muy similares a nuestras actuales piquetas, usadas para el tallado
de las teselas en las dimensiones deseadas.

I1.2 Los materiales

Por lo que a los materiales se refiere, debemos tener en cuenta que para la con-
feccion de pavimentos musivos se elegian sobre todo aquéllos en cuyas caracteristi-
cas se equilibraban belleza y resistencia; y como en la Peninsula Ibérica y el Norte de
Africa abundan los materiales que relinen ambas cualidades es fécil entender -sin entrar
en razones puramente culturales- el triunfo del mosaico en ambas, por cuanto de
abaratamiento del proceso supondria tal circunstancia (Lancha, 1984, 54).

' Atin cuando somos conscientes del anacronismo que supone utilizar términos actuales para nombrar ins-
trumental antiguo, lo haremos de este modo para agilizar el texto.
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En la Peninsula Ibérica se utilizaron, fundamentalmente, las cuarcitas, marmoles
y piedras semipreciosas, entre los elementos naturales, y las terracotas y las pastas de
vidrio, entre los de elaboracién ex profeso. Estas tltimas, al ofrecer menor resistencia,
se usaron menos en los mosaicos pavimentales y con mds profusién en los parieta-
les. Su composicién se basa principalmente en una combinacién de resinas mixturadas
con diversas proporciones de 6xidos metdlicos, en estado liquido, y otros elementos
que dependen de la tonalidad que se desee conseguir (Young, 1956, 14 ss.).

Por su parte, las teselas de piedra eran normalmente fabricadas de materias pri-
mas locales (Toynbee, 1951, 46 ss.), extraidas en la zona cercana al lugar en que se
iba a desarrollar la obra musiva, -circunstancia, por ejemplo, documentada en
Conimbriga (Lancha, 1984)-, hecho que no impedia la frecuente importacién de ciertas
piedras o mdrmoles, cotizados bien por su color o por su resistencia.

Otras veces, como en el caso de la Gallia, 1a escasez de materias primas deter-
minaba un importante volumen de importaciones que, sin duda, aumentaba el precio
final de las obras (Lancha, 1984, 54).

Determinados colores eran dificiles de conseguir en algunos lugares y, por tal
motivo, o bien se trafan de fuera, o bien se conseguia un sustituto. Es por ejemplo el
caso del color rojo que, por ser un bien escaso y/o con el fin de abaratar los costes
finales de la obra, era sustituido en muchas ocasiones por barro cocido, que permitia
un cierto juego cromdtico dependiente de la calidad de los barros existentes en la zona
-si es que no se importaba o se trafan las teselas ya elaboradas desde el taller- vy, 16-
gicamente, del grado de coccidn.

Algunas veces las teselas de color rojo se obtenian a partir de recipientes cera-
micos rotos. Es el caso de pavimentos de Fishbourne y High Wycombe (Britannia),
datados tras el andlisis de estas pastas, que han servido por tanto de terminus post quem
(Neal, 1976, 242-243).

Otros colores -como el rosa, amarillo, ocres y ciertas tonalidades de gris-, tam-
bién dificiles de conseguir a partir de materias primas naturales, se podian obtener,
mediante distintos procesos de coccién, igualmente a partir del barro.

En la Peninsula, no contamos apenas por el momento con analisis petrolégicos
o de pastas cerdmicas que permitan deducir las canteras de procedencia de piedras y
terracotas utilizadas en la elaboracién de mosaicos. Sin embargo, la investigacién sobre
musivaria es cada vez mds consciente de tal necesidad y, de hecho, comienzan a
menudear los aportes en tal sentido, a la vez que se incide de continuo en lo conve-
niente de dichos andlisis (Lancha, 1984, 54-55) -si es que queremos conocer con ar-
gumentos objetivos rutas y mercados de abastecimiento, asi como el cardcter local o
foraneo de talleres y musivarios-*.

* En Cérdoba, la propia limitacién de nuestro trabajo ha postergado a una segunda fase la realizacién de ta-
les muestras, asi como un estudio en profundidad de los abastecimientos y lugares de origen de los posibles ele-
mentos importados. En cualquier caso, somos conscientes de su necesidad y, de hecho, es justo sefialar que tales
andlisis se vienen ya haciendo en relacion a los mdrmoles, buscando en definitiva los mismos objetivos.
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I1.3 El instrumental

Los instrumentos de trabajo manejados por el artista musivo en la ejecucién de
sus obras debieron ser escasos y de fécil transporte. A la piqueta y el escalpelo
(Squarciapino, 1941, 24), utilizados junto al yunque en el tallado de la materia pri-
ma, para su transformacion en teselas, se afiadirian inicamente los empleados en las
fases previas o de preparacion del trabajo, a cargo del pictor imaginarius (a quien
correspondia realizar el disefio guia, -la trama, esquema o sinopia del futuro mosai-
co, a trazar sobre la base de sustentacién o “cama’-), asi como en las posteriores, labor
del tessellarius o del musiuarius -segun se realizaran obras pavimentales o parietales-
, encargados de la implantacion de las teselas sobre aquel primer disefio guia.

En conjunto, los artesanos se servirian de toda una serie de ttiles, que en buena
parte se agruparian por fases de elaboracién, determinando un uso de unos u otros bien
diferenciados (Robotti, 1983, 30 ss.):

» clavos y cuerdas para establecer las coordenadas generales de actuacion y los
espacios ocupados por ciertos motivos;

« reglas con las medidas incisas, posiblemente similares al modulus® recuperado
en Pompeya -actualmente entre los fondos del Museo Arqueol6gico Nacional de Napo-
les-, utilizadas para facilitar la transposicidn fiel del disefio elegido sobre la base de
sustentacion y, también, para medir y calcular la cantidad de teselas necesarias, en
cuanto a color o resistencia se refiere, de cara a componer un motivo o un espacio
determinado;

* compases y/o plantillas en madera, de formas o motivos geométricos;

* de nuevo, clavos y cuerdas para trazar los ejes claves de la composicion, ali-
neaciones de teselas y trasladar dimensiones;

* brochas y pinceles que, junto a instrumentos metélicos de punta aguda, servi-
rian para marcar el disefio guia o sinopia sobre la base de sustentacion;

« reglas y escuadras, para establecer mediciones;

» martillo de madera con cabeza de base grande y ancha, utilizado mediante
percusion sobre las teselas, una vez colocadas sobre la base de sustentacién, con el
fin de fijarlas y nivelarlas;

« finalmente, un raspador de punta flexible servirfa para retirar, ya secos, los restos
de la lechada que se extiende sobre el pavimento para rellenar las posibles fisuras entre
teselas, dejando asi la superficie compacta y resistente;

Es posible que buena parte de este instrumental fuera similar al que aparece re-
presentado en diversos monumentos funerarios, entre los cuales sefialamos a titulo de
ejemplo tres, de cronologia julio-claudia (Felletti, 1977, 325):

« Estela funeraria de los Aebutii, procedente de Villa Mattei y labrada en traver-
tino. En su frontén, que limita la inscripcién por la parte superior, aparecen una

* El modulus, de la longitud de un pie romano, presenta sobre sus dos lados punteados incisiones a distancia
regular, como resultado de la divisién del pie en dedos y onzas (Ferri, 1963, 138; Robotti, 1984, 163, nota 16).
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plomada, un compas, una regla modulada, una escuadra y un archipendolo® (Felletti,
1977, 325, Fig. 156) (Lam. 6).

» Urna funeraria en marmol lunese, procedente del Trastevere y dedicada a
Cossutius Claudius y Cossutia Arescusa. En su flanco derecho se representan, de nuevo
en relieve, compds, regla, escuadra, archipendolo, escalpelo y martillo.

« En el dltimo ejemplo, procedente de la Via Aurelia, aparecen en el relieve es-
calpelo, compds y regla (Felletti, 1977, 325).

I1.4 El coste

En relacién al coste de las obras carecemos casi completamente de documenta-
cién y los datos son poco menos que inexistentes; las fuentes antiguas no tratan el tema
y es tan s6lo a través de algunos documentos epigrificos como podemos llegar a ob-
tener alguna precision.

Destacan en este sentido los trabajos de Duncan-Jones (1962 y 1982) que, con base
en el estudio de las fuentes epigraficas localizadas en Italia y en Africa, aborda el tema
de la economia romano-imperial, contribuyendo a definir las diferencias y paralelos
entre ambas regiones.

El precio de los pavimentos seria calculado con base en dos presupuestos fun-
damentales: sus dimensiones -atenidas, claro esta, al sistema antropométrico de me-
dida- y el material a utilizar en su construccion, a los que habria que sumar la com-
plejidad del esquema decorativo. Es el mismo método de tasacion que fue utilizado
en el caso de edificios y de vias, que pueden servirnos como marco comparativo’.

En el caso concreto de los pavimentos, pueden resultar orientativos un epigrafe
de Salerno que especifica la donacion testamentaria de 50.000 sestercios “ad exor-
nandam edem Pomonis, ex qua summa factum est fastigium inauratum, podium,
pavimenta marm(orea), opus tectorium’, mientras otro de Interamna Nahars VI alude
a la donacién de 20.000 sestercios “Ad wden [Fortunce] Melioris [in] pavimen(t](un)
[dedit]”, (Duncan-Jones, 1982, 161, 476).

Del mismo modo, una inscripcién de Thibursirum -datada entre el 260 y 262 d.
C.- alude de forma especifica a la donacién de un mosaico “ad museum [thermarum
Gallienarum]”, cifrando su precio en 41.200 sestercios, aportados por los decuriones
(‘plerig(ue) decuriones’). No se aportan mas detalles pero, para calcular las caracte-

* Instrumento que sirve para individualizar una direccién horizontal o para verificar la horizontalidad de una
recta, constituido, en su forma méds comiin, por un tridgngulo isdsceles en cuyo vértice es fijada una plomada. Cuando
el hilo de ésta se sitia en el punto central de la base reglada, ésta dltima estd horizontalizada. Es usado por alba-
fiiles y otros artesanos (AAVV 1969, 115).

7 En relacién con estas Gltimas y para el caso de Italia, el autor maneja 16 documentos epigréficos alusivos
a la construccién y los costes, dos de los cuales especifican ademds el precio de las obras: a finales de la Repiibli-
ca, la construccion de 414 pies romanos de via en Cerete Mariane costo 8.590 sestercios, a 20,75 sestercios el pie.
En el segundo caso, la reconstruccién de 15,75 millas romanas de la Via Appia, cerca de Benevento costd, en el
123 a.C., 21,79 sestercios el pie (Duncan-Jones, 1982, 124).

® Dessau, H. (1892-1916) Inscriptiones Lating Selecte 3593, cfr. Duncan-Jones, 1982, 160, *474.
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risticas del mosaico y la relacién precio/metro cuadrado el autor recurre a otro mo-
saico similar, perteneciente también a unos bafios piiblicos, localizado en Thugga -
ciudad vecina a Thibursirum y con el mismo estatus politico-. Se fecha en 260 d. C.
y sus dimensiones -640 m?- sugieren un precio en torno a los 70 sestercios el metro
cuadrado (Duncan-Jones, 1962, 82, n® 64, nota 119).

Un trabajo reciente (Caillet, 1994) aborda de nuevo el tema, centrandolo en el
analisis de los epigrafes aparecidos en los pavimentos de ciertos edificios cristianos
y judios de entre los siglos IV-VI, en los que se especifican las cantidades donadas
para su construccion.

Como ejemplo que nos puede servir de referencia, Caillet analiza el pavimento
de opus tessellatum dispuesto en la nave central de la sinagoga de el-Hammet (Pa-
lestina) y dividido en tres paneles, cada uno de ellos con inscripciones que indican las
cantidades de cada ofrenda, especificadas en solidus®.

La conclusién surgida del estudio de estos datos determina que el precio de cada
uno de estos paneles vino fijado en funcion de sus dimensiones y de acuerdo con la
mayor o menor complejidad del motivo decorativo utilizado; de este modo, los pa-
neles central y norte, de una superficie entre 14 y 15 m?, con decoracién geométrica,
costaron a sus donadores 4/5 de solidus y 5 solidi, respectivamente; mas 0 menos lo
mismo que el panel sur, que con la mitad de superficie -en torno a los 8 m*- pero con
decoracién figurada, habria costado también 5 solidi.

No obstante lo anterior, Caillet reclama prudencia por cuanto los precios de los
mosaicos pueden variar considerablemente incluso en la misma zona y el mismo
periodo. Para demostrarlo, a los ejemplos ya aducidos afiade nuevos casos entre los
cuales el pavimento de opus tessellatum del nartex de la iglesia de Kallion (Grecia
Continental). En él costé 1/26 de solidus el metro cuadrado'’, mientras en el opus
tessellatum de la nave este de la iglesia de Olonte, en Grecia, el porcentaje es de 1/
50 solidus el metro cuadrado''.

* Aunque tal designacién habia sido ya utilizada de forma absolutamente ocasional en momentos anteriores,
por solidus debemos entender la unidad monetaria de oro adoptada en el Imperio a partir de Constantino el Gran-
de (primera mitad del siglo IV d.C.). Se trata en realidad del aureus solidus -que acabaria siendo denominado sélo
por el segundo término-, fruto de una reforma monetaria de dicho emperador que fijé su peso en 4 escrupulos,
equivalentes a 4,55 gr.. convirtiéndolo de esta manera en la base de todos los negocios o contabilidades calcula-
das en oro.

El solidus representaba 1/72 de la libra romana, de 327,45 gr. de peso, si bien en la Gallia se desarroll6 un
sistema propio cuyo médulo suponia 1/84 de la libra -es ¢l solidus gallicus, que funciond siempre de forma mar-
ginal-. Aunque a veces generé medallones conmemorativos que se basaron en él como miiltiplo, las divisiones oficiales
del solidus fueron el semissis. de 2.27 gr. y el triens o tremissis, de 1,52 gr., equivalentes por tanto a 1/2 'y 1/3 de
solidus (Babelon, s.1.).

" Archaiologicon Deltion, XXVI. 1971, B 1, (1974), 282-283; ¢fr. Caillet. J.-P. (1994), 410, nota 8.

'" Bandy. A.C. (1970). The Greek Christian Inscriptions of Crete, Athénes. n® 67.: Pelékanidis, S., Atzaca, P.
(1974), Svaragma Kon palaiochristianikén pséphidaton dapedon tés Hellados, 1, Nésiotiké Hellas, Thessalonique, n®
96: cfr. Caillet. J.-P. (1994). 410. nota 9.
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En otras zonas del Imperio estos precios pueden variar entre los 85 solidi para un
pavimento figurado de 130 m? en Beth Shean (Scythopolis) -lo que supone una rela-
ci6n de 0,65 solidi por metro cuadrado'?- y los 44 solidi para un pavimento geométrico
de 135 m? en Piazza della Vittoria en Grado (Italia) -con una relacién de 0,33 solidi por
m? -es decir, aproximadamente un tremissis-.

De todas formas, los numerosos ejemplos analizados parecen demostrar que la regla
general se aproxima especialmente al dltimo de ellos, lo que vendria a representar un
coste de 1 tremissis por cada m? de pavimento de opus tessellatum -tal como se
comprueba también en el mosaico de el-Hammeh analizado més arriba-, con disefio
geométrico (Caillet, 1994, 412).

III1 LA ESPECIALIZACION EN EL TRABAJO
IT1.1 El trabajo en equipo

Aunque la obra musiva, una vez terminada, suele dar la impresion de haber sido
ejecutada toda ella por una misma mano, no debemos olvidar que su elaboracién se
dividia en diversas fases, interdependientes entre si, que justifican la presencia de un
equipo, agrupado seguramente en un taller y necesitado de la especializacion de sus
miembros en cada las diversas etapas del trabajo, hecho que se constata en las ins-
cripciones aparecidas en diversos pavimentos'?.

A través del Edictum de Preetiis, de Diocleciano, conocemos la existencia segu-
ra de tres oficios relacionados con la construccion del mosaico (Frezouls, 1977, 260
$8.):

« el pictor imaginarius, encargado -como ya sefialamos- de trasladar el disefio
elegido a la base de sustentacidn.

« El tessellarius, quien en los mosaicos pavimentales se ocupaba de implantar las
teselas sobre los fondos y motivos simples trazados en la sinopia.

* El musiuarius, que realizaba lo propio en los mosaicos parietales y de boveda.

En el caso de las dos tltimas categorias, fessellarii y musiuarii, cabe suponer tam-
bién una cierta division del trabajo, derivada de la constatacion en algunos mosaicos del
trabajo de mds de una persona. En estos casos, la especializacion -indudable, en nuestra
opinién- dependeria de la experiencia y cualificacién de cada uno de los obreros. El taller
buscaria, como es légico suponer, conjugar los esfuerzos de todos sus miembros en aras
a conseguir una obra uniforme; sin embargo esto no evita que, en ocasiones, determina-
dos mosaicos permitan apreciar en ellos diversas manos (Lancha, 1984, 55 ss.).

'? Siguiendo el ejemplo de Caillet, nos expresamos en m?, pero siendo conscientes en todo momento que
cualquier encargo o donacién de mosaicos se calculaba siempre en pies romanos. Caillet, J.-P. (1987), “Les dédicaces
privées de pavements de mosaique 4 la fin de I’ Antiquité. Occident européen et monde grec: données socio-
économiques”, Artistes, artisans et production artistique au Moyen Age 11, Paris, 15-36; ¢fr. Caillet, ].- P., 1994, 412,
nota 15.

B Vid. aptdo. IV.1.
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La proliferacién de estos talleres o equipos de artistas debe ser entendida de modo
paralelo a la difusién del gusto por el mosaico y su utilizacién masiva en la decora-
ci6n arquitect6nica, ya se trate de edificios con cardcter privado o publico. Tal fen6-
meno coincide con los inicios de la época imperial, “tanto che si puo dire che non vi
era casa signorile in alcuna citta dell’Imperio priva de mosaico”... (Levi, 1963, 216).

En el caso hispano, la agrupacién de artesanos musivos, locales o extranjeros, en
equipos o talleres la tenemos atestiguada de hecho por la aparicién de la férmula ex
officina'* en numerosas inscripciones musivarias, como las de Tossa de Mar (Tarra-
gona): EX OF/FICIN"A FELICES; Mérida (Badajoz): EX OFFICINA ANNI PONI;
Puebla de la Calzada (Badajoz): EX OFFICINA DEXTERI, o la villa de Carranque, en
Toledo (Gomez Pallarés, 1993, 286 ss.).

En el caso de esta tltima, la epigrafia documenta la existencia de dos talleres
distintos; por un lado, la inscripcién pavimental de un cubiculum indica el nombre del
taller, del pictor imaginarius y del duefio de la villa (EX OFICINA MA[ NI/ PINGIT"
HIRINIUS! UTERE FELIX MATERNE/ HVNC CUBICVLVM (G6mez Pallarés, 1993,
289-290, fig. 5); por otro, la tabula ansata también pavimental del triclinium atestigua
el trabajo de un taller distinto al anterior, trabajando contempordneamente en una misma
edificacion: EX OFFICIN[A] IVL[II] PRVD[ENTIS?] (G6mez Pallarés, 1993, 290).

Un aspecto importante en relacién con los talleres musivarios, que ha generado
abundante discusidn, es el de su caricter: fijo o itinerante. En opinién de J. Lancha
(1984, 55) habrian existido tanto unos como otros, es decir, talleres estables, carac-
terizados por el uso de tradiciones decorativas y técnicas propias y, a su vez, talleres
itinerantes que irian adoptando -y difundiendo- nuevos temas y técnicas (Levi, 1963,
217), tomadas de los artistas musivos de las zonas donde trabajaban.

Sea como fuere, en un primer momento los métodos de trabajo relacionados con
el arte del mosaico habrian sido difundidos por artistas itélicos -en muchos casos de
seguro cardcter itinerante-, y s6lo a partir del siglo II comenzarian a desarrollarse
corrientes y matices regionales, algo que en el caso peninsular se constata con mayor
fuerza que en otras zonas del Imperio (Lancha, 1984, 55 ss.).

Algunos de estos maestros musivarios, itinerantes o no, acabaron instalandose
definitivamente en ciudades ajenas a las de su formacién y alli crearon sus propios
talleres y escuelas, tal como lo demuestra la informacién de que disponemos cada dia
con mayor abundancia (Levi, 1963, 216 ss.); tal debi6 ocurrir con el autor del mosaico
cosmoldgico de Mérida que, por la originalidad de la composici6n, riqueza cromati-
ca y calidad en la ejecucion, bien podria tratarse de un mosaista de origen oriental
formado en los grandes centros artisticos de Siria (Lancha, 1984, 53).

'* Hasta el momento sélo atestiguada en pavimentos musivos de Hispania, Norte de Africa y la Gallia (Guardia
Pons, 1992, 426).

'* El uso de la forma verbal pingir, podria indicar que para los antiguos romanos el mosaico era considerado
como una técnica pictérica mds (Calabi Limentani, 1963, 297-300).
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El hecho de que en las excavaciones no se localicen estos talleres, entendidos como
espacios fisicos de trabajo, se debe a que los miembros de estos equipos se traslada-
rian al lugar en el que se hacia el encargo, donde incluso se fabricarian las teselas (Levi,
1963, 215). Dificultad que se entiende mejor si a lo dicho con anterioridad afiadimos
otros factores como son:

* que el escaso instrumental utilizado en la confeccion del mosaico era de fécil
traslado y sin necesidades especificas de almacenamiento'®;

* 0 que la materia prima utilizada, por sus caracteristicas fisicas, podia ser alma-
cenada a la intemperie y no serfa generalmente transportada con el equipo al lugar de
trabajo, sino que en buena parte se obtendria en la misma zona de ejecucién de la obra.

En el caso de Cérdoba, nos habremos de limitar por el momento a estudiar los
talleres directamente a través de los propios mosaicos; no obstante, cabe la posibili-
dad de que la informacién de que disponemos se vea considerablemente enriquecida
en un plazo breve de tiempo, dado que en la dltima campana de excavacion realiza-
da por el Seminario de Arqueologia en el patio del Museo Arqueolégico Provincial ',
donde parece haberse documentado el Teatro de la ciudad romana, han sido localizados
los restos de lo que en principio se interpreta como precisamente un taller de fabricacién
de teselas'®.

I11.2 Las fases del trabajo

Una vez definidas las competencias y caracteristicas basicas de un taller musi-
vario'?, es necesario detenerse un momento en la valoracién del trabajo de cada uno
de sus miembros -0, al menos, de cada categoria de artesanos-, conscientes siempre,
primero de que las distintas fases en la elaboracion de la obra musiva implican -como
ya hemos indicado-, la existencia de un artesanado especializado y, en segundo lugar,
que al jefe del taller le corresponde la tarea de direccién y coordinacion de cada una
de las restantes etapas, siendo responsable, por tanto, de la unidad de estilo y de la
calidad final del trabajo una vez ejecutado.

De esta manera, una vez encargado el mosaico -dedicaremos un apartado especifico
a la eleccién de cartones por el comitente, asi como a la problemadtica derivada de la
composicién consciente o no de programas iconogréficos determinados -, el equipo
de musivarios se movilizaria de cara a atender con la mayor diligencia y prontitud el
encargo efectuado.

Iniciaban asi un proceso puramente técnico en el que, hablando desde la mas es-
tricta ortodoxia, y conscientes de que las variaciones pueden ser casi tantas como los

'® Vid. aptdo. I1.3.

'" Desarrollada por un equipo del Seminario de Arqueologia de la Universidad de Cérdoba, bajo la direccién
de la Profra. Dra. Pilar Le6n Alonso.

'® Comunicacién personal por parte de sus excavadores, a quienes agradecemos la informacidn.
"% Vid. aptdo. I1.1.
" Vid. aptdo. V.1y 2.
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pavimentos documentados, podemos establecer varias fases, que describimos de la
manera mds sintética posible:

a) Fabricacidn de las teselas

Como ya hemos sefialado en el apartado II.1, al tratar el tema de los talleres,
contamos con un documento arqueoldgico excepcional para la documentacién de esta
fase del arte musivo: un relieve localizado en la Necrépolis de Porto, en Isola Sacra
(Museo de Ostia, n° inv. 132) (Lam. 4A), en el que dos trabajadores se afanan en el
tallado de la materia prima para la fabricacion de teselas (Robotti, 1983, 31 ss., Fig.
15 y 1984, 160 ss., Fig. 2; Pavolini, 1986, 65 ss., Fig. 25), depositadas en un cesto
conforme van siendo terminadas.

Los instrumentos utilizados?' serian basicamente el yunque, como elemento de
apoyo, la piqueta y el escalpelo, utilizados por percusion para cortarlas, tallarlas y
retocarlas (Squarciapino, 1941, 24).

De la eleccién de la materia prima se encargaria el jefe del taller, de acuerdo con
el motivo elegido y con las exigencias del cliente; el hecho de que la materia prima
tuviese origen local las mas de las veces, como es obvio, abarataria los costes de la
obra ejecutada (Lancha, 1984, 54); también, en ocasiones, seria posible que el taller
contase con teselas ya fabricadas y las trasladase con el resto del instrumental en el
momento de realizar un encargo, con lo que se ahorraria tiempo en la ejecucién del
mismo.

A este respecto, en Cérdoba contamos con un documento reciente al que antes
aludimos: el hallazgo de un depésito de restos de talla en marmol, sobre lo que debi6
ser el antiguo teatro de la colonia, que podria estar demostrando la existencia de un
taller con tales caracteristicas, seguramente de época tardia.

b) Preparacion de la base de sustentaci6n o ‘“‘cama”

Por lo general, sobre un suelo cuidadosamente aplanado, consolidado y seco, se
deben disponer los tres estratos que forman, de manera ortodoxa, la base de sustentacién
de un pavimento (Vitruvio, lib. VIL, I, IIl, 3, en Ferri, 1960, 258-259):

* Statumen: conglomerado compuesto por fragmentos cerdmicos, quam qui possit
manum implere.

* Rudus: se dispone sobre el estrato anterior; cuenta por lo general con un espe-
sor medio de unos 25 cm. y consiste en un conglomerado conseguido con tres partes
de piedra triturada y una de cal.

* Nucleus: lo componen tres partes de fragmentos cerdmicos y una de cal, con un
espesor de, al menos, seis dedos.

Sin embargo, como en tantos otros aspectos de la Antigiiedad, una cosa es la teoria
y otra la practica. De manera que cada mosaico constituye casi un ejemplo tinico, por

' Vid. aptdo. 11.3.
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cuanto resuelve la cuestion de su base de sustentacion o “cama” de acuerdo a las técnicas
caracteristicas del taller en cuestién o en funcién incluso de los materiales disponibles
(Lam. 5, Ay B).

Desgraciadamente, ademads, este es un tema sobre el que los excavadores pasan
casi de puntillas, de forma que, como veremos para el caso especifico de Cérdoba,
apenas contamos con datos objetivos que nos ayuden a establecer una tipologia, por
cuanto tales bases suelen ser destruidas sin siquiera tomar las referencias o muestras
necesarias para proceder después a su reconstruccion.

¢) Traslacién del disefio guia a la base de sustentacion

En la bibliografia al uso es frecuente la utilizacion del término “sinopia” para
denominar al disefio guia o dibujo preparatorio del pavimento musivo (Robotti, 1973,
42-44, Fig. 1-5; 1983, 17 ss., Fig. 3-6, 8-9, 14 y 1984, Fig. 1), cuando en realidad, en
origen?, se asocia a los disefios parietales, tanto pictéricos como musivos 2.

Estas sinopias parietales, que se localizan generalmente sobre el primer estrato de
soporte, se realizan trasladando el motivo elegido mediante pincel, empapado éste en
una pintura cuyo principal componente fue en principio una tierra de color rojo, ori-
ginaria de la ciudad de Sinope, de ahi el término (Procacci, 1966, 7 ss.); su funcién
es, por tanto, la de servir de guia en las fases sucesivas de la obra.

Para la sinopia pavimental propiamente dicha el método de ejecucién se basaria
principalmente en la incision -mediante un objeto metdlico de punta aguda®- del es-
quema compositivo elegido sobre la base de sustentacion, sistema que se podia
completar con el dibujo de algunos motivos por medio de brocha y pintura.

Este es el caso, por ejemplo, de mosaicos de Cirencester (Neal, 1981, n° 26) o de
Rudston (Smith, 1976, 6), en Britannia, o de un pavimento recuperado en una de las
villas residenciales excavadas en Stabia entre los afios 1950 y 1968 (Robotti, 1973, 42-
44, Fig. 1-5 y 1983, 18 ss. Fig. 3-10): situado en el tablinum, conservaba, junto a un
fragmento del manto de teselas en uno de sus dngulos, toda su base de sustentacion,
en la que es visible la sinopia pavimental (Ldm. 1A, 2 y 4B).

Al ser retirado el pavimento se pudo comprobar c6mo el trazado del disefio guia
sobre la “cama” -que reproduce exactamente el esquema del mosaico- fue ejecutado
sobre ella cuando atin se encontraba fresca, utilizando algiin instrumento metélico de
punta aguda, del que se aprecian los surcos. Del mismo modo, son visibles los agu-
Jeros cuadrados que dejaron los clavos sobre la base preparatoria que, con la ayuda de
cuerdas®, habrian servido para establecer alineaciones de teselas.

*..."il mosaico & un’arte sorella della pittura, anzi una vera e propia traduzione in materiale solido e duraturo
della delicata pittura su cavalletto e parietale: due arti per le quali infatti gli antichi usavano i medesimi termini™ (Levi,
1963, 217).

** Al considerarse aceptado el término sinopia para definir el disefio gufa de pavimentos musivos, nosotros, en
adelante, lo emplearemos con este significado.

* Vid. aptdo. 11.1.

* Vid. aptdo. I1.1.
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Otros ejemplos de sinopias pavimentales han sido documentados en Roma?
(Lavagne, 1970, 693-694, Fig. F), Pompeya?” (Robotti, 1983, 24 ss., Fig. 14 y 1984,
156 ss. Fig. 1), Tivoli*® (Alexander; Ennaifer, 1975, 36, nota 13), Olissipo® (Faro,
Portugal) (Lancha, 1984, 58) y Utica® (Alexander; Ennaifer, 1975, 36, P1. XII).

Finalmente, un nuevo caso -que nos interesa destacar por cuanto afecta a la ar-
quitectura funeraria- se refiere a la sinopia documentada en el mosaico parietal del
mausoleo de los Julii, en la Necrpolis Vaticana, considerado el mosaico funerario
cristiano mds antiguo (mediados del siglo III d.C.); en la pared, donde las teselas se
han caido dejan ver los trazos del boceto que sirvié de guia para su implantacion. El
mosaico representa temas cristianos, como son una escena de pesca, Jonds y la Ballena
y el Buen Pastor (Toynbee, 1993, 118-119, tav. 47).

Por lo que se refiere a Cérdoba, una reciente intervencién arqueolégica de urgencia
en la C/ Reyes Catdlicos 17, que ha permitido localizar un importante conjunto mu-
sivario en un ambiente de habitat doméstico perteneciente a uno de los vici que per-
miten la expansién de la ciudad a partir del siglo I d.C., nos ha dado la primera in-
formacion sobre lo que parece ser una sinopia: ...” lineas rectas producidas por la
hendidura de un instrumento romo en el mortero atin fresco”, concretamente en el
pavimento localizado en el corte II-III del yacimiento (Baena Alcéntara, 1989, 147-
148, Fig. 2).

d) Disposicién de las teselas sobre el disefio guia

De acuerdo con la informacién que hemos podido reunir, para la consecucién de
un mosaico las teselas pueden ser implantadas siguiendo dos métodos alternativos:
indirecto y directo (Levi, 1963, 216).

* En el mosaico de Polifemo localizado en la béveda del ninfeo de la Domus Aurea de Nerdn, se observa que
mientras las improntas dejadas por las teselas que rellenaban los motivos son todas de color oscuro, las de los con-
tornos son de color azul, hecho que lleva al autor a suponer que el maestro de obra trazaba un esquema general,
realizado en azul, sobre el que los obreros disponian las teselas.

" En uno de los pavimentos de la domus de M. Fabio Rufo el motivo geométrico del mosaico, realizado con
teselas de color blanco y negro, se basa en un damero de rombos (Balmelle er alii, 1985, 318, 202 a), y presenta sobre
su base de sustentacion restos de la sinopia: trazos incisos que indicaban el lugar donde debfan ser colocadas las teselas
de color negro, que son las que delimitan los lados de los rombos y las que, en definitiva, marcan el ritmo del dise-
fio pavimental.

* Sobre la base de sustentacién de unos de los mosaicos de los Hospitalia de la Villa de Adriano se ha podi-
do documentar una trama cuadriculada -ejecutada mediante pintura de color rojo ladrillo- delimitada por hexédgonos
laterales, que fue utilizada como guia del disefio del pavimento, compuesto de circulos secantes -trazados con pin-
tura de color negro-.

* En la fase de restauracion del pavimento de Oceanus y los Vientos, fue posible comprobar la existencia de
restos de pintura de color rojo sobre el nucleus, formando parte de la sinopia de la inscripcién, que, enmarcada por
una tabula ansata, recoge los nombres de los comitentes que donaron el mosaico a la ciudad.

* En el sondeo realizado en la habitacién XXVI fue hallado el trazado de una trama geométrica sobre la base
de sustentacion del pavimento; el pictor imaginarius habia disefiado, con pintura de color rojo ladrillo, los contor-

nos de los meandros que formaban el motivo de esvisticas, asi como los cuadrados que se situaban en los interva-
los.
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En el método indirecto, poco documentado en el mosaico romano, las teselas se
sitian sobre el negativo del disefio (Cookson, 1984, 12-13); es el sistema mads utilizado
en el mosaico moderno.

En el método directo, por el contrario, bien documentado en la construccién del
mosaico romano, las teselas se sitian sobre el disefio en positivo, una vez ejecutada la
sinopia (Cookson, 1984, 12); en un primer momento conformando los contornos de los
motivos a ejecutar -que son los que se trazan en la sinopia (Robotti, 1983, 24 ss., Fig. 14
y 1984, 156 ss., Fig. 1)- y, posteriormente, rellenando el interior de los mismos.

No es infrecuente la constatacién en ocasiones de algunos errores, lo que para Levi
(1963, 216) encuentra explicacion bien en el enmascaramiento del disefio a causa del
revoco -que seguramente se iba extendiendo conforme se avanzaba en el trabajo-, o
bien sencillamente por incomprension del cartén por parte del mosaista.

Una vez realizada la implantacién de las teselas éstas se ajustan y nivelan -me-
diante percusién con un martillo de madera?'-, hasta dejar la superficie completamente
plana, momento en el que se cubre con una capa compuesta de polvo de marmol, arena
y cal, a fin de rellenar todas las posibles fisuras y convertirla en una superficie com-
pacta y resistente (Levi, 1963, 215 ss.).

Esta ultima capa penetra l6gicamente entre las teselas, trabando con la capa de base
y rellenando las incisiones que habian trazado la sinopia, lo que ha permitido que en
algunos casos nos hayan llegado mosaicos con tales improntas positivizadas en su
reverso (Robotti, 1983, Figs. 4-5).

IV LA CONDICION SOCIAL Y ECONOMICA DEL ARTESANO

Ya nos hemos referido antes a que el mosaico pavimental, como elemento esté-
tico y de prestigio que se incorpora a la casa -y también a diversos espacios de uso
ptiblico o funerario-, alcanza un enorme desarrollo desde los primeros afios del Imperio;
uso y demanda que llevan implicito un reconocimiento social no s6lo de las obras
musivas sino de los propios artistas y artesanos que las ejecutaban.

Reconocimiento social del artista musivo, por cuanto jugaba un papel importan-
te como “transmisor de ideas” a través de su arte, que no evit6 que fueran completa-
mente ignorados por los escritores antiguos (Toynbee, 1951, 43 ss.), quizd como fru-
to del profundo desprecio nacido en el ambiente dulico por todo lo que estuviera re-
lacionado con el trabajo y los trabajadores (Robertis, 1946 a, 4 ss.).

IV.1 Identificacion del artista

Si aceptamos como cierta la consideracién social del artista musivario, un argu-
mento a nuestro favor lo constituye el hecho de que muchas de las obras musivas de
la Antigiiedad aparezcan firmadas por sus propios ejecutores®? (Blanchet, 1928, 55-56).

* Vid. aptdo. I1.1.

* En este sentido se puede consultar la voz “Musivarius” en la E.A.A.; del mismo modo, para el caso de
Hispania, vid. Garcia Bellido, 1965.
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Tal circunstancia prueba, a nuestro entender, la aceptacién y valoracién de las obras
y de los artistas musivos como profesionales, quienes pudieron firmar sus obras sa-
tisfechos del resultado, a su propia gloria y fama -si es que no lo hacian en represen-
tacion de todo el equipo-, y al mismo tiempo buscando anular, de este modo, al au-
tor del cart6n (Calabi Limentani, 1958, 92).

A veces, la obra firmada permite conocer o la proveniencia geogréfica del artis-
ta (Toynbee, 1951, 43 ss.) o su propia especializacién -como ya indicdbamos en el
apartado III.1- en alguna de las fases de creacién de la obra musiva. Tal es el caso de
un pavimento hallado en Timgad, donde se alude a que Selius p(in)g(ebat) ( ?) (Pachtere,
1911, 33, n® 133), o el localizado en Seriana, también en el norte de Africa, con la
inscripcion ...Benematus tes(s)e(l)avit (Pachtere, 1911, 50, n° 206).

En otras ocasiones se nos da a conocer incluso la existencia de discipulos, que
trabajaban como colaboradores en el equipo musivario. Es el caso del mosaico de
Lillebonne (Gallia), firmado por T. Sennius Felix, quien alude, no obstante, a la ayuda
prestada por uno de sus ayudantes, Amor® (Toynbee, 1951, 45-46).

Hasta la fecha, las firmas de musivarios localizadas en la Peninsula Ibérica son
similares en cantidad a las localizadas en la Gallia, e inferiores -en nimero y varie-
dad de férmulas- a las del Africa Septentrional (Lancha, 1984, 51-52). Sin embargo,
en opinion de esta misma autora lo normal es su ausencia, ya que, de acuerdo con su
hipétesis, las firmas no tendrian sino un valor anecdético o etnogréfico, sin ser pro-
pias de una condicién social como la de los artesanos, miembros de clases inferiores,
libertos y esclavos.

Opinién, no obstante que, como hemos sefialado mas arriba, resulta matizable y
que habré que tomar con todas las cautelas que, por el momento, deben regir todo tipo
de estudios sobre los aspectos sociales o econémicos de tales artistas.

IV.2 Artesanos y organizaciones artesanales

Como acabamos de ver, el factor humano en el arte del mosaico es uno de los
aspectos mds desconocidos para la investigacién actual, por la ausencia de noticias que
precisen el cardcter de las asociaciones de artistas o de los talleres (Bruneau, 1984, 243):
la condicién social de los trabajadores -si libres o esclavos-; las reglas que regian el
establecimiento de los precios; su posible especializacién profesional o el caricter,
itinerante o no, de estos talleres.

Tal carencia ha sido ya debidamente notada para el caso de la Bética (Thouvenot,
1940, 275-276). No obstante, esté claro que la proliferacion de los artistas musivarios,
y del mosaico, debemos relacionarla con un periodo de crecimiento y florecimiento
econdmico y politico, y seguramente a nivel social equipararla a lo que sabemos para
el resto de asociaciones o colegios profesionales de Roma, por lo que seguiremos su
evolucién por un momento (Robertis, 1955).

" T. SEN. FELIX C(IVIS) PVTEOLANVS FEC(IT) ET AMOR C(IVIS) K(ARTHAGINENSIS ?) DISCIPVLVS .
(Lafaye. 1909, 80, n® 1051).
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Segun la tradicion que nos ha llegado a través de Plutarco, los primeros colegios
artesanales -que segtin €l habrian surgido en Numa, si bien hoy esta hipdtesis no se
acepta (Robertis, 1955, 25)- fueron los de misicos, orfebres, tintoreros, zapateros,
alfareros, carpinteros, albafiiles y trabajadores del ramo, a los que habrian seguido las
organizaciones de médicos, comerciantes, barberos, cardadores de lana, panaderos, etc.

En opinién de Lo Bianco (1941, 5 ss.) la promulgacién de las Leyes de las XII
Tablas, -cuyas tnicas limitaciones eran el respeto al orden piiblico y a las normas de
estado (Robertis, 1955, 33)- habria multiplicado el nimero de artesanos y de comer-
ciantes, y, como consecuencia, de organizaciones. De esta manera, en la Roma repu-
blicana surgirian ya las asociaciones de cardadores de lana, orfebres, albaiiles, y
carpinteros, alfareros, carniceros, poetas y actores, saltimbanquis y equilibristas, canteros
y sonadores de aulés (Waltzing, Corporations professionnelles chez les romains, cit.
1, pp. 85 ss., cfr. Robertis, 1955, 34).

A finales de la época republicana el nimero de artesanos y comerciantes habia ya
crecido considerablemente, y agrupados en asociaciones, comienzan a reivindicar sus
derechos politicos; muchas organizaciones clandestinas, no siempre de trabajadores,
se servirfan de la legalidad de aquéllas para camuflarse entre las mismas con el fin de
aprovechar su empuje, produciéndose una etapa de desordenes que comienza a ver
solucidn tras la muerte de César, quien las habia disuelto todas (Robertis, 1955, 36).

Augusto reorganiza las asociaciones de trabajadores al establecer una ley por la
cual no podian surgir ni funcionar sin previo permiso del Senado, el cual se concedia
-seguin nos dice el jurista Gaio (Lib. III ad Edictum Provinciale in Digesto 111, 4, 1)-
especialmente a aquéllas cuya dedicacion fuese de utilidad piiblica, asociaciones que
pasaban a gozar de total autonomia una vez constituidas, a la hora de organizar su
régimen interno (Digesto, 47, 22, 4). En el caso de que surgiese alguna asociacion ilegal,
que estaban completamente vetadas, quien la hubiese constituido era considerado
culpable de “crimen maiestatis” y condenado a muerte.

De acuerdo con todo ello, cabe suponer para las asociaciones de artistas musivarios
una evolucién similar que, seguramente, las haria proliferar en coincidencia con la
aceptacion social del mosaico para la decoracién arquitecténica y que tal vez regula-
rian precios, asistencias y, a grandes lineas, derechos y deberes. Sin embargo, tal hi-
potesis no sobrepasa hoy el terreno de la conjetura, por lo que la cautela nos aconseja
evitar cualquier otro tipo de apreciacién o afadido.

IV.3 El artesano y su salario

Desde el punto de vista de las remuneraciones, si consideramos la obra musiva
como fruto de un trabajo especializado, hemos de valorar su coste con relacién al trabajo
ordinario en una proporcién de 3:1 (Robertis, 1946 b, 185 ss.). Asi se desprende del
Edictum de pretiis de Diocleciano que, promulgado en un contexto de crisis econd-
mica™ tras una previa reforma monetaria, intent6 frenar el alza indiscriminada de precios

* No es vilido para los tres primeros siglos del Imperio (Lancha, 1984, 57).
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mediante una regulacién de los mismos y de la inflacién. Es por ello que las cifras
aportadas corresponden a tarifas de maximum (Frezouls, 1977, 255), no pudiendo
descender del minimo necesario para garantizar la supervivencia®.

Como consecuencia, el Edictum de pretiis resulta ser un inventario detallado de
precios que abarca desde los productos de primera necesidad o subsistencia hasta los
de lujo y, en relacién a los salarios, desde los conseguidos por horas o dias trabajados,
hasta las tarifas méximas que se pagaban por el transporte de mercancias (Arce, 1979,
7 ss.).

A los efectos que nos interesan, el sueldo obtenido por el tessellarius en una
jornada de trabajo se cifra en 50 denarios*, mientras que el del musiuarius subia a 60
denarios?’. -

Cifras estas que situarian a los citados especialistas en la mitad de la escala de
oficios y salarios -entre los 12 y 150 denarios- enumerados en el Edictum. Asi, el
musiuarius recibiria la misma cantidad por jornada trabajada que el escultor, el obrero
marmoreo, el grabador de piedra -marmorarii- y el maestro carpintero de navios -
naupego-, mientras quedaria por debajo del sueldo recibido por el pictor parietarius,
75 denarios®, y el pictor imaginarius, que recibe el maximo de esta escala, con 150
denarios diarios* (Frezouls, 1977, 260 ss.).

V LOS COMITENTES Y LA ELECCION DE CARTONES Y PRO-
GRAMAS ICONOGRAFICOS

Para abordar el tema de las relaciones comitente-disefio musivo-artista musivario,
debemos partir del hecho que la arquitectura en época romana es concebida como
portadora de mensajes, desde el momento en que la casa y su contenido -en lo que a
decoracion se refiere- se utilizan como elementos de representacién y prestigio ante
el resto de la sociedad, siendo ambas un fiel reflejo del status o rango social del
propietario (Thébert, 1985, 381).

Los dos aspectos, arquitecténico y decorativo, debemos ademads entenderlos como
elementos en perfecta conjuncién y armonia, ya que la decoraci6n sélo se concibe dentro
de un determinado marco arquitecténico, al estar compuesta de elementos fijos en los
que ideologia y espacio concreto se convierten en inseparables.

A este respecto, creemos apropiadas las palabras de 1. Baldassarre, en relacién al
desarrollo del mosaico en la casa griega, quien define magnificamente el papel que el
mosaico debi6 desempefiar en la Antigiiedad Clasica, ya hablemos de casas griegas o

* Para la relacién salario-posibilidad y calidad de vida de los trabajadores, vid. Robertis, 1946 b, 186-210.
* Tessellario ut supra-[diu]r*n"i * qufinquaginta], Lauffer, 1971, 118, 7 1-7.

3 Museeario ut supra-diurni * sexa[ginta], Lauffer, 1971, 118, 7 1-6.

*® Gerdi@ paste in tunica pexa indictionali * duodecim, Lauffer, 1971, 160, 20 1-12.

*® Pictori parietario ut supra-diurni * septuagin[taquinque], Lauffer, 1971, 118, 7 1-8.

“ Pictori imaginario ut supra-diurni * centum quin[quaginta), Lauffer, 1971, 118, 7 1-9.
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romanas -que desarrollarian el concepto hasta llevarlo a su dltima expresién-: “In una
societa nella quale oltre la vita pubblica, il riposo e la conversazione con gli amici sono
divenute funzioni sociali del tutto legittime, la casa privata & la scena del teatro dove
ciascuno recita la propia parte...E... il punto dove I’estetica, la sociologia e I’ideologia
si incontrano. L’edificio privato & un diaframma nello spacio organizatto della citta,
ma pil che le persone singole parla per il grupo sociale di appartenenza e ne riflette
fedelmente la composizione, el dinamismo, il rapporto che ha col tutto sociale”
(Baldassarre, 1984, 66 ss.).

Sélo que en el mundo romano el mosaico no se limitaria al espacio privado, es-
trictamente de hébitat, sino que alcanzaréd también al publico. En tales casos, a su valor
estético hay que afadir también el ideol6gico, -cuando se incorporan temas elegidos
especificamente-, el social, -por cuanto retine como elemento de prestigio-, e incluso
el econémico, -intimamente unido a éste cuando el mosaico se convierte en elemen-
to de evergetismo-.

V.1 La relacion entre el comitente y la obra

De acuerdo con todo lo anterior, creemos poder aceptar sin dificultad que los
elementos decorativos elegidos para una u otra estancia debian serlo desde un punto
de vista explicitamente racional, estableciendo una relacién de directa correspondencia
entre concepcién simbdlica y funcionalidad. Lo que, a su vez, generaria una clara je-
rarquizacion en la casa, derivada de la reciprocidad entre el lujo y calidad de la de-
coracion y la importancia de la estancia.

Por cuanto se refiere a la participacién del comitente en. la eleccién de esta de-
coracién musiva, de los motivos geométricos o figurados representados, e incluso de
la creacién de programas iconogréficos preconcebidos, las hipétesis existentes aparecen
enfrentadas.

Una corriente de la investigacion, que resume magnificamente Thébert (1985, 381)
piensa que la posicién del comitente quedaria subordinada a la figura del artista. Es
decir, la eleccién de los esquemas representados se deberfa tinica y exclusivamente a
este ultimo, encargado, por tanto, no sélo de la ejecucién de la obra, sino también de
imponer su criterio, en funci6n del repertorio decorativo -modelos o cartones- que
poseyera (Bruneau, 1972, 111 ss.); segiin esta hipétesis, los programas iconogréficos
no responderian a un hecho preconcebido para un espacio concreto, sino que serian fruto
de la “superinterpretacién” de los temas pertenecientes a la propia herencia cultural
colectiva.

Es decir, si bien podria parecer evidente que la eleccién de un tema figurado, dotado
en si misma de un claro significado, deberia haber sido siempre realizada por su conteni-
do ideolégico, simbélico o religioso -caso de los mosaicos figurados que portan icono-
graffas paganas-, lo cierto seria que, més que la propia ideologfa religiosa del comitente,
habrfa influido en ella un cierto concepto de moda y de cultura general ajenos por com-
pleto a la formaci6n espiritual o religiosa del cliente, entendidas en sentido estricto.
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Sin embargo, en opinién del mismo autor -que nosotros compartimos completa-
mente- a la hora de elegir uno u otro tema para la decoracién musiva de un pavimento,
y teniendo en cuenta el valor de representaci6n social y de prestigio de la casa al que
ya antes aludimos, habria que conceder la posicién dominante al comitente, que se-
ria -é, y no el artesano- el encargado de elegir los temas y decidir la forma en que debian
ser tratados. “II suffit, pour s’en convaincre, de constater comment I’évolution du style
et des motifs correspond parfaitement a 1’évolution de toute la société et, plus
précisément, aux nouveaux besoins des classes dirigéantes du Bas-Empire” (Thébert,
1985, 382).

En este sentido, a medida que avanzan los estudios sobre la ornamentacién figu-
rada representada en edificios -tanto privados como piiblicos-, se evidencia cada vez
con mayor seguridad la frecuente presencia de programas iconograficos con valor
simbélico, coherentes tanto con el edificio en el que se insertan como con la funcién
del espacio (Canuti, 1994, 485).

De acuerdo con todo ello, debemos pensar en definitiva que la eleccién de unos
motivos y no de otros es un reflejo indudable de las propias concepciones persona-
les del comitente; sobre todo, si reparamos en que estos temas se desarrollan con
frecuencia, como decfamos, en la decoracién de espacios privados. Es decir, en es-
tancias con un altisimo valor de autorrepresentacion, destinadas a servir como “es-
caparate” de la calidad y lujo de la casa, del rango y de la ideologia personal de su
dominus; quien, por supuesto -aparte de demostrar su propia formacién, tradicién y
cultura- también se dejarfa influir por las corrientes estéticas y las modas reinantes.

Esta relacion entre cliente y tema representado parece implicita en casos como el
ya aludido mosaico de Oceanus y los Vientos de Faro (Portugal), al poderse asociar
el cargo piblico ostentado por los comitentes en el puerto de la ciudad y el caréacter
marinero de la zona con el tema elegido (Lancha, 1984, 58 ss.).

La misma relacién se atestigua en los mosaicos localizados en las 58 stationes del
Foro de las Corporaciones de Ostia, datados entre finales del siglo I y el Il d.C., en
las que se establece un estrecho vinculo entre la actividad comercial desarrollada por
el cliente, el tema elegido para la decoracién del pavimento y la inscripcion musiva,
esta tltima no siempre presente (Becatti, 1961, 64 ss., tav. CLXXII-CLXXXII,
CLXXXIV-CXC y CXCV).

En algunos casos la eleccién de los motivos decorativos plasmados en los pavi-
mentos de los distintos ambientes de una edificacién parecen responder con claridad
a un programa iconografico predefinido, de acuerdo con una determinada moda, con
el cardcter apotropaico asignado a ciertos temas y personajes, con creencias religiosas,
etc. Asi sucede, por ejemplo, en la denominada Casa del Cortejo Dionisiaco de El Jem
(Thysdrus), cuyos pavimentos representan figuras de Dionysos y las cuatro estaciones,
conformando lo que segin Foucher (1963) constituye una clara muestra del culto a este
dios y su thiasos.
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Para el caso espaifiol, y mds concretamente el cordobés, también contamos con
algiin ejemplo de este tipo: en el conjunto documentado en la Plaza de La Correde-
ra, Garcia Bellido (1965, 193) sefiala que el pavimento de Eros y Psyche y el llama-
do gran mosaico geométrico podrian pertenecer a una edificacion distinta a la de los
pavimentos restantes del citado yacimiento; sin embargo, y ante la falta de manifes-
taciones de cardcter arqueoldgico que apoyen esta hipétesis, nosotros nos inclinamos
a pensar que pertenecen a una misma domus, respondiendo todos ellos a un mismo
programa iconografico de simbologia marina.

Estarfamos, pues, ante un programa iconogréfico preestablecido que, teniendo en
cuenta la cronologia de los pavimentos en cuestién, se habria desarrollado a través de
sucesivas diferentes refectiones, enmarcadas en un arco cronoldgico comprendido entre
varios siglos.

V.2 Los cartones, como base referencial del artista musivario

La existencia de cartones es considerada segura por la mayoria de los investiga-
dores actuales y su uso habitual en los talleres musivarios. En efecto, la mayor parte
de los estudiosos sobre el mosaico antiguo aceptan sin dudar la existencia de cartones
o catalogos de motivos y temas sobre los que los artistas habrian trabajado, no siem-
pre copidndolos de manera directa, sino también creando a partir de ellos nuevas
composiciones con base en la propia inspiracién o bien en los encargos recibidos.

Sin embargo, contra esta idea se levantan algunas voces, entre las cuales Ph.
Bruneau (1984), quien, basindose en la inexistencia de dos mosaicos idénticos, ata-
ca con bastante vehemencia a aquéllos que defienden sin cuestionarla la teoria expresada
més arriba, aceptando s6lo la utilizacién de cartones como disefios efectuados para cada
mosaico en particular, sobre la base precisamente de modelos o “paradigmas”, de los
que dispondria tanto el artista musivario como cualquier otro.

No existe ninguna fuente antigua, directa o indirecta, que atestigiie el uso de
cartones, dado que, en opinién de este autor (Bruneau, 1984, 244 ss.), el Papiro Cairo
Zenon 596635, fechado en el segundo tercio del siglo III a.C., estaria aludiendo preci-
samente al uso de “paradigmas” en la elaboraci6n de un mosaico bastante complica-
do, y el pasaje de Plinio (Nat. Hist. XXXV, 68) en el que alude a la existencia en su
tiempo de tablas y pergaminos con obras de Parrhasios no estaria sino probando la
cotizacién de un pintor antiguo que seguramente fue motivo de inspiracién para mu-
chos pero que, dificilmente, a juzgar por los precios que se pagaban por sus obras, podfa
llegar al taller de un musivario.

Para Bruneau los vehiculos de transmisién de los distintos motivos pudieron ser
muchos, y no necesariamente catdlogos elaborados al efecto. Entre ellos, las edicio-
nes ilustradas de textos, las gemas o incluso los propio emblemata, que se desplaza-
ban ya elaborados de unas a otras zonas del Imperio. Sin olvidar la movilidad de los
artesanos, que podian ser llamados desde cualquier punto.
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De esta manera, més que a las semejanzas por estilo, técnica o tema -perfectamente
explicables por la koiné artistica del Imperio y la propia formacién de los artesanos,
habria que atender a las diferencias: “un large faisceau de convergences ne suffit
nullement a valider I’hypothese des cahiers tandis que toute diver gence contribue 2 la
ruiner” (Bruneau, 1984, 249). No obstante, el autor no rechaza nunca la utilizacién de
modelos -paradigmata- para la gestacion especifica de un mosaico, lo que, en definitiva
Yy en nuestra opinién, reduce el problema a casi una cuestién semantica que poco aporta
al conocimiento del mosaico antiguo.

Tales cartones serfan por tanto creados ex novo -hecho que explicaria facilmente
las diferencias de detalle incluso entre temas idénticos de cronologia similar y proxi-
mos en el espacio- para cada mosaico, con la participacion de pintores que colabora-
rian con el musivario. Es una hipétesis que vendria confirmada por la relativamente
frecuente documentacion de inscripciones sobre mosaico que permiten deducir la
participacion de estos lltimos, a los que Bruneau atribuye una cultura de base que les
permitiria conocer un cierto nimero de temas, para ellos, de repertorio.

Es decir, Bruneau reconoce al pictor imaginarius la capacidad de memorizar una
serie de esquemas y motivos decorativos, que, con variantes e innovaciones, plasmarfa
en la obra musiva, lo que justificaria a su vez la similitud de muchas de las solucio-
nes adoptadas en lugares muy distantes del Imperio (Bruneau, 1984, 260 ss.).

Sin embargo, a nuestro juicio, tal practica -que indudablemente pudo existir, pero
no ser la tnica o habitual- habria generado de manera progresiva una acumulacién de
distorsiones que hubieran acabado por contaminar excesivamente los temas, hasta
convertirlos en algo por completo diverso. Sin contar con el hecho de que tener que
recurrir a un pintor mas o menos cotizado -"un peintre exécutant pour chaque pavement
un carton original” (Bruneau, 1984, 272)- para la realizacién de uno o varios mosai-
cos -no siempre en ciudades ni en lugares bien comunicados o accesibles- hubiera
supuesto un encarecimiento del proceso considerable y bastante pueril, que se podfa
evitar con la inclusién de un pintor mas o menos fijo en el equipo del musivario, o
bien realizando tal tarea cualquiera de los artesanos, de formacién plural en este sentido.

Finalmente, no creemos necesario entender los catélogos o cartones -sigue siendo
una cuestion semantica, que tal vez se podria solucionar adoptando una expresién tinica,
sea ésta modelos, paradigmai, o cualquier otra- como grandes cédices ilustrados, sino
mds bien como conjuntos o repertorios referenciales -en croquis o notas - de mosai-
cos ya elaborados (que una vez elegidos por el comitente, sélo tendrfan que ser co-
piados), o bien de motivos decorativos entre los que se elegirian los necesarios para
el esquema a ejecutar (Guardia Pons, 1992, 429).

Asl se acepta, de hecho, para el mundo funerario, que se servirfa de catdlogos
“...circolanti di modelli che contenevano bozzetti dei pili svariati elementi architettonici
e di motivi figurati e floreali, che gli artisti di ogni genere potevano rielaborare a piacere
nelle composizioni che ciascuno di essi ideava” (Toynbee, 1993, 170).
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De ser asi, cabe también aceptar como probable la transmision de estos cartones
de generacién en generacién, siendo copiados o “reeditados” de tiempo en tiempo, hasta
formar parte de la tradicién artistica, desde el momento en que se utilizan como temas
recurrentes en todo el mundo romano (Toynbee, 1951, 46-47).

Se trataria, en definitiva, de modelos -cualquiera que sea la hipétesis que acep-
temos- sobre los que se trabajaria al inicio de cada obra, independientemente del tipo
de opus a emplear, hasta componer el nuevo mosaico elegido. Contendrian no sélo
motivos silueteados, sino también coloreados en el caso de los policromos, para que -
el mosaista pudiese copiar los colores, siempre aprovechando y ajustdndose a las
distintas calidades y variedades de los materiales a emplear (Squarciapino, 1941, 25).

Muchos de estos motivos se mantendrian inamovibles de generacién en genera-
cién, utilizdndose en igual medida en zonas y momentos muy diversos. Por tal razén,
su estudio dificulta de forma considerable las apreciaciones cronolégicas, sobre todo
cuando sélo contamos con fragmentos o mosaicos exclusivamente geométricos sin
demasiada complicacién estructural y carentes por completo de contextos arqueolo-
gicos precisos.

Cuando tales circunstancias concurren, se hace preciso rastrear la evolucién de
las modas en lo que se refiere a las escenas figuradas utilizadas, los valores estéticos
de los temas representados o las asociaciones de motivos geométricos elegidos, con
el fin de conseguir una aproximacién cronolégica que, no obstante, debe quedar
siempre sometida a revisién, por cuanto suele tratarse de composiciones locales,
decididas como hemos visto por el comitente y que pueden verse muy condicionadas
por la formacién cultural de éste, sus gustos estéticos, o simplemente su caricter mas
0 menos reaccionario o progresista.

134



ASPECTOS TECNICOS, ECONOMICOS, FUNCIONALES E IDEOLGGICOS DEL MOSAICO ...

Bibliografia

AAVV (1969), Lessico Universale italiano, Enciclopedia Italiana II, Roma.

ALEXANDER, M.; ENNAIFER, M. (1975), “Quelques précisions a propos de la
chronologie des mosaiques d’Utique”, II Colloque International pour I’étude de la
Mosaique Antique, Vienne 1971, pp. 31-39.

ARCE, 1. (1979), “El Edictum de pretiis y la Diocesis Hispaniorum: notas sobre la
economia de la Peninsula Ibérica en el Bajo Imperio romano”, Hispania 141, pp. 5-25.

BABELON, E. (s.f.), “Solidus”, in DAREMBERG, CH.; SAGLIO, M. (1877-1919),
Dictionnaire des Antiquités Grecques et Romaines, vol. IV, 2, Paris, pp. 1390-1 391.

BAENA ALCANTARA, M?® D. (1989), “Intervencién Arqueolégica de Urgencia
en C/ Reyes Catolicos n° 17, recayente a Plaza Gonzalo de Ayora-2* fase (Cérdoba),
A.AA. I, pp. 146-150.

BALDASSARRE, I. (1984), “Pittura parietale e mosaico pavimentale dal IV al II
sec. a. C.”, Dialoghi di Archeologia, Terza Serie, Anno 2, 1984, 1, Roma, pp. 65-76.

BALMELLE, C. et alii (1985), Le décor géométrique de la mosaique romaine.
Répertoire graphique et descriptif des compositions linéaires et isotropes, Paris.

BECATTI, G. (1961), “Mosaici e pavimenti marmorei”, Scavi di Ostia. IV., Roma.

——(1975), “Alcune caratteristiche del mosaico policromo in Italia”, IT Colloque
International pour [’étude de la Mosaique Antique, Vienne, 30 Adut - 4 Septembre 1971,
pp. 173-192.

BLANCHET, A. (1928), La Mosaique, Paris.
BLAZQUEZ MARTINEZ, J.M?* (1993), Mosaicos Romanos en Esparia, Madrid.

BRUNEAU, PH. (1972), Exploration archéologique de Délos. Les Mosaiques,
Paris.

—— (1984), “Les mosaistes antiques avaient-ils des cahiers de modgeles ?”, Revue
Archéologique, Vol. 2, pp. 241-272.

CAILLET, J.- P. (1994), “Le prix de la mosaique de pavement (IVe-VIe s.), VI
Coloquio Internacional sobre el Mosaico Antiguo Palencia - Mérida, 1990, Guadalajara,
pp- 409-414.

CALABI LIMENTANLI, 1. (1958), Studi Sulla societa romana. Il lavoro artistico,
Milano.

— (1963), “Musivarius”, in E.A.A. V, Roma, pp. 297-300.

CANUTI, G. (1994), “Iconografia delle stagioni nei mosaici pavimentali antichi
d’Italia”, Atti del 1° Colloquio dell’Associazione Italiana per lo Studio e la
Conservazione del Mosaico, Ravenna, pp. 485-539.

135



MORENO GONZALEZ, M. Fdo.

COOKSON, N. A. (1984), Romano-British Mosaics. A reassessment and critique
of some notable stylistic affinities, Oxford.

DUNCAN-JONES, R.P. (1962), “Costs, Outlays and summe honorarie from
Roman Africa”, Papers of the British School at Rome 30, Roma, pp. 47-115.

—— (1982), The economy of the Roman Empire. quantitative studies. Cambridge.

FELLETI MAJ, B.M. (1977), La tradizione italica nell’arte romana, Archaeologica
3, Roma.

FERRI, S. (1960), Vitruvio. Architettura (dai Libri I-VII). Roma.

— (1963), “Modulo”, in E.A.A. V, Roma, p. 138.

FOUCHER, L. (1963), La Maison de la Procession dionysique a El Jem, Paris.

FREZOULS, E. (1977), “Prix, salaires et niveaux de vie: quelques enseignements
de I’Edit du Maximun”, Ktema 2, pp. 253-268.

GARCIA BELLIDO, A. (1963), “Sarcéfago cristiano hallado en Cérdoba en 1962”,
AEspA XXXVI, pp. 170-177.

— (1965) “Los mosaicos romanos de la Plaza de La Corredera de Cérdoba”,
B.R.A.H. CLVII, Madrid, pp. 183-196.

GOMEZ PALLARES, J. (1993), “Inscripciones musivas en la Antigiiedad Tardia
Hispana”, AEspA. 66, pp. 284-294.

GUARDIA PONS, M. (1992), “Corduba”, Los mosaicos de la Antigiiedad Tardia
en Hispania. Estudios de iconografia., Barcelona, pp.175-188.

GUIDOBALDI, F. (1994), “Sectilia Pavimenta: la produzione pill antica in
materiali non marmorei o misti”, Atti del 1° Colloquio dell’Associazione Italiana per
lo Studio e la Conservazione del Mosaico, Ravenna, pp. 451-484.

LAFAYE, M.G., (1909), “Narbonnaise et Aquitaine” in Inventaire des Mosaiques
de la Gaule, Tome I, Paris,

LANCHA, J. (1984), “Les mosaistes dans la vie économique de la Péninsule Ibérique,
du ler au I'Ve s.: etat de la question et qualques hypotheses”, M.C.V. XX, pp. 45-61.

LAUFFER, S. (1971), Diokletians Preisedikt, Berlin.

LAVAGNE, H. (1970), “Le Nymphée au Polyphéme de la Domus Aurea”,
Mélanges d’Archéologie et d’Histoire, T. LXXXII 2, Paris, pp. 673-721.

LEVI, D. (1963), “Mosaico”, E.A.A. V, Roma, pp. 209-240.

LO BIANCO, F. (1941), Civiltd Romana: L’organizzazione dei lavoratori, Mostra
della Romanita 16, Roma.

MORRICONE MATINI, M* L. (1994), “Scutulatum: precisazioni e rettifiche”, Atti
del 1° Colloquio dell’Associazione Italiana per lo Studio e la Conservazione del
Mosaico, Ravenna, pp. 283-312,

136



ASPECTOS TECNICOS, ECONOMICOS, FUNCIONALES E IDEOLOGICOS DEL MOSAICO ...

NEAL, D.S. (1976), “Floor Mosaics” in STRONG, D.; BROWN, D. (eds.), Roman
Craft, London, pp. 243-252.

—— (1981), Roman Mosaics in Britain: an introduction to their schemes and
catalogue of paintins, Gloucester.

PACHTERE, M.F.G. (1911), “Afrique Proconsulaire, Numidie, Maurétaine
(Algérie)”, in Inventaire des Mosaiques de la Gaule et de I'Afrique, Tome 111, Paris.

PAVOLINI, C. (1986), La vita quotidiana a Ostia, Roma-Bari.
PROCACCI, U. (1966), La sinopie e gli altri disegni murali, Milano.

PRUDHOMME, R., (1975), “Recherche des principes de construction des
mosaiques géométriques romaines”, II Colloque International pour I’étude de la
Mosaique Antique, Vienne, 30 Adut - 4 Septembre 1971, pp. 339-347.

ROBERTIS, F.M. de (1946 a), I Rapporti di lavoro nel diritto romano, Milano.

—— (1946 b), La organizzazione e la tecnica produttiva. Le forze di lavoro e i salari
nel mondo romano, Napoli.

—— (1955), Il fenomeno associativo nel mondo romano, Napoli.

ROBOTTI, C. (1973), “Una sinopia musiva pavimentale a Stabia”, Bolletino
d’Arte Serie V, Afio LVIII, Roma, pp. 42-44

—— (1983), Mosaico e architettura. Disegno, sinopie, cartoni, Napoli.
—— (1984) “Botteghe di mosaicisti a Pompei”, Vichiana 13, Napoli, pp. 156-164.

RODRIGUEZ NEILA, JI. FCO. (1985), “Cé6rdoba Hispano-Romana”, Cérdoba y
su provincia, Vol. I1, Ed. Gever, Sevilla, pp. 100-205.

SMITH, D.J. (1976), Roman Mosaics. Kingston-upon-Hull.

SQUARCIAPINO, M., (1941), Civilta Romana: Artigianato e industria nel
mondo romano, Mostra della Romanita 20, Roma.

THEBERT, Y. (1985), “Vie privée et architecture domestique en Afrique romaine”
in ARIES, PH.; DUBY, G. (Dirs.) Histcire de la vie privée. Tomo I. De I’Empire romain
a l’an mil, Paris, Cap. 3, pp. 301-398.

THOUVENOT, R. (1940), Essai sur la province romaine de Bétique, Paris.

TOYNBEE, J.M.C. (1951), Some Notes on Artists in the Roman World, Colection
Latomus VI, Bruxelles.

——(1993), Morte 2 sepoltura nel mondo romano, Roma.

YOUNG, J.L. (1956), Course in making mosaics, Beverly Hills.

137



MORENO GONZALEZ, M. Fdo.

IR T]

-
-
4

Lam. 1: A) Reconstruccion grafica de la sinopia y de parte del mosaico localizado en el tablinum de
una de las villas residenciales de Stabia. B) Sinopia pavimental localizada en la domus de M. Fabio Rufo,

Pompeya (Segun Robotti, 1983, figs. 6 y 14, respectivamente).
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Lam. 2: Reconstruccién de sinopia pavimental localizada en Stabia (segin Robotti, 1983, fig. 8).

139



MORENO GONZALEZ, M. Fdo.

A

S

tessere tessere 0 124 50 cm 100
- nere bianche — e —

[] 1acune 1 tessellato con \T_t quincunx

diverso ductus

]

C=3 1]

o1 50
I
=1 quincunx

= 100

Lam. 3: A) Pavimento de la domus del Miliario, en Alba Fucens (segun Robotti, 1983, fig. 12). B)
Reconstruccién del mismo pavimento y de su sinopia (seguin Robotti, 1983, fig. 13).
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Lam. 4: A) Bajorrelieve con la representaci6n del trabajo en un taller de “tagliapietre”, procedente de
la necrépolis de Isola Sacra en Porto (Museo Arqueoldgico de Ostia Antica, N2 de Inv. 132).B) Fragmentos
de un mosaico localizado en Stabia en el que pueden apreciarse los restos de la sinopia (fotografia: Museo
Arqueologico de Ostia Antica).

141



MORENO GONZALEZ, M. Fdo.

OOOO @DOOQ :
0 e TR 053RS

‘

i 7/}’}///// // ?/A/if/A///Z;

Lam. 5. A) Representaci6n ideal del sistema de cimentacion de un mosaico pavimental: a.- tesse-
llatum; b.- base de colocacién; ¢.- nucleus; d.- rudus; e.- statumen,; .- suelo (segun Robotti, 1983, fig.
1).B) Representacién ideal de la cimentaciéon documentada en un mosaico pavimental de Stabia: A.-
tessellze; B.- base de colocacién; C.- sinopia; D.-mortero con polvo de marmol; E.- mortero con ladrillo
triturado; F.- tierra batida (segun Robotti, 1984, fig. 7).
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Lam. 6: Estela funeraria de la familia de los Aebutti, en cuyo frontén se representan algunos Utiles de
construccién y medida (una plomada, un compds, una escuadra y un archipéndolo), seguramente utili-
zados también en la construccién de mosaicos (segun Felleti Maj, 1977, 325, fig. 156).
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