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LA REPRESENTACIO DEL RAPTE DE GANIMEDES A LHABITACIO 3 DE LA DOMUS
D’AVINYO (BARCELONA): UN UNICUM A LA PINTURA PROVINCIAL ROMANA.

Aquest article mostra una analisi
metodologica sobre un conjunt pictoric
provinent d’'una domus de la ciutat
romana de Barcino, els resultats

de la qual son de gran interés
historicoarqueologic per al
coneixement de U'evolucio de les
composicions pictoriques en época
altimperial.

En larticle, a través de diversos
apartats que han consistit en la
contextualitzacio de Uedifici que
decorava el material pictoric objecte
d’aquest treball, la metodologia
aplicada per a la seva analisi,

U'estudi descriptiu de les composicions
pictoriques presents a U'habitacié 3,
aixi com la restitucio hipotética de la

LA REPRESENTACION DEL RAPTO DE GANIMEDES EN LA HABITACION 3 DE LA

DOMUS DE AVINYO (BARCELONA): UN UNICUM EN LA PINTURA PROVINCIAL ROMANA

decoracio, se n’ha pogut portar a terme
la interpretacio historica i ladscripcio
funcional.

Paraules clau: domus, pintura mural,
sanefes calades, Rapte de Ganimedes,
amoret, Venus.

Este articulo muestra un andlisis
metodoldgico sobre un conjunto
pictorico proveniente de una domus
de la ciudad romana de Barcino,
cuyos resultados son de gran interés
histérico-arqueoldgico para el
conocimiento de la evolucion de las
composiciones pictoricas en época
altoimperial.

En él, a través de varios apartados que
han consistido en la contextualizacion
del edificio que decoraba el material
pictorico objeto de este trabajo,

la metodologia aplicada para

su analisis, el estudio descriptivo

de las composiciones pictdricas
presentes en la habitacion 3,

asi como la restitucion hipotética

de la decoracion, se ha podido llevar
a cabo su interpretacion histérica
y su adscripcion funcional.

Palabras clave: domus, pintura mural,
cenefas caladas, Rapto de Ganimedes,
Amorcillo, Venus.

THE REPRESENTATION OF THE ABDUCTION OF GANYMEDE IN ROOM 3 OF THE DOMUS
IN AVINYO STREET (BARCELONA): A UNICUM IN ROMAN PROVINCIAL PAINTING

This article is a methodological
analysis of a pictorial ensemble from
a domus in the Roman city of Barcino,
whose results are of great historical-
archaeological interest for knowledge
about the evolution of pictorial
compositions in the Late Imperial
period.

LA REPRESENTATION DU RAPT DE GANYMEDE DANS LA CHAMBRE 3 DE LA DOMUS

Through various sections that have
consisted of the contextualisation of
the building decorated by the pictorial
material which is the object of this
work, the methodology applied for

its analysis, the descriptive study

of the pictorial compositions present
in room 3, as well as the hypothetical

reproduction of the decoration, it has
been possible to carry out its historical
interpretation and function.

Key words: Domus, mural painting,
fretted borders, abduction
of Ganymede, putto, Venus.

DE LA RUE AVINYO (BARCELONE) : UN UNICUM DANS LA PEINTURE PROVINCIALE ROMAINE

Cet article présente une analyse
méthodologique de U'ensemble pictural
provenant d’'une domus de la ville
romaine de Barcino. Les résultats
sont d'un grand intérét historico-
archéologique pour la connaissance de
l'évolution des compositions picturales
pendant 'époque du Haut-Empire.
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A travers différents thémes tels que
la conceptualisation du batiment

que décorait le matériel pictural

objet de ce travail, la méthodologie
appliquée pour son analyse, l'étude
descriptive des compositions picturales
présentes dans la chambre 3 ainsi

que la restitution hypothétique de

la décoration, nous avons pu mener
une interprétation historique
et son attribution fonctionnelle.

Mots clé : Domus, peinture murale,
bordures ajourées, Rapt de Ganymede,
amours, Vénus.
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Introduccion

Hace ya una década del descubrimiento en la calle
Aviny6é n°® 15 de Barcelona de una domus con el mayor
volumen de pintura mural de la ciudad. Su analisis ha
ofrecido grandes posibilidades de interpretacién histori-
ca sobre la evoluciéon de la pintura mural en época
altoimperial, pero especialmente sobre el estatus o nivel
econémico y cultural de quienes la habitaron y demanda-
ron las composiciones realizadas en ella.

La presencia de un pavimento de opus tessellatum geomé-
trico/vegetal y de opus sectile, asi como la de la propia pin-
tura mural, con motivos figurados en los que se muestran
personajes y animales probablemente relacionados con
sendas representaciones mitologicas, descubren a un
propietario que gustaba representar algunos de los temas
mas demandados del momento. En este sentido, con el
estudio de la habitacién 3, observamos que determinados
ciclos iconograficos, como el Rapto de Ganimedes, estan
presentes entre los conjuntos pictéricos de las viviendas,
respondiendo a un gusto o una moda propios de época
altoimperial, que a partir de los siglos III-IV d.C. cambia
radicalmente, transformandose el repertorio iconografi-
co en favor de las escenas de circo, de doma de caballos
o de caza, también presentes en los mosaicos’. Esta apre-
ciacion sobre la composicion figurada y los ejemplos
encontrados en Hispania confirman esa ruptura o cam-
bio de gusto en el tipo de representaciones iconograficas
ejecutadas en pintura mural entre los siglos Iy II d.C., y
a partir del siglo III d.C. (Guiral, Fernandez, Canovas, en
prensa; Guiral, Fernandez, en prensa).

La cronologia de este conjunto también nos viene dada
por los elementos decorativos que aparecen en los alza-
dos de la estancia, tales como altos rodapiés con imita-
cién de marmol moteado, z6calos de cardcter geométri-
co y paneles en la zona media con cenefas caladas,
separados entre si mediante interpaneles con representa-

cién de candelabros. Todos ellos nos aproximan a una
fase entre el IV estilo pompeyano y el estilo provincial,
para datar la decoracion pictérica de mayor calidad de la
vivienda.

1. METODOLOGIA

El conjunto pictérico analizado es inédito y no cuenta, a
excepcion de la memoria de intervencién arqueolégica®
y de un articulo de conjunto sobre la arquitectura domés-
tica de la ciudad (Cortés, 2011: 16-66), con publicacién
alguna, de ahi que sea tan importante una buena meto-
dologia de analisis*.

Los fragmentos pictéricos recuperados provienen en su
mayor parte de estratos de derrumbe, una situacién que
dificulta la reubicacién en su lugar original; sin embar-
go, esta circunstancia mejora porque algunos de ellos se
corresponden con parte de la decoraciéon que hay toda-
via in situ, concretamente en los zocalos y zona media de
las habitaciones, posibilitando su andlisis compositivo,
cronolégico e interpretativo.

Las dificultades a las que nos hemos enfrentado respon-
den a la adscripcién cronolégica de la fase decorativa a
la que pertenecen, al orden en el que iban dispuestos,
a los nexos de unién entre los diferentes conjuntos y, en
definitiva, a la restitucion general de las composiciones
recuperadas, de la que deriva la adscripcion funcional
del espacio que se ha delimitado®.

La metodologia que hemos utilizado parte de los resul-
tados obtenidos en la investigacion cientifica de estos
altimos diez anos: por una parte, la Arqueologia Ro-
mana ha abandonado los andlisis inicamente descrip-
tivos para incorporar aspectos mads interesantes para
su desarrollo histérico e interpretativo, nuevos sistemas
de registro y documentaciéon sistemadticos, posibili-
tando una mejor interpretaciéon®; por otra parte, la
Restauracion Arqueolégica ha ampliado cada vez mas

#Profesora titular del Area de Arqueologia de la Universidad de Murcia (aliciafd@um.es).

**Arquedlogo profesional y doctorando de la UMU (lorenzo.suarez@um.es y olimpia_l@ono.com).

1. Queremos agradecer a Lidia Font i Pages, y en general a todos los técnicos del museo, la ayuda prestada a la hora de facilitarnos la labor de estudio de todo este mate-

rial decorativo.

2. También en este soporte, contamos con ejemplos del Rapto de Ganimedes, datados a partir del siglo II d.C. y hasta época tardorromana.

3. Los trabajos de consolidacién-conservacion se desarrollaron de forma simultdnea a las labores de extraccion, limpieza y documentacion de los fragmentos de los estra-
tos de derrumbe. Todos los datos técnicos y descriptivos del proceso de intervencion se desarrollan en la memoria depositada en el Museu d’Historia de Barcelona, a la
cual nos remitimos: Vilardell i Fernandez, A. 2006. Memoria conjunta de la intervencio arqueologica del carrer Aviny6 nim 15 i del carrer Pou Dolg niim 4 de Barcelona. Centre de
Documentacié-ICUB. Inédita.

4. Queremos agradecer la labor desarrollada por los profesionales que trabajan en el Centre de Restauracié de Béns Mobles del Museu d’Historia de Barcelona, por su
plena disposicién para con nosotros a la hora de facilitarnos la manipulaciéon y documentacion de los fragmentos a analizar.

5. Al respecto hemos de recordar que la documentacion de la domus es parcial y, por tanto, s6lo podemos basarnos en aspectos de cardcter métrico y decorativo para
averiguar la funcion que desempenaba cada una de estas estancias.

6. Podemos mencionar trabajos con problematicas similares, tales como el del triclinio de la domus del Satiro en la ciudad de Cérdoba (Canovas, 2010: 415-438; Idem, en
prensa).
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su actuacion sobre la pintura mural romana, perfeccio-
nando los métodos de consolidacién y restauracion apli-
cados en la propia excavacion y en los yacimientos muse-
alizados, y finalmente, la Arqueologia se ha adentrado
en la renovacion de sus resultados a nivel grafico hacien-
do uso de las TIC (Carreras, 2006). La publicacion de
este trabajo es consecuencia precisamente de estos
resultados, en los que la fotografia digital y los pro-
gramas de diseno, entre otros, al tiempo que facilitan el
trabajo de campo y de laboratorio, proporcionan las
herramientas adecuadas para su puesta en valor y publi-
cacion.

En primer lugar, hemos optado por realizar un sistema
de registro mediante la elaboracion de un inventario de
todos los conjuntos pictoricos recuperados y definidos en
la domus, a través de la confeccion de una base de datos.
El objetivo de esta herramienta es que el aparato pictori-
co de la vivienda se documente al maximo, para que la
futura intervencion de restauracion y puesta en valor del
mismo disponga de la informacién necesaria.

En segundo lugar, tras esta primera tarea de descripcion
y ensamblaje de piezas, se ha procedido al estudio técni-
co de los conjuntos pictoéricos, centrandonos en la dife-
renciacion del revestimiento y enlucido de los fragmen-
tos, el analisis de su composicion, sistemas de fijacién a la
pared o trazos preparatorios, asi como en su ubicacién
en la pared. Durante este proceso hemos procedido al
manejo de bibliografia de referencia sobre pintura mural
romana para localizar paralelos aproximados a nivel esti-
listico y cronolégico, haciendo referencia tanto al tipo
compositivo general como a cada uno de los motivos u
ornamentos individualizados en particular.

En cada uno de los pasos anteriores, hemos realizado la
documentacién grafica y el tratamiento digitalizado de
las composiciones integradas en los conjuntos diferencia-
dos, ofreciendo finalmente una restitucion hipotética,
que no alcanza a ser completa’ pero cuyo analisis estilisti-

co y comparativo muestra una organizacion que remite a
las decoraciones del IV estilo pompeyano y del estilo pro-
vincial, propias de la segunda mitad del siglo I d.C. y del
siglo II d.C.

2. ANALISIS DE LOS CONJUNTOS PICTORICOS

La domus no se conserva completa sino que tinicamente
cuenta con parte de tres habitaciones, numeradas conse-
cutivamente de oeste a este con los numeros 1, 2y 3,y
ademads, un espacio exterior a ésta, el 4, que se correspon-
de con un vial publico en el que también se encontraron
restos pictoricos. En nuestro caso, basindonos en la pin-
tura mural localizada in site, y en la importancia y el
volumen del material extraido, nos centraremos exclusi-
vamente en el conjunto de la representacion figurada
que se localiza en la habitacién 3, de cuya composicion
pictérica’ y de mortero" llevaremos a cabo una descrip-
cién muy general; no obstante, no podemos quedarnos
anclados en ésta, sino que de ella debemos inferir nuevos
datos incorporando a nuestra metodologia todas las dis-
ciplinas, criterios y/o innovaciones técnicas a nuestro
alcance, que nos permitan conocer las diferentes mane-
ras de decorar para una misma época, los procesos de
fabricacion, el soporte, la paleta cromatica y la eleccién
de los temas, entre otros aspectos. Asimismo, utilizare-
mos las clasificaciones de orden tipolégico y estilistico asi
como de orden cronolégico sobre pintura mural, la
documentacién arqueolégica disponible y la observacion
de caracteres comunes de series individualizadas ya por
otros investigadores, tanto en la pintura romano-campa-
na como en la provincial, para fundamentar nuestro jui-
cio a la hora de interpretar dicho conjunto. Analizaremos
las composiciones para adscribirlas definitivamente a una
de las fases pictéricas definidas por A. Mau a finales del
siglo XIX", y que a lo largo del siglo XX han completado
un importante namero de investigadores (Baldasarre et
alii, 2006).

7. Nos gustaria recordar que mas de la mitad del total de las cajas analizadas se corresponde con material pictérico de la habitacién 3, pero teniendo en cuenta las cir-

cunstancias de conservacion parcial de la domus, con tan sélo el 20% del total de la decoracién pictorica, la restitucién hipotética no puede completarse en su totalidad.

Debido a ello, y a falta de los resultados que se obtengan tras el comienzo de los trabajos de restauracién que actualmente se estan llevando a cabo en el proyecto de

musealizacion del yacimiento, los aqui mostrados son provisionales, especialmente en lo que concierne a medidas y composiciones generales.

8. La mayor parte de los conjuntos provienen de las unidades estratigraficas de colapso de muros durante el proceso de amortizacién tardia de las estructuras, pero s6lo

en algunos de estos fragmentos podemos observar distintas fases de renovacién ornamental.
9. En cuanto a la capa pictérica, ademas de describir la composicién que presenta, hemos tenido en cuenta la técnica decorativa —fresco y/o fresco mixto (temple)—, si
presenta trazos preparatorios, lineas guia o sinopia para ejecutar la decoracion, y qué instrumentos y pigmentos utilizan en la misma.

10. En cuanto a las distintas capas de mortero, hemos analizado la confeccion del soporte, el nimero de capas de mortero, su grosor, textura y composicion, entre otros.

11. Vitrubio, quien las define primero en su libro De Architectura V1I, 1, 5-3, s6lo menciona las tres primeras que pudo conocer antes de morir, de ahi que para la defini-

cién del IV estilo pompeyano o la pintura posterior, tengamos que recurrir a la historiografia moderna.

QUARHIS, EPOCA I, NUM. 10 (2014), pp. 122-139
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2.1. Habitacion 3

De esta habitacién conservamos tinicamente un espacio
triangular formado por el muro sur de opus africanum e
incertum de la 1* fase constructiva, con 67 cm de grosor
aproximado, 2 m de altura y 3 m de longitud conserva-
dos, el muro oeste de opus viltatum que compartimenta
las habitaciones 3 y 2, y un pavimento de opus signinum.
Del primero conservamos pintura en parte del zécalo y
zona media de la pared, mientras que del segundo, s6lo
el rodapié.

2.1.1. Analisis descriptivo y compositivo/ornamental: recons-
truccion hipotética y correspondencia cronolégica

El conjunto pictérico recuperado esta configurado por
una acumulacién de pinturas provenientes como mini-
mo de dos de las cuatro paredes de la habitaciéon 3 —sury
oeste—, y de su techo. Estas se encuentran distribuidas
por todo el sector 4, y apoyadas contra el muro de la
fachada. En la memoria de la intervencion arqueologica
se indica que las placas y fragmentos en los que se
encuentra representado uno de los personajes figura-
dos', corresponden a la pared'; unas paginas después, se
anade que la mayoria de las placas grandes pertenecen al
techo, identificandose por la presencia de las improntas
del canizo", algo que se confirma también en la memo-
ria de restauracioén, pero que nosotros no hemos podido
observar en el reverso”. Independientemente de una u
otra localizacién, asunto que trataremos detalladamente
en el apartado siguiente, lo que estd claro es que se trata
de la decoracion pictérica y en estuco de mayor comple-
jidad del programa decorativo de la vivienda'.

La decoraciéon existente en los alzados conservados se
corresponde con una composicion propia del IV estilo
pompeyano por la presencia de cenefas caladas en los
paneles de la zona media (fig. 1A/B, cuaderno en color)
y la ausencia de bandas de encuadramiento en el exterior
de dichos paneles (Barbet, 1980: 65-74; Idem, 1981: 917-

998). No obstante, dicha moda decorativa incorpora ele-
mentos propios de anteriores estilos pictéricos, como en
este caso puede ser el III estilo pompeyano, con elemen-
tos tales como un zécalo negro sin apenas decoracién y
un rodapié con imitacién de granito, un interpanel con
candelabro y una zona superior decorada probablemen-
te con una arquitectura ficticia (Idem, 1980: 29-52).

De esta habitacion, inicamente analizaremos los elemen-
tos que, creemos, pertenecen a una composicion de
techo. La decoracién que podria adscribirse a este lugar
de la estancia podria corresponder a dos conjuntos dife-
rentes. Del primero, con motivos en “8”, podemos indi-
car que es tipico de los interpaneles con candelabros o de
los frisos decorados, como lo encontramos en la mayoria
de los ejemplos hispanos (Guiral, Mostalac, 1987: 239,
lam. 7e; Fernandez Diaz, 2008: 287, 407); sin embargo,
aqui podria encuadrarse en una decoraciéon de techo,
como parecen indicar unos ejemplos galos datados esti-
listicamente en el siglo II d.C. (Barbet, 1985: fig. 10.9
y 10.11; Barbet, 2008: 315; Sabrié, Solier, 1987: fig. 218).
A pesar de esta cronologia algo posterior, sabemos que el
tema ya es utilizado antes, en el siglo I d.C., en el cripto-
portico n® 142 de la Domus Aurea de Ner6én en Roma
(Segala, Sciortino, Iacopi, 1999: fig. 72). El segundo —que
creemos que es el que podria pertenecer al techo de esta
habitacién y del que hemos realizado la restitucién hipo-
tética (fig. 2A/B, cuaderno en color)— también se trata-
ria de una composiciéon propia de la segunda mitad del
siglo I d.C., que se incorporara al elenco de composicio-
nes pertenecientes a esta ubicacion, en la que, partiendo
de un elemento o composicion central —el rombo—, otros
elementos geométricos basados en el cuadrado y en el
rectangulo lo encierran sucesivamente hasta llegar a
unirse a la pared.

Son muchos los trabajos en los que se han definido y dife-
renciado las composiciones pictoricas realizadas sobre
techos y bovedas, de los que se deduce que este tltimo de

12. Tras el trabajo de inventario y estudio del material, hemos podido apreciar que en la habitacion 3 hay un total de tres figuras: la de las sandalias, un personaje alado

(erote) y un personaje femenino.
13. Véase pagina 54 de la memoria arqueolégica.
14. Véase pagina 94 de la memoria arqueolégica.

15. Gamarra, A. y Garcia, M. J. 2006. Memoria de conservacio-restauracio, pintures arqueologiques del carrer Avinyo 15, Barcelona. Centre de Documentacio-ICUB. Inédita.
16. Las pinturas estin actualmente en curso de restauracién, de ahi que debamos tener en cuenta que podrian salir elementos iconograficos nuevos no definidos hasta

el momento.
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Aviny6 podria tratarse del tipo “E” de A. Barbet, quien,
tras su estudio sobre la pintura pompeyana, lo incluye en
el periodo de transicion entre el III y IV estilo, y que esta
basado en una composiciéon de bandas concéntricas que
acaban encerrando en la zona central una forma geomé-
trica mas grande y que seran tipicas de este ultimo estilo
(Barbet, 1985: 166-174). Esta misma autora, afios mas
tarde, diferencia las distintas composiciones presentes en
los techos o bovedas de Galia en seis tipos: composicion
lineal, en red o de relacion continua con catorce subti-
pos, centrada, centrada con diagonales y centrada con
cuadros separados y simétricos, radiales y libres (Idem,
2008: 315-342). De todas ellas, seria a la tercera y cuarta,
ligadas al IV estilo pompeyano y a composiciones que
tendran gran favor en el siglo II d.C., a las que podria
relacionarse la de esta domus.

En cuanto a esta composicion y a los elementos decorati-
vos con “fiori sparsi” que encuadran el elemento central
—el rombo—, se confirma la existencia de un léxico
comun entre los decoradores de techos y los de pavimen-
tos de mosaico, asi como la intencion de crear la idea de
volumen a través de su combinacioén (Ghedini, Salvadori,
2004: 51). Por otra parte, con respecto a la ejecuciéon de
esta decoracion de techo a partir de una superficie
impuesta por el plano arquitecténico esencialmente de
forma rectangular/cuadrada, supone la confeccion
de un trazado previo o preparatorio de la trama geomé-
trica para que sostenga el conjunto de la composicion,
fenémeno que en nuestro caso se observa en un numero-
so grupo de fragmentos. Los trazos previos compositivos
constituyen la trama base a partir de la cual se lleva a
cabo la representacién de compartimentos y bandas de
encuadramiento que sirven de fondo para la gran diver-
sidad de elementos decorativos que suelen estar presen-
tes: figuras humanas, animales, vegetales, cenefas, guir-
naldas, ediculos, medallones o formas geométricas
(circulos, rombos, hexdgonos, octogonos), aunque de los
fragmentos aqui conservados s6lo contamos con la pre-
sencia de los tres primeros. En definitiva, todo ello gene-

ra una multiplicidad de formas y relaciones arménicas en
la distribucién de los campos que produce un espléndido
acabado en el que se emplean, como moédulo de base
unico o asociado a otros, el rectingulo y el cuadrado
(Nunes, 2004: 398).

No hemos encontrado ningun paralelo exacto a esta
composicion, pero los que corresponden a este modelo
son los del oecus y cubicula “d” y “c” de la Casa del Salone
Nero (VI 11) de Herculano, de finales del III estilo-transi-
cién al IV estilo (Barbet, 1985: 168-171, figs. 118y 122),y
otros de gran similitud, tres ubicados en la villa de San
Marco de Stabia (Barbet, 1985: 247-249; Nunes, 2004:
397-400) y uno en la calle Aiién de Zaragoza (Mostalac,
Beltrdan, Corral, 2007: 258, fig. 6), del que comparte en
cierta medida el esquema compositivo asi como alguno
de los elementos del repertorio ornamental, como es el
caso de las “fiori sparsi” sobre fondo también de color
verdoso y a modo de tapiz floral (lbidem: 259). Tanto el
vocabulario decorativo como la construccién de la com-
posicion de estos ultimos ejemplos de Stabia e Hispania,
son propios del IV estilo pompeyano con encuadramien-
tos varios y concéntricos como los del tipo 3 de la habita-
cion “HH” de la Casa de C. Iulius Polibius (IX 13. 1-3)
(Barbet, 1985: 215-265, figs. 172-173) o del oecus “12” de
la Casa degli Amanti (1 10.11) (Ibidem: 215-265, figs. 168-
170; PPM 1, 1990: 498-499, figs. 86-88) y del tipo 4 de la
Casa del Atrio Corintio de Herculano o di Soffito (V 3, 4)
de Pompeya (Barbet, 1985: 254 y 259) (fig. 3), que con-
firman el terminus postquem de la segunda mitad del siglo
I d.C. ofrecido también por el resto de conjuntos decora-
tivos de la habitacion 3.7

La representacion mads destacada de esta composicion
del techo es la figura de un personaje masculino que
estarfa en el interior del campo romboidal® (fig. 4, cua-
derno en color). Este, por su calzado, atributos y disposi-
cién, podria responder a una iconografia de caracter
mitolégico. Sabemos que en Roma era sencillo conocer
a qué clase social pertenecia alguien por el vestido, pei-
nado y calzado que llevaba en publico, éstos eran un

17. Un esquema similar con motivo romboidal inserto en un cuadrado en el techo abovedado de Echzell (Salzburgo, Alemania), datado del siglo II d.C. (Vasdros, 2004),

nos podria ayudar a concretar ain mas la cronologia del de Avinyé.

18. Sobre las hipétesis relacionadas con la adscripcién del personaje, agradecemos las observaciones ofrecidas por todos aquellos que han colaborado con nosotros.

QUARHIS, EPOCA I, NUM. 10 (2014), pp. 122-139



LA REPRESENTACION DEL RAPTO DE GANIMEDES
EN LA HABITACION 3 DE LA DOMUS DE AVINYO
(BARCELONA): UN UNICUMEN LA PINTURA
PROVINCIAL ROMANA

ALICIA FERNANDEZ DIAZ
LORENZO SUAREZ ESCRIBANO

127

signo de identidad y de estatus (Leventon, 2009). En
cuanto al calzado, habia una gran variedad de tipos
adaptados del mundo etrusco y griego, desde botas y
zapatos hasta sandalias, pero por la altura que alcanza el
calzado de nuestra figura y por su acabado, no parece
que se tratase de soleae o crepidae, sandalias que dejaban
la mayor parte del pie al descubierto y, ademads, se utili-
zaban s6lo en la privacidad de la vivienda, sino que
podrian ser la representacién de unas botas de cuero
con la zona de los dedos abierta. No obstante, a pesar de
su mayor parecido con unas botas o caligae, calzado pro-
pio de los legionarios o soldados, el hecho de que éstas
aparezcan con la puntera al descubierto, nos hace dudar
de esta adscripcion, maxime cuando el calzado por exce-

Figura 3
Decoracion

del techo de

la habitacion

7 de la Casa del
Atrio Corintio de
Herculano (Barbet,
1985: 254, fig. 192).

lencia de los ciudadanos romanos fue el calceus”. De
igual modo, sabemos que los oficiales de mas alto rango,
para destacar entre sus hombres, no utilizaban las botas
sino los calcei, un tipo de calzado de cuero, que cubria
todo el pie y la planta, se ataba con tiras en el tobillo o la
pierna, y aunque era pesado y no muy comodo, su uso
era obligatorio. De todos los tipos existentes, podriamos
relacionarlo con el calceus mulleus, por su color purpura
que s6lo llevaban los emperadores, la maxima autoridad,
como podria ser también una divinidad o un personaje
relacionado con el ciclo mitolégico o con campagus mi-
litar con el que se suelen representar los mas altos ofi-
ciales y el calzado ordinario del emperador (Van Driel-
Mauuar, 2007).*

19. Existian varios tipos de calcei segun la categoria social de cada ciudadano. Estos se distinguian, entre otros aspectos, por su color: calcei senatorii, propios de los sena-

dores; calcei patricii, de color marrén oscuro; calcei mullei, de color pirpura, reservados a las personalidades mas elevadas del Estado romano, en particular al emperador.
20. Se trata de un calzado elegante, parecido a la caliga, con los pies al descubierto y la zona superior de la bota rematada con elementos de oro, plata, perlas y marfil.
Emperadores como Marco Aurelio o divinidades como Diana aparecen representados con este tipo de calzado en sendas esculturas de los Museos Capitolinos y del

Louvre, respectivamente, en las que pueden observarse los dedos de los pies al descubierto y la parte superior de la bota decorada con piel de animal o con piedras pre-

ciosas.
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Las distintas placas y fragmentos que conforman este per-
sonaje muestran la representaciéon de un conjunto icono-
grafico excepcional, el “Rapto de Ganimedes” (Sichter-
mann, 1988: 154-169), mucho mas representado en
escultura y mosaico que en pintura®. Este suele mostrar a
Ganimedes como un joven de cuerpo entero, con gorro
frigio y tinica corta o desnudo, de pie, ligeramente incli-
nado o durmiendo ante la presencia del aguila de Zeus
(Kempter, 1980). En pintura mural se han diferenciado
varios ejemplos, todos correspondientes a Pompeya, al IV
estilo pompeyano (Reinach, 1922: 14.8-15.2; Sichter-
mann, 1988: 159-161, figs. 97-99)*, pero ninguno conser-
vado en la actualidad, y ninguno con el episodio del rapto
tal como nosotros lo tenemos en la domus de Avinyo, a
excepcion del techo de la Casa del Criptoportico o de la Casa
del Sacello Iliaco, de época de Vespasiano (Sichtermann,
1988: 164, fig. 206), y de las casas III 3, 6 y VII 1, 25
(bidem: fig. 208), de las que tampoco conservamos image-
nes. Fuera de Pompeya, en Stabia, y también de la misma
época que las anteriores, conservamos otro ejemplo en el
que Ganimedes, sin embargo, aparece sentado en una
roca, sosteniendo el dguila en una mano, y junto a la figu-
ra de Eros (lbidem: 162, fig. 140). De Ostia, concretamen-
te de la Casa di Ganimede, proviene otra representacion
del personaje, en este caso en el Olimpo y de época anto-
nina (Borda, 1958: 288-290). De Palmira, contamos tam-
bién con un ejemplo en la tumba-hipogeo des Trois Freres,
datada en los siglos II-II d.C. (Eristov, Sarkis, Vibert-
Guigue, 2006: 64-69). Como observamos, ninguno de
ellos es idéntico al nuestro, algo que si sucede por el con-
trario en otros soportes como el mosaico, con ejemplos
cuya cronologia oscila entre los siglos II-IV d.C.*. En ellos,
al igual que en este conjunto, Ganimedes es raptado por
el 4aguila representada a su espalda, y se muestra frontal-

mente con el brazo derecho alzado y una lanza o vara en
la izquierda inclinando la rodilla izquierda hacia una
roca, o en la misma posicion, con el brazo derecho exten-
dido, lanza en la mano izquierda y con el manto al viento
y recogido en el cuello. Es el modelo presente en los
mosaicos de la Casa de Hylas, en Italica, (Espana) hoy per-
dido (Manas, 2004: 111; Idem, 2011: 53-54, lam XIV, fig.
108), de la Casa de la Condesa de Lebrija (Sichtermann,
1988: 164, fig. 214), de Baccano del Museo Nacional de
Roma (Italia) (Foucher, 1979: fig. 9), de Bignor de Sussex
(Inglaterra) (lbidem: fig. 3), de Saint-Romain-en-Gal de
Vienne (Francia) (lbidem: fig. 2) (fig. 5), de Sousse (Tu-
nez) (Ibidem: fig. 11), de la Casa de Dionysos en Nea Paphos
(Ibidem: fig. 5; Blazquez, Lopez, Neira, 1995-1997: 67, fig.
8) y de lo que parece ser un edificio publico, antiguamen-
te denominado como Casa de Aquiles, en Kourion
(Blazquez, Lopez, Neira, 1995-1997: 78, fig. 35), ambos en
Chipre, o en el mosaico de Antioquia del Museo de
Antakya (Cilicia, Turquia), entre otros muchos. En escul-
tura, al igual que en mosaico, es ampliamente representa-
do, siendo modelos similares los grupos marmoreos del
Museo del Prado y el Vaticano, ambos de época antonina
(Sichtermann, 1980: figs. 188 y 253); no obstante, lo
encontramos también en otros soportes menos comunes
pero con la misma paleta cromdtica e idéntica icono-
grafia, como es el caso del vaso de vidrio pintado de Be-
gram en el Caucaso afgano y ahora en el Museo Guimet
de Paris, datado del siglo I d.C. (Kempter, 1980;
Sichtermann, 1988: 163, fig. 192) o la boveda en estuco de
las Termas del Foro de Pompeya.

Con el analisis iconografico del “Rapto de Ganimedes”
en esta composicion y los ejemplos de este mismo tema
en otros soportes como el mosaico, la escultura y/o el
relieve, podemos mostrar como se transmite este ciclo a

21. Un dato anecdotico al respecto del escaso niimero de ejemplos sobre este tema en pintura mural, lo protagonizé el propio Winckelmann, quien, entre otros muchos
aspectos, se interesé por la pintura antigua hasta el punto de consagrarle varias paginas en su obra Historia del Arte en la Antigiiedad, de 1762. Segun éste, la pintura tam-
bién permitia estudiar a los antiguos y sus costumbres, era testimonio de la Antigtiedad; asi lo crey6 cuando el ilustrador de su obra, Giovanni Battista Casanova, le men-
ciona las pinturas encontradas en los alrededores de Roma que habian sido depositadas en un lugar secreto de la coleccion del caballero Diel de Marsilly, un francés
originario de Normandia que se habia instalado en Roma en 1756. Una de estas pinturas desperté enormemente su curiosidad, la de Jupiter sentado y disponiéndose a
abrazar a Ganimedes, que hubo de ser cortada en varios fragmentos con el fin de que pasara desapercibida para las autoridades romanas. Winckelmann obtuvo la auto-
rizacioén para verlas, comprobando su espectacularidad; especialmente se detiene en el personaje de Ganimedes, de quien decia que su belleza no eclipsaba a las pintu-
ras de la propia Herculano y era comparable a la obtenida por la mano del propio Rafael. Pero poco después de incorporar estas y otras pinturas a su obra, se dio cuen-
ta de que habia sido enganado por Casanova, pues algunas de ellas habian sido inventadas por el artista. Ello le llev6 incluso a dudar de la veracidad de la representacion
de Jupiter y Ganimedes y a retirar la pintura de su publicacion (Burlot, 2007: 246-250).

22. Se trata del triclinium “G” de la Casa VI 16, 26 (PPM V1), pared Norte del oecus “25” de la Casa dei Capitelli Colorati (VI1 4, 31-51) (PPM VII, 1996: 205, fig. 91), de
época neroniana, en la que Ganimedes aparece sentado y dando de beber al aguila; de la estancia “F” de la Casa del Camillo (VII 12, 22-24), en la que no aparece como
tal, sino como Paris o pastor (PPM VII, 1997: 552, fig. 20); de las paredes Norte y Sur de la habitacién “G” de la Casa di Ganimede (VII 13, 4.17-18), en la que, abierta al
peristilo, se representa la figura de Ganimedes dormido (PPM VII, 1997: 623-624, fig. 13 y 15), y de la pared Sur de la estancia “F” de la Casa IX 5, 11-13, en la que tam-
bién aparece durmiendo, con lanza pero sin gorro frigio, y un ave que se aleja mucho de las representaciones del modelo tipo de dguila (PPMIX, 1999: 553, fig. 48-49).
23. El ejemplo mas antiguo se localiza en la Casa de Ganimedes en Morgantina (Sicilia), fechado a mediados del siglo III a.C. (Phillips, 1960: 242-262).
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lo largo del tiempo o cuadl es su significado en el contex-
to doméstico de la vivienda. Para ello, comenzamos por
el tipo de representaciéon. Ganimedes es raptado por el
aguila, pero no se trata del momento dramatico del rapto
o, al menos, el artesano no represent6 tal dramatismo,
porque la disposicién del joven es totalmente de pie y de
frente, no de rodillas u oblicua, potenciando esa idea. Se
trata de un episodio que observamos en otros raptos
famosos como el de Hylasy que puede incidir en la idea
de una contaminacién entre ellos ya defendida por otros
autores con anterioridad (Lancha, 1983: 385; Manas,
2004: 111). Ganimedes, “el mas bello de los mortales”
(Homero, lliada XX: 231, 265), suscita una pasion incon-
tenible en Zeus. Su representacion alcanza importantes
coincidencias que demuestran que estamos ante cartones
que, partiendo de una base iconografica comun, se
representan en distintos soportes, adaptando sus varian-
tes a éstos y, probablemente, al requerimiento del propie-
tario que realiza el encargo. Al respecto de esto ultimo,
contamos con el mosaico de la Casa del Gran Banquete

Figura 5

Mosaico con el Rapto de Ganimedes

de Saint-Romain-en-Gal (Vienne, Francia)
(Sichtermann, 1980: fig. 216).
[http://www.culture.gouv.fr/fr/arcnat/vienne/
fr/mosa18.htm].

(Levi, 1947: 130-132, lam. XXIV), en el que Ganimedes
se muestra de frente, desnudo —manto y gorro frigio—,
colocado de tres cuartos sobre un podium y ofreciendo
una copa al aguila, de la que sélo se conserva la cabeza
delante de él; sin embargo, es la cabeza de un pequeno
Eros la que asoma por encima del cuello de Ganimedes.
Asimismo, a la derecha de éste crece un arbol sobre el
que se apoyan un escudo y dos lanzas, motivos que, a dife-
rencia del resto de atributos, son ajenos al mito
(Blazquez, Lopez y San Nicolas, 2004: 311). En nuestra
representacion, a diferencia de las encontradas en las
escasas pinturas mencionadas o en los mosaicos que nos
han servido de paralelo, si contamos con las puntas de
dos lanzas que indican que corresponden a la misma
composicion del “Rapto”. Por otra parte, de los fragmen-
tos recuperados de esta habitacién, también conserva-
mos la representacion de un erote o amorcillo y de
Venus, pero en esta ocasion sobre fondo verde. Este ulti-
mo color de fondo no coincide con el anterior rosado del
“Rapto”, de ahi que no podamos incluir estas figuras en
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una misma representacién que combina en una escena
los dos momentos de la leyenda como sucede en el ante-
rior mosaico; sin embargo, no descartamos que si perte-
nezcan a composiciones préximas como los mosaicos de
la Casa de la Condesa de Lebrija, tal vez provenientes de
Italica, en los que estos dos momentos se representan en
paneles diferentes (Blanco, 1978: 25-26, 28-29, lam. 5 y
14; Sichtermann, 1988: 160, fig. 108, 164 y 214).

Lo fragmentario de la composiciéon nos impide llegar a
conclusiones definitivas, pero podemos realizar dos pro-
puestas: si pensamos en la inica presencia de Ganimedes
y el dguila en la composicion, estarfamos ante el tipo de
representacion estandar del mito; pero si, por el contra-
rio, creemos que existe la posibilidad de su combinacién
con estos otros personajes, nos encontrariamos ante una
iconografia mds compleja y probablemente derivada de
originales pictoricos desaparecidos, tal y como también
nos transmiten las fuentes escritas (Virgilio, Eneida V:
252-257; Estacio, Tebaida I: 549), y que la mayor parte de
los pavimentos no muestran por su preferencia hacia el
primer tipo, mas sencillo (Manas, 2011: 53-55).

Como acabamos de indicar, en esta habitacion conserva-
mos también otros conjuntos a los que no hemos podido
adscribir una ubicacién precisa por comprender un
reducido namero de fragmentos y encontrarse en un
estado muy fragmentario, pero de los que si hemos podi-
do definir la representacion de un erote y/o amorcillo y,
probablemente, una Venus sobre un fondo de color
verde (fig. 6A/B, cuaderno en color).

Con respecto al amorcillo, hijo de la divinidad del amor,
Venus, son muy pocos los fragmentos que conservamos,
pero sabemos que portaba un arco. A pesar de su estado
fragmentario y, por tanto, incompleto, su ejecuciéon
muestra una gran calidad. La manera de representar su
cuerpo nos sitiia en un tipo iconografico muy difundido
en la pintura del siglo I d.C., con importantes ejemplos
en la pintura pompeyana (Blanc, Gury, 1986: 952-1049).
Sabemos que la presencia de éstos es muy numerosa en
la zona media de la pared, en muchas ocasiones enfren-
tados y sobre una linea que hace la funcién de suelo u
horizonte sobre el que se apoyan, aunque los hay tam-
bién que carecen de ésta y parecen estar flotando en la
atmosfera pictérica (Motalac, Beltran, Corral, 2007: 257,
fig. 4, lam. 27. 77). La tnica diferencia aqui es que este
amorcillo parece ir acompanado de una figura femenina,
tal vez Venus, de ahi que no descartemos una localizacion
diferente a la de la zona media.

La figura de los amorcillos ha sido enormemente repre-
sentada desde el III estilo pompeyano, pero encontramos
también algunos ejemplos en el IV estilo. Gracias a ellos
se ha podido definir su tipologia iconografica: ninos de
cuerpo completo, desnudos, de piernas cortas y brazos
gruesos, el gesto sonriente, con alas o sin alas, también
con arco y flechas u otros atributos. En cuanto a su mor-
fologia, aparecen como bebés, muchachos y adolescen-
tes, siendo a una de estas dos ultimas edades a la que pro-
bablemente corresponderia nuestra figura que, por otra
parte, no es la mas comun en las representaciones deco-
rativas romanas. Parte de los elementos que caracterizan
su fisonomia si se corresponden con los que aqui conser-
vamos: silueta infantil pero no de aspecto rollizo como la
gran mayoria, desnuda, con pequenas alas y un rostro
que no conservamos pero que no parece ser mofletudo si
tenemos en cuenta el resto del cuerpo recuperado. En
lineas generales, se trataria de un tipo de amorcillo o
putto que se viene representando enormemente desde
época helenistica asociado al cortejo marino o baquico,
es decir, a Venus, Jupiter o Dionisos. Asimismo, puede
aparecer representado en diversas actitudes, como se
deduce de ejemplos romano-pompeyanos: actividades
artesanales (Seiler, 1992), gimnasticas o lddicas (Blanc,
Gury, 1986: 955-959). De los fragmentos conservados en
este conjunto se deduce que en esta ocasion se represen-
ta un amorcillo con arco y flecha, lo que podria indicar-
nos la divinidad con la que esta relacionado, Venus. El
hallazgo de algunos fragmentos que representan una
figura femenina con el mismo color de fondo conduce a
un tema muy recurrente: los amorcillos con Venus o los
amorcillos entre dos divinidades, Venus y Marte. Las dos
divinidades suelen representarse una junto a la otra: la
diosa, desnuda delante de él y sentada observandolo o
reflejada en su escudo; el dios, sentado o de pie, con o sin
casco sobre la cabeza, vestido con manto, y finalmente, al
lado de ambos, los amorcillos, que sostienen sus armas o
se posan sobre la tierra, como en el caso de las pinturas
de Pompeya de la fase IIB del III estilo (V, 4), de finales
del III estilo e inicios del IV estilo de la Casa di Marte e
Venere (VI 9, 47), del IV estilo de la Casa dell’Ara Maxima
(VI 16,15.17) (Ling, 1992: 139, fig. 144; Cerulli, 1993:
274-275, tab. 89; ICCD, PPP: 5040A0701; PPM V: 871-872,
fig. 32; ICCD, PPP. 616150G06). En este caso, la escena
representada podria hacer alusién a la Concordia, tras el
desarme del dios de la guerra por parte de la diosa del
amor. Aunque en nuestro caso la relaciéon del amorcillo
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con las dos figuras mencionadas no es totalmente clara,
si lo es al menos con una de ellas, con Venus, algo que
no es de extranar si tenemos en cuenta que esta divini-
dad del amor y de la belleza, ademds de esposa de
Hefesto, tenia otros amores, entre los que se encontra-
ban Marte y Adonis, asi como diversos hijos, entre ellos
los amorcillos. Seria probablemente esta relacién mater-
no-filial la que responde a nuestra composiciéon, maxime
si el tipo iconogrifico con el que suele aparecer Venus,
de pie, desnuda, con pulseras, peplo en el brazo, tam-
bién parece ser el nuestro, como en una de las pinturas
de la Regio III de Pompeya, perteneciente al IV estilo
(ICCD, PPP: 304040A1; PPM III: 469; Moormann, 1988:
173 cat. 199). De todas las representaciones de Venus: en
concha, vestida o desnuda; sentada con cana de pescar;
semivestida y con diadema; vestida con manto y chitén,
con corona entre los cabellos; como busto; sentada en
un trono; de pie con una sandalia amenazando a Pan;
sobre pedestal espejo en mano o con un pequeno amor-
cillo sentado en la mano como en la Casa di G. Tulius
Polibius (IX, 13.1), del periodo de transicién entre el III
y el IV estilo (Cerulli, 1993: 188, cat. n. 336), y como esta-
tua desnuda con manto sobre la cintura, tiara y codo
apoyado en una pilastra del MNN n® inv 9774 (VI, 8. 20)
del IV estilo (Moormann, 1988: 156, 173, fig. 173; PPM
IV: 608, fig. 8a), serian estas dos ultimas las variantes a
las que podria responder esta representacion de la do-
mus de Avinyo.

Estos son algunos modelos en la representacién de estos
personajes, pero los amorcillos, ademds de acompana-
dos, también pueden aparecer en solitario y, de ser asi,
pueden representarse igualmente en vuelo con tinica al
viento y atributos, relegados a una vineta o a un cuadro
como en las Casas I, 9.5 y I, 10.4 de Pompeya del IV esti-
lo (PPM, 11: 104-109, fig. 130-131, 135; PPM 1I: fig. 57, 61,
63, 66, 90-91); vestidos como en la Casa di Taedia Secunda
de Regio I'y del IV estilo (PPM I1: 882-883, fig. 1-2), o sin
alas, en el acto de jugar a la pelota, como en un mosaico
también de Pompeya, en la Regio I, ins. 11,17 del IV esti-

lo tardio (PPM II: 669, fig. 5). Sin embargo, la variante
mas generalizada es la representacion de amorcillos
volando, como los presentes en el III estilo tardio en la
estancia 3 de la Casa del Citarista, o sobre todo en el IV
estilo inicial, como podemos ver en el espacio 4, antiguo
Jrigidarium, de la willa de Oplontis (Fergola, 2004: 33), o,
fuera de la peninsula Italica, en la pintura de la calle
Anén de Zaragoza (Mostalac, Beltran, Corral, 2007: lam.
27.76) y de la domus del Sectile de Carthago Nova (Sudrez,
Fernandez, Madrid, en prensa), también correspondien-
te al IV estilo.

Como observamos, estas dos dltimas figuras se prestan a
multiples representaciones, asi que su iconografia podria
estar determinada por los ambientes que decoran y las
escenas que acompanan. En nuestro caso, descartamos el
valor inicamente decorativo y atestiguado mientras vuela
o camina en el centro de un panel o como cuadrito o
emblema cuadrado, en los frisos, o sobre un soporte
(LIMCIII. 1, s.v. Eros/Amor, Cupido: 952-1049; Stuveras
1963: tab. LXXVI-LXXVII), y nos decantamos por una
representacion de un amorcillo asociado a escenas liga-
das a Venus en la relacién madre-hijo.

En definitiva, la existencia en nuestro conjunto de la
habitacién 3 de cenefas u orlas caladas propias del IV
estilo pompeyano, de elementos como las “fiori sparsi”
que comienzan a observarse en la fase tardia del III esti-
lo pompeyano en el techo de la Casa di Casca Longus
(I6,11) (Barbet, 1985: 148-149, fig. 94 y 96), y que tam-
bién observamos en Hispania en la calle Anén de
Zaragoza sobre el mismo color de fondo y para el siglo
I d.C. (Mostalac, Beltran y Corral, 2007: 259), o sobre
fondo blanco y para el siglo II d.C. en Coérdoba, Ilici 'y
Balazote (Guiral, Fernandez, Canovas, en prensa), asi
como la composicion central en el techo, que comienza
en el IIT estilo pompeyano y que parece desaparecer
hacia el 120 d.C. (Barbet, 1985: 264), nos vuelven a remi-
tir a una moda decorativa que comienza en la segunda
mitad del siglo I d.C. y también esta presente durante el
siglo II d.C.*.

24. Aunque este tipo de composicion parece desaparecer alrededor del ano 120 d.C. (Barbet, 1985), y el tipo predominante en el siglo II d.C. en las provincias roma-
nas es el de relacién continua, el ejemplo del techo de las estaciones de la villa dels Munts de Tarragona datado a mediados del siglo IT d.C. (Guiral, 2010: 127-144)

podria indicarnos la posible existencia de excepciones en época antonina y, por tanto, contar con un ferminus antequem para su datacion.
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3. INTERPRETACION ICONOGRAFICA Y ADSCRIPCION
FUNCIONAL DE ESTE ESPACIO DE LA DOMUS

En primer lugar, son algunas las consideraciones que se
pueden realizar sobre el estatus cultural, ideolégico y/o
social de la iconografia representada en esta habitacion,
especialmente si creemos en la validez de la presencia de
los mitos en contexto doméstico como forma de repre-
sentacion social y exhibicion del estatus del propietario
(Wallace-Hadrill, 1994); no obstante, nos centraremos
exclusivamente en los resultados que pueden obtenerse
de la representacion iconografica del Rapto, puesto que
lo fragmentario de la composicién del amorcillo y de la
posible Venus nos impide ir mads alld sobre su analisis.

Si tenemos en cuenta la composicion del techo, ésta
tiene un obligado punto focal central, es decir, una lectu-
ra central en el mito del Rapto de Ganimedes, uno de los
raptos mas conocidos a través de la literatura grecolatina
(Homero, lliada, XX: 232 y ss.; Ovidio, Metamorfosis X:
155y ss.) y de la decoracion. A través de esta historia y de
la poesia que la acompana, se mostraba el ideal de un
joven bello y algo que en Grecia era socialmente acepta-
do: las relaciones amorosas entre hombres. Pero :cudl
seria el significado de su representacion en esta estancia
de una vivienda romana de Barcino?, y :qué podemos
saber sobre el propietario que la encarg6?. Si atendemos
al andlisis iconografico que defiende P. Zanker, como
modelo de comportamiento, expresion de la cultura del
dominus, identificacion, etc. (Zanker, 1999: 40-48), podri-
amos aproximarnos a la respuesta. En este sentido, este
mito presenta numerosas variantes e interpretaciones
—sobre el amor o la sexualidad, la inmortalidad, la filoso-
fia, la politica o la ética—, e independientemente de que
sean racionales o simbdlicas y alegoricas, lo que demues-
tran es que se trata de un mito mucho mas rico que una
simple representacion (Wolff, 2008: 85-93). Este, tal cual
aparece representado en la pintura de Avinyo, proviene
de un modelo helenistico y romano, en el que Zeus ya no
aparece representado como tal, sino como aguila, por

tanto, con un cardcter simbolico que conlleva que sélo
quien conoce el mito es capaz de interpretarlo, porque
Zeus aparece metamorfoseado en una rapaz. Es por ello
por lo que en esta habitacién quizd tengamos que descar-
tar el cardcter erético del mito, maxime si ya en el siglo I
d.C. esta iconografia también se utiliza en los relieves en
estuco de la basilica subterrainea de Porta Maggiore
(Sichtermann, 1988: 166, fig. 267), interpretada como el
ascenso de las animas hacia la inmortalidad, es decir,
sobre el destino del hombre tras la muerte®. Igualmente,
de la lectura de la Historia de Roma de Tito Livio se dedu-
ce que el gorro frigio, el que precisamente porta
Ganimedes, es simbolo de libertad, pues se dice que un
esclavo pasaba a ser liberto al imponerle este tipo de
gorro en las ceremonias donde se llevaba a cabo la libe-
racion (Tito Livio, Historia de Roma XXXIV: 6), de ahi
que ello también nos podria ofrecer una pista sobre la
condicién social del propietario de la vivienda, maxime si
hacemos una lectura simboélica del mito, cuya validez
semantica estaria ligada al contexto histérico y sociocul-
tural. Independientemente de su significado, lo que si
parece claro es que su presencia en esta habitacién refle-
ja la importante cultura literaria de su propietario
(Schefold, 1952), algo que en pintura se observa especial-
mente desde mediados del siglo I d.C. (Croisille, 1982),
cuando se produce un auge de las representaciones de
pasajes literarios en los ambientes domésticos que permi-
ten acercarnos al universo mental de quienes los habita-
ban. Este ha sido un tema ampliamente tratado en la
investigaciéon pictérica, es decir, como el tratamiento o
las versiones de un mito a lo largo del tiempo y su empleo
en diferentes contextos nos ayudan a averiguar cual es su
papel y significado en la decoraciéon doméstica, como lo
percibe el espectador (Vendito, 2006-2007: 5). Sin
embargo, la reproduccién de este tema literario, famoso
y con una importante tradicién artistica en otros sopor-
tes, no es muy utilizado en pintura en ambito doméstico,
pues en Pompeya, por ejemplo, y a diferencia de otros

25. Segtin Lancha (1983: 386), la tradicion romana rompe con la concepcién griega del tema, como lo demostraria este ejemplo de la basilica; no obstante, la aparicién
de estos temas junto a otros temas amorosos, especialmente en los mosaicos (Manas, 2004: 122), hace que no podamos cerrarnos ante esta posibilidad.
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mitos, s6lo encontramos siete representaciones de éste
(Romizzi, 2006: 101, 203-204), sin la figura de Zeus meta-
morfoseado. Todo ello indica, por tanto, la singularidad
de su presencia en la domus de Aviny6, asi como la impor-
tancia dada a este espacio de la misma.

En segundo lugar, la funcién de los espacios decorados es
uno de los aspectos mas importantes para la interpreta-
cion historica de los restos de una domus, pero al mismo
tiempo el mds complejo (Moormann, 1993), compleji-
dad que deriva no sé6lo del propio concepto —es decir, si
realmente a través de la funcion de la vivienda se reflejan
o no las particularidades sociales de su propietario—, sino
también de las insuficientes evidencias materiales que se
documentan en ambito provincial en oposicién con las
halladas en las ciudades campanas, cuyo analisis nos sirve
no obstante de base (Allison, 2004).

En cuanto al método que hemos seguido para establecer
la relacién o vinculacion existente entre la pintura y la
funcién de la habitacion 3, aparte de otros datos materia-
les obtenidos, ha sido precisamente el analisis técnico y
estilistico de la decoracion, el tipo y la calidad de la pintu-
ray los pavimentos, los caracteres arquitecténicos y plani-
métricos de la vivienda, asi como su distribucion (Wallace-
Hadrill, 1994: 124, 166-167; Ghedini, 2001: 116); en este
sentido, los esquemas y elementos decorativos presentes
en la decoracion parietal y pavimental, por ejemplo, pue-
den facilitarnos la comprension de la funciéon de un
determinado espacio. Pero, aunque todo esto nos ayuda a
interpretar su cometido, es peligroso presuponer la fun-
ci6én de una habitacién con nuestra percepcion actual, de
sus relaciones entre localizacién y tipo de decoracion,
pues ya las fuentes antiguas nos indican que un mismo
espacio podia desempenar una gran variedad de funcio-
nes. En este sentido, si bien el estudio de la iconografia de
paredes pintadas para establecer la funcién no es una
aproximacion objetiva y por ello tiene criticas justifica-
bles, si podemos considerarlo como un acercamiento mads
(Scagliarini, 1974-1976; Barbet, 1985; Allison, 1992; Idem,

1993), siempre que tengamos presente que las funciones
de las habitaciones pueden cambiar con el paso del tiem-
po, segun las necesidades del propietario y/o nuevo pro-
pietario®. Al respecto, sabemos que esta domus de Barcino
presenta una ocupaciéon dilatada en el tiempo, varios
siglos en los que pudo cambiar de propietario, la funcién
de sus espacios e incluso la morfologia de los mismos,
como se deriva del levantamiento de los muros en la 2*
fase constructiva de ésta. En nuestro caso, estos cambios o
la continua evolucién no sélo se han documentado en las
estructuras constructivas, sino que también dejan eviden-
cias reconocibles en el aparato decorativo. La dificultad
radica, sin embargo, en la imposibilidad de analizar la
planta completa de la vivienda, lo que impide interpreta-
ciones mas fiables en referencia a la funcion, el problema
de todos los investigadores que se dedican al estudio de
este tipo de edificios (Wallace-Hadrill, 1994). Estudios en
curso de las estructuras de la domus han planteado la habi-
tacion 1y 2 como un triclinium de doble habitacién (Bel-
tran de Heredia, en prensa).”

Independientemente de estos problemas, y a falta de
otros datos que nos puedan servir de apoyo, justificamos
el analisis del aparato ornamental para la determinacion
de la funcién social de los distintos espacios, puesto que
éste debi6 de jugar un papel incuestionable en la edifica-
cion (Wallace-Hadrill, 1988; Bragantini, 1995). Sus pro-
pietarios convertirian sus viviendas en vehiculo esencial
para expresar su riqueza personal y su estatus politico-
social®, y este argumento nos servira siempre y cuando no
lo convirtamos en un tipo de interpretacion que sacrifi-
que la parte por el todo (Allison, 2004: 12). Partiendo de
ello, hemos intentado crear unas claves basadas en la com-
binacion de los datos que poseemos: andlisis de la pintura
mural combinado con el estudio de la posiciéon del espa-
cio dentro de la vivienda, la metrologia®, su morfologia
en planta, los restos materiales hallados y lo que las fuen-
tes antiguas nos transmiten sobre los conceptos de intimi-
dad o de representaciéon que poseian los romanos.

26. La obtencién de la funcion a través del analisis de los sistemas decorativos en la arquitectura doméstica romana comenz6 a ver la luz hace ya algunos anos en lo que
se refiere a los pavimentos, pero no asi en los alzados, donde todavia queda mucho trabajo por hacer y se ha de abordar teniendo en cuenta la personalidad del propie-
tario, aspecto con el que no contamos.

27. Los primeros resultados han sido expuestos en el seminario “La recuperacién de las pinturas murales romanas de la domus del carrer d’Aviny6, 157, que organizé el
Museo de Historia de Barcelona, el 10 de abril de 2014.

28. En los edificios ptiblicos la pintura mural ofrece modelos a través de los cuales se expresan funciones éticas, ideolégicas y propagandisticas, mientras que en los pri-
vados, la pintura se reserva mas una funcién de placer con connotaciones de gratificaciéon cultural y econémica, aunque no hay que descartar que algunas de sus habi-
taciones, especialmente las de representacion, intenten también ofrecer una funcién de propaganda por parte de su propietario.

29. Hemos de tener precaucion con el uso de los conceptos y recomendaciones que indica Vitruvio, porque los detalles sobre las dimensiones de los diferentes espacios
de la vivienda que éste ofrece, muestran su interés por la simetria y las proporciones, pero también se convierten en un arma de doble filo cuando carecemos de otros
restos materiales (Allison, 2001: 183).
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La investigacion espanola, a diferencia de lo que ha ocu-
rrido en otros paises (Allison, 1992: 235-249, Idem, 1993;
Idem, 2007: 269-278), no ha profundizado mucho en este
tema, como se deriva de la escasez de publicaciones, a
excepcion del trabajo realizado para época tardorrepu-
blicana y altoimperial (Mostalac, Guiral, 1993: 365-392);
sin embargo, en los ultimos anos, el aumento del name-
ro de viviendas cuya planimetria se ha conservado casi
intacta,” ha permitido avanzar en este sentido. Al respec-
to, podemos apoyarnos en algunos resultados obtenidos
en estudios como los realizados en la domus de Salvius, la
denominada domus de la Fortuna® o la de la Gorgo-
na/Medusa de Carthago Nova (Fernandez Diaz, Sudrez,
2006), que nos han permitido observar este fenémeno:
decoracion muy cuidada y composiciones de calidad para
estancias de primer orden como pueden ser los tablina,
oeci o triclinia®™; decoracion mas sencilla, menos cuidada y
exclusivamente de caracter lineal y/o geométrica para
pasillos (Fernandez Diaz, 2001: 85-130; Idem, 2008),
deambulatorios y corredores como el que rodea el peris-
tilo de la vivienda de la Gorgona/Medusa (Fernandez
Diaz, Sudrez, 2006: 73-108), asi como para estancias de
segundo orden (Fernandez, Zapata, Nadal, 2007: 141-
149), y decoracion de naturaleza muerta propia de los
triclinia, como la presente en la segunda de ellas
(Fernandez Diaz, 2008: 265-268) o en la calle Monroy
(Ibidem: 158-162, fig. 24). Estos resultados ofrecen una
serie de conclusiones que no varian mucho de las obteni-
das en la propia Pompeya (Allison, 1992: 235-249), y
siempre teniendo en cuenta que nos encontramos en
espacios que se distribuyen en torno a un atrio o a un
peristilo.

Para la domus de Avinyo, y teniendo en cuenta las dificul-
tades del tema de analisis y de lo conservado de la propia
vivienda, podemos incluir algunas consideraciones sobre
la funcionalidad de los espacios. En cuanto a la habita-
cién 3, aunque pavimentada con un simple opus signi-
num, muestra una composicion y motivos decorativos pic-

toricos propios de una estancia de primer orden.

Asimismo, si bien sabemos que los z6calos moteados se
han adscrito en algunas ocasiones a estancias de caracter
secundario dentro de la organizacion de la vivienda debi-
do a la calidad de ejecuciéon de algunos ejemplos, su
acompanamiento en este caso de otros elementos deco-
rativos como las cenefas caladas y los candelabros en los
paneles e interpaneles de la zona media, asi como de la
decoracion figurada con el “Rapto de Ganimedes”, des-
cartan esta teoria. Estas manchas o salpicaduras deben
considerarse como una sustituciéon de un tipo de marmol
por otro y su importancia también estd atestiguada en
algunos ejemplos peninsulares decorando habitaciones
de extraordinaria importancia como el oecus triclinar de
la Casa de los Delfines en Celsa ( Beltran, Mostalac,
Lasheras, 1984). Otro ejemplo peninsular en el que
encontramos un esquema decorativo de techo muy proé-
ximo al nuestro, corresponde a un #iclinum, el de la
domus de la calle Anén de Zaragoza (Mostalac, Beltrdn,
Corral, 2007).

En nuestro caso, la decoracion pictorica es de tal calidad
que podria demostrar su correspondencia con una estan-
cia de primer orden; no obstante, a pesar de contar con
estas coincidencias en territorio peninsular, y mds con-
cretamente en la zona nordeste, no podemos determinar
que el ejemplo de Barcino también corresponda a una
funcién similar, pues el espacio con el que contamos es
minimo, el pavimento conservado es s6lo de opus signi-
num y la habitaciéon 2%, contigua a ésta, cuenta con un
pavimento de opus tessellatum cuya composicion si parece
ser la propia de un triclinium. A diferencia de esos dos
ejemplos mencionados en pintura, contamos con un
ejemplo en un mosaico de la segunda mitad del siglo II
d.C., proveniente probablemente de la Casa de Hylas en
Italica, que podria estar ubicado en un cubiculum ligera-
mente rectangular del peristilo Oeste (Manas, 2011: 53).
Esta udltima podria ser también el destino de nuestra
estancia,* cuyas funciones no sélo serian las de descanso
y resguardo de la intimidad, sino también la de recepcion
de aquellos invitados que tenian una mayor vinculaciéon

30. Para el analisis de los espacios domésticos hispanos de este sector de la Peninsula y la funcionalidad de los mismos, véase la obra de P. Uribe Agudo.

31. Actualmente se han analizado los contextos de este edificio a tal efecto (Bermejo, Quevedo, en prensa), con importantes resultados que arrojan luz sobre la adscrip-

cion funcional de cada uno de los espacios del mismo.

32. Habitacion 11 de la domus de Salvius, habitacién del gran opus sectile de la calle Saura, tricliniumy posible oecus/ tablinum de la denominada Casa de la Fortuna.

33. Sobre el resto de la decoracién pictorica de la vivienda, esperamos presentar su analisis en el proximo nimero de esta misma revista.

34. Si partimos de la presencia del rombo como motivo central, éste, de 100 x 140 cm aproximadamente y a falta de la restauracion definitiva, proporcionaria una habi-

tacién de configuracion rectangular de alrededor de 6,50 m x 3,26 m.
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con el propietario de la vivienda. En este sentido, sabe-
mos que en época imperial las estancias privadas de la
casa adquieren un gran desarrollo arquitecténico
(Dunbabin, 1994: 171), por lo que el cubiculum podria ser
un espacio que al tiempo que garantizaba la privacidad
del dueno por su localizacién probablemente en torno al
peristilo y, por tanto alejado del principal eje de circula-
cion de la casa —el atrio—, también podria admitir la asis-
tencia de determinadas personas elegidas por el propie-
tario (Ferndndez Vega, 1999: 344). En este sentido,
también coincidiriamos con la ubicaciéon dada para las
representaciones de Ganimedes y el aguila, propia de los
espacios en torno al peristilo y relacionados con el con-
cepto de otium que ofrecen algunos autores, y que tam-
bién son accesibles a un ntimero mas restringido de visi-
tantes (Romizzi, 2006: 117).

En relacién con lo dicho anteriormente, y si tenemos en
cuenta los estudios realizados en la ciudad de Pompeya,
donde encontramos el mayor namero de cuadros mitol6-
gicos representados y conservados (Ibidem: 82), sabemos
que la mayor parte de éstos provienen de los tricliniay de
los cubicula, en menor grado de los oeci, tablinay peristylia,
y mas escasamente de los atria, alaey exedrae. Asimismo, de
los siete ejemplos con representaciones de diferentes epi-
sodios del mito de Ganimedes, hay 2 cubicula, 1 triclinium,
1 oecusy 3 indeterminados (Ibidem: 179, 233-234). Si valo-
ramos esta situacion y eliminamos la posibilidad de su
correspondencia como #iclinium, funcion que desempe-
na la habitacion 2 de la vivienda, no debemos descartar
que pertenezca a un cubiculum, espacio de naturaleza mads
privada para el que parecen estar también reservadas las
escenas de raptos en los mosaicos (Muth, 1998: 122-126).

4. VALORACIONES Y/O CONCLUSIONES

La decoracion pictorica de la domus de Aviny6 es una de
las mads interesantes de Hispania no sélo por su calidad
técnica y compositiva, sino también por la presencia en la
misma de una moda decorativa —la del IV estilo pompe-
yano y el estilo provincial- que no estd tan documentada
en la pintura de Barcelona. Ello se traduciria en un
momento de intensa actividad edilicia y pictérica en
Barcino tras la fundacion de la ciudad en época augustea
y a lo largo de las dos primeras centurias, tal vez desarro-
llada por talleres locales que ya estdn incorporando el
vocabulario del estilo provincial que, a partir de época
flavia y durante todo el siglo II d.C., sera el que predomi-
ne en las provincias romanas (Eristov, 1987: 45-55).

La calidad técnica, compositiva y cromdtica de las pintu-
ras y molduras en estuco de esta domus, a pesar del esta-
do de conservacion de algunos de sus conjuntos, demues-
tra que debieron ser realizadas por un taller de artesanos
especializados que conocian perfectamente lo que se
estaba realizando en la peninsula Itdlica y también en
Hispania por los paralelos localizados. Asimismo, la factu-
ra fina y de trazos perfectamente marcados en la decora-
cion figurada de las estancias 2 y 3, demuestra la presen-
cia en esta domus de un pictor imaginarius de alta
consideracion, que habria sido contratado por el propie-
tario de la misma por su capacidad en la ejecucion de
temas de gran complejidad y de inspiracion claramente
itdlica. Igualmente, éstos resultan de gran importancia
por lo que suponen en cuanto al conocimiento sobre la
posicion social, econémica y cultural del propietario de
la vivienda, un miembro de refinada erudicion de la
sociedad romana de Barcino, que se presta a recibir y
transmitir a la provincia la moda artistica de la urbe.
Desconocemos con exactitud el significado que se des-
prende de la representacion figurada de esta estancia,
pero sabemos que éste debié depender del modo en el
que se ejecutd, de la importancia de los personajes que
hay en ella y de la eleccién del momento del mito repre-
sentado, pues estas variables debieron de cambiar segtin
la época y los contextos socioculturales, pero lo que si
parece claro es que todo ello debi6 estar relacionado con
la necesidad de autorrepresentacion del propietario
(Bragantini, 1995 y 2004). Tampoco tenemos la certeza
de que esta decoracion corresponda a un cubiculum, pero
hemos intentado poner la iconografia representada en
relacién con el contexto decorativo y funcional en el que
se inserta (Muth, 1998), puesto que tanto la imagen
como su contexto son el escenario perfecto para obser-
var los valores y aspiraciones del propietario (Coralini,
2001: 17).

La ocupacion de las estructuras romanas que se insertan
en este solar de la ciudad comienza en época altoimpe-
rial y perduran hasta época tardorromana; sin embargo,
las composiciones analizadas se corresponden con la fase
constructiva mas importante de ella, probablemente la
de un periodo intermedio entre ambas, con una serie de
ornamentos tipicos del IV estilo pompeyano y del estilo
provincial, con efectos impresionistas, rica y viva policro-
mia, remarcada por la utilizacién de imitaciones de mar-
mol moteado y composicién lineal o geométrica en la
zona inferior de la pared, de alternancia del rojo y el
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negro en la zona media, con candelabros y cenefas cala-
das de cuidada ejecuciéon encuadrando los paneles uni-
formes (Guichard, Guineau, 1987), asi como de decora-
cién romboidal inscrita en una red de cuadrilateros en el
techo. Queremos insistir que, a excepcion de las cenefas
caladas, la cronologia de algunos de los ornamentos del
repertorio decorativo descrito y analizado es muy exten-
say por tanto de gran amplitud, lo que nos impide aqui-
latar mas el intervalo cronolégico de la 2* mitad del siglo
Isiglo II d.C. aportado para la decoracion pictérica de
esta habitacion de la domus. No obstante, la inexistencia
hasta el momento de representaciones con el tema ico-
nografico del “Rapto de Ganimedes” en pintura mural en
la Peninsula, y la presencia a partir del siglo II de ejem-
plares en mosaico, podrian aproximarnos algo mas a esta
cronologia, a la espera de un andlisis de conjunto con la
secuencia estratigrafica y los materiales arqueolégicos
asociados®.
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corona de laurel y que hemos identifica-
do como un Apolo juvenil que sujetaba
un arco o una citara, puesto que supo-
nemos que una mano izquierda de
pequenas dimensiones (n°® 12), que
sujeta un elemento que pudiera haber
formado parte de alguno de estos obje-
tos, corresponderia a la misma figura.
Otra mano izquierda (n® 14), mas gran-
de, debia pertenecer a una segunda
imagen de la misma divinidad o de una
Diana sujetando un instrumento musi-
cal. La pieza mads exquisita de esta
domus es un diminuto relieve fragmenta-
rio en piedra calcdrea (n°® 17) que
muestra parte de la figura de un putus

y que seguramente adornaria una cajita
de tocador similar a otros conocidos
ejemplares en metal, madera, hueso

o marfil. Probablemente de la misma
mansion provienen tres placas decorati-
vas (n® 18, 19 y 20) que debian encon-
trarse adosadas a sendas superficies

y que presentan motivos principalmente
de caracter vegetal. Entre los hallazgos
de la plaza de Sant Miquel llama la aten-
cion, por su diferente cronologia

y por el uso al que estaba destinado,
otro relieve ornamental fragmentado
(n® 21) que luce una representacion flo-
ral y que puede ser datado en época tar-
doromana o visigoda y que debia servir
como aplique de algun elemento arqui-
tectonico o de mobiliario litirgicos.

A la decoracion de otra domus, en este
caso la excavada en la calle de Aviny6 15,
debia pertenecer un pinax (n® 22), data-
do hacia el ano 70 d.C., del que en uno
de sus lados aun se reconoce la zona
superior del cabello de una mascara de
Dionisos de estilo arcaistico y en el lado
opuesto, el lateral de una testa de satiro.
En un espacio fuera de las murallas, las
excavaciones en Sant Pau del Camp
pusieron al descubierto los restos de un
mausoleo y de una villa de cuya decora-
cién escultorica se conservan inicamen-
te dos piezas fragmentadas. Se trata

de una pierna calzada con una bota

(n® 23) y una mano derecha que sujeta
un elemento cilindrico (n°® 24) realiza-
das ambas en marmol, posiblemente
hispanico y seguramente relacionadas
entre si. Sin embargo, dentro de las
muchas identificaciones posibles, no
nos hemos atrevido a optar por una en
concreto, si bien lo mas probable es que
sea una imagen de Apolo o de Diana.

En la calle del Bisbe Cacador salieron

a la luz, en el transcurso de unas pros-
pecciones, tres fragmentos que,

al contrario de los mencionados hasta
ahora, no formaban parte ni de contex-
tos publicos ni de ambientes privados
sino que pertenecen al mundo funera-
rio. En uno de ellos (n® 25) se distingue
la cabeza, el hombro y una buena parte
del ala de un genio estacional infantil,
llevando un lagobolon en la mano dies-
tra, que ocupaba la altura total

del extremo derecho de una caja.
Corresponderia con seguridad a un
sarcofago de las estaciones con clipeus,
con parapetasma o de uno combinado
con motivos dionisiacos y que en el late-
ral mostraba dos escudos hexagonales
entrecruzados entre si sobre dos lanzas
en aspa y un hacha de doble hoja en

el centro. Sus caracteristicas iconografi-
cas y estilisticas permiten considerarlo
como obra realizada en un taller

de Roma y datarlo a finales del siglo

I d.c.

El segundo fragmento (n°® 26) consiste
en la zona superior de un frontal

de caja en la que se reconoce la cabeza,
ligeramente inclinada, y parte del cuello
de una figura masculina imberbe

de perfil que lleva el cabello largo y
rizado y justo detrds de ella, con el pelo
corto y liso, otra de caracter secundario.
Esta disposicion nos lleva a valorar este
ejemplar como perteneciente a un sar-
cofago de friso de una zona del periodo
constantiniano producido en Roma

En él se representa a Cristo posiblemen-
te en una escena de la curacion del
ciego, de la hemorroisa o en las bodas
de Cana.

La tercera pieza de la calle del Bisbe
Cacador es un relieve (n°® 27) muy difi-
cil de identificar, si bien, es licito supo-
ner que también se trata del fragmento
de un sarcofago de época tardia,

en este caso de la tapa o del lateral.

De procedencia incierta es el fragmento
de un anfora marmorea (n° 28) de

la que ha llegado hasta nosotros la parte
superior de 8 estrigiles de la zona

del hombro y el arranque del cuello
liso. Es posible datarla entre mediados
del siglo II e inicios del IIT d.C. y pudie-
ra haber servido como elemento deco-
rativo o bien como urna cineraria.

La pintura mural romana de la ciudad
de Barcelona esta cobrando la relevan-
cia que se merece en estos ultimos
anos, tanto por sus hallazgos como

por la publicacién de algunos de éstos.
En este sentido, la ciudad tiene el méri-
to de contar con algunos de los conjun-
tos pictéricos mads importantes de la
Peninsula: desde el hallado en la pared
del portico noreste de la domus del siglo
IV d.C. de la calle Bisbe Cacador,

el primero con un tema figurado en

la ciudad —un personaje masculino

a escala natural, a caballo y con la mano
derecha alzada—, hasta el mas reciente-
mente analizado, el proveniente del
techo del ambulacro del baptisterio

de la Basilica de los Sants Martirs Just

i Pastor, de la segunda mitad del siglo
VI, con una representacion de motivos
vegetales y florales sobre fondo blanco y
en relacion continua. Ambos conjuntos
han sido muy relevantes para el conoci-
miento de la pintura mural romana pro-
vincial en el occidente del Imperio:

el primero por retratar a un personaje
victorioso tal vez tras una caceria, y cuyo
realismo podia indicar que se trataba
del dominus de la casa, un rico propieta-
rio de Barcino, y el segundo, por confir-
mar la continuidad y transposicion

de un esquema decorativo tipico de
época imperial y predominante en edifi-
cios de caracter doméstico —domusy
uillae, principalmente— a época tardo-
rromana y a un espacio totalmente dife-
rente en cuanto a su funcionalidad.
Ademas, la primera de estas composicio-
nes forma parte de los escasos testimo-
nios peninsulares en un estado de con-
servacion considerable, junto al de la
domus de los Grifos de Complutum o al
del aula absidada de la Casa del Teatro
de Augusta IEmerita, cuyo modelo icono-
grafico mostraba la ostentacion y el con-
cepto de autorrepresentacion propio

de la época bajoimperial, momento

en el que la pintura mural romana bri-
lla por su ausencia en comparacion

con la abundante presencia de pavi-
mentos decorados, especialmente

en las villas.

A este inmenso valor ornamental

e interpretativo de la pintura mural
romana de Barcelona, ahora debemos
sumar el presente en la habitacion

3 de la domus de Aviny6. Aunque son
varias las domus de época altoimperial,
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como la de la plaza de Sant Miquel o

la de la plaza de Sant Iu, es la de la calle
Avinyo, construida en estos momentos,
la que conserva un fantastico aparato
decorativo pictorico. Tras el hallazgo y
el estudio de su pintura mural, se com-
pleta el conocimiento de ésta en la ciu-
dad para época altoimperial, periodo
en el que los restos eran mads bien esca-
sos a diferencia de otras ciudades pro-
ximas, como Badalona y/o Mataré.
Pero este conjunto de Aviny6 no signifi-
ca s6lo una mejora en el conocimiento
de la pintura mural sino mas atn:

la constatacion en la peninsula Ibérica
de los cambios o de la ruptura que se
produce a nivel iconografico en la socie-
dad romana entre esta épocay el perio-
do bajoimperial, algo que se confirma
a nivel pictérico (como se observa

en estos conjuntos de Barcelona),

pero también a nivel urbanistico,

con la reestructuracion y el embelleci-
miento de sus murallas, asi como con
nuevas construcciones publicas y el enri-
quecimiento de algunas viviendas con
espacios de representacion.

El conjunto pictérico analizado

en la habitacion 3 de esta domus mues-
tra la Unica representacion iconografica
en pintura del Rapto de Ganimedes
hallada hasta el momento en la penin-
sula Ibérica, y el tunico en el occidente
romano en un techo con este esquema
compositivo, al que habria que sumar
el conjunto de la béveda de la tum-
ba/hipogeo de Trois Fréres en Palmira.
La inexistencia de este tipo de manifes-
taciones pictoricas de cardcter mitologi-
co —a diferencia de su apariciéon en otro
tipo de soportes (pavimentos, esculturas
o relieves)— confiere a esta domus un
caracter definitivamente excepcional.
En cuanto a las caracteristicas técnicas
del mortero o de los pigmentos utiliza-
dos, observamos la utilizaciéon de mate-
ria prima del lugar, un mortero de cal

y arena, con piedra gris de Montjuic,
asi como pigmentos provenientes de
tierras minerales derivadas de 6xidos
metalicos, en su mayoria rojo burdeos,
amarillo y negro-azulado, y en menor
cantidad, verde, azul egipcio, rosaceo

y castano. Pero es en la composicion y
en el programa iconografico de la pin-
tura donde mejor vemos las caracteristi-
cas tanto del propietario como del arte-
sano que se ocupo de la decoracion.

Como hemos mencionado en el articulo
presentado en este volumen, la pintura
mural de este techo es una composicion
que, junto a las existentes en el alzado
de la pared de la misma habitacién
—rodapié moteado, zécalo geométrico,
paneles con cenefas caladas e interpane-
les con candelabros—, corresponde

a un periodo que puede oscilar entre

la segunda mitad del siglo I d.C. y el
siglo IT d.C., y por sus paralelos campa-
nos, remite a la posible transmision

de cartones de la metrépoli que s6lo

un pintor de gran calidad y enorme-
mente especializado podria conocer

y ejecutar. Ello también implica la alta
capacidad econémica del propietario
que lo contrata, asi como el elevado
nivel cultural demostrado en la elecciéon
de un tema de gran notoriedad inserto
en un esquema complejo para la deco-
racion de la habitacion 3 de su vivienda.
Asimismo, si tenemos en cuenta que

la mayor parte de las viviendas de época
altoimperial de la ciudad son del tipo
domus de patio porticado, y que otra

de las habitaciones de este complejo,
contigua a ésta, podria ser un triclinium
abierto a este espacio, podriamos
encontrarnos ante una habitacion

de tipo cubiculum, maxime si tenemos
en cuenta las dimensiones y la forma
representada a partir de la restitucion
hipotética que presentamos.
Independientemente de la confirma-
cion o no de la funcion de la estancia,
tema enormemente complicado como
se desprende de las publicaciones anali-
zadas, ésta si que nos muestra las ten-
dencias y preferencias de su propietario,
y tal vez del resto de los habitantes de

la ciudad, a partir de la época augustea
y altoimperial. Su decoracién, ademas
de cumplir con una funcién claramente
ornamental, nos ofrece interesante
informacion sobre el tipo de habitat
que pudo existir en Barcino en esos
momentos.

En definitiva, tras el analisis de

este conjunto, observamos como en

la misma ciudad —algo que no siempre
es posible confirmar en el resto de ciu-
dades hispanas por la no conservacion
de sus restos o por no contar con

una ocupacion continuada en ellas—

se muestra a la perfeccion un cambio
en la moda decorativa pictorica entre
época altoimperial y bajoimperial:

en la primera, los propietarios muestran
su estatus econémico, posicion social
y sus conocimientos a través de la re-
presentacion, entre otras, de pinturas
mitolégicas de origen griego, al igual
que lo hicieran sus antepasados de
época tardorrepublicana; sin embargo,
en la segunda, los propietarios lo
demuestran con sus retratos de caza

o a través de ceremonias de caracter
oficial, en los que aparecen ricamente
vestidos.
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Roman mural painting in the city

of Barcelona has been taking on the
importance it deserves over the last few
years, both for its finds and the publica-
tion of some of them. The city has the
merit of having some of the most
important pictorial ensembles in the
Peninsula: from the mural painting
found on the wall of the north-east por-
tico in the 4th century AD domus in
Bisbe Cacador Street, the first with a
figurative theme in the city — a life-size
male figure on a horse with his right
hand raised — until the most recently
analysed, from the ceiling of the ambu-
latory in the baptistery of the basilica of
the Holy Martyrs Justus and Pastor, from
the second half of the 6th century, with
a representation of vegetal and floral
motifs on a white background and in
continuous relationship. Both have
been very important for understanding
Roman provincial mural painting in the
west of the Empire: the former for por-
traying a victorious character perhaps
after a hunt, and whose realism could
indicate that he was the dominus of the
house, a rich owner from Barcino; and
the latter, for confirming the continuity
and transposition of a decorative layout
typical of the Imperial period and pre-
dominant in buildings of a domestic
character — domus and willae, mainly —
in the Late Roman era and a completely
different space in terms of use.
Moreover, the first of these composi-
tions forms part of the few peninsular
examples in a good state of conserva-
tion, together with that of the domus of
the Griffons in Complutum or the apsed
aula in the House of the Theatre in
Augusta Emerita (Mérida), whose icono-
graphic model showed the ostentation
and the concept of self-representation
typical of the Early Imperial period,

a moment when Roman mural painting
was distinctly lacking in comparison
with the abundant presence of decorat-
ed flooring, especially in the villas.

To this immense ornamental and inter-
pretative value of Roman mural paint-
ing in Barcelona, we must now add the
mural painting in room 3 in the domus
in Aviny6 Street. Although there are var-
ious domus from the Late Imperial peri-
od, such as that of Sant Miquel Square
or Sant Iu Square, the one in Aviny6
Street, built at that time, conserves a

fantastic decorative pictorial apparatus.
The find and analysis of this mural
painting adds to knowledge about this
type of decoration in the city for the
Late Imperial period, when the remains
were quite scarce in contrast to

other nearby cities, such as Badalona
and/or Matar6. But this ensemble

in Aviny6 Street does not only mean an
improvement in knowledge about mural
painting: it confirms in the Iberian
Peninsula the changes or rupture

that occurred at an iconographic level
in Roman society between this era and
the Low Imperial period, at a pictorial
level (as observed in these paintings

in Barcelona) and at an urban develop-
ment level, with the restructuring

and embellishment of the city walls,
new public constructions and enrich-
ment of some dwellings with spaces

of representation.

The mural painting analysed in room

3 of this domus shows the only icono-
graphic representation in painting

of the Abduction of Ganymede found
to date in the Iberian Peninsula,

and the only one in the Roman west on
a ceiling with this compositional layout,
to which should be added the ensemble
of the vault of the tomb/hypogeum of
Trois Freres in Palmira. The non-exis-
tence of this type of mythological picto-
rial expression — in contrast to its pres-
ence in other forms (flooring,
sculptures or reliefs) — gives this domus
a definitively exceptional character.

In terms of the technical characteristics
of the mortar or pigments used, we
observe the use of local raw materials,

a lime and sand mortar, with grey stone
from Montjuic, as well as pigments from
mineral soil derived from metal oxides,
mostly dark red, yellow and bluish back
and, in lower quantity, green, Egyptian
blue, pink and brown. But it is in the
composition and iconographic pro-
gramme of the painting where we best
see the characteristics of both the owner
and the artisan responsible for the deco-
ration. As we mentioned in the article
included in this volume, the mural
painting of this ceiling is a composition
that, together with those on the wall

in the same room — dappled skirting
board, geometric skirting board, panels
with fretted borders and inter-panels
with candelabra —, corresponds to a

period that can range from between
the second half of the 1st century AD
and the 2nd century AD and, because
of its parallels in Campania, might have
been based on cartoons sent from

the metropolis that only a highly skilled
painter could know about and apply.
This also reflects the wealth of the
owner who contracted him, as well

as the high cultural level shown in

the choice of a famous theme inserted
into a complex layout for the decora-
tion of room 3 in this dwelling.
Moreover, if we bear in mind that most
of the dwellings of the Late Imperial
period of the city are of a standard por-
ticoed patio domus, and that an adjacent
room in this building could be a triclini-
um open to this space, we could be look-
ing at a cubiculum room, especially if

we take into account the sizes and shape
represented based on the hypothetical
reproduction presented here.
Independently of the confirmation

or otherwise of the function of the
room, an enormously complicated

issue as reflected by the publications
analysed, this does show us the trends
and preferences of its owner, and per-
haps of the other inhabitants of the

city, from the Augustan age and Late
Imperial period. Its decoration, as well
as fulfilling a clearly ornamental func-
tion, offers us interesting information
about the kind of habitat that could
have existed in Barcino at the time.

In short, after the analysis of this ensem-
ble, we see how in the same city — some-
thing it is not always possible to confirm
in other Hispanic cities because

the remains have not been conserved
or because it was not continually occu-
pied — there is a clear change in the pic-
torial decorative fashion between the
Late Imperial and Early Imperial peri-
ods: in the former, the owners showed
their economic status, social position
and knowledge through representation,
of mythological paintings of Greek ori-
gin, among others, as did their ances-
tors in the Late Republican period;
while, in the latter, the owners show

it with their portraits of hunting or
through official ceremonies, in which
they are richly dressed.
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LA REPRESENTATION DU RAPT

DE GANYMEDE DANS LA CHAMBRE

3 DE LA DOMUS DE LA RUE AVINYO
(BARCELONE) : UN UNICUM DANS

LA PEINTURE PROVINCIALE ROMAINE

La peinture murale romaine de la ville
de Barcelone acquiert, au cours de ces
dernieres années, I'importance qu’elle
mérite, que ce soit pour ses découvertes
ou pour la publication de certaines
d’entre elles. Dans ce sens, la ville a

le mérite de posséder quelques-uns des
ensembles picturaux les plus importants
de la péninsule : depuis la trouvaille
sur le mur du portique nord-est de

la domus du IVe siecle de la rue Bisbe
Cacador, le premier représentant un
theme figuré dans la ville — un person-
nage masculin a échelle naturelle,

a cheval, la main droite levée — jusqu’a
celle analysée récemment qui provient
du plafond de I’ambulacre du baptistere
de la Basilique des Saints Martyrs Just
et Pastor et qui date de la seconde moi-
tié du Vle siecle et représente des
motifs végétaux et floraux sur fond
blanc et en continu. Ces deux ensem-
bles ont été treés importants pour la
connaissance de la peinture murale
romaine provinciale a I’ouest de
I’Empire : le premier parce qu’il faisait
le portrait d’un personnage victorieux,
peut-étre apres une chasse, portrait
dont le réalisme pouvait indiquer

qu’il s’agissait du dominus de la maison,
un riche propriétaire de Barcino.

Le second, car il confirme la continuité
et la transposition d’un schéma décora-
tif typique de ’époque impériale et pré-
dominant dans des batiments a caracte-
re domestique — domus et villae, surtout —
a I’époque romaine tardive et dans un
espace totalement différent quant a sa
fonctionnalité. En outre, la premiere
de ces compositions fait partie des rares
témoignages péninsulaires en un tres
bon état de conservation, aux cotés de
la domus des Grifos de Complutum ou de
la salle en forme d’abside de la Maison
du Théatre d’Augusta Emerita (Mérida),
dont le modele iconographique présen-
tait I'ostentation et le concept d’autore-
présentation propre a I’époque du Bas-
Empire, une période ou la peinture
murale romaine brille par son absence
par rapport a I’'abondante présence de
pavages décorés, surtout dans les villae.
A cette immense valeur ornementale

et interprétative de la peinture murale
romaine de Barcelone, nous devons
ajouter maintenant celle de la chambre
3 de la domus de la rue Aviny6. Bien
qu’il existe plusieurs domus datant de

I’époque du Haut-Empire, comme celle
de la place de Sant Miquel ou celle de
la place de Sant Iu, c’est celle de la rue
Avinyo, construite a cette époque, qui
conserve un appareil décoratif pictural
fantastique. Apres cette trouvaille

et I’étude de sa peinture murale, on a
une connaissance compléte de I’époque
du Haut-Empire pour cette ville,

une période ou les vestiges étaient plu-
tot rares contrairement a d’autres villes
proches comme Badalona et/ou
Matar6. Mais cet ensemble de la rue
d’Aviny6 ne signifie pas seulement une
amélioration de la connaissance de

la peinture murale, c’est bien plus :

il s’agit de la constatation, dans la
péninsule Ibérique, des changements
ou de la rupture qui se produit dans

la société romaine au niveau iconogra-
phique entre cette époque et la période
du Bas-Empire. Un fait qui se confirme
au niveau pictural (comme on peut
I’observer dans ces ensembles de
Barcelone), mais aussi au niveau urbain,
avec la restructuration et I’embellisse-
ment de ses murailles, ainsi qu’avec

de nouvelles constructions publiques et
I’enrichissement de certains logements
qui possedent désormais des espaces

de représentation.

L’ensemble pictural analysé dans

la chambre 3 de cette domus montre
I’'unique représentation iconographique
en peinture du Rapt de Ganymede trou-
vé jusqu’a ce jour dans la péninsule
Ibérique et la seule de I’Occident
romain sur un plafond offrant ce sché-
ma de composition auquel il faudrait
ajouter I’ensemble de la votte de la
tombe/hypogée des Trois Freres a
Palmyre. L’absence de ce type de mani-
festations picturales a caractere mytho-
logique — contrairement a son appari-
tion sur d’autres types de supports
(pavements, sculptures ou reliefs) —
confere a cette domus un caractere vrai-
ment exceptionnel.

Quant aux caractéristiques techniques
du mortier et des pigments utilisés,
nous observons l'utilisation de la matie-
re premiere locale, un mortier composé
de chaux et de sable avec de la pierre
grise de Montjuic ainsi que des pig-
ments provenant de terres minérales,
dérivés d’oxydes métalliques, pour la
plupart d’un rouge bordeaux, jaune

et noir bleuté et, en plus petite quanti-

té, vert, bleu égyptien, rosacé et chatain.
Mais c’est dans la composition et dans
le programme iconographique de la
peinture que nous voyons le mieux

les caractéristiques du propriétaire et
de I’artisan qui s’est occupé de la déco-
ration. Comme nous I’avons mentionné
dans l'article présenté dans ce volume,
la peinture murale de ce plafond est
une composition qui, a coté de celles
qui existent dans la partie haute du mur
de cette méme chambre — socle a mou-
cheture, plinthe géométrique, pan-
neaux a bordure ajourée et entre-pan-
neaux a chandeliers —, correspond

a une période qui peut osciller entre

la seconde moitié du Ier siecle

apr. J.-C. et le Ile siecle apr. J.- C.

et, pour ses parall¢éles en Campanie,
renvoie a la possible transmission de
cartons de la métropole que seul un
peintre de grande valeur et trés spéciali-
sé pouvait connaitre et exécuter. Cela
implique aussi le grand pouvoir écono-
mique du propriétaire qui ’engage
ainsi que le niveau culturel élevé que
montre le choix d’un théme de trés
grande notoriété, inscrit dans un sché-
ma complexe pour la décoration

de la chambre 3 de son logement.

Si nous tenons compte du fait que

la plus grand partie des logements

de I'époque du Haut-Empire de la ville
sont du type domus a patio a arcades et
qu’une autre chambre de ce complexe,
jouxtant la premieére chambre, pourrait
étre un (riclinium qui s’ouvrait sur cet
espace, nous pourrions nous trouver
face a une chambre de type cubiculum,
surtout si nous considérons ses dimen-
sions et la forme représentée a partir
de la restitution hypothétique que nous
présentons. Indépendamment du fait
que la fonction de cette piece soit ou
non confirmée, theme particuliecrement
compliqué comme il découle des publi-
cations analysées, elle nous montre bien
les tendances et les préférences de

son propriétaire et peut-étre méme des
habitants de la ville a partir de I’époque
augustéenne et du Haut-Empire.

Sa décoration, outre sa fonction claire-
ment ornementale, nous offre une
information intéressante sur le type

de logement qui pouvait exister

a Barcino a cette époque.

En définitive, apres 'analyse de cet
ensemble, nous observons comment,
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LA MURAILLE ROMAINE DE
BARCELONE, UNE ENTREPRISE
DATANT DE LA FIN DU IIIE SIECLE

dans la méme ville — ce qui n’est pas
toujours possible de confirmer dans

le reste des villes hispaniques a cause
de la non-conservation de leurs vestiges
ou parce qu’elles n’ont pas été habitées
de maniére continue — on observe a la
perfection un changement de la mode
décorative picturale entre I’époque du
Haut-Empire et du Bas-Empire : dans la
premiére, les propriétaires font ostenta-
tion de leur statut économique, de leur
position sociale et de leurs connaissan-
ces a travers la représentation, entre
autres, de peintures mythologiques
d’origine grecque comme leurs ancétres
le firent de 1’époque républicaine tardi-
ve. Tandis que pendant la seconde
période, les propriétaires manifestent
leur pouvoir économique a travers leurs
portraits de chasse ou a travers des céré-
monies a caractere officiel ou ils appa-
raissent richement vétus.

La muraille du Bas-Empire de Barcino
constitue 'une des entreprises les plus
ambitieuses de I’'urbanisme colonial,
elle se présente de nos jours comme

le monument le plus caractéristique

de la ville de I’époque romaine.

A grands traits, le projet prévoyait
I’agrandissement de la muraille de
I’époque de la fondation par la cons-
truction d’une nouvelle protection exté-
rieure, I’ajout d’un grand nombre de
tours de guet et la monumentalisation
des portes urbaines.

L’état de conservation du monument

a donné I'occasion a des chercheurs
locaux et étrangers de se consacrer

a son étude par le biais d’un processus
qui, s’il a permis d’une part d’atteindre
de nombreux points fixes, continue,
d’autre part, de recueillir des données
afin de pouvoir résoudre des questions
encore sans réponse et de soumettre a
la communauté scientifique de nouvel-
les stimulations d’interprétation. En rai-
son des caractéristiques de I’enceinte
qui s’adapte, tout au long d’un parcours
long d’environ 1 300 metres, a une
grande variété de situations préexistan-
tes, on obtient les meilleurs résultats
qualitatifs pour son étude a travers

une vision d’ensemble.

Dans ce sens, les recherches les plus
récentes ont porté d’une part sur la
collecte de preuves archéologiques afin
d’établir, de maniére définitive, la chro-
nologie de la muraille et, d’autre part,
sur I'interprétation de nouvelles éviden-
ces monumentales apparues suite

aux restaurations urbaines.

Pour obtenir une chronologie fiable de
I’enceinte, il est indispensable de dispo-
ser d’un modele stratigraphique de ses
cotes inférieures, modele établi grace a
des données recueillies tout au long de
soixante ans de recherche, susceptible
d’étre appliqué a la totalité des exem-
ples documentés. Ce modéele permet
de reconnaitre tout d’abord la démoli-
tion des structures appuyées a la pre-
miere muraille et les nivellements pré-
alables a la construction de la seconde
enceinte, qui contiennent la plupart

du matériel utile a la datation du nouvel
ouvrage. Cette préparation terminée,

le remblai a été découpé afin de baser
la structure selon une méthode dont,
jusqu’a maintenant, on a reconnu deux
variantes principales. La construction

de I'enceinte a été réalisée en construi-
sant la protection extérieure et un rem-
blai d’ opus caementicium qui, sporadique-
ment, peut contenir des éléments,

de la céramique ou de la numismatique
utiles pour vérifier la datation que sup-
pose le matériel sédimenté. Finalement,
le versement d’une strate de circulation
extramuros appuyé a I’ opus quadratum de
la protection extérieure marque la limi-
te a partir de laquelle s’accumule

le matériel postérieur au complément
de la construction.

L’analyse du matériel meuble provenant
d’une dizaine de contextes archéolo-
giques, interprété sur base de ce mode-
le stratigraphique, dessine un cadre

que caractérise une homogénéité typo-
logique et formelle. Les pourcentages
de céramiques sont compatibles avec
une sédimentation du matériel due
surtout aux profonds mouvements de
terres, généralisés sur toute I’enceinte,
afin de niveler la zone destinée au nou-
vel ouvrage ou le matériel résiduel est
prédominant.

Quant a la chronologie de la construc-
tion de I’enceinte, le fossile directeur
est constitué par des importations afri-
caines de vaisselle de table, représentées
par les productions dites « céramique
sigillée africaine claire A » et « céra-
mique sigillée africaine claire C », dont
les formes les plus récentes déterminent
une datation a partir de la seconde moi-
tié du Ille siecle apr. J.-C. (Hayes 15,
Hayes 45A, Hayes 50A). Les formes
amphoriques Almagro 51C, Keay VI

et Keay XXV ainsi que 'apparition
d’une monnaie de Claude II le
Gothique permettent d’affiner le termi-
nus post quem au dernier tiers du siecle,
tandis que, jusqu’a nos jours, le manque
de céramique du type dit « céramique
sigillée africaine claire D » parmi le
matériel lié a la construction de I’ouvra-
ge suggere un terminus ante quem

au IVe siecle apr. J.-C.

On obtient aussi de nouvelles données
a partir de I’observation de la hauteur
de la muraille. La face intérieure de

la fortification barcelonaise, formée par
la muraille de fondation, semble avoir
fait 'objet de sérieuses modifications au
moment de la construction de la secon-
de enceinte, probablement afin de pal-
lier un état de conservation absolument
déficient. Selon ce que I'on détecte
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LA REPRESENTACION DEL RAPTO DE GANIMEDES EN ALICIA FERNANDEZ DIAZ 13
LA HABITACION 3 DE LA DOMUS DE AVINYO (BARCELONA): LORENZO SUAREZ ESCRIBANO
UN UNICUMEN LA PINTURA PROVINCIAL ROMANA

Figura 1A/B

Cenefas caladas con motivo
de cuadrilateros y en “S".
[Fotografia: L. Suarez
Escribano]

Figura 6A/B

Representacion de amorcillo con arco y detalle del cuello
de una figura femenina con la representacion de una joya.
[Fotografia: L. Suarez Escribano]
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LA REPRESENTACION DEL RAPTO DE GANiMEDES ALICIA FERN.':\’I\'DI-ZZ DIAZ

EN LA HABITACION 3 DE LA DOMUS DE AVINYO LORENZO SUAREZ ESCRIBANO
(BARCELONA): UN UNICUMEN LA PINTURA

PROVINCIAL ROMANA

Figura 2A/B
Propuesta de restitucion hipotética del techo de la habitacién 3 en blanco y negro y en color.
[Dibujo: L. Sudrez Escribano. Asesoramiento: A. Fernandez Diaz]
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LA REPRESENTACION DEL RAPTO DE GANiMEDES ALICIA FI*ZRI\'A’.\IDF.Z DIAZ 15
EN LA HABITACION 3 DE LA DOMUS DE AVINY0 LORENZO SUAREZ ESCRIBANO

(BARCELONA): UN UNICUMEN LA PINTURA

PROVINCIAL ROMANA

Placa con la representacion de las piernas calzadas de un personaje masculino, Ganimedes.

[Fotografia: Silvia LLobet]

Figura 4
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