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Este escrito es pricticamente la transcripcién de la po-
nencia lefda en Cartagena (Murcia) en junio de 1993 dentro
del seminario que da lugar a estas actas. Se me hace inevita-
ble comentar el claro matiz proyectual de la misma, ya que
en ella se vierten las intenciones de la dltima de las fases
realizada hasta la fecha en el Teatro de Italica. Las campaiias
de restauracién que comenzaron en el afio 79 y que hasta la
fecha han sido sucesivamente enlazadas en distintos proyec-
tos que han admitido como punto de partida la limitacion de
su intervencién a determinadas zonas estableciendo una me-
todologfa encadenada en busca del resultado final que es en
el que, a nivel de proyecto, nos encontramos redactando
actualmente, y que en ningtn caso se podria haber producido
antes, ya que las garantfas que ofrecen los estudios previos y
los trabajos emprendidos son suficientes a partir de ahf.

Detrés del documento de proyecto existe un profundo
estudio del tera, basado en trabajos de campo, documentales
e historiogrdficos' que nos han permitido a los arquitectos

1 Estos wrabajos de campo, historiogréficos y documentales se con-
cretan en el estudio profundo y directo de mds de ciento cincuenta teatros,
sobre todo de la cuenca mediterrdnea, con un pormenorizado estudio de los
existentes en la penfnsula ibérica, sur de Francia, Italia, Grecia, Turquia,
Jordania, y norte de Africa, con el suficiente apoyo documental para realizar
un catdlogo planimétrico y su clasificacién tipol6gica. Un andlisis del teatro
romano en sus partes, permitiendo el reconocimiento de las mismas y la
identificacién segin la clasificacién tipolégica de los elementos singulares
que los caracterizan, para llegar al suficiente conocimiento del teatro roma-
no de Italica. El estudio de las fuentes documentales e historiogréficas como
fase previa y paralela al desarrolio de los trabajos de campo. La catalogacién
de todas las piezas de decoraci6n arquitecténica, hasta la fecha inexistente
en ninguna de las fases de excavacion del teatro y la sucesiva realizacién de
una planimetria vélida del teatro, es decir una documentacién gréfica fiable,

conocer el objeto de restauracién hasta el punto suficiente
como para plantear la intervencién, existiendo un paso
importantisimo intermedio que es el que establece la
anaparastasis, entendida como reconstruccién gréfica pero
cientifica de los restos de una arquitectura, que llega a con-
cluir en el resultado més préximo a un estado original, en un
determinado momento, del edificio sobre el que se trabaja.
Indudablemente el concepto de anaparastasis necesita de una
explicacién, ya que nos hemos encontrado, a veces, con la
aparicion de unos dibujos que no llegan a ser méds que la
ambientacién de unas ideas, que si expuestas académicamen-
te pueden llegar a parecer agradables, en realidad no pasan
de ahi, como es el caso de algunas propuestas que aparecen
del teatro de Italica. Una anaparastasis necesita del rigor del
dibujo, entendido el mismo bajo las condiciones que exigen
la EXPRESION GRAFICA ARQUITECTONICA, conoci-
miento de la Geometria Descriptiva, de los Procedimientos
de Expresion Graficos y de la aplicacién del Andlisis de las
Formas Arquitectdnicas, por tanto su resultado no puede ser
el de una visién poética, pictdrica o evocativa de una idea,
sino que debe llegar a convertirse en un documento cientifi-
€0, casi «notarial» de una investigacién, ya en este dltimo
extremo exclusivamente arquitecténica, aunque haya, obli-
gatoriamente, de apoyarse en los datos que le aporta la Ar-
queologia y la Historia.

como garantfa para el andlisis, en la que la utilizacién de los medios técnicos
adecuados: fotogrametria, taquimetro electrénico, apoyo informdtico y pa-
ciente ejecucién de los dibujos han salvado las limitaciones de los medios
cldsicos como la cinta métrica y el taqufmetro terrestre, no existiendo otra
documentacién gréafica fiable, mesurada que la producida por los arquitectos
que hemos intervenido.



Figuras 1-2. Estado general de las obras en octubre de 1992. Vista
desde la praccintio de la media cavea.

Pero la ponencia trata sobre los Gltimos trabajos realiza-
dos en el teatro romano de Italica, ya que necesitamos aco-
tarla y no pretendimos nunca ofrecer una muestra de lo que
han sido todos los trabajos realizados en el mismo, muchos
de los cuales ya han sido expuestos en publicaciones diver-
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Figuras 3-4. Restauracion del teatro romano de Volterra (Toscana,
Italia). Detalle de la zona levantada del frente escénico o Frons
Scaenae y vista general del conjunto.

sas’, pero que se estdn concretando en la elaboracién de un

2 Ultimamente en articulos de la revista Periferia del C.0.A.A.Oc.;
Revista de Expresion Gréfica de las Escuelas de Arquitectura; actas de los
Simposios sobre Restauracién Monumental de 1a Diputacién de Barcelona y
¢l Homenaje a Don Antonio Blanco Freijeiro, entre otros.
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FiGuRA 5. Vista aérea del teatro romano de Mérida.

FiGURA 6. MAGRITTE, René. LE PAYSAGE DE BAUCIS. 1966.

corpus que esperamos llegue a la luz en breve tiempo. El
indice del contenido de esta exposicién, que quizds posee un
matiz conceptual y abstracto, toda vez que versa sobre plan-
teamientos e intenciones, de una obra en ejecucién, como €s
la que voy a exponer, es la siguiente.

En primer lugar y de manera muy suscinta intentaré en-
marcar la restauracién del teatro romano de Italica (COLO-
NIA AELIA AUGUSTA ITALICA) dentro de actuaciones
similares, aunque cada una con sus particulares caracterfsti-
cas.
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Fiauras 7-8. El frente escénico entre 1987 y 1992,

En segundo lugar describiré las dltimas fases en las que
estamos trabajando en un equipo compuesto por la historia-
dora Elena Conde, la arque6loga Ana Romo y los arquitectos
Alfonso Jiménez, Pedro Rodriguez y yo mismo?,

Todas las restauraciones que voy a comentar son diver-
sas, valiosas y ejemplares, aunque tan sélo la de Italica la
firmaria, como creo que harfan los otros arquitectos que han
realizado cada proyecto. Las obras seleccionadas son las cua-
tro de restauraciones de teatros romanos, lo que nos va a
permitir entroncarlas dentro de un marco comiin, gracias a la
coincidencia tipolégica. Se plantea la reflexién ante distintas
respuestas frente a un problema comiin.

3 Este equipo se terminé de conformar con la incorporacién de la
arquedloga Ana Romo y su equipo, gracias a la cual se consigui6 salvar una
laguna importante arqueoldgica en bastantes zonas inconclusas de excavar y
en otras que se €xcavaron ex-novo a partir de su incorporacion, por lo que
lamentamos su ausencia en estas jornadas. Anteriormente otros arqueélogos
han trabajado en las excavaciones del Teatro de Italica, con los que en
ningiin caso fue posible articular el desarrollo de los trabajos, reduciéndose
la «colaboracién» a Ia entrega de una memoria parcial, posteriormente, a la
conclusi6n de las distintas fases de excavacion, pero que no resultaron tiles
en ninguna de sus conclusiones, mds alld de la datacién ofrecida, ya conoci-
da y la exhumacién de unos restos.
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Figuras 9-10. Espacio abierto (1987) versus espacio cerrado (1992).

La comprensién de estos modelos nos permitird acercar-
nos a los planteamientos barajados en el caso del Teatro de
Italica y comprender el significado de la actuacién.

El primer proyecto que voy a mostrar es la restauracién
del teatro romano de Volterra (Toscana, Italia), que califica-
remos de arqueolégica en el sentido que tan sélo asume la
recuperacién de la posicién de unos elementos arquitect6ni-
cos, sin plantear la recuperacién espacial del conjunto. Al fin
y al cabo es una operaci6n que asume la exactitud del cdlcu-
lo; es casi una operacién matemdtica, investida de toda la
sensibilidad y prudencia que hay que tener para poder llegar
a quedarse quieto en ¢l momento adecuado. Se asume el
tratamiento escultérico del resto arqueoldgico. El orden se
exhibe como modelo tnico, marcando la pauta de lo que la
vision del espectador visitante, ha de completar. La ruina se
hace predominante sobre el edificio, sobre la arquitectura, ya
que el espacio no se cierra, no se define, no existe. El pértico
invade la cavea y la cavea se cierra al pértico. La realidad es
bella pero el teatro romano se mantiene como una realidad
imaginada, en cambio el resto arqueol6gico resiste como una
realidad incompleta, pero cuasi inmaculada, libre del pecado
capital del afijo Re.

En Meérida es indiscutible que se ha conseguido el mila-
gro, el espacio existe, se ha recuperado la arquitectura®. Po-
driamos discutir sobre si la Valva Regia est4 bien restituida o
no, sobre si la altura de los cuerpos es la id6nea, sobre lo que
es original y sobre lo que no; pero es conveniente recordar
que lo auténtico no tiene por qué ser el resultado de lo
antigno. No se puede discutir que el espacio es romano,
quizis la Valva Regia la veamos algiin dia de otra manera,
pero en esta restauracién se ha recuperado la concepcién
espacial de un teatro romano. El patio de representaciones
es una realidad como elemento cerrado. El remate de la

4  Podriamos citar el caso de otros teatros romanos que bien por su
estado 0 gracias a restauraciones, también ofrecen una situacién espacial
similar, como es el caso del teatro de Aspendos o el de Orange.

Cavea encuentra su continuidad en el plano del frente escénico,
cerrdndose. Se define el teatro romano en oposicién al grie-
g0, ya no es algo que se enfrenta al paisaje sino que todo el
conjunto se cierra sobre el espacio central. No se han resuelto
las conexiones de los parodi, del punto de encuentro entre
cavea y frente escénico, aunque hay un arco restituido que lo
insinfia y consigue salvar la continuidad del perimetro. La
restauracién del Teatro de Mérida es el ejemplo de la obra
inacabada, en la que con cierta regularidad hay campaiias
con pequeflas intervenciones que van siendo asumidas por el
conjunto del edificio®.

La restauracién del Teatro de Italica se debe entender
como la recuperacién tipolégica de un teatro romano, En este
planteamiento nos vinculamos, de manera intencionada, al
modelo de intervencién planteado en Mérida.

Hasta este momento, en el teatro se habfan sucedido una
serie de actuaciones de mayor o menor escala y que dieron
como resultado un estado en el que era asumible la hip6tesis
de conseguir la Restauracién del espacio que lo definfa
como patio cerrado.

En estas tareas hay que destacar las labores arqueolégi-
cas, actualmente dirigidas por la arquedloga Ana Romo, y
que han permitido descubrir la planta casi completa del edifi-
cio. Hemos desarrollado intensivas tareas de documentacién
e investigaci6n histérica a través de sucesivos y exhaustivos
levantamientos planimétricos, de reportajes fotogréficos que
han ido recogiendo incidencia tras incidencia para ilustrar el
diario de restauracion; las tareas de investigacién sobre los
teatros romanos y la catalogaci6n de las més de 5.000 piezas
que actualmente tenemos en los almacenes del Teatro, de las
que més adelante hablaremos.

En el Teatro de Italica hemos intentado hacer un proyecto
y ademds que sirviera para restaurar, 0 quizds para reponer, o

5 En restauracién son importantes las pausas. Atendiendo a un simnil
musical son los silencios que nos permiten diferenciar los sonidos y sobre
todo entender y corregir las notas desafinadas.
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Ficura 11, Un residuo urbano: El teatro romano de Italica en su
estado en 1980,

quizds para RE-algo y ha sido el tener que trabajar con una
preexistencia muy fuerte, la del Teatro, la que ha marcado
los niveles de intervencién en cada zona, aunque siempre
teniendo en cuenta un criterio superior: la recuperacién del
espacio de un Teatro Romano. Evidentemente no estibamos
haciendo viviendas.

Hemos huido de colocar las cosas en su sitio, por reco-
brar un sitio, por recobrar, una posicion. Los ojos, la nariz, la
boca de la figura que representa el cuadro de René Magritte:
Le paysage de Baucis (1986), estan bien colocados, pero no
podriamos reconocer a nadie. A lo peor no existe y tan sélo
conseguimos hacer un retrato-robot de algo inexistente. Evi-
dentemente esa no ha sido nuestra intencién, sino la del
reconocimiento de un Teatro Romano como espacio cerrado
de representaciones la que ha marcado el norte de nuestra
intervencién,

Existe una premisa importante que lo va a diferenciar de
las otras actuaciones expuestas: El teatro emerge en una de-
terminada posici6n en el siglo XX, en una realidad urbana
existente.
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FiGura 12. Colocacién de una de las cuatro columnas que actual-
mente estdn colocadas en el frente escénico del teatro de Italica.

La actitud del director de Italica durante el perfodo com-
prendido entre 1988 y 1991, a favor de la bondad de hacer
desaparecer la ciudad de Santiponce para recuperar las rui-
nas de Italica nos parece un poco excesiva. ;Tendriamos que
hacer desaparecer tanta historia superpuesta, lineal, y con-
vertir las ciudades histéricas en barrios cada uno de un perio-
do que obtendriamos un resultado extrafio. Sobre esta actitud
y otras similares, ofrecimos 1a de la concepcién actual® del

6 El posible discurso en este sentido arranca de una afirmacion:
«Nosotros insertamos nuestra obra en un momento de la historia de un
monumento». Me parecen erréneas las dos posturas posibles extremas como
planteamiento inicial. No creo en el conservacionismo a ultranza, ni tampo-
co en )a reinterpretacién libre, Los ejemplos ttiles de ambas posiciones son
evidentes y de actualidad, sobre todo referentes al caso de intervenciones en
teatros romanos.

Creo que debemos asumir nuestra posicién en la historia de un monu-
mento como un eslabén m4s. Si estamos interviniendo en un lugar, en un
edificio, es porque éste existe en su historia pasada, en su momento presente
y en su permanencia futura, Ni su historia acaba con nuestra actuacién, ni
por mucho que nos empefiemos podremos volverlo a su estado original
(caso de la Stoa de Athalos). No debiera ser admisible, ni tan siquiera la



178

tiempo, entendiendo que cuando las circunstancias fueran
otras, se hubieran excavado, estudiado y documentado zonas
concretas de la ciudad, se podrian asumir otras operaciones
como la del Teatro.

Asi pues el proyecto pasa por plantear la necesidad de su
integracién en el marco urbano que lo rodea. Lo que ocurre
en este caso, es que el Teatro es de tal potencia frente a su
entorno que es €l, el que va a conducir el cambio del territo-
rio, definiendo un 4drea de afectacién clara y subordinada.

Indiscutiblemente, la posicién actual de la restauracién
del Teatro era implanteable cuando en 1979 se comienzan
los trabajos por don Alfonso Jiménez. El estado del Teatro
era lamentable, convertido en una charca de agua, en un
estado que més que conclusién de los trabajos arqueolégicos
era la triste consecuencia de los mismos.

El Teatro adquiere entidad, se define pricticamente en
todo su perimetro, va dejando de ser un elemento residual, un
agujero dentro del caserfo, para conformarse en protagonista
de su entorno. Por otro lado, en las tareas acometidas se va
viendo la recuperaci6n de la espacialidad del Teatro, Ya no
nos encontramos en un graderio abierto al paisaje, o con un
muro que se levanta aislado, sino ante la articulacién de una
serie de elementos originales y nuevos, todos auténticos al
seguir las trazas de los primeros, y que concluyen en el
reconocimiento de un teatro romano, lo que nos ayuda a
superar la idea opresora del conservacionismo de la pieza por
la pieza, de tal manera que los elementos aislados adquieren
valor en funcién de su grado de articulacién dentro del con-
junto. Ningtin resto aparece adosado o suspendido y su valo-
racién se relativiza frente a la de la unidad del Teatro.

La grada tiene interés en cuanto que conforma la cavea.
La columna se hace hilera y cierra un pértico. El muro se
levanta, cierra el frente escénico y define el espacio interior,
etc. Esta argumentacién nos llené de significado los trabajos
que emprendimos en la bisqueda del ideal espacial.

Reconocimos que entre la cavea y el paisaje debian exis-
tir mé4s cosas. La imagen del Teatro podia llegar a ser bonita,
pero era ficticia, sobre todo cuando lo que exist{a en medio
estaba allf, por los suelos. Asf{ apareci6 timidamente, como
caida del cielo, una columna, La cavea ya no estaba sola, el
patio del Teatro se cualificaba. El circulo se enfrentaba al
plano. La columna en su serie llegé a constituir el primer
tramo de la escena y se fueron separando los dos elementos
espaciales principales del conjunto: el patio escénico y la
plaza porticada. El Teatro resucitaba y se iba poniendo en
pie. La columna y el podio no tenfan sentido como elemento
aislado, tal como vimos en el Teatro de Volterra, tan sélo
adquieren sentido en cuanto aparece detrds el muro como
elemento neutro, de fondo. Asf el espacio del Teatro se va
cerrando.

postura, calificable de soberbia, de intentar congelar la historia de un edifi-
cio, una obra de arte, en el momento que el arquitecto o ¢l restaurador se la
encuentra.
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Ficura 13. Vista de la orchestra desde la altura de las columnas del
frente escénico.

No obstante, tan solo hemos restituido la forma bésica del
edificio, su esqueleto, Comienza ahora una tarea de afios,
devolver al Teatro sus caracterfsticas epidérmicas que irdn
definiendo las m4s de 5.000 piezas que poseemos. Quizds
sea ese dia el que podamos comenzar a hablar de Restaura-
cién del Teatro Romano de Italica, ya que somos conscien-
tes de la limitacién en el momento actual de los trabajos
realizados, de que seguimos teniendo una ruina, una reliquia,
y que seguird siendo asi, defendiendo el concepto de obra
inacabada. No quisiéramos ser los que colocdsemos dos cam-
panarios encima del Pante6n, aunque no nos queremos ni
podemos comparar a Bernini.

En el espacio de tiempo comprendido entre 1979-1992
existen notorias diferencias. Ahora el Teatro ya no es aquel
residuo urbano; las excavaciones y las obras acometidas han
conseguido recuperar el perimetro del edificio. Todos sus
elementos aparecen definidos, si no en su totalidad, si en su
conjunto.

La cavea del Teatro se conoce completa, se comienzan a
plantear hip6tesis del remate de la misma, de la posibilidad
de un pértico superior, de las obras y transformaciones suffi-
das en esa zona por la construccién de otros edificios en
€poca romana alto-imperial.

La orchestra estd perfectamente definida. El espacio
escénico se va construyendo y se separa del pértico.

El Teatro se va reconociendo, hasta llegar a recuperar su
integracion en la ciudad romana, soluciondndose las conexio-
nes con elementos conocidos anteriormente como el muro de
San Antonio o la estructura de hormigén superior; asi como
los accesos y las calles cercanas al Teatro.

En este momento debo retomar ¢l planteamiento ini-
cial del discurso: considerar el edificio como un elemento
urbano, El Teatro se encuentra en un vértice del pueblo,
de tal manera que su integracién debe constituir una ima-
gen rotunda del mismo. La zona donde se ubica era un
4rea bastante degradada. El pueblo de Santiponce se ha-
bia desarrollado en las primeras estribaciones de la corni-
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Ficuras 14-15-16. Serie de vistas del proceso de definicion del teatro romano de Italica y su implantacién en el tejido urbano hasta llegar al
estado de proyecto.

sa del Aljarafe, en el primer punto donde se salvaba la
posibilidad de inundacién del rio Guadalquivir. Con la
construccién de la carretera nacional Sevilla-Gijén se ha-
bia conseguido la creacién de un muro de contencién de
las aguas, lo que habfa permitido la urbanizacién y edifi-
cacién de una zona existente entre la travesia interior y
dicha carretera.

Hasta entonces esta zona estaba conformada como vacio
urbano, que se aprovechaba para montar la Feria del pueblo y
donde existia una plaza de toros de muy mala factura, construi-
da sobre la escombrera de las excavaciones de Italica. En
general era una zona convertida en vertedero de escombros y
basuras, para elevar la cota natural y corregir su inundabilidad.

Asf se plante6 como propuesta general la urbanizacién de
la zona, asumiendo en ello la integracién del Teatro, como
elemento focalizador.

En lineas generales, con este proyecto se persiguen varios
objetivos. Por un lado el control del vacio urbano, de tal
manera que la zona comprendida entre la carretera nacional
Sevilla-Gijon y el ramal que conecta con la travesfa, queda

consolidado como vacfo urbano gracias a la urbanizacién de
una serie de plazas y arboledas. Estas plazas se constituirdn
en una zona de proteccién del Teatro, evitando que quede
constrefido en un solar entre edificaciones, manteniendo el
papel que poseerfa incluso en época romana, como elemento
singular que ofrecia fachada a la calzada romana que comu-
nicaba con Mérida.

Por otro lado el vacio urbano ya no es un espacio sustrai-
do al pueblo, sino que se convertird en una zona de esparci-
miento donde los usos podran ser variados, sobre todo publi-
cos, donde esperamos que la gente pasee y use de ellos. El
espacio es enorme y es por lo que mediante desniveles, terra-
zas y arboledas hemos intentado conseguir una doble escala,
aquella que responde a un uso cotidiano, fundamentalmente
como zona de juegos y paseo, y un uso a otra escala, ya que
en el cuadrado central seguird sirviendo para la ubicacién del
recinto de Feria del pueblo.

Asi pues, el resultado formal se define mediante una serie
de fragmentos que, con inspiracién piranesiana, se insertan
en la trama urbana, por una lado asumiendo su condicién de
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limite del casco, solucionando la sutura de las operaciones de
demolicién de edificaciones y calles, y por otro lado la inser-
cién con la urbanizacién prevista en el resto de la Vega,
hacia la derecha de la planta general.

De todo este planteamiento, el protagonista es el Teatro,
y el proyecto, al fin y al cabo, nace como consecuencia de
dar respuesta a la necesidad de construir un limite al mismo,
de construir su borde como elemento urbano.

Ese limite no podfa ser un simple muro de contenci6n de
las tierras, ni la tipica malla que sirve de proteccién entre el
vecino y el monumento y que marca el limite entre ambos.
Necesitaba ser algo sélido, que consolidara una situacion,
que salvari esa historia de agresiones continua entre ambos,
entre el pueblo y el teatro.

En la fase que nos encontramos se plantea la construccién
del lado norte y este del perimetro, ya que los otros estdn
adosados a medianeras y a una calle, atin en trdnsito que pasa
por encima del lado oeste del pértico.

Asi el lado este, que ocupa una posicién mds integrada
geométricamente con el Teatro, ya que estd, o mejor dicho
estard, centrado respecto a su eje longitudinal, es la pieza
mds importante y se construye como un mirador al Teatro, de
tal manera que en el paseo cercano de los vecinos sea accesi-
ble en cualquier momento y no exista la tfpica puerta cerrada
y el horario obligado. El lado este se integra con las plazas de
esa zona, resolviendo la necesaria permeabilidad mediante
un peine de muretes que irdn cubiertos parcialmente y que
permitirdn la aparicién de una serie de espacios de reposo en
una paseo vinculado a la vista del Teatro.

La fase actual en construccién contempla la edificacién
del mirador. Este cuerpo construido permite salvar el desni-
vel existente, a la vez que acoge en sus bajos los almacenes
de todo el material de las excavaciones, de tal manera que
todo permanezca en su sitio y evitar la dispersién de esos
5.000 fragmentos del Teatro, que necesitan, a partir de este
momento, su reintegracién lenta y estudiada como epidermis
del edificio.

El mirador, que se hace artificial gracias a la altura en que
sittia al observador, permite subrayar la conciencia de mante-
nerse en el exterior del monumento, ya que toda la construc-
ci6én se realiza fuera de los limites del Teatro.

La esquina noreste es el punto donde se resuelve el en-
cuentro de las dos geomettias propuestas de los elementos de
cierre, el peine y el mirador. En este punto se encuentran
tanto el acceso al mirador como al yacimiento, tanto la entra-
da de visitantes como de servicios y vehiculos.

El acceso de visitantes, al mirador como al teatro, intere-
saba controlarlo y ofrecer una secuencia de espacios que
obligaran un transito pausado. Parece violento el paso inme-
diato de cruzar una puerta. La sensacién de estar dentro o
fuera cruzando una cancela es algo raro. Ahora estoy en la
calle o un segundo después estoy en un edificio romano del
cambio de era. Dos mil afios de historia en un ficticio mo-
mento al cruzar una puerta. Tampoco podfamos encontrar
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una evocacién pausada de esos 2.000 afios’. Pero habfa algo
que si podiamos manipular y era la secuencia espacial, de tal
manera que el visitante en su trnsito del exterior-calle al
exterior-teatro, o al mirador, ha de pasar por un espacio que
posee caracteristicas muy diversas al espacio del que viene o
al que va. Se intenta producir un vacfo en la memoria, de tal
manera que entre la calle y el recinto haya algo que los
separe. El visitante serd obligado a cruzar por un espacio
neutro, abstracto, sin ningiin elemento figurativo®, con la sola
definicién de la textura fuerte en el muro y que tan sélo
tienen un elemento continuo, el cielo, la luz que va a cualifi-
car el espacio.

En el caso de la bajada al Teatro se intenta, ademds, algo
més, se conduce al visitante hasta un punto determinado: el
eje, donde comenzard la visita al edificio, y hasta ese mo-
mento no se deberd apreciar ninguna referencia a lo que se va
ha encontrar. La importancia de ese eje corresponde a que es
el Unico que conecta todas las zonas del Teatro, por lo que
también se usa para posicionar el edificio de nueva planta.

Pero hay un elemento importante que también sirve de
transicién; la calzada romana. El visitante ha pasado de la
calle actual, la exterior, a una calle romana, en este caso la
interior. Las excavaciones dieron luz a algo que esperdba-
mos encontrar, la calzada romana perimetral al pértico y
gracias a ello, el visitante llegard al Teatro atravesando un
espacio urbano romano, que el volumen del edificio-mirador
ayuda a definir, subraydndose por un lado la antitesis entre
contemporaneidad de la calle exterior y la antigiledad de la
calzada romana, pero siendo ambos elementos urbanos.

Es el momento de aclarar cuestiones tecténicas, figurati-
vas y funcionales. Ya nos encontramos ¢on una construc-
cién de nueva planta, ya estamos construyendo fuera del
Teatro, pero en clara vinculaci6n a él, por ello la textura y el
color han sido escogidos de manera subsidiaria bajo una
clara idea integradora. El lenguaje formal es indiscutible-
mente distinto al romano, pero la escala y el ritmo son la del
monumento.

Volvemos a recuperar el ideal espacial. Volvemos a la
razén fundamental de esta actuacion que es la recreacién del
espacio. El edificio permite la definicion del pértico. El peri-
metro del Teatro va dejando de ser una lfnea en un plano y se
levanta definiendo los espacios que encierra. Y sobre todo la
nueva arquitectura asume su papel subordinado frente la tea-
tro romano.

7  Esto no era la EXPO'92.

8 Esperemos que los paneles explicativos que alguien colocard sean
discretos y no conviertan en estancia, algo concebido como trénsito.

La sensacion espacial m4s préxima es la secuencia que tenemos al subir
a una torre campanario, ya que existe algo que separa el espacio de la nave
de la iglesia, del campanario, en el que tras subir la escalera hemos sido
transportados a una vista aérea del entorno. Hemos pasado de un interior a
una cota de terreno, a una visién de un exterior a una cota superior.



Continente para un contenido I1: La restauracién del teatro ramano de Italica

Y hemos llegado al final.

La consideracion del Teatro como reliquia y la construc-
cién de su relicario como contenedor estable de esa reliquia,
podria ser el resumen de la Gltima de las intervenciones en el
Teatro, que no la definitiva. La matizacién de estable nos
conduce a asumir ese relativo concepto de tiempo, ya que
comprendemos que quizds algin dia haya que hacer desapa-
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recer los limites del Teatro y conseguir su integracién dentro
de esa Italica sofiada, quizas del siglo XXIT.

Quizds cuando esté acabada la obra pueda presentar otra
ponencia mds cientifica, y contar los detalles de la restaura-
cién del Teatro Romano de Iralica.

Gracias a todos y disculpas por contar simplemente mis
ideas.




