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INTRODUCCION

La siguiente investigacion, tiene como objetivo principal el
estudio de dos de las pinturas mas emblematicas de la época
helenistica (350-50 a C.): El Friso de los Misterios (50 a C.) y los
Paisajes de la Odisea (20 a C.).

Su abordaje, discurre primordialmente en el analisis de las
singulares caracteristicas espaciales que en cada obra se
representan, asi como del manejo simbodlico del espacio en cada
de ellas.

De esta forma, el trabajo busca explicar la manera como el
discurso pictorico incorporé la nueva sensibilidad artistica y
estética predominante en el gusto helenistico.

Los cambios profundos que habian traido consigo las
conquistas de Alejandro Magno (356-323 a C.) habian cimbrado
las bases sobre las que se estructuraba el mundo clasico.
Después de su prematura muerte, dejo tras de si un mundo mas
vasto y sorprendente, pero que también se habia tornado mas
inseguro debido a las disputas por la division de su imperio entre
sus ex generales y companeros.

Como consecuencia del contexto politico y social inestable, y
al mismo tiempo excitante que se presentaba en el “nuevo
mundo”, la existencia del ser humano también se vio modificada.

El hombre helenistico sentia que el mundo ya no era un
lugar seguro; pero esto mismo le creaba una fascinacion respecto
a todo lo nuevo que éste le presentaba. El individuo de la época,
se volvid una persona avida de estimulos novedosos 'y
sorprendentes, lo que paulatinamente dio pie al surgimiento de
una nueva sensibilidad existencial que tuvo importantes
repercusiones en el ambito artistico.

Las caracteristicas del contexto politico, social y religioso
que dieron lugar al surgimiento de la sensibilidad helenistica, son

abordadas en el primer capitulo: El caracter helenistico. Asi



mismo, también son estudiadas las formas y medios como se vio
reflejado esto ultimo en el terreno del arte y de la cultura en
general.

El arte, lejos de ser un simple medio de contemplacion, se
convirtio en un medio de interpretacion a través del cual el
hombre buscé asir las nuevas realidades que tenia ante si. El
arte fue wuna herramienta para la comprension del inmenso
mundo que ahora tenia enfrente.

La obra de arte se volvidb mas diversa, creci6 su mercado,
se diversificaron sus estilos y tematicas, e incluso, se puede
hablar de la creacion de wun circuito artistico semejante al
moderno donde se podian ver museos, subastas y marchantes de
arte, todo esto bajo un mayor reconocimiento hacia el artista.

Pero para que la obra de arte entrara verdaderamente en el
gusto de la gente 'y fuera apreciada, debia cumplir
primordialmente con una caracteristica: debia poseer un caracter
sorprendente tanto en forma como en contenido. La obra de arte
helenistica, privilegio el pathos (emocion) frente al ethos (caracter)
prevaleciente durante el periodo clasico.

Las disciplinas mayores del arte, arquitectura, escultura y
pintura (aunque también fue el caso en los demas campos del
arte), se dieron a la tarea de crear obras que tenian como
premisa fundamental el impacto emocional en el espectador. Se
crearon obras planificadas con base en composiciones complejas y
elaboradas que, por otra parte, buscaban un observador mas
activo. En la mayoria de los casos, se pretendio involucrarlo fisica
y psicologicamente en la misma composicion a través de
planteamientos escenograficos y efectos teatrales.

Los escultores, se dieron a la tarea de crear obras mas
dinamicas en las que volvieron significante el espacio circundante
en derredor a sus trabajos. Desarrollaron un gusto por los
conjuntos escultoricos interconectados simboélicamente entre ellos y

el espectador, el cual se veia obligado a recorrerlos hasta el



punto de verse integrado, en muchas ocasiones, con la misma
obra, tal fue el caso de conjuntos escultéoricos como el de
Sperlonga o el de los monumentos atalidas como se vera mas
adelante.

Los arquitectos, también construyeron edificaciones que
conformaron verdaderos planteamientos escénicos que solian
culminar en un climax visual que podia ser natural o artificial. A
veces, ciudades enteras fueron planificadas para -constituirse en
un conjunto de escenarios y espacios impresionantes creados para
cautivar, como una gran obra teatral, tanto a sus habitantes
como a sus visitantes. Este fue el caso de Pérgamo, ciudad
poderosa y emblematica de la época, en la que se ejecutaron los
planteamientos artisticos mas revolucionarios y que también se
constituyé en mecenas de innumerables artistas.

No obstante, la creacion de trabajos con composiciones
complejas, dinamicas e imbuidas de patetismo fueron realizadas a
un nivel mas personal e intimo. Asi sucedid con los relieves
particulares, las pequenas esculturas y la ceramica. Las
caracteristicas compositivas de estas ultimas, asi como de la
arquitectura y la escultura monumental son revisadas en el
segundo capitulo: El concepto de espacio y su estructuracion en
el periodo helenistico.

Por otra parte, la pintura, no se mantuvo al margen de los
planteamientos compositivos exigidos por la sensibilidad estética
helenistica. También ésta desarrollo composiciones con
planteamientos dinamicos que exigian lecturas sumamente
originales.

Este es el caso del par de pinturas que conforman el tema
principal del siguiente trabajo: el Friso de los Misterios y los
Paisajes de la Odisea. Ambas obras, poseilan y poseen como
caracteristica mas notoria un manejo del espacio con la intencion
de crear un impacto emocional en el espectador. Debido a esto,

el manejo del espacio, tanto el que se representa en las pinturas



como el espacio en el que se ubica (o ubicaba, los Paisgjes de
Odisea han perdido su wubicacion original), tenian un manejo
teatral semejante al empleado por la escultura y la arquitectura.

En pintura también se buscé que el espacio adyacente a la
obra se volviera significante para el contenido de la misma. Este
fue el caso del emplazamiento del Friso de los Misterios que imita
simbolicamente, los espacios rituales de las ceremonias que
describe en su narracion.

El arte pictérico tuvo igualmente, como uno de sus
objetivos  primordiales, la construccion de escenarios que
impactaran los sentidos del observador. Esto es visible en la
mayoria de las residencias de Pompeya en las que se recrean
sobre sus muros atmosferas pomposas, arquitectonicas |y
naturales.

La manera como se desarrolld este nuevo discurso espacial
en las composiciones pictoricas helenisticas es abordado en el
tercer capitulo: La estructuracion espacial del Friso de los
Misterios y los Paisajes de la Odisea.

Por ultimo, es preciso advertir que a lo largo de este
trabajo, se wutilizan términos, nombres y conceptos en latin y
griego, que aparecen clarificados en el glosario al final del mismo.

Asi mismo, también es necesario advertir al lector sobre la
falta de algunas imagenes a color de las pinturas abordadas en
el presente estudio. Dichos fragmentos, se incluyen en blanco y
negro con los inconvenientes de caracter -cualitativo que esto
representa. Por ello, se pide una sincera disculpa, y se solicita la

comprension sobre este inconveniente.



Capitulo I. El caracter helenistico

1.1 Una nueva forma de interpretar el mundo

El temperamento helenistico, y la consecuente forma de concebir
el arte, fue producto, en buena medida, del cambio radical originado por
la aventura alejandrina. La idea que tenia el hombre de si mismo y del
mundo se vio sustancialmente modificada en todos los terrenos:
politico, social, religioso y cultural.

En el ambito politico, el cambio de mayor trascendencia consistio
en el declive de la polis como eje organizador de la vida humana. La
polis fue, durante la etapa clasica, la estructura fundamental a través
de la cual cobraba sentido cualquier actividad del hombre: religion,
economia, vida social, etc.

La muerte prematura de Alejandro Magno (356-323 a C.),
dejo tras de si numerosas ciudades que llegaron a convertirse en
las mas grandes de su época; estas formaban parte de los
diversos reinos que se constituyeron tras la division del vasto
imperio del conquistador macedonio entre los diadocos.

Las recién creadas polis tenian un caracter sumamente
heterogéneo, pues eran habitadas por individuos de todos Ilos
lugares de las conquistas griegas; Alejandro, por otra parte, habia
llevado miles de griegos (cientificos, artistas, literatos, etc.) con la
intencion de fincar en estas noveles polis la cultura griega como
modelo de desarrollo.

La mayoria de ellas, crecieron con el modelo griego imitando
sus principales instituciones, sin embargo, nunca se consiguio
recrearlo fielmente. Fueron mas bien lugares muy cosmopolitas
integradas por individuos de diversas razas, lenguas, religiones y
costumbres en las que nunca se desarrolldo el sentimiento de
colectividad imprescindible para el funcionamiento de la polis
clasica. El modelo de ciudad-estado, no se reprodujo porque el

sistema politico imperante fue el monarquico.



Aunado a este caracter cosmopolita y heterogéneo, se debe
tomar en cuenta que tanto las nuevas ciudades, como las
tradicionales griegas, se volvieron lugares politicamente inestables
debido a las constantes batallas entre los otrora generales de
Alejandro. Eran polis grandes, habitadas por personas con muy
pocas cosas en comun llenas de incertidumbre en todos los
aspectos.

Tal contexto, s6lo pudo provocar un fenémeno que
cimentaria uno de los rasgos principales del helenismo: el
individualismo. La vida de los ciudadanos de estas nuevas
ciudades, estaria regida por la subsistencia personal
esencialmente.

Esto tuvo consecuencias muy claras en el plano religioso; la
religion y los dioses oficiales continuaron existiendo, pero en
detrimento de las religiones, dioses y cultos de misterio. En
especial, cultos como los de Isis o los dionisiacos, por ejemplo, se
volvieron muy populares debido a que desarrollaban una relacion
muy intensa y a nivel personal con sus fieles. Este fue su éxito,
pues mientras los cultos estatales estaban ligados a la ciudad --
en la que el ciudadano helenistico no se sentia seguro--, las
religiones de misterio se vinculaban con el individuo de manera
calida, pues la mayoria de estas ofrecian la promesa de una
mejor vida y el consuelo inmediato.

De hecho, el hombre helenistico se convirti6 en un ser
sumamente supersticioso y esotérico; las condiciones politico-
sociales lo llevaron a divinizar lo que en la época clasica habia
sido Unicamente un concepto: la fortuna. Personificada como
Thyke (figura 1), pronto se convirti6 en una divinidad sumamente

adorada pero igualmente temida.



Fig. 1

El contexto social, transformo6 al individuo helénico en una
persona muy insegura, en parte porque su concepcion del mundo
se habia derrumbado, y, por otra parte, extremadamente sensible
a todos los estimulos que ese nuevo espacio civilizado le
provocaba. Simplemente el mundo, ahora, era mas vasto y
complejo. Nuevos lugares, gente, religiones, costumbres, etc.

Los pensadores de la época, fueron conscientes tanto de la
incertidumbre que provocaba en el hombre las nuevas
condiciones, como de la fascinacion que al mismo tiempo le
producia.

Las corrientes filosoficas-helenisticas, estuvieron
primordialmente enfocadas a resolver en la vida del hombre la
angustia y la fascinacion que le provocaba el nuevo contexto
existencial. La filosofia helenistica, ya no tenia como principal
objetivo encontrar las grandes verdades wuniversales que habian
buscado pensadores como Socrates, Platon y Aristoteles, que por
otra parte, seguian siendo las bases de las que partian las
nuevas corrientes de pensamiento; sin embargo, estas se
preocuparon mas por resolver los problemas mas inmediatos del
ser humano.

Los cinicos creyeron encontrar, a través de una vida de
austeridad y autodisciplina, una autosuficiencia que permitiera al
hombre liberarse de los intereses colectivos; denominaron autarquia
(autarkeia) a su sistema. Se trataba de abandonar las relaciones y

vinculos sociales mediante una vida de vagabundeo, como los soldados



mercenarios que viajaban de un lado a otro, sin ningan arraigo
especial.

Los epicureos, por su parte, profesaron una “filosofia de la
conducta” enfocada a resolver los problemas de la vida diaria. Su
objetivo primordial era la obtencion de la felicidad personal, la cual se
lograba a través del cultivo del placer (hedone). Para los epicureos, éste
consistia en la ausencia de dolor, el cual, a su vez, era provocado por
deseos insatisfechos.

Se debia, pues, evitar la busqueda de los placeres a los que no se
les podria encontrar saciedad, como el poder politico o la acumulacion
de riqueza. Asimismo, debian buscarse placeres faciles de complacer,
aquéllos naturales, que no trajeran consigo dolor alguno, como el
cultivo de una amistad o el procurarse un hogar tranquilo. A través de
una vida asi podria accederse a la imperturbabilidad (ataraxia), una
especia de estado existencial que mantenia al sujeto lo mas alejado
posible de la incertidumbre de la vida.

No obstante la filosofia helenistica buscé el modo mas
razonable de enfrentar los nuevos problemas y condiciones de la
existencia humana en un plano mas personal; lo cierto es que
con el individualismo prevaleciente se habia creado una
predisposicion del hombre por enfrentar la existencia misma bajo
una actitud protagénica y con un gusto por lo sorprendente.

J. J. Pollitt ha denominado esta caracteristica del hombre
helenistico como “mentalidad teatral”. El autor menciona que se
trataba de wuna actitud que, en un plano intelectual superior,
asumia la existencia personal como la de un actor representando
su papel en el escenario de la vida misma; por otra parte, en un
nivel mas ordinario, la “mentalidad teatral”, se manifesto a través
de una postura ante la vida como un espectador activo:

Vivir la vida distanciadamente como un actor en el sentido en
que lo entienden Bion y Teles requeria un autodominio
intelectual y una profundidad de conviccion filoséfica que
excedian las capacidades de una persona normal. A un nivel
mas popular, la mentalidad teatral del periodo helenistico se
expresaba no tanto mediante la actitud del actor como mediante



la postura del espectador, con su expectativa de verse
deslumbrado por una buena funcion.!
De este modo, el sujeto helenistico llegd a convertirse en

una persona bastante proclive a los estimulos externos de su
existencia; lo extraordinario y novedoso llegaron a ser atributos
indispensables en la relacion entre el mundo exterior y él.
Semejante cambio, trajo consigo una nueva relacion en el
arte; éste debié modificar la relacion obra-espectador a las nuevas

circunstancias.

1.2 El arte como vehiculo de interpretacion.

El nuevo contexto politico social surgido tras la muerte de
Alejandro Magno y la division de su imperio entre los diversos
reinos de sus ex generales, propiciaron la creacion de un
verdadero mercado de arte como nunca se habia visto.

La demanda de trabajo artistico creci6 debido a que dichos
reinos se encontraban en construccion, crecimiento y competencia.
Junto a los nuevos monarcas y la clase aristocrata, las nuevas
ciudades en consolidacion se fueron poblando por sectores
sociales que ahora podian tener acceso al arte e incrementaron
aun mas su demanda.

Estas condiciones extraordinarias de mercado, propiciaron
incluso una “industria de la copia” de las obras mas famosas y
emblematicas del arte clasico; asi mismo, indirectamente propicio
también, el surgimiento de géneros denominados como “barroco
helenistico”, el “rococ6 helenistico” y el estilo arcaizante los cuales

derivaban de la reflexion sobre el arte del pasado (figura 2).

Lvid. Pollit, J. J., El arte helenistico, Madrid, Ed. Nerea, 1989, p. 26.

2 Asi la denomina Pollitt, y se refiere a esta nueva vertiente de la produccion artistica
que se dedicd a producir masivamente, las obras méas importantes y emblematicas del
arte clasico y que eran demandadas por las principales urbes helenisticas asi como por
un gran nimero de gente poderosa. La demanda fue tal, que se inventaron sistemas y
métodos maquinizados para cubrir los pedidos como es el caso de la maquina de sacar
puntos para la reproduccion de obras escultéricas.
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Fig. 2

Por otra parte, las caracteristicas cosmopolitas e
individualistas de los habitantes de las nuevas polis, propiciaron
una produccion artistica donde se relajaron mucho los
planteamientos idealistas del arte clasico. El arte comenzo a
asimilar y a moldearse hacia el gusto heterogéneo de la
diversidad de clientes que venia incrementandose; en el mismo
sentido, las tematicas, géneros y estilos también se vieron
incrementados.

Los nuevos planteamientos plasticos, comenzaron a fluir en
la vertiente realista y naturalista del arte; esta ya habia
comenzado a practicarse hacia finales del periodo clasico, sin
embargo, so6lo logré su consolidacion durante la fase helenistica.
Las novedades del nuevo mundo propiciaron en el artista la
curiosidad por la descripcion meticulosa de este. Pintores vy
escultores, se dieron a la tarea de describir la realidad
anteponiéndola muchas veces al idealismo:

El debilitamiento del idealismo lleva naturalmente al interés por
la variedad de la experiencia mas que por la esencia de ella. Y el
interés por la variedad de la experiencia enfoca la atencion en la
mutabilidad de la realidad y también en aquellos rasgos que
hacen a los individuos distintos en vez de semejantes. Cambio e
individualidad se hacen mas atractivos que la perfeccion, y el
resultado de ello es el realismo.3

3 Vid. Ibidem, p. 230.
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El realismo fue practicado en las representaciones de los

inferiores o débiles socialmente: esclavos, ancianos (figura

3), mujeres, ninos, animales, etc.

Fig. 3

No obstante, la representacion realista se practico sobre

estos grupos vulnerables debido principalmente a los prejuicios

ideologicos de la mentalidad de la época;

la representacion del

hombre libre, en cambio, siempre mantuvo rasgos idealistas; por

otra parte, la crudeza del realismo puede que contuviera algun

rasgo de empatia con los modelos representados como sugiere

Pollitt:

Los monumentos atalidas encarnan también algunos rasgos del
individualismo y el sentido cosmopolita de la época helenistica.
El hecho de que la fisonomia de los galatas, su vestimenta y sus
armas estén representados con cuidado meticuloso implica una
curiosidad respecto a como eran los galos realmente. Esas
esculturas parece que expresaron también, al menos en los
grupos grandes de Pérgamo, cierta simpatia humana elemental
por los galatas como pueblo. Hay emocion y hasta algin
sentimiento de solidaridad en la forma en que estan
representados el suicidio del galo de las Termas y su esposa, o la
muerte del galo Capitolino. En lugar de desprecio o desdén
encontramos afan de comprender e intuicion.*

*Vid. Ibidem., pp. 167-168.
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La observacion de la realidad exterior, trajo consigo la
exploracion de la “realidad” interior. Al mismo tiempo que los
artistas se preocuparon por representar fielmente a sus modelos,
también se dieron a la tarea de captar los diversos estados de
animo y emociones que podia atravesar el ser humano. Aun
quedan dudas sobre si ciertas obras realizadas conforme a un
realismo muy crudo, tienen mas una intencion de denuncia social
que una simple caricaturizacion y ridiculizacion de modelos y
tipos sociales. De cualquier forma, la exploracion sobre los
diversos sentimientos humanos, aspectos psicolégicos y situaciones
de la existencia cotidiana no habia tenido precedente.

El género del retrato, llegd a conjugar un realismo
descriptivo exacerbado junto a la representacion de los atributos
de caracter del personaje, como las obras hechas para un gran
numero de potentados helenisticos.

El arte helenistico de este modo, se convirti6 en una
herramienta para la asimilacion de las nuevas condiciones de la
existencia humana, incluso las mas ordinarias. Como nunca
antes se habia visto, los artistas recrearon las escenas cotidianas
menos importantes o trascendentales que anteriormente no tenian
cabida en el arte y que ademas comenzaban a minar el
antropocentrismo prevaleciente.

Se continu6 representando el mito, con un caracter menos
solemne cada vez, pero junto a este se pintaron y esculpieron
escenas de la vida real, y se describieron modelos y situaciones
triviales como flores, frutas, insectos, o la representacion del piso

con los desperdicios dejados tras un banquete.



13

1.3 La pintura en el nuevo contexto.

La pintura, como una de las principales manifestaciones
artisticas, fue una de las primeras en recibir la influencia del
naturalismo® que habia venido imponiéndose conforme al
temperamento helenistico.

Ya hacia el final del periodo clasico, se venia desarrollando
una vertiente realista pero siempre habia sido frenada por el
idealismo que todavia imperaba especialmente en las tematicas de
caracter grave como el mito.

Fue hasta el arribo del helenismo cuando el naturalismo
realista pudo desarrollarse plenamente impulsado por los nuevos
géneros y tematicas que surgian o se consolidaban en el mercado
del arte. Bodegones, naturalezas muertas, paisajes, pintura de
costumbre, junto a una nueva actitud hacia las tematicas
clasicas como el mito, fueron los temas en los que el pintor

helenistico recre6 los nuevos valores de la época (figura 4).

Fig. 4
En el mismo sentido, la pintura helenistica también
incorpor6 el espiritu grandilocuente y dinamico que conformaba al

hombre de ese entonces. Para ello, cre6 composiciones mas

> Como nota, advertimos al lector que se tomaran los terminos naturalismo y realismo en la
acepcion que tienen como imitacion fiel del modelo representado. No obstante, se entiende que
ambos términos pueden sugerir aspectos que rebasan este sentido aludiendo a sus connotaciones
sociales y culturales, las cuales también se utilizaran en el trabajo, y que se precisara cuando se
siga este altimo significado.
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complejas y elaboradas con lecturas muy originales. De este
modo, fue asi que surgido en el helenismo un novedoso sistema
de narracion denominado “narracion continua” que consiste en la
narracion de wuna historia compuesta por diferentes momentos
temporales descritos sobre el mismo espacio fisico/plastico. Pollitt,
quien es el que la ha denominado asi, menciona:

Se puede decir que no tiene precedentes en el arte griego la
practica surgida en el periodo helenistico de diseccionar incluso
episodios concretos y limitados de wuna historia en etapas
sucesivas y repetir sus personajes varias veces en un espacio
figurativo continuo, para crear de esa forma una especie de
instantaneas, por asi decirlo, cada una de las cuales tiene su
propia unidad de tiempo y espacio, pero que han de ser
consideradas en conjunto para que su significado se entienda
completamente.6

Al parecer, la pintura clasica habia intentado lograr una

descripcion narrativa similar, sin embargo, nunca pudo conseguir
una coherencia estructural semejante. Con este tipo de
composiciones, los pintores realizaron obras que tenian como
principal objetivo la interaccion con el espectador. Ya fuera que
se realizaran en pequenos formatos como vasijas, o en grandes
superficies como en las habitaciones de una casa, los trabajos
poseian lecturas sorprendentes e innovadoras, acorde al gusto
helenistico.

Conforme a la busqueda de una representacion naturalista,
los pintores se dieron a la tarea de perfeccionar el sistema
perspectivo que habia surgido en el periodo clasico. Nunca se
consiguio la sistematizacion del recurso como lo habria de lograr
el Renacimiento, sin embargo, la sensacion de espacio en la
representacion si pudo ser alcanzada auxiliada también por el
perfeccionamiento que se habia conseguido en la representacion
del escorzo que incrementoé la sensacion de observar la pintura
como una ventana. De hecho, muchas pinturas de paisajes

arquitectonicos en las residencias pompeyanas, fueron planeadas

®Vid. Pollitt, Ibidem., pp. 320-321.
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para simular ventanas a través de las cuales se pueden ver

edificios en perspectiva (figura 5).

Fig. 5

Con el mismo sentido de incrementar la sensacion de
realidad en la representacion, discurri6 el manejo cromatico por
parte de los pintores. Estos abandonaron el rigido esquema
simbolico del color empleado durante la etapa clasica, por una
gama cromatica mas amplia que buscaba representar la realidad
con todos sus tonos y matices. De esta forma, los estudios de la
skiagraphia (pintura de sombras y luces) se llevaron a niveles de
pintura tonal en la que los objetos lograban su volumen
mediante el modelado cromatico alcanzandose asi la sensacion
tridimensional.

Las indagaciones en este campo fueron tales, que incluso
se desarrollaron estilos como el “impresionista” o el “compendaria’

(pinturas abreviadas). Al primero se le denominé asi, porque por



16

su factura parecen haber sido realizadas de una primera
impresion, sin un dibujo previo aparente. Se traté de un estilo
en el que prevalecio el manejo de la mancha sobre el caracter
lineal y dibujistico que habia prevalecido en la actividad pictorica

(figura 6).

Fig. 6
Con un sentido aun mas libre, fue elaborado el estilo
compendaria; el tratamiento del modelado a través de la mancha
fue llevado al limite. Se traté de obras que formalmente estaban
trabajadas de manera sumamente espontanea, casi como un

esbozo o apunte (figura 7).

Fig. 7
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Tal exploracion fue realizada sobre el vasto repertorio de
las nuevas tematicas y géneros. El retrato, que desde siempre
habia sido uno de los preferidos, se modifico como en el caso de
la escultura; wun retrato pictéorico no solo debia dejar un
testimonio de quien se era (politico, comerciante, noble, etc.),
también debia registrar con lujo de detalle como se era, debia
describir las caracteristicas fisicas del personaje retratado.

La misma exigencia de detalle, cubri6 la demanda de
géneros, ahora muy socorridos, como las naturalezas muertas o
los bodegones; asi mismo, los pintores tuvieron que cubrir la
demanda de trabajos de descripcion de oficios anteriormente
relegados a la ceramica.

Por otra parte, la pintura también se vio envuelta en la
“industria de la copia” por lo que un sinnumero de pintores
encontraron trabajo como copistas de las obras mas célebres del
mundo clasico, generalmente de tematica mitica.

El contexto de la pintura, cubre tanto las nuevas
ambiciones que se tenian respecto al arte, asi como las
principales estrategias que se habian creado para la consecucion
de los nuevos paradigmas de este. La pintura fue una de las
disciplinas artisticas donde se pudo plasmar el espiritu de los
nuevos tiempos:

La pintura sale del espacio y de la convencion de la ciudad, tanto si
escapa hacia visiones miticas y alegoricas, como si se adecua a la
tendencia general de la expansion de la economia. Pero es de esta
ultima vertiente de donde se obtendra un mayor desarrollo que
abarca el descubrimiento de una nueva medida del mundo,
entrevista en las relaciones con el oriente o en los proyectos de
grandes formaciones estatales, y finalmente recorrida por Alejandro.
Es sobre todo esta inclinacion profana la que permite al pintor una
libertad de eleccion de recursos y de vision tedrica del arte,
absolutamente desconocida para el mundo clasico, y llena de tantas
posibilidades que ni la critica ni la produccion artistica de los siglos
siguientes las realizaron cabalmente hasta el renacimiento y hasta
nuestros dias.”

’Vid. Paolo,Moreno,Pintura griega (de Polignoto a Apeles), Madrid, Ed. Mondadori, 1988,
p. 97.
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Capitulo II. El concepto de espacio y su estructuracion en el

periodo helenistico

2.1. Antecedentes: ceramica y relieves prehelenisticos y

helenisticos.

El relieve, al igual que la ceramica, es un referente muy util para
completar la vision de lo que fue la pintura helenistica, especialmente
en relacion con las composiciones pictoricas mas elaboradas de corte
narrativo, de las que no han sobrevivido muchos ejemplos.

La revision es mas valiosa si se toma en cuenta que la
colaboracion entre pintores y escultores era muy estrecha en esas
épocas, no sélo porque las esculturas eran pintadas, sino porque, como
en el caso de los relieves, muchas composiciones utilizaban recursos
pictoricos para resolver problemas formales8, y también porque ambas
disciplinas se combinaron en obras donde se complementaban, como en

el relieve del Tesoro de los Sifnios en Delfos,

fig. 8

(figura 8) obra en la que pintura y escultura se fusionaron:

8 Como afirma Robertson respecto a la obra del templo de Zeus en Olimpia: El
realismo presente en las maduras cabezas nos parece estrictamente propio del gusto
clasico de primera época, y el levantamiento y la superposicion estan exactamente en la
misma linea de los progresos de la pintura mural contempordnea. Y no cabe duda
alguna de que el disefio de este fronton estd directa y poderosamente influido por esos
progresos. Vid. op. cit. p. 170.
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Los caballos parece como si se giraran hacia una vision en tres
cuartos, con el auriga tras ellos, y los carros no estan tallados,
sino pintados en el fondo en atrevido escorzo. Los pintores no
estuvieron menos comprometidos que los escultores en la
ruptura de los convencionalismos arcaicos, y esta obra indica
cuan estrechamente podian trabajar juntos.?

Ciertos planteamientos formales hacen evidente un desarrollo

paralelo entre la pintura y el relieve desde sus inicios; tanto los relieves
arcaicos como la ceramica del mismo periodo, muestran soluciones
similares respecto al manejo espacial, o mejor dicho, a la “espacialidad”
representada en la obra.

El elemento espacial mas destacable que compartieron
pintura, ceramica y relieve fue la superposicion de elementos,
agrupados sobre una linea de base como indicador de espacio.
Se trata de una solucion muy sencilla aplicada sistematicamente
por los artistas arcaicos donde no existe verdadera profundidad
espacial y todas las acciones acontecen en un primer plano.
Ejemplo de esto son las obras: en ceramica el Vaso Chigi (figura
9), en relieve, Métopas de Sicione (figura 10) y en pintura un

fragmento sobre madera (figura 11).

Fig. 9 Fig. 10

9Vid. Ibidem, p. 88.



20

Fig. 11

En los tres ejemplos puede verse que ningun elemento,
humano, animal u objeto, se separa de la linea de base, por lo
que no existe una representacion espacial propiamente dicha. Con
el tiempo, Panofsky senala que la linea de base seria sustituida
por un “plano de base” que constituiria, segin el autor, una
“pre-perspectiva”1o,

Las caracteristicas espaciales tanto del periodo arcaico como
el de su transiciobn hacia el clasico, se mantuvieron mas o
menos iguales. Pero fue en el esplendor de este ultimo donde se
registr6 un cambio significativo en la representacion espacial. Una
concepcion novedosa se desarrolldo en la obra mas emblematica
de la época, el Partenén. El friso escultorico que recorre toda su

superficie conocido como la Procesion panatenaica (figura 12)

fig. 12

1%vid. Erwin, Panofsky, La perspectiva como forma simbolica, Barcelona, Tusquets ed, 1995.
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fue planeado para que el orden de lectura coincidiera con la
ordenacion temporal de la narracion, la cual se refiere a la
marcha en honor a la diosa Atenea que se celebraba cada ano,
y que en la obra aparecen ilustrados los principales momentos
de dicho evento.

El monumental friso fue disenado para que los
espectadores realizaran el recorrido visual de este como si ellos
mismos formaran parte de la procesion representada, haciendo
coincidir el inicio de la lectura con el de la marcha, como
explica John Onians:

Se eligio como punto de partida la esquina suroriental porque
marca el limite visual del espectador que accede al templo
desde los Propileos. La procesion culmina en el centro de la
fachada oriental, porque marca el punto situado exactamente
sobre la meta final del visitante: la entrada principal del
templo. Pero ésta no es la Ginica correspondencia general entre
el movimiento del espectador y el de la procesion; el friso
también se equipara al movimiento del visitante en tiempo y
espacio, pues no se representa la procesion a su paso por un
punto concreto. En lugar de ello, las primeras escenas
muestran la ordenacién de los participantes en el Ceramico, es
decir, el primer episodio, que tenia lugar en el punto mas
lejano a la Acropolis, mientras que la tltima escena representa
el episodio final en la Acrépolis, esto es, la presentacion
efectiva de la ofrenda a la diosa. Los grupos participantes,
llenos de movimiento, muestran el transito procesional durante
todo el dia y a lo largo del trayecto entre los dos lugares y
episodios. Asi pues, el avance del espectador, desde el punto
donde entra en contacto con el friso hasta el punto de llegada a
la puerta del templo, se equipara exactamente al avance de la
procesion. El intervalo de tiempo y de movimiento en el espacio
ya se habia sincronizado de manera aproximada en las
composiciones en bandas orientales, pero por primera vez esta
sincronizacion guarda exactos paralelismos con el movimiento
del espectador y casi es originada por él. Este es el primer caso
en que una linea espacio-temporal se explota por completo.!!
El enorme relieve del Partenén, consiguio resolver problemas

de espacio compositivo y de lectura que anteriormente no habian
encontrado una solucion adecuada. El friso es también el primer

ejemplo monumental donde se construyé0 un espacio narrativo

1Vid. Onians, Arte y pensamiento en la época Helenistica, Madrid, Alianza Editorial, 1996.
p. 224.
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continuo: “Es el primer caso en que una linea espacio-temporal
se explota por completo.”12

El periodo clasico, por otra parte, también fue fructifero en lo que
se refiere a la representacion espacial. Los relieves, principalmente
votivos, tuvieron un importante desarrollo en este sentido; las figuras,
ahora en la mayoria de los casos, comienzan a volverse de bulto y, mas
importante aun; el espacio circundante se empieza a llenar de
elementos que abandonan la linea de base para dotar de profundidad a
la composicion.

Un ejemplo notable de esto es un relieve en marmol (figura 13)

Fig. 13

encontrado en Oropo, Atica, en el que se representa a un hombre
recibiendo atencion meédica. La obra resulta sumamente original porque
en ella estan representados dos momentos diferentes de una misma
narracion: el hombre que aparece recostado en la cama, mordido por
una serpiente, es el mismo que esta siendo vendado por el dios
Asclepio, y a ello se debe el gran tamano que tiene.

En primer plano se representa el sueno de la curacion, mientras
que su convalecencia, en la que es curado simbolicamente por la

serpiente mediante su mordida, se encuentra en un segundo plano.

2 vid. Ibidem., p. 224.
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Lo notable del trabajo es la sensacion de espacio que logra,
independientemente de la profundidad de la talla. Las figuras del
segundo plano aparecen en una escala menor que refuerza la sensacion
de lejania, asi como el tercer plano, que se obtiene por la columna junto
a lo que podria ser la representacion de un cuadro sobre ésta.

El relieve logra la sensacion de “espacialidad” no sé6lo por la
coherencia del grado de la talla —profunda para las figuras de primer
plano, regular para las de segundo plano y casi imperceptible en las
formas de tercer plano-, sino por el recurso de la variacion de escala de
los personajes. El manejo espacial de la obra esta concebido en
términos pictoricos.

Resulta casi obvio que un idéntico recurso perspectivo se
estuviese empleando ya en la pintura, pues en ceramica también se
pueden rastrear ciertos reflejos de este mismo procedimiento, pero con
menos éxito que en la obra escultorica.

En la famosa vasija denominada de las Niobides (figura 14)

Fig. 14
se representan distintas divinidades y héroes; también se ha

abandonado la linea de base y los personajes aparecen a diferentes
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alturas, con la sugerencia, mediante una linea delgada, de encontrarse
sobre terreno firme. Con ello el pintor pretendié sugerir distancia y
alejamiento, sin embargo, el resultado es confuso, pues el fondo negro
del soporte aplana y mantiene la escena completa en un primer plano;
ademas, el hecho de que no exista disminucion en la escala de las
figuras mas alejadas, hace que el efecto sea menos convincente en
relacion con la obra mencionada.

Otro ejemplo en ceramica, muestra como la utilizacion del
escorzo en la figura humana enriquecia la atmoésfera espacial en
la representacion pictérica; de hecho se trata de una obra que
pertenece a un conjunto de piezas denominadas lekytos blancos
las cuales se cree tienen la influencia del célebre pintor Parrasio,
por lo que también se les denomina Lekytos parrasianos. Uno
ellos (figura 15), muestra a un joven sentado en tres cuartos

hacia

Fig. 15
el espectador, y tanto su pierna izquierda como su brazo derecho
estan representados mediante un efectivo escorzo en el que la
sensacion de volumen es conseguida a través de la calidad de
linea del dibujo.
Es obvio que el color se encuentra sumamente limitado en
la ceramica, pero en pintura la recreacion del escorzo debido ser

mas efectiva incrementando la sensacion de volumen 'y
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profundidad del espacio compositivo del que este vaso ceramico
da un ejemplo.

No obstante, la recreacion de una atmosfera espacial y la
utilizacion del espacio mismo como elemento significante de la
obra, solo se lograra hasta el periodo helenistico.

La wutilizacion de distintos planos, el manejo de diferentes
escalas y la representacion de objetos en perspectiva fueron
elementos formales que se utilizaron para recrear la sensacion
espacial, en la produccion de relieves.

La conjugacion de todos estos medios plasticos, aparecen en
un conjunto de relieves, de los que se considera, tienen también

una fuerte influencia de la produccion pictorica de la época.

Fig. 16

Se trata de tres ejemplos donde se han recreado distintos
escenarios que acompanan la accion principal de cada una de las
obras. (Figura 16).

La composicion de estos relieves, esta construida conforme a
un lenguaje pictorico, que recrea una atmoésfera espacial en la
que la figura humana, e incluso la de los dioses, no ocupa ya la
mayoria de la superficie plastica. Hay una recreacion del espacio
a través de las perspectivas, escalas y planos que se manejan
conforme a un tratamiento formal sumamente realista y detallado
que dota de mayor dramatismo a la obra y que sera
caracteristico del arte de la época.

La recreacion del espacio, su representacion, conforme ha
quedado sugerido por los tres relieves mencionados, fue uno de los
asuntos formales mas abordados por los artistas. Sin embargo, las

obras helenisticas también manifiestan una preocupacion por la
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relacion espacial entre la obra y el espectador, tal como habia sido
tomado en cuenta en la planeacion del Partenon.

El artista helenistico tomo6 esto como un reto, y al mismo tiempo,
como una herramienta nueva que le permitia imbuir a sus obras de un
caracter mas dinamico y acorde al gusto de la época.

Desde las crateras decorativas mneoaticas para consumo
personal, hasta las obras monumentales de caracter publico como
el gran Altar de Zeus o el Friso de Télefo en Pérgamo, fueron
concebidas como composiciones que obligaban al espectador a
mantener una actitud mas activa. Se trata de obras, grandes y
pequenas, que implicaban un traslado espacial planificado que
incidian como elemento significante para el trabajo.

Un ejemplo de como y para qué se realizaban composiciones

de este estilo, es una cratera esculpida que representa una

procesion dionisiaca (figura 17).

En este caso, su forma cilindrica, no solo tenia la intencion
de simbolizar el caracter ciclico implicito de lo dionisiaco; el
formato obligaba al espectador a rodear la obra y con ello
reforzar este significado mediante una estructuracion compositiva
en la que se indicaba, funcional y estéticamente, el inicio y fin
de la lectura:

La conciencia por parte del artista de la relacion espacial entre
el espectador y el vaso implica también una conciencia de la
relacion temporal, pues el espectador emplea cierto tiempo en
rodear el mismo. Aristoteles se habia dado cuenta de que el
intervalo temporal del discurso exigia el uso del peén métrico
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invertido para marcar el inicio y el final de un periodo, y vemos
que en la ilustracion se utiliza de la misma manera el recurso
visual y métrico de una figura en posicion invertida.!3

De un modo diferente y a otra escala, pero con la misma
intencion de conferirle un significado al recorrido fisico de la obra,
es el del gran Altar de Zeus en Pérgamo (figura 18). El relieve
representa la batalla mitica entre los dioses y los gigantes
conforme a una version de influencia estoica que la casa real

pergamena adopté6 como suya.

Fig. 18

Debido a que el acceso al altar se encontraba por la parte
posterior del mismo, se tuvo que planear una solucion de lectura
que representd un reto de indole espacial. El problema fue
resuelto, dotando al trabajo con dos posibles recorridos como
explica Onians:

En el mismo, se examina cuidadosamente la relacion
espacial entre el espectador y el monumento. Se accedia
al altar desde su cara posterior, a través de una puerta
abierta en un muro que formaba un angulo oblicuo con
el altar. Puede que esto hubiera acarreado cierta
confusiéon, excepto por dos factores. El arquitecto se ha
asegurado de que el espectador entre en contacto primero

3 Vid. Onians, Ibidem., p. 220.



28

con todo el monumento, porque cuando accede al mismo
se sitia en el punto de unién entre la bisectriz que
corta perpendicularmente el lado posterior del altar y el
muro oblicuo trasero de cierre. Entonces el espectador
observa que el eje de su movimiento y visién, esto es, la
bisectriz que corta perpendicularmente la puerta donde él
se encuentra, le induce a un punto proximo al extremo
norte del lado oriental del altar, donde las figuras de
Zeus y Atenea se contrapesan simétricamente mientras se
ocupan de sus enemigos y, debido a su postura inclinada
hacia afuera, inician un movimiento que rodea el altar en
dos direcciones.!4
Dicho recurso en el que las figuras de Zeus y Atenea se

contrapesan simétricamente, habia sido retomado de las esculturas
de Atenea y Poseidon en el Partenén de Atenas, que también se
contrapesaban simétricamente formando wuna especie de “X”

(figural9).

Fig. 19

El templo ateniense, habia sido también la inspiracion de la
obra pergamena en forma y contenido; debido a ello, el relieve
retom6 recursos espacio-temporales de lectura presentes en la
obra de Atenas que explica nuevamente Onians:

Hay ritmos secundarios en la composicion, pero el
recurso “métrico” vuelve a utilizarse acusadamente para
indicar al espectador donde se halla el principio y el fin.
El recurso métrico divide el friso en dos mitades vy,
utilizando dos personajes masculinos para delimitar una
mitad y dos femeninos para delimitar la otra, sugiere que
ambas mitades se necesitan mutuamente para alcanzar la
integridad biologica.!5
La utilizacion simbodlica del espacio geografico y fisico sobre

el que se emplazaba el altar ordenaba, en el mismo sentido, la
ubicacion de los dioses; ésta estaba determinada con base a
criterios cardinales y de jerarquia respecto a sus dominios. En

lado sur, se encontraban las deidades luminosas encabezadas por

4 Vid. Onians, lbidem. pp. 222-223.
> vid.libidem. Onians, p. 223.
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Helio; en el lado norte, siempre en sombra, los dioses de la
noche, mientras que la entrada principal estaba ocupada por los
dioses olimpicos.

De esta forma, la planeacion de lectura de la obra tenia
un doble propoédsito. Queria educar e informar al visitante, pero lo
queria hacer de tal manera que se le presentara como algo
sumamente proximo y vivo. A esto responde la enorme talla de
las figuras, el caracter dramatico y teatral de la escena en
conjunto en el que se quiere involucrar emocionalmente al
espectador. No parece fortuito el hecho de que la diosa Tetis
apoye su pie sobre la escalinata del altar, manteniendo un pie en
esta y otro en el escenario de batalla; mas parece un recurso
encaminado a intensificar el empleo del factor teatral de la
composicion donde se pierde la barrera que separa el espacio
divino, donde luchan los dioses, con el terrenal, la escalinata
donde transitan los visitantes. Parece que se aludio al factor
psicolégico para incrementar el dramatismo del conjunto
escultorico.

El manejo espacial, tanto de las crateras decorativas
neoaticas como del Altar de Zeus, estaba intimamente relacionado
con la utilidad simbodlica y emotiva del tema; buscaban una
interaccion afectiva con el espectador a través de la disposicion
compositiva de la obra y la manera como la abordaria y

decodificaria el espectador.
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2.2 Planeacion espacial en la escultura helenistica.

Durante el periodo helenistico, la escultura no soélo llevo
hasta sus ultimas consecuencias la exploracion sobre su
“espacialidad fisica”, sino al mismo tiempo, desarroll6 una
interrelacion novedosa con el espacio circundante, natural o
arquitectonico, mediante el cual logré intensificar la relacion con
el espectador.

En primera instancia, artistas como Lisipo dinamizaron la
lectura de 1la obra haciendo que el espectador tuviera que
observarla desde diferentes vistas y angulos. Esto se consiguio a
través del manejo de la “forma abierta” en la que el peso de la
escultura se repartia en diferentes puntos y direcciones.

De esta manera, el artista tuvo como preocupacion esencial
conseguir una representacion cada vez mas natural y al mismo
tiempo que esta pudiera ser abordada desde cualquier angulo,
pues ya no se contemplaba que la escultura estuviera confinada
en un nicho con una sola vista privilegiada.

Asi, con su escultura canodnica el Apoxiomeno (figura 20),

Fig. 20
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el escultor trabajo para lograr una representacion como si fuese
una imagen captada a través de una camara instantanea, o como
menciona Robertson, que la obra sugiriera un “momento
directamente observado” mediante una serie de recursos que el
mismo autor senala:

La apropiacion violenta de la tercera dimensiéon que
podemos observar en el Apoxiomeno (con un brazo
levantado y dirigido hacia adelante mientras que el otro
cruza el cuerpo un poco mas bajo) constituye un punto
de partida radical que desembocara en wuna concepcion
diferente: una estatua disefiada para ofrecer una
composicion igualmente eficaz desde muchos angulos
distintos.16

Lisipo, y mas tarde sus discipulos, dejaria tras de si una
escuela que llevaria los nuevos planteamientos escultoricos del
artista a su culminacion: esculturas dinamicas que pudieran ser
abordadas eficientemente desde cualquier vista.

El siguiente paso de la escultura, seria imbuir a estas del
phatos (emocion) caracteristico del temperamento helenistico. Para
ello, los escultores se apropiaron del espacio circundante de sus
obras convirtiéndolo en un elemento significante de sus
composiciones.

Una de las principales obras en la que se logréo infundir

un caracter semejante, fue el de la representacion de la diosa

Fig. 21

'8 vid. Robertson, El arte Griego, Madrid, Alianza editorial, 1997. pp. 311-312.



32

Niké (figura 21), hecha por Pitocrito y conocida ahora como
Victoria de Samotracia por haberse descubierto alli.

Se trata de una escultura realizada para conmemorar una
victoria naval, que estaba emplazada al aire libre sobre un
pedestal con la forma de la proa de un barco. Para acentuar el
caracter dramatico de la composicion, se cre6 un estanque
artificial que, a su vez, contenia la obra. La diosa fue
representada justo en el momento en que se posa sobre la proa,
y aunque ahora incompleta, tendria sus brazos extendidos como
sus alas; la sensacion de realismo de la figura se veia
incrementado por la manera como se le adhiere su ropaje al
cuerpo por el viento que debia correr en el espacio abierto.

La intenciéon del escultor, fue dramatizar permanentemente
el hecho, a través del efectismo teatral de la estatua y el entorno
que funcionaba como una escenario natural; buscé con esto, dar
la sensacion de que la accion ocurria perennemente.

Mas cercanos a este efecto dramatico y teatrall” que
buscaba involucrar el espacio circundante como elemento activo
de la composicion, fueron los grupos escultéricos que se
realizaron en Pérgamo, Atenas y Delos por el escultor Epigono y
sus ayudantes para conmemorar la victoria de Atalo I sobre los
galatas. Atalo, soberano de la primera y protector de la segunda,
mando erigir cuatro conjuntos escultoricos en los que se
describieran las grandes hazanas de la raza griega --de la cual se
sentia heredero legitimo-- desde su nacimiento hasta el ultimo
logro que era el suyo.

Tanto en forma como en contenido, la obras fueron
planeadas para conseguir un fuerte impacto emocional entre los

espectadores. Por principio, la eleccion de los temas de cada uno

7 Respecto a los términos: dramatico y teatral, que se emplearan en este y el siguiente capitulo,
se advierte que se sigue el sentido que les otorga Pollitt como una de las caracteristicas
emblematicas de la época, que fundamentaban la produccion del artista: En este clima
intelectual, y con patrones como Demetrio, el artista helenistico se convirtié en una especie de
dramaturgo, actor y director de escena todo a un tiempo. Estaba obligado a montar un buen
espectaculo. Vid Pollit Op. Cit. pag. 28. Revisese Introduccién Op. Cit. pp.23-28.
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de los grupos (batallas de los dioses y gigantes, griegos ¥y
amazonas; griegos y persas; pergamenos Yy galatas) tenia una
intencion muy clara. Si bien cada uno de los grupos narraba
hechos distantes entre si, la intencion era de que fueran
interrelacionados como una continuidad temporal por parte del
espectador, como explica Onians:

Los pergamenos comprendieron perfectamente cual era
su lugar en el devenir historico, una idea que se
demuestra mas claramente en un conjunto de copias
escultoricas de Pérgamo que se conserva en Napoles. Es
posible que los originales correspondientes fuesen
erigidos en Atenas o en la misma Pérgamo. Lo mas
llamativo de estas esculturas es que el grado de vida o
muerte de cada estatua parece pensado para medir la
longitud temporal que separa el conflicto aludido en la
escultura con respecto a la guerra contra los galatas. El
Gigante esta tumbado boca arriba completamente
muerto; la Amazona también parece haber muerto. Sin
embargo, el Persa esta recostado y aun muestra senales
de vida, y el Galata, aunque vencido, puede sostenerse
sobre una mano. Cuanto mas cercana al presente se
halla la estatua, mas se parece a una amenaza viviente.
Quiza exista también wun contraste intencionado entre
las dos estatuas “muertas” pertenecientes al remoto
mundo mitolégico y las otras dos “moribundas” del
periodo de la historia escrita. Cada pareja emplea la
misma pose elemental, demostrando que también fueron
agrupadas del mismo modo el Gigante y la Amazona
vistos desde un lado, y el Persa y el Galata desde el
otro. De esta manera, el grupo de Napoles demuestra
una vez mas como los pergamenos definieron su victoria
desde el punto de vista de los precedentes histoéricos.18
La busqueda del impacto dramatico era aun mas clara en

cuanto al emplazamiento compositivo. Los grupos estaban
programados para que los visitantes pudieran transitar entre las
diversas figuras que los componian. Se ha senalado que no
parece que existiese alguna efigie que representara a los
vencedores de cada wuno de los conjuntos; parece que
calculadamente se pens6 que fuera el mismo espectador quien
pudiera tomar la conciencia de verse reflejado en la imagen de

los vencedores:

18 vid. Onians, Op. cit. p. 122.
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Epigono y sus colegas debieron de darse cuenta de que
dejando aparte, o al menos reduciendo la presencia de
los vencedores y realzando la fiereza, poder e incluso
dignidad de los vencidos acentuaban el mérito de los
triunfadores. La viva realidad de las figuras de los
galatas obligaba al espectador a ponerse en el lugar de
Atalo y sus soldados, le hacian darse cuenta de lo que
ellos habian llevado a cabo, y le ayudaban a
comprender la grandeza de su hazana.l9

Fig. 22

S6lo han sobrevivido figuras aisladas de los diferentes
grupos escultoricos (figura 22) pero el patetismo que prevalece en
cada una de ellas permite ver hasta que punto las distintas
composiciones pudieron haber provocado un sentimiento tan
dramatico:

El efecto teatral de esas figuras cuando todas juntas
formaran una composicion debia de ser impresionante,
incluso para una época acostumbrada al realismo
dramatico. Caminar alrededor del grupo o a través de él
debia de ser como atravesar un campo de batalla en
los ultimos momentos del combate. Alrededor habia
cadaveres sangrantes, guerreros agonizantes, y algunos
conatos ultimos de resistencia. Da la impresion de que
la obra queria provocar en los espectadores una
experiencia imaginaria, hacer que vivieran en su
imaginacion los acontecimientos que el monumento
conmemoraba.20
Respecto a estos conjuntos de Pérgamo, Atenas y Delos solo

se han podido hacer reconstrucciones hipotéticas; sin embargo,

Y vid. Pollitt, Op. cit. p. 166.
20 vid. Pollitt, Ibidem. p. 162.
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existe otro grupo escultorico que fue encontrado en su
emplazamiento original, y que permite observar la manera como
se manejo el espacio de manera simbodlica.

Se trata de una serie de conjuntos escultoricos realizados
por Atenodor, Hagesandro y Peonio en la peninsula italica. La

obra en conjunto ha sido denominada como Grupo de Sperlonga

Fig. 23
(figura 23) y fue encontrada en una gruta acondicionada como
lugar de recreo para el emperador Tiberio:

La gruta de Sperlonga es wuna cavidad natural que
quedo incorporada como sala de banquetes de verano a
una villa de principios del Imperio (quiza de época
augustea). Para hacer la cueva mas agradable y amena
para sus usuarios, los arquitectos romanos dieron a su
estanque natural una forma perfectamente circular,
pavimentaron la 2zona circundante y equiparon dos
grutas menores en su interior con fuentes. Aqui en esta
cueva fue al parecer donde el jefe de la guardia
pretoriana, Secano, protegié al emperador Tiberio cuando
se hundi6 una parte del techo (Tacito, Anales 4.59;
Suetonio, Tiberio 39); de aqui el nombre de <<gruta de
Tiberio>>.21

2L vid. Pollitt, Ibidem. p.2086.
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Del conjunto total, sd6lo quedan en buen estado y casi

completos dos grupos; el Grupo del Ciclope

Fig. 24

Fig. 25 Fig. 26

(figura 24) y el Grupo del Pasquino (figura 25) éste ultimo,
incluso, se cree que no es obra original de los escultores, y es el
unico que no encaja convincentemente con el resto de los
conjuntos que describen diferentes pasajes de la Odisea de
Homero.

Los otros dos grupos; de los que se conserva muy poco, son el
Robo del Palladium (figura 26) y el Asalto de Escila al barco de
Ulises (figura 27).

Fig. 27
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La obra en conjunto, posee un caracter teatral que intenta
recrear los diferentes episodios tal y como Homero los describe en
su relato. La intencion de volver el entorno parte activa de la
obra es mas que evidente, especialmente en los grupos del
cegamiento de Polifemo y del ataque del monstruo Escila; el
primero estaba ubicado en wuna cavidad que evocaba la cueva
donde vivia el gigante, mientras que la escena del naufragio
estaba colocada en el centro del estanque, como si estuviese en
medio del mar casa del monstruo mitico.

Gracias a las modificaciones que se le hicieron a la gruta,
el espectador podia realizar un recorrido entre cada uno de los
grupos; podia incluso acercarse a tal punto del Ciclope, que la
sensacion de identificacion como uno de los hombres de Ulises
que participaba en el cegamiento debia ser muy cercana e
intensa emocionalmente.

Los escultores del Grupo de Sperlonga, crearon una
atmosfera teatral y dramatica para la que transformaron el
espacio circundante de las esculturas en parte significante de la
obra. Asi mismo, como en los conjuntos pergamenos, otorgaron
un papel activo al espectador dentro de la composicion
consiguiendo que la narracion homeérica se pudiera vivir
fisicamente.

La escultura helenistica, como se ha visto, desarrolld
composiciones muy complejas y elaboradas en las que el
denominador comun era la interaccion obra-espectador a través de
composiciones que integraban el espacio circundante de manera

simbolica y teatralmente a la composicion.
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2.3 Planeacion espacial en la arquitectura helenistica.

Se puede decir que la arquitectura helenistica tuvo un
desarrollo bajo dos tendencias fundamentales: una erudita y una
teatral, como las denomina Pollitt. Esta ultima, tenia por objetivo
convertir la vivencia arquitectonica en una experiencia sensorial y
emocional; para ello utilizo emplazamientos y vistas espectaculares
e impresionantes, naturales o creadas.

Debido a este interés, la tendencia teatral desarrollo
composiciones de conjunto; es decir, obras que se conformaban
por un grupo de construcciones que estaban interrelacionadas
entre si, y al mismo tiempo con el entorno natural o artificial.

Asi ocurri6 en Pérgamo, los arquitectos construyeron la
ciudad entera conforme a una estructuracion simbolica. Cada uno
de los edificios estaba distribuido de acuerdo a una disposicion
jerarquica. Al mismo tiempo que se ascendia a la acropolis, los
edificios iban  también ascendiendo en = majestuosidad e
importancia:

A las partes monumentales de la ciudad se les dio por
consiguiente un emplazamiento espectacular en la falda
meridional de la ciudadela (los lados norte, este y oeste
eran demasiado abruptos para construir en ellos), a lo
largo de una cuesta, desde la puerta mas baja hasta la
cima de la acropolis, de unos 275 m. Los artistas que
trazaron los monumentos de esta pendiente parece que
los concibieron en ascensiébn no so6lo fisica, sino
simbélica, con los edificios dedicados a asuntos
mundanos en la parte inferior, los relacionados con la
educacion y el desarrollo intelectual en la zona
intermedia, y los que representaban los poderes divinos
y los supremos frutos culturales en la cima.22
Como ocurrio en el resto de las disciplinas artisticas, en la

arquitectura el manejo espacial cobr6 un sentido espectacular y
pomposo. Esto llevd a una busqueda de lugares por si mismos
impactantes sobre los que se levantarian construcciones

impresionantes.

2 \/id. Pollit, Ibidem. p. 365.
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Bajo esta concepcion, fue planeada la construccion de la

acropolis de Lindos (figura 28)

Fig. 28

Esta se desarrolldo sobre una configuracion natural que tenia la
forma de la proa de un barco. Su cumbre, poseia una
impresionante vista hacia el mar que fue aprovechada como un
colofon visual por los arquitectos. Los edificios, al igual que en
Pérgamo, iban cobrando importancia conforme se ascendia, y al
mismo tiempo, preparaban al espectador para la gran revelacion
que constituia la sublime vista que se conseguia desde la cima
del lugar:

“La ordenacion arquitecténica fue, pues, empleada para
crear una serie de escenarios teatrales que lentamente
conducian al espectador hasta el climax dramatico. Es
significativo que el templo de atenea en si, un templo
doérico tetrastilo bastante convencional, no sea una
construccion de particular interés. Fue el espectacular
efecto total del escenario natural y arquitecténico, y no
una joya arquitectonica singular, lo que interes6 y
estimulé a quienes organizaron el lugar.”23
Existieron casos donde las condiciones naturales no existian

para las visiones espectaculares, por lo que los mismos
arquitectos debian construirlas. Este fue el caso del Santuario de

Asclepio en Cos (figura 29).

2 \/id, Pollitt, Ibidem. pp. 362-363.
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Fig. 29

Como en los casos anteriores, se construy6é un conjunto
arquitectonico con un valor simboélico ascendente. Se levantaron
tres enormes terrazas conectadas por impresionantes escalinatas;
conforme el espectador, principalmente gente que buscaba
curacion, iba subiendo; las construcciones también iban ganando
en complejidad, espectacularidad y simbolismo. La ultima
plataforma, contenia el edificio mas importante y de mayor
impacto visual; era el santuario del dios médico donde los
enfermos eran sanados.

Los artistas planearon una arquitectura emotiva donde al
ascenso fisico del lugar, correspondia uno espiritual y curativo en

medio de construcciones impresionantes.

Fig. 30

La arquitectura helenistica no solo desarrolldo el interés

por los emplazamientos teatrales y sorprendentes en los exteriores
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de los edificios; buscoé la misma finalidad en el interior de las
construcciones, donde también se construyeron atmosferas visuales
de gran impacto.

Tal fue el caso del Templo de Apolo en Didima (figura 30).
Ahi se realizo6 una obra muy compleja conformada por elementos
arquitectonicos poco comunes para cualquier edificio de ese tipo.
Se utilizaron tuneles, puertas y boévedas que iban conduciendo al
espectador hasta el lugar donde el oraculo de Apolo profetizaba.

Al parecer, el templo fue construido evocando una forma
laberintica que simbolizaba los caminos que debian seguirse
previo a la adivinacion oracular.

Se construyeron asi, escenarios a los que se iba arribando
a través de pasadizos y lugares simboélicos por los que se debia
transitar, y que preparaban al visitante para el momento de la
adivinacion. Se puede decir que funcionaba como el Santuario de

Asclepio, pero desarrollado al interior del edificio.
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Capitulo III: La estructuracion espacial del Friso de los
Misterios y Los Paisajes de La Odisea2*

3.1 Friso de los Misterios

El objetivo del capitulo que aqui comienza persigue, como
punto fundamental, el analisis del comportamiento espacial de las
obras Friso de los Misterios y Paisajes de la Odisea; entendiendo

esto como la exploracion o examen tanto de la representacion

espacial que se desarrolla en ambas, asi como de su
“espacialidad fisica” en cuanto elemento significante para el
contenido de las mismas. Se trata en concreto, de someter a
estudio estas dos pinturas con el mismo sentido en que fueron
abordadas las obras ceramicas, escultoricas y arquitectonicas
revisadas anteriormente.

Son dos obras que aunque pertenecen al segundo estilo o
sistema de pintura conocido como “Arquitectonico” difieren
significativamente en su tratamiento formal.

Esto seguramente se debi6 a que ambas pinturas fueron
realizadas en sitios diferentes y lejanos. Los paisajes de la Odisea
(ahora fragmentariamente en los museos vaticanos) se ubicaban
en una casa situada en el monte Esquilino en la ciudad de
Roma; mientras que el Friso de los Misterios se ubica en la villa
del mismo nombre en la antigua ciudad de Pompeya, Napoles, al
sur de Italia.

Su agrupacion en el mismo estilo o sistema pictorico parece
responder, primordialmente, a criterios cronolégicos, pues la
pintura del Esquilino data del ano 20 a. de C., y la pintura

pompeyana fue realizada hacia el ano 50 a. de C.; no obstante,

4 A lo largo del capitulo que aqui comienza, se utiliza terminologia, tanto griega como latina,
debido a la naturaleza misma de la empresa. Respecto al estudio del Friso de los Misterios,
todas las locuciones provienen de Karl Kerényi, Dionisios, raiz dela vida indestructible,
Barcelona, Ed. Herder, 1998. Referente a las que se utilizan en el analisis de los Paisajes de la
Odisea, provienen de diferentes autores a los que se identifica al momento de emplearlas. Cabe
sefialar, que toda la terminologia empleada aparece esclarecida a manera de glosario al final de
este trabajo.
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los dos ejemplos difieren notablemente, y de hecho representan
los polos opuestos del desarrollo pictorico de la época.

El Friso de los Misterios aun conserva su estado in situ
(figura 31) y su extension fisica, abarca la totalidad de los muros
de la “Sala de los misterios” que ocupa el Triclinium de la

residencia,; incluso el planteamiento espacial = compositivo

Fig. 31
comprende, al mismo tiempo, el Cubiculum, (figura 32) un espacio
adyacente a la sala donde la obra concluye en forma y contenido,

como se vera mas adelante.

Fig. 32
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Los Paisajes de la Odisea, también se emplazaban a lo
largo de las paredes del cuarto que las contenia, sin embargo, la
pintura fue desprendida y fragmentada para ser trasladada a su

ubicacion actual en la biblioteca Apostélica del Vaticano.

FRISO DE LOS MISTERIOS.

La pintura esta conformada por ocho escenas que describen
los principales ritos de iniciacion, femenina y masculina, de los
cultos de misterio en la religion dionisiaca.

Esencialmente toma como modelo la iconografia que existia
de los momentos mas distinguidos y simbodlicos referentes a la
celebracion del festival de las Antesterias?5. Intercalado con estos,
se encuentran también los momentos mas importantes de las
iniciaciones masculinas en la religion de misterio orfico-
dionisiacaZ®.

La lectura de las escenas, inéditamente, posee un caracter
intermitente, en el que se crea un juego visual tanto entre los
personajes como con el espectador. La composicion no tiene una
lectura lineal, la narracion se va estructurando de un muro a
otro, y esto esta determinado por la direccion tanto de las
miradas de los personajes, como la de sus cuerpos y demas

elementos que se encuentran interactuando en la pintura.

% Dicha celebracion, era la principal que realizaba el pueblo de Atenas en honor a
Dionisos. Constaba de tres dias, y en el principal, el dia de las coes, la “reina” de
Atenas esposa del Arconte basileo, la maxima autoridad de la ciudad, celebraba su boda
divina con el dios (Hiero-gamos). A través de ésta, Dionisos era halagado y, al mismo
tiempo, el pueblo ateniense se veia favorecido por la divinidad.

A lo largo del dia, la comunidad femenina encabezada por la esposa del Arconte,
realizaba diversas actividades rituales que culminaban en la noche con la boda divina.
Los preparativos eran secretos, y solo podian acceder a ellos un pequefio circulo
femenino dirigido por la “reina”. Son estos preparativos, junto al maximo acontecimiento
ritual, los que se encuentran representados en el fresco y que también eran el modelo
ritual de iniciacion femenina en los misterios de Dionisos.

% La vertiente Orfica en la religion dionisiaca, fue un movimiento masculino que al
interior de ésta, le quitd el papel fundamental que poseia el circulo femenino en la
religion del dios. Reconstruyeron el mito de Dionisos adaptdndolo a una peculiar visién
que tenian de la figura del dios, y que también, volvieron exclusivo para el género
masculino. El orfismo como religion de misterio, predic6 una mejor vida, aqui y en el
méas alla, a través de un comportamiento conocido como género orfico y al que sélo se
accedia mediante una iniciacion, las cuales fueron muy populares durante el helenismo.
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Las figuras se van relacionando conforme a una cuidadosa
disposicion formal-espacial que crea una composicion que juega
con los planteamientos espacio-temporales.

No obstante, este juego visual entre los personajes, y entre
estos y el espectador, tiene un sinnumero de referentes en la
ceramica, que por otra parte, y como también se senald en el
segundo capitulo, solia tener como modelo la produccion pictorica
de la época.

En una gran cantidad de ejemplos de pintura ceramica, se
puede observar como se establece un discurso compositivo y de
lectura a través de la interaccion de las miradas entre los
personajes, de éstos con el espectador o de la direccion de sus
cuerpos en el campo pictorico.

Francoise Frontis-Ducroux, ha realizado un estudio??” donde
examina la manera como se realizan esta serie de interrelaciones
formales en la ceramica. En su analisis, destaca la utilizacion de
un recurso formal que ella denomina: “salida del campo iconico”,
un medio utilizado por los pintores para involucrar al espectador
en determinada escena o accion descrita en la pintura.

La autora, senala que las tematicas de indole sexual solian
recurrir continuamente a dicho recurso pues acentuaba el
caracter comico de éstas al aludir al observador en la accion
creando una complicidad entre éste y los personajes. No obstante,
los codigos formales que accionaban medios como la “salida del
campo iconico” se encontraban presentes en cualquier tematica de
la pintura ceramica y su decodificacion perfectamente asimilada
en la interpretacion de obra.

De esta manera, el planteamiento de lectura del gran friso
parece responder a una logica formal bastante conocida y

recurrente en la estructuracion de la relacion entre personajes,

27 \/id Francoise Frontis-Ducroix,”El sexo de la mirada” en Los misterios del gineceo, Madrid,
Akal ediciones, 1998, pp. 199-275.
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asi como en la estrategia para involucrar afectivamente y

emotivamente al espectador en las escenas.

Fig. 33

La primera escena, es la de la Domina (figura 33); se sabe
que es la primera porque la interconexion de miradas inicia con
ella y también porque se le representa con los simbolos que
indican que es la maxima autoridad del culto. Ella esta sentada
en la cabecera de la cama matrimonial y tiene a su lado una
doble tablilla que simboliza la legalidad de su matrimonio, y por
consiguiente, significa que es la duena de la casa. Su figura es
el equivalente simbodlico de la “reina” de Atenas, maxima dirigente
de las ceremonias secretas en honor a Dionisos. Como esposa del
Dominus, (a su vez, equivalente simbodlico del arconte basileo en
Atenas) ella tenia el honor y el deber de dirigir los cultos
secretos.

La obra recrea no so6lo los momentos mas significativos de
dichos acontecimientos; al mismo tiempo, crea una representacion
de los espacios mas importantes para las ceremonias de culto. La
cama matrimonial de los senores de la casa, como magistralmente
ha senalado Karl Kerényi?®, se representa incompleta porque esta
se interna, simboélicamente, en el Cubiculum que se encuentra
contiguo a la figura de la Domina conectada a través de una

angosta puerta.

%8 vid,Karl Kerényi, Dionisios, raiz de la vida indestructible, Barcelona, Ed. Herder, 1998.
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El Cubiculum era el dormitorio de los duenos (Dominus y
Domina), representaba en términos jerarquicos para la casa, el
espacio mas importante e intimo para sus duenos. En él, residia
el poder de todo el conjunto arquitectonico.

Tanto el Cubiculum como el Triclinium, recreaban en forma
y contenido al Bukoleion y al espacio donde se realizaban los
preparativos que ejecutaban la reina y sus asistentes poco antes
de su encuentro a solas con el dios en el Bukoleion?°.

Este espacio, que, como senala Kerényi, literalmente
significa “establo de toros”, simbolizaba el sitio en el que residia
el poder de la maxima autoridad ateniense. Su equivalente en la
villa, como se vera mas adelante, poseia una atmosfera simbolico-
espacial evidente, que no puede ser ignorada como lo ha sido por
una gran cantidad de analisis respecto al Friso de los misterios.

La siguiente escena a la que nos traslada la mirada de la
Domina, es la de la futura iniciada o novia en sus preparativos
de boda. Dicho acto se representa en el extremo del muro sur;

es decir, la lectura se traslada de la pared oeste a la sur (figura 34)

Fig. 34
La novia es asistida por una mujer que le ayuda a
peinarse mientras dos erotes (figuras miticas del cortejo de Eros,

uno en el extremo del muro oeste) la observan, y el que tiene a

2 Se trata como indica Kerényi: En todo caso, la relacion entre ambos es evidente, y
los dos espacios constituyen una unidad tanto en lo arquitectonico como en lo que
respecta al uso y al equipamiento: se trata de un dormitorio nupcial con su antesala
ceremonial. Op cit p.245.
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su derecha le sostiene un espejo en el que se refleja su rostro.
No obstante, la joven iniciada es representada observando hacia
enfrente; de hecho, esta observando lo que seguira en su
iniciacion en la tercera escena que se desarrolla en el extremo
izquierdo del muro norte.

La frontalidad de la mirada de la novia representa, por otra
parte, la complicidad con el espectador, pues no se puede ignorar
el intercambio visual con el personaje; ya sea que la obra fuese
utilizada como marco ritual, o como una imagen hermética para
quien pudiera comprenderla, una iniciada ya en los misterios, por
ejemplo, es una invitacion a identificarse con el personaje.

El juego visual que se despliega en esta escena parte
también de algunas consideraciones teorico-ideologicas que
presupone la imagineria de ese entonces cuando se representaba
a personas frente a espejos u objetos equivalentes. Se consideraba
que representaciones de este tipo hacian alusion a la
“catoptromancia”, actividad que consistia en la adivinacion del
futuro y el destino por medio del estudio de las imagenes
reflejadas en un espejo.

Existen dos ejemplos claros donde la representacion de
personajes, en acciones que involucran espejos, tienen claramente
esta intencion magico-ritual. Una de estas, es una pintura de
una casa pompeyana en la que se representa la visita de la
diosa Tetis a la fragua de Hefesto (ver figura 34 parte inferior).

En la escena, puede verse a la diosa Tetis sentada a la
derecha mientras observa el escudo que ha hecho Hefesto
(sentado a la izquierda) para Aquiles antes de partir a Troya. La
diosa, con rostro preocupado, observa su reflejo en el escudo, y
se supone que lo que esta viendo es la malograda suerte de su
hijo.

El otro ejemplo, también encontrado en una casa en
Pompeya, es un enorme mosaico que tuvo como modelo una

pintura. En el se representa la batalla entre el ejército de
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Alejandro Magno y el del rey persa Dario III (ver figura 34
extremo derecho). Un soldado caido en la huida de los persas,
observa con preocupacion su imagen reflejada en su propio
escudo que ha soltado. Parece mirar el funesto destino que le
espera, junto al de su rey, quien perderia su reino luego de esta
batalla.

En la escena de la novia, no es ella la que observa la
imagen del espejo, es su asistente, la mujer que la peina; por
otra parte, es el erote quien realiza la “devolucion” de la mirada.
El pintor encontré6 una manera sumamente original de representar
el acto de la “catoptromancia”.

Se puede decir que la mirada de la joven la representa su
asistente, mientras que la imagen que le devuelve el espejo la
representa el pequeno eros. Lo que le revela dicho acto, es lo
que ella mira atentamente en la pared de enfrente: ella misma
como novia embarazada “devolviéndose” la mirada. Ella observa su
futuro como esposa de Dionisos como aparece indicado
visualmente en el diagrama de la figura 34 arriba, al centro.

El pintor utilizo6 un ingenioso juego retdrico-visual donde la
iniciada, no s6lo ve su propia imagen como se ha dicho, sino
también la del observador y viceversa. Toda la escena funciona
como una metafora visual del acto catoptrico del espectador, es
un “espejo” que le revela su futuro que contintia en la pared de
enfrente a donde lo guia la “mirada-reflejo” de la figura de la
novia.

De este modo, la lectura de la obra se traslada del muro

sur al muro norte (figura 359).
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Fig. 35

Es la tercera escena; en esta, se representa a la novia que
mira al espectador y al mismo tiempo devuelve la “mirada-reflejo”;
asi mismo, en este juego visual-compositivo que el artista ha
construido, ella avanza hacia la mesa de los preparativos secretos
cargando una charola con elementos que serviran para los
mismos.

Supervisando la accion, y dirigiéndose también al mismo
lugar, se encuentra la figura de la Domina que avanza con un
aire senorial, mientras observa fijamente a la iniciada.

En medio de ambos personajes, se encuentran las figuras
de un pequeno nino que solo viste unas botas, y con rostro de
preocupacion lee un rollo con algo escrito. Detras de ¢él, una
mujer sentada lo supervisa mientras sostiene otro rollo, aunque
ella parece mas atenta a la figura de la Domina.

El artista, ha entremezclado aqui dos procesos de iniciacion
diferentes, pero que no obstante, dependian de la supervision de
la Domina. Por una parte, continua con la inspeccion de la
ceremonia de iniciacion de la novia de competencia exclusiva para
el ambito femenino que seguia el modelo ritual de las Antesterias.
Por otra parte, el pintor introduce lo que constituia el primer
grado de iniciacion orfico-dionisiaco, de competencia
exclusivamente masculina, el cual tenia un caracter meramente
teorico.

La corriente orfica, habia adaptado la mitologia dionisiaca

recuperando aspectos muy arcaicos de ésta, y creando con ello
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un corpus tedrico acorde a sus intenciones escatologicas.
Esencialmente, relegdo el papel fundamental que siempre habia
poseido el papel femenino en la estructuracion del mito, y lo
sustituyo por el de los Titanes que en narraciones miticas
antiquisimas contaba que estos seres prehumanos, habian
asesinado al nino Dionisos-Zagreo3® despedazandolo con enganos;
sin embargo, con la ayuda de su hermanastra Atenea y de su
padre Zeus, el dios fue revivido a través de su “corazon” y los
Titanes exterminados.

En la pintura, el pequeno se representa consternado pues,
en esta primera fase tedrica de iniciacion, se encuentra leyendo el
tratamiento, un descuartizamiento, al que sometieron los Titanes a
Dionisos-Zagreo, y por el que €l mismo tendra que pasar en su
iniciacion. El nifio, ain no conoce toda la historia ni el final feliz
que le espera identificado en la figura del dios; el otro rollo no
le es mostrado todavia por su tutora. Mas adelante en el fresco,
se vera como se representaba ritualmente esto a través del
maximo grado de iniciacion masculino, y como el pintor se
encarga de hacerlo patente mediante el juego visual que crea.

La cuarta escena, se desarrolla en el mismo muro norte,

hacia donde se dirigen la Domina y la novia (figura 36).

Fig. 36
En esta, aparece la primera sentada de espaldas ocupada

en la preparacion de algo que con su mismo cuerpo mantiene

%0 Vid. Luis Alonso.Ortiz NGfiez, Andlisis iconografico y formal de los frescos de la sala
de los misterios, México DF, UNAM, 2004, pp. 9-13.
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oculto. A su izquierda una mujer le ayuda, mientras observa
fijjamente a la novia del otro lado, que vierte un liquido en una
bandeja.

Se trata de la representacion de las ceremonias secretas
que tenian lugar durante las Antesterias y que pertenecian al
ambito exclusivo de la comunidad femenina en las que la reina
se preparaba para su boda. La figura de Sileno, quien toca una
lira, parece responder a un doble propoésito: la musica poseia un
papel importante en la educacion de las doncellas para el
matrimonio ademas de que también tenia un rol relevante en los
contextos iniciaticos; no obstante, los preparativos secretos
pertenecian al dominio exclusivo de las mujeres, la naturaleza
divina de Sileno, su pertenecia al cortejo mitico de Dionisos y el
afeminamiento  que caracterizaba su  persona, lo  hacen
perfectamente compatible en este circulo femenino.

Por otra parte, este personaje, mitad animal y mitad
humano, tenia un  significado bastante especial para el
pensamiento orfico; no sélo porque en €l se encarnaba la doble
naturaleza. Sileno era una figura semidivina en la que se
encarnaba lo humano y lo animal, la altura y la bajeza; que,
segun su doctrina, componia al hombre3l. También, debido a que
era una figura indispensable en las iniciaciones dionisiacas
masculinas. Sileno habia sido el encargado del cuidado de
Dionisos, y junto con Rea, la abuela del dios, habia sido también
encargado de iniciarlo en sus propios misterios.

Este demonio de naturaleza doble, dotado de una sabiduria

inmensa, se encuentra como vinculo entre la escena de los

1 para el pensamiento orfico, el ser humano participaba de una doble naturaleza; de un
lado divina herencia de Dionisos-Zagreo, y de otra terrestre heredada de los titanes.
Cuando fueron fulminados por Zeus tras haber devorado a su hijo, s6lo habian restado
sus cenizas que también contenian las de Dionisos. De este hollin se form6 el hombre,
de tal suerte que en él coexiste una doble naturaleza segin el orfismo. Esta doctrina
filosofica dentro del dionisismo, creia que se podia y se debia recuperar la esencia
divina del ser humano, a través de lo que denominaban como género de vida orfico, y
que se expresaba por el abandono del consumo de carne y la abstencién de cometer
crimen.
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preparativos y la siguiente a la que también nos dirige la mirada
de la Domina, ella, de hecho, esta mas atenta a las acciones que
ahi se realizan, especificamente observa al pequeno cabrito en

primer plano que aparece en la figura 37.

Fig. 37
La quinta escena (figura 37), es la unica que parece
escapar a la logica del contexto iniciatico de la pintura; sin
embargo, parece aludir a un rito de paso: “trascendencia de la
androginia”

La escena puede tener otra interpretacion debido al contexto
iniciatico en el que se inscribe. La accion que se representa podria
aludir a un grado intermedio de iniciacion que se practicaba en los
cultos dionisiacos, presente en el nucleo mitico; se trata de un grado
conocido, segun Joseph Campbell, como la “trascendencia de la
androginia” por la que Dionisos mismo habia tenido que atravesar dos
vecess2.

La primera fue cuando de nino se le vistio y crié como nina,
escondido en las habitaciones de las mujeres, oculto a la furia de su
madrastra Hera, quien, de cualquier forma, lo convirtio en victima de su
propia mania, la que lo llevo a su aventura por Asia. A su regreso de
ésta, su abuela Rea lo purifica iniciandolo también en sus propias
ceremonias.

En esta segunda iniciacién, Dionisos, recibe de su abuela la

vestimenta ritual, la “Stolé”, que es una vestimenta de mujer.

%2 \/id. Joseph Campbell, El héroe de las mil cara. Psicoanalisis del mito, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1998.



54

En las “Bacantes” de Euripides, Dionisos, antes de la muerte de
Penteo -quien rechaza su culto y se burla del afeminamiento del dios-,
lo inicia en sus misterios haciendo que el rey se vista con la Stolé y que
porte el Thyrsos. Penteo es persuadido a vestirse como mujer.

)

Rene Girard, en su libro “La violencia y lo sagrado,” examina la
inversion del rol sexual que se desarrolla en la tragedia de Euripides,
donde analiza como a la llegada del dios a la ciudad de Tebas, se sucede
esta inversion del rol sexual entre sus habitantes; Girard indica que se
puede hablar de “una diferencia sexual perdida” que consiste en una
“cierta feminizacion de los hombres asi como una cierta virilizacion de
las mujeres.”33

En otro pasaje mitico donde se narra el encuentro de Dionisos
con las hijas de Minia en Orcomenos, el dios se les presenta como una
muyjer.

Tanto en la figura de Dionisos como en su nucleo mitico, se
encuentra presente esta “trascendencia de los opuestos de la identidad
sexual,” mencionada por Campbell, quien indica que era un grado
inciatico como parte de las iniciaciones de las religiones arcanas.

Iconograficamente, la trascendencia de la androginia era
representada con la figura del iniciado realizando alguna actividad del
sexo opuesto, como en las representaciones donde aparece Heracles
efectuando labores del sexo femenino durante sus “trabajos” los cuales,
conformaron su iniciacion.

Es probable que ésta hubiera sido la intenciéon de la escena; el
personaje que amamanta a la cabrilla podria estar atravesando por una
iniciacion similar, debido a lo cual presenta rasgos femeninos (pechos y
vestido) y masculinos al mismo tiempo.

El personaje en el fresco se encontraria también realizando una
actividad muy especifica de “las mujeres dionisiacas”. Era una actividad
que solian realizar ménades y bacantes, quienes amamantaban a
cervatillos y cabritos (incluso a crias de animales salvajes como lobos,

osos y leones) para inmediatamente despedazarlas (sparagmos),

% Vid. Rene Girard, La violencia y lo sagrado, Barcelona, Ed Anagrama, 1995.
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invadidas por la mania asesina que el dios insuflaba en ellas, y comer
su carne cruda (omofagia).

Aun mas, se antoja preguntar si incluso ¢la escena podria
tratarse de la representacion de un solo personaje, un joven, que
fue representado por el artista en el mismo plano espacial, pero
en momentos temporales distintos (mas que de dos jovenes,
hombre y mujer)?. Como se ha visto, la representacion de
momentos temporales diferentes en una misma linea espacial, esta
presente en la obra. Por otra parte, este recurso narrativo no era
desconocido, tanto por la pintura griega clasica como la
grecorromana. Este asunto podria también, estar apoyado por el
enorme parecido fisico que guardan ambas figuras y, quiza,
apelando en extremo al factor formal, las dos figuras se
encuentran “envueltas” en la piel de algin animal como lo suelen
llevar bacantes y ménades.

Aun si no fuera este el caso, es evidente que el pintor
estructuro los personajes de tal forma que la lectura del grupo
termina con la figura de la cabritilla; la misma que observa la
Domina desde el lado izquierdo. La mirada del muchacho que
sostiene la siringa se dirige al acto de amamantamiento de la
cabrilla, y justo abajo de la accion, se encuentra el cuerpo del
chivo expiatorio dionisiaco por excelencia. No parece casualidad
que la mirada de la Domina recaiga en él, y que se ubique hasta
el frente del grupo en un primer plano.

El cabrito representa al dios Dionisos en su faceta de
victima ritual sacrificado por sus propias adoradoras, ménades y
bacantes, que juntas representan el circulo femenino adorador del
dios al que asesinaban para posteriormente resucitarlo a través
de su “corazon”* que era separado del cuerpo desmembrado éste
ultimo devorado crudo. El pequeno animal representaba para las

mujeres el vehiculo dialéctico, en el rito y el culto, que les

3 Eufemismo del miembro viril con el cual era resucitado Dionisos, y que aparece
velado méas adelante en la composicion.
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permitia identificarse en su doble papel de nodrizas y asesinas
del dios al mismo tiempo, repitiendo este ciclo
ininterrumpidamente.

Por otra parte, para la doctrina orfica, la figura del cabrito
poseia el maximo valor simbodlico3> del culto, pues constituia el
simbolo de la apoteosis individual del iniciado en sus misterios.

La escena asi, cobra sentido mas que como una simple
interpretacion de escenario “bucélico-pastoril” dentro del universo
dionisiaco. Para ambos cultos, femenino y masculino, el macho
cabrio, el cabrito, tenia un importante contenido ritual.

A la derecha del grupo, se encuentra una mujer que no
tiene relacion alguna con este; el artista la coloc6 ahi como el
elemento que indica hacia donde debe dirigirse la lectura de la
obra. La sexta escena se desarrolla entre las paredes norte, este
y sur (figura 38); es la escena que despliega el mayor grado de

complejidad compositiva y visual.

Fig 38

Toda la escena pertenece a los cultos femeninos en donde

se representa el preambulo de lo que seria el climax ritual de la
novia y de las iniciadas, y por el que se convertian en las
esposas de Dionisos. Se trata del desvelamiento de la “cista

mistica” o “liknon” como también se le conocia.

% Ritualmente fundamentaba la “ceremonia sacrificial mistica” mediante la cual se
lograba la identificacion con la figura del dios.
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Esta “cista” o “liknon” contiene un falo de madera, objeto
que para los orficos representaba el “corazéon” del nino Dionisos-
Zagreo descuartizado y a través del cual era revivido. Era un
sustituto ritual del miembro viril del cabrito sacrificado
(desmembrado) por las adoradoras del dios, las ménades, que
eran al mismo tiempo amigas y enemigas de la divinidad.

En efecto, ellas eran las que asesinaban a Dionisos en su
forma de “eriphos”, y también se encargaban de regresarlo a la
vida por medio de los cuidados que le daban a su miembro viril
separado y que, en si, era su sintesis.30

La revelacion del falo contenido en la cista, so6lo podia
hacerlo la “reina” de Atenas durante las Antesterias a solas en el
Bukoleion, y la novia, en el fresco, lo hara simboélicamente en el
Cubiculum como sera analizado mas adelante.

Es por ello que la mujer arrodillada tunicamente fue
representada por el artista a punto de desvelar la cista; ella
observa a la figura alada que esta a punto de iniciar a la novia
como bacante de Dionisos3’. Dos mujeres asisten la acciéon; una
de ellas cobija en su regazo a la novicia mientras observa
fijamente a la diosa Aidos3® a punto de iniciar a la futura
bacante. La otra mujer, observa detenidamente a la novia, y solo
espera el momento para entregarle el tirso a la iniciada.

Al lado de esta accion, se encuentra una bacante

“aristocratizada” que toca un par de discos mientras baila y gira

% Como indica Kerényi: “El motivo de la ocultacion en el caso del theion pregma
dionisiaco no se debe buscar tan sélo en ese objeto escondido en el licno y visible en
los sétiros, sino igualmente en un misterio, tal como se sefiala de forma explicita: <<El
falo se le erigia a Dionisios conforme a un misterio>> El falo no era ni el
<<misterio>> ni el<< pregma divino>>, pero tenia que ver con él. Si, hasta podria
considerarse su simbolo -su insinuacién y sintesis-, sin estar de entrada destinado a ello.
Kerényi, Op. cit. pp. 191-192.

% El grado iniciatico femenino como bacante, consistia en un latigazo que simbolizaba
el castigo que recibian por asesinar a Dionisos. Después del golpe, le eran entregados
los simbolos que la identificaban como una bacante (tirso, corona de hiedra, stole, etc.),
como una ménade terrestre. Tal y como se representa en el friso. Vid. Kerényi, Ibidem. p.
246.

% Se trata de la diosa Aidos, la encargada de dar el golpe de los misterios. Ella era la
encargada de guardar los secretos de la noche. Vid. Kerényi, Ibidem. p. 246.
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su cabeza hacia su lado derecho. En el analisis que se realizo
sobre el fresco como tesis de Licenciatura, no se alcanzo a
advertir que esta figura podria ser realmente la de la iniciada, la
novia, identificada como bacante adoradora del dios. El pintor
pudo haber recurrido nuevamente a una condensacion de
diferentes momentos temporales en un mismo espacio como lo
hace en otras acciones de la composicion.

Siguiendo con este mismo juego de miradas establecido
entre los personajes, la novia, en su papel de bacante, pareciera
observar su misma persona en los preparativos iniciales (figura
39) mientras se dirige hacia su consagracion como adoradora de

Dionisos, en un grado mas elevado; como esposa del dios.

Fig. 39
Tomando en cuenta esto, la lectura de la escena cobra mas
sentido dentro del marco iniciatico de la obra3?; la identificacion
como bacante adoradora y asesina del dios era previo a su papel

de resucitadora4.

% Dentro del festival de las Antesterias, no existia ningn rito en el que se realizara
iniciaciones de mujeres como bacantes. Esto correspondia, mas bien, a tiempos y lugares
distintos en la religién dionisiaca. Sin embargo, la condicién previa del circulo
femenino, como ménades en el mito, y bacantes en el rito, en su papel de asesinas del
dios y al mismo tiempo resucitadoras estaba implicito como eje estructurante de la
celebracion, pues lo que se festejaba en el primer dia de la fiesta (dia de los phitoi)
era el retorno de Dionisos del Inframundo; las mujeres lo invocaba a regresar a partir
de que habia sido desgarrado por ellas mismas un afio antes.

0 Bajo este aspecto de resucitadora, las bacantes eran conocidas como thyades, como
nodrizas cuidadoras del nifio divino. En el culto délfico, lo resucitaban a través de
danzas extaticas a lo largo y ancho del monte Parnaso. Vid. Kerényi, Ibidem. pp 147-168.
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Dos personajes se encuentran detras de la mujer
arrodillada, se trata de las figuras de mujeres que por la charola
con ciertas hierbas que contiene, debe tratarse de la
representacion de las gerairai*l, las asistentes que auxiliaban a la
Domina. Lamentablemente se han perdido sus rostros, y no se
puede ver hacia donde dirigian su mirada conforme al juego
visual que establece la composicion. Solo se puede observar como
vinculo entre esta escena y la siguiente, la séptima (figura 40), el
objeto, también incompleto, que descansa sobre el hombro de la
mujer a punto de revelar el licno. Su direccion apunta hacia la
figura de la iniciada identificada como la pareja divina de
Dionisos, Ariadna o Sémele, e incluso se pudo haber tratado de

la imagen de la Domina, pero también se ha perdido su rostro.

Fig. 40
De este modo, el artista se encargd de hacer patente
visualmente la vinculacion entre la figura de Ariadna o Sémele, y
la manera ritual como se accedia a esta identificacion como
pareja divina de Dionisos.
También en esta escena, el pintor cre6 un impresionante
despliegue de juego visual que tiene comienzo con lo ya expuesto.

La escena en conjunto representa el climax tanto de la iniciacion

“Se trata de las “venerables mujeres” encargadas del culto y de las ceremonias secretas
bajo la direccion y supervisién de la “reina” de Atenas.
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femenina*? como masculina ilustrado en la apoteosis de la pareja,
pero el artista se encargd de revelar, de un modo muy grafico, la
manera como se conseguia dicho estado.

Continuando con este original planteamiento visual, el
artista conduce la lectura de la accion hacia los tres personajes
que se encuentran en el extremo izquierdo del muro. Un tirso a
los pies del trono de Ariadna guia visualmente la mirada del
espectador hacia esa direccion (ver figura 40).

En ella se puede ver la figura de otro Sileno y de dos
jovenes, uno de ellos a punto de “sufrir’” su iniciacion ritual. Este
muchacho, esta por experimentar fisicamente lo que el pequeno
nino en el muro norte solo ha experimentado a un nivel tedrico,
es decir, el trato cruel al que fue sometido el nino Dionisos-
Zagreo (sparagmos). Por ello, Sileno voltea a mirarlo (figura 41); e

incluso podria tratarse del mismo nino completando su iniciacion.

Fig. 41
Sileno, a su vez, es ayudado por otro joven que sostiene
una mascara de sileno gorgonica mientras €l sujeta un tazon de
plata al que se asoma el iniciado. El truco ritual consiste en que
al asomarse en la superficie concava del tazon, en lugar de ver
reflejado su rostro, el joven observa la terrorifica imagen de la
mascara. Se trata de la experimentacion del “doble monstruoso”,

el fenomeno paroxistico de lo sagrado, en el que se provoca un

*2 En realidad el de ellas, concluia formal y simbélicamente en el Cubiculum como se
explicard adelante.
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desfase de la conciencia a través de tres etapas: la “vision doble”,
el “vo” y en su climax el “no-yo”:
El doble monstruoso se representaba ritualmente a través de la
mascara gorgonica. Ritualmente, el iniciado en el fresco atraviesa por
los mismos sintomas, la “vision doble” se le manifiesta cuando en la
superficie concava del cuenco de plata, en lugar de encontrar su reflejo, se le
revela la imagen de la gorgonica mascara de Sileno, a quien cree ver dos
veces simultaneamente; el reflejo del terrible rostro gorgénico que lo observa
desde el fondo del recipiente, provoca que se le manifieste el “no-yo” al no
poder reconocerse en la imagen reflejada.

La experiencia del doble monstruoso que el iniciado sufre significaba
su muerte simbdlica, expresada a través de la mascara gorgonica. Su imagen
era “una mascara de la muerte,” segin explica Diez de Velasco en su libro
“Los caminos de la muerte”; era esto lo que revelaba el semblante de “Gorgo”,
el personaje mitico considerado en la antigua Grecia, un “genio dador de la
muerte”.

La “muerte” que sufria el iniciado, equivalia a la muerte que habia
sufrido el nifio Dionisos-Zagreo mediante el sparagmos al que lo sometieran
los Titanes, que soélo significaba la preparaciéon para su renacimiento; de
igual forma, el iniciado sélo moria a su condicién de no iniciado y renacia a
su nuevo estado como iluminado, identificado en la figura del dios como
aparece al lado, sentado sobre una especie de banco y recostado sobre el
regazo de su pareja en un estado de embriaguez mistica.

La nueva condicién del iniciado es la que representa la ultima figura
de la escena, a la que también lo guia Sileno al revelarle el fenémeno del
doble monstruoso, el cual -indica Girard- es la forma mas real, cercana e
inmediata en que el ser humano se encuentra con la divinidad; debido a ello,
el recién iniciado ahora se encuentra identificado en la figura del “Heros
Dionisos”, al que Kerényi senala como un: “monosandalos, como los
peligrosos héroes y guerreros que se vinculaban con los infiernos al entrar
en combate con un pie descalzo.”

Joseph Campbell, en su ensayo “El héroe de las mil caras”, explica
que en todos los contextos mitolégicos, la figura del héroe siempre debe
atravesar por cierto nimero de pruebas que conforman su aventura. Dos de
las que menciona el autor, el “desmembramiento” (sparagmos) y el “cruce del
umbral”, son por las que ha atravesado el iniciado como Heros Dionisos,
visualmente simbolizado mediante el contacto que mantiene su pie descalzo

con el de Sileno, quien utiliza las botas de Zagreo, el gran cazador. Su
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aventura iniciatica es la aventura dionisiaca que todo adorador del dios debe

experimentar.43

Sintomas que, como indica Rene Girard, experimenta Penteo en
la tragedia las Bacantes antes de morir descuartizado por las
mujeres tebanas*4.

El iniciado debia experimentar lo que habia padecido el
mismo Dionisos en carne propia, que experimentaba el dios
ciclicamente conforme a su culto; y debia hacerlo como una
aventura heroica en la que al final, triunfador en ésta, se
identificaria como un “Heros-Dionisos”; tal y como aparece
representado tumbado sobre el regazo de su esposa.

Sabemos que se trata de la representacion del “Heros-
Dionisos” y no de Dionisos porque el pintor lo representé como
un “monosandalos” (con una sola sandalia), tal cual eran
representados los héroes que descendian al Inframundo y lograban
regresar de este*>. Asi lo hacia Dionisos periodicamente, y el
iniciado lo hacia como la maxima prueba a la que era sometido.

El artista lo representé conforme a un ingenioso esquema
visual (ver figura 40). Lo que el joven observa en la superficie
concava del recipiente es la mascara, que simboliza su
descuartizamiento y su descenso al Inframundo representado
metaforicamente en la figura de Sileno, su iniciador; por ello el
pie izquierdo de este personaje esta en contacto con el del
“Hieros-Dionisos”. Ritualmente ha llevado a su aventura iniciatica
al adolescente, y también ha provocado su apoteosis como
aparece representado, semi-tumbado junto a su pareja divina.

La composicion en el Triclinium acababa en esta séptima
escena; por otra parte, continuaba simbélicamente en el
Cubiculum donde se representd6 a modo de metafora lo que

ocurria en el Bukoleion.

*Vid. Luis Alonso Ortiz Nifiez, Op. Cit., pp. 75-76.

4 \/id, Girard, La violencia y lo sagrado, Barcelona, Ed. Anagrama, 1995.
**Desmembramientos o cruce del umbral, como son las que experimenta el joven
iniciado en el fresco, antes de abandonar el Hades.
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A solas en el interior de este espacio, se supone que la
“reina” desvelaba la cista donde se encontraba el pregma divino
(el falo o liknito) que simbolizaba y sintetizaba a Dionisos, y su
regreso del Inframundo. Kerényi senala que este era un mysterion;
es decir, un objeto sumamente sagrado y antiguo que soélo la
esposa del arconte tenia el privilegio de ver.

Era a través de una “conversazione sacra” con este agalma
arcaico como se convertia en la esposa de Dionisos, y segun el
autor, se trataria de una conversacion altamente eroética.

El artista representdé sobre las paredes del Cubiculum, ahora
incompleto pues el muro este se ha perdido; un tiaso dionisiaco
donde se puede ver a Dionisos ebrio, la Domina, satiros, Sileno y
bacantes sobre un fondo rojo y una decoracion idéntica a la del
Triclinium (ver figura 32).

El tono en el que aparecen representados los personajes es
totalmente diferente aqui; se trata de una embriaguez mistica en
la que la Domina ha relajado su indumentaria dejando ver sus
hombros mientras sigue los pasos de un satiro que danza
frenéticamente junto a un par de bacantes. Dionisos y Sileno,
aparecen ebrios, ayudados y conducidos.

La escena en conjunto representa el contexto de un
encuentro amoroso, como en los que se presentaba el dios, y su
cortejo, a parejas de amantes de manera sorpresiva; solo que esta
vez ira al suyo mismo. Asi parece que lo dispuso el pintor, pues
distribuyo las figuras de Dionisos y la Domina, contrapuestas en
la composicién. Esta tltima, sigue al satiro por el muro oeste
con direccion al sur, mientras el dios es conducido sobre otra
pared en direccion norte. Lamentablemente el muro este se ha
perdido, y soOlo se puede especular que la composicion acabaria
en una representacion donde las figuras de Dionisos y la Domina
se encontraran, luego de su recorrido contrapuesto, en una

escena quiza similar a la que aparece pintada en una vasija
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alusiva al dia de las coes (figura 42) donde un joven satiro

atiende a la pareja.

Fig. 42

Se puede decir, que el pintor representé simbodlicamente el
agalma o pregma divino a travées de la figura del satiro
danzarin*®; es por medio de ¢él, que la iniciada o la novia
identificada en la figura de la Domina, esta siendo conducida
hacia Dionisos, en medio de un ambiente eminentemente eroético:
Dionisos se encuentra desnudo al igual que Sileno bajo una
embriaguez mistica como en el que se encontraba la “reina” en el
Bukoleion.

Resulta claro que ambos espacios, Triclinium y Cubiculum,
se encontraban interconectados espacial y simbolicamente. De
manera similar como se ha examinado en el analisis de la
estructuracion espacial de obras escultoricas y arquitectonicas en
el capitulo anterior, la pintura esta configurada para crear un
impacto emocional en el espectador*” similar a estas.

La composicion, incluso, parece recurrir a otros recursos de
dramatizacion también semejantes a algunos empleados por la
escultura “barroca” helenistica. La figura de la mujer aterrada,
representada a punto de abandonar el estrecho escenario, junto

con la revelacion de la cista mistica; tienen un par de referentes

% <<l 0s satiros que pertenecen a Dionisios son representados de forma itifalica en las

pinturas y obras plasticas, simbolo de la cosa divina>>" Kerényi, Op. cit. p. 191.

* Para este efecto, no importa si se considera que la obra tenia una finalidad ritual o
no. Considero que la tiene, y asi lo he argumentado en el trabajo de Tesis bajo tres
premisas: contexto histérico (social-religioso), planteamiento plastico de la obra (imita el
marco ritual de las Antesterias) y los testimonios escritos que existen acerca de
iniciaciones dionisiacas en suelo italiano. No obstante, existen posturas como las Paul
Veyne, para quien la pintura simplemente es un testimonio grafico de la boda de los
duefios de la residencia. Aun si fuera asi, como indica este autor, es evidente que el
artista desarroll6 una composicion que implicaba un juego espacial. Vid.Paul Veyne, Los
misterios del gineceo, Madrid, Akal ediciones, 1998, pp. 19-138.
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iconograficos en los que se muestra el rechazo al contenido del
liknon. Se trata de un mosaico encontrado en Djemila, y un
relieve en terracota (ver figura 38); en ambas se representa a
figuras femeninas en actitud de rechazo hacia el pregma divino
(falo), vy en ambas el gesto se muestra a través de las manos
alzadas y porque voltean su rostro en direccion opuesta al
contenido; tanto la mujer aterrada en el mosaico, como la figura
alada del relieve se encuentran de frente del liknoén.

Por el contrario, la mujer del fresco no se encuentra frente
a la cista mistica, ni se espanta por el contenido, ya que ni
siquiera se ha develado; de hecho, ella esta observando a la
figura alada*$. Es obvio que el artista partio de alguin modelo
semejante en el que se encontraban representadas tanto la mujer
que revela la criba, como la que rechaza el contenido, y otras
figuras que dependerian del contexto o finalidad de la obra.
¢porqué el pintor distribuyé asi a los personajes? Parece que el
artista recurri6 a este modelo iconografico pero lo adapté a su
singular composicion con un doble propédsito: como ya se indico,
coloco a la mujer espantada como un vinculo visual entre la
lectura de la quinta y la sexta escena. La coloc6 como una guia.
Al mismo tiempo, aprovecho este esquema iconografico de rechazo
para dotar a la composicion de una mayor dramatizacion; el
instante congelado del abandono del escenario por esta mujer,
dota a la composicion de una teatralidad semejante a la que se
observa entre las figuras del grupo de los monumentos atalidas, o
el de Sperlonga revisados en el segundo capitulo. A diferencia de
sus referentes iconograficos, mosaico y relieve, el rechazo se
representa como el descenso de un marco ritual representado por

el escenario virtual, enfatizando el gesto impio.

*® No se espanta de la mascara silénica que sostiene el joven como menciona Vid.
Veyne, Op. cit. p. 107.

107. Tampoco Sileno la voltea a ver sorprendido como también indica Veyne; como ya
se sefiald, él voltea a observar al nifio aterrado.
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3.2 Paisajes de la Odisea.

La pintura fue encontrada en 1848 en una residencia del
monte Esquilino, pero fue traslada a los museos vaticanos. Se
dividio en once recuadros, siete de los cuales se conservan en
buen estado.

Originalmente, se conformaba por un gran ciclo pictorico
que rodeaba todas las paredes de la habitacion que la contenia.
Al igual que en el Friso de los misterios, el espectador se veia
rodeado por la composicion.

La obra narra diversos pasajes del célebre relato de Homero
que describe las aventuras de Odiseo, el héroe griego que desea
regresar a su tierra después del fin de la guerra de Troya.

Se representan escenas de los acontecimientos narrados en
los cantos X y XI de la Odisea, que tienen que ver con los
sucesos en la tierra de los Lestrigones, el encuentro con la
hechicera Circe y la visita al Averno. Sobreviven fragmentos de la
visita a la isla de las sirenas y a Escila.

Cuatro de los paneles describen el encuentro de Odiseo y
sus hombres con los Lestrigones y su rey Antifates; otro mas,
representa al héroe afuera del palacio de Circe, y dos mas
recrean los hechos en el Averno.

Referente a los paneles que hacen alusion a la visita en la

tierra de los lestrigones, se representa “la llegada” (figura 43)

Fig. 43
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Siete  personajes, caballos y reses, junto a las
embarcaciones de Odiseo, aparecen sobre un escenario en el que
domina dos conjuntos rocosos muy grandes, arboles, una planicie
y cielo extenso.

Cinco figuras son las protagonistas de la escena, la mujer
que lujosamente vestida desciende la colina, con una vasija, es la
esposa del rey Antifates, que se menciona en la Odisea, llama a
su marido a peticion de los extranjeros; los tres hombres son los
dos companeros y el heraldo que envia Odiseo para averiguar qué
clase de hombres vivian en Lestrigonia; llevan tunicas blancas
sombrero y lanzas, el heraldo le pregunta a la reina acerca de la
ubicacion del palacio del rey, mientras sus acompanantes
comentan algo. La mujer sentada que observa los acontecimientos,
es la hija de Antifates, que como también se menciona en la
historia, recoge agua de la fuente Artacia.

La proporcion entre los hombres de Odiseo y las dos
figuras femeninas mucho mas grandes, se debe a que en el
relato homérico se hace alusion a los lestrigones como gigantes,
incluso se menciona sobre el impacto que tuvo con los griegos
enviados, el tamano de la mujer del rey lestrigbn que era tan
“alta como la cumbre de un monte”.

Otro panel (figura 44), describe la descortesia y agresion de
Antifates con los emisarios griegos. La escena narra el momento
en el que los lestrigones hacen caso al llamado de su rey, quien

los conmina a atacar a los hombres del soberano de Itaca.



68

Fig. 44

Once personajes se pueden ver en accion, son los
lestrigones quienes se apresuran a cumplir las ordenes recibidas
en medio de un escenario rocoso sobre el que en su cima se
puede observar el palacio real; algunos arboles y animales
también pueden verse. La escena es dramatica, pues mientras
algunos gigantes comienzan a correr al llamado, otros se
encuentran agrediendo a los griegos y otros mas cargando y
jalando a hombres muertos que seran devorados como el mismo
Antifates hizo con uno de los mensajeros. En el extremo izquierdo
de la composicion, se puede ver en total sombra, la figura de
Odiseo quien se da cuenta del terrible destino de sus
companeros, mientras una mujer semi-recostada parece indiferente
a los sucesos.

Otra escena referente a los lestrigones (figura 435), describe
la huida de Odiseo y su tripulacion, mientras son atacados por

los gigantes canibales.
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Fig. 45

Sobre un vasto paisaje de inmensas rocas y mar, se
representan a las embarcaciones griegas huyendo, al tiempo que
desde tierra los lestrigones continuan agrediéndolos intentando
hundir los barcos. En La Odisea se cuenta que soé6lo la nave del
héroe logra escapar al furioso embate enemigo. En la pintura se
puede observar varias embarcaciones que ya han caido en manos
de los lestrigones, unas destruidas y otras a punto de serlo con
grandes rocas mientras naufragan algunos tripulantes.

El ultimo panel dedicado a este episodio con los lestrigones
(figura 46), describe la afortunada huida de la embarcacion de

Odiseo de las nefastas tierras.

Fig. 46
En medio de otro paisaje rocoso y el mar se puede ver a
la izquierda a la nave de los griegos abandonando la bahia,

mientras tres personajes femeninos parecen mas atentos a lo que
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uno de ellos senala hacia el lado opuesto de la composicion. Dos
diminutos personajes en la parte superior si parecen observar la
huida.

La narracion homérica describe la agonica fuga del oriundo
de Itaca, pero en la pintura aparecen de modo significativo las
tres mujeres que no son mencionadas por Homero; es probable
que éstas estuvieran indicando lo que constituia la siguiente
aventura.

El siguiente panel (figura 47), hace referencia al encuentro
de Odiseo con la maga Circe. La narracion menciona que después
de lograr escapar de la tierra de los lestrigones, los sobrevivientes
arriban a la isla de Circe a la que el héroe y sus hombres piden
hospitalidad. En un principio, la hechicera los engana y convierte
en cerdos a una primera comitiva; con los consejos del dios
Hermes, Odiseo logra que ella rompa el hechizo y les de
alojamiento en buena lid. Su estancia dura un ano al lado de

Circe.

Fig. 47
Lo que la escena narra en medio del paisaje arquitetonico y
la vegetacion, es el momento cuando Odiseo acude al palacio de
Circe para liberar a sus amigos como puede verse a la izquierda
donde el héroe esta entrando a invitacion de ella. Al lado derecho
de la composicion, aparecen otra vez los mismos personajes y

describe el momento en el que Circe se da cuenta que se trata
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de Odiseo, al unico que no pudo encantar, y al que decide darle
hospitalidad junto a sus companeros, a quienes atentamente
atiende lavandolos personalmente. En la escena se ve otro
personaje dirigiéendose a la derecha, y como en el caso anterior,
parece indicar la direccion de otra escena.

Otro panel (figura 48), describe la llegada de Odiseo a la
entrada del averno, se trata también de wun vasto espacio
dominado por una formacion rocosa a manera de entrada y un
inmenso mar, la nave de los griegos se acerca por la izquierda,

mientras las almas de los muertos esperan su llegada.

Fig. 48

En la obra homérica, se menciona que al momento de dejar
a Circe, ésta le indica que para llegar a su tierra a salvo tiene
que visitar al adivino tebano Tiresias. El sera quien le indicara, a
través de su vision oracular, lo que Odiseo y sus hombres
deberan hacer para poder regresar a Itaca.

El siguiente panel (figura 49), continua narrando las
acciones en el Hades. También es un paisaje predominantemente
rocoso y en el se puede ver a Tiresias atendiendo a Odiseo ; al
fondo se pueden ver a personajes mitologicos como las Danaides,

Titio y Orion.
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Fig. 49

Dos han sido los aspectos que mas se han destacado
respecto a la pintura: la inédita escala de la figura humana
respecto a la superficie de representacion, y en la que el paisaje
se desarrolla casi como un tema independiente, y, quiza lo mas
relevante, su estructuracion compositiva mediante un recurso que
Pollitt ha denominado “narracion continua”™® en la que en un
mismo plano espacial se representan diferentes momentos

temporales:

...se puede decir que no tiene precedentes en el arte griego la
practica surgida en el periodo helenistico de diseccionar incluso
episodios concretos y limitados de wuna historia en etapas
sucesivas y repetir sus personajes varias veces en un espacio
figurativo continuo, para crear de esa forma una especie de
instantaneas, por asi decirlo, cada una de las cuales tiene su
propia unidad de tiempo y espacio, pero que han de ser
consideradas en conjunto para que su significado se entienda

completamente.50

Un detalle incrementaria este efecto senalado por el autor;

las columnas virtuales que seccionan la pintura, son un agregado

* Narracion continua, que el autor sefiala, es un invento del arte helenistico que anticipd
monumentos romanos como la columna de Trajano. Vid. Pollitt, Op. Cit. pp. 299-321.

%0 vVid.Pollitt, Ibidem, pp. 320-321. Este recurso aparece también en el Friso de los
misterios como se ha analizado aqui.



73

posterior que dividen las acciones sin motivo aparente, sin éstas,
la pintura conformaria un friso pictérico continuo.

Pollitt también senala que el friso se encontraba emplazado
en la parte superior de la habitacion de la que fue desprendido,
y sin embargo, la pintura fue realizada conforme a una
perspectiva aérea. El escritor arguye que esto queria decir que la
obra no estuvo disenada ex profeso para ese espacio, pues la
pintura debia ser vista de abajo hacia arriba; atribuye entonces,
que probablemente fue una copia lo que también explicaria la
desproporcion en la distribucion de escenass!.

Cabe preguntarse ¢porqué se encontraba emplazada en la
parte superior de la habitacion la pintura?, ga qué se debe que
la representacion de la obra haya sido realizada conforme a una
perspectiva aérea? y también ¢fuese o no un ciclo pictorico mas
grande, la obra, comprenderia una composicion que “rodeara” un
espacio como en el caso de la casa del Esquilino? Por supuesto
no son preguntas que tengan una respuesta ahora; sin embargo,
si se pueden deducir ciertas hipotesis al respecto, conforme a la
informaciéon sobre el desarrollo conceptual espacial de la época
que ciertos autores perfilan en sus obras, y que pueden poner en
perspectiva algunas explicaciones al respecto.

Referente a la primera pregunta, Paul Veyne en Historia de

la vida privada senala:

“Las vastas mansiones romanas que podemos visitar en Pompeya,
en Vaison, o en tantos otros lugares, no ofrecian a sus
propietarios las delicias del espacio vacio: estaban mas pobladas

que una habitacion de alquiler medio”52

Las habitaciones romanas, como se pueden ver en Pompeya,

Roma o cualquier otra ciudad, eran cubiertas por pintura hasta

°1 Se considera excesivo el nimero de escenas alusivas a los acontecimientos en
Lestrigonia; por otra parte, se aduce que esto podria deberse a que la intencién real o
primordial del artista era representar al paisaje como tema principal, y el capitulo de
Odiseo en Lestrigonia se prestaba para tal objetivo debido a que es donde Homero hizo
una de las descripciones topograficas mas detalladas en su obra.

52 Vid. Paul Veyne, El imperio romano en Historia de la vida privada, tomo 1, Ed. Taurus
Afio 1987, p. 82.
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las partes mas bajas de la pared imitando jardines, fachadas
arquitectonicas o bien simplemente superficies de color a veces

adornadas (figura 50).

Fig. 50

Esto supone, conforme a lo que indica el autor que
muebles y accesorios tapaban parte de las pinturas. Es factible
entonces que los Paisgjes de la Odisea hayan sido colocados en
la parte superior de la habitacion para evitar cualquier
obstruccion visual.

Otra posibilidad, siguiendo el sentido en que se ha
analizado aqui la utilizacion del espacio --tanto el representado,
como el espacio que esta involucrado como elemento compositivo
significante en la obra-- estaria relacionado con esta inquietud
que ocupod al pensamiento helenistico, y que se vio reflejada tanto
en el arte como en la literatura: la dicotomia ciudad/campo.

Las grandes polis que surgieron en el periodo post-clasico,
alejaron al hombre de la experiencia directa con la campina, esto
cre0 un sentimiento de nostalgia por parte de los ciudadanos que
llegaron a convertir los temas campestres, en una vision
idealizada contrapuesta a la vida citadina. Surgié asi, una poesia
bucolica, escritores como Teocrito o Virgilio se encargaron de
recrear toda una imaginacion sobre la vida rural. En el mismo
sentido, los artistas también se dieron a la tarea de representar
la naturaleza por si misma en detrimento de la representacion

antropocéntrica.
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Onians senala sobre la sensacion de estrechez urbana que
persistia en la época, lo que incitaba hacia una fuga de la
ciudad en direccion al campo. La concepcion ciudad/espacio-
reducido contra campo/espacio-abierto, habia transitado incluso,

hacia una problematica de definicion verbal y linguistica:

Los usos linglisticos confirman mas aun la conexiéon entre las dos
ideas de “campo” y “espacio”. Es precisamente en este periodo y en
las obras de escritores atenienses como Jenofonte y Demoéstenes
donde la oposicion entre “ciudad” y “campo” se convierte en un
cliché verbal. Por otra parte, aunque la palabra que estos escritores
utilizan para ciudad es astu, y no polis, el término usado para
campo es chora, cuyo significado primordial aludia al espacio vacio
donde se podia colocar algo. Asi pues, el campo y el espacio casi
se convirtieron en sinonimos.53

La definicion chéra/espacio, por otra  parte, fue
trascendiendo su status como indicador unidimensional de espacio
para trascender, paulatinamente, a uno mediante la cual el
concepto podia englobar la bidimensiéon y la tridimension.

Onians explica que los griegos no poseian un término que
expresara una nocion de superficie bidimensional o del volumen
tridimensional que en nosotros esta denotado bajo el concepto
espacio. Esto se debia en buena medida, como indica el autor, a
que para los griegos el vacio (to kenon) era una experiencia
negativa. Chéra (espacio), tenia principalmente connotaciones de
medida. En época romana, sin embargo, el término alcanzo a
referirse a extensiones bidimensionales, y segun el escritor,

incluso a las tridimensionales:

Partiendo de su primera acepcion como medida de distancia
unidimensional, comenzé a referirse a medida de superficie en dos
dimensiones y mas tarde, al mismo tiempo que se generalizaba su
uso gracias a la derivacion spatiosus, llegd a referirse a la
magnitud tridimensional. Asi pues, los romanos tenian un término
que les permitia pensar positivamente en el espacio arquitecténico,

mientras que los griegos carecian del mismo; la particularidad de

>3 Vid,.Onians, Op. cit. p. 77.
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esta palabra deriva de su uso en la descripcion de columnatas
abiertas para los ejercicios de la arquitectura republicana, es decir,
esencialmente tardohelenistica. El desarrollo de nuestro término
“espacio” a partir de spatium latino y del griego stadion determina
que la primera aplicaciéon de la palabra a vacios mensurables se
vincule a la construccion de columnatas en el mundo

tardohelenistico.54

La concepcion grecorromana entonces, poseia una valoracion
positiva del espacio vacio como categoria mesurable, y al mismo
tiempo, la habia expresado a través de la contraposicion
campo/ciudad. ¢Constituyen los Paisgjes de la Odisea un
planteamiento plastico en torno a las reflexiones espaciales que
tenian lugar en términos arquitectonicos y generales también?

La recreacion de paisajes y jardines no fue extrana para
las casas romanas, sin embargo, la intencion de la mayoria de
estos parece diferir de la obra del Esquilino por el emplazamiento
que guardan. Algunas representaciones, parecen estar dirigidas a

“borrar la pared” y simular un jardin (figura 51).

Fig. 51
Otras, se encuentran representadas sobre la pared
simulando ser cuadros independientes (figura 52). Por el
contrario, la pintura aqui analizada, rodeaba los muros de la

habitacion por la parte superior. Asi mismo, originalmente la obra

*Vid. Onians, Ibidem. p.241. Incluso, parrafos atrés el autor indica: “El dominio del
vacio representa una de las principales caracteristicas de la nueva arquitectura. De
hecho, el vacio adquiere dimensiones y se convierte en espacio.” Vid. Onians, Ibidem. p.
240.
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se veia como un friso pictorico continuo (las columnas fueron un
agregado posterior). No era pues, una modalidad convencional de

representacion paisajistica.

Fig. 52

¢Por qué en la parte superior y a manera de friso envolvente?.
Es probable que existieran motivos mas alla del simple
libramiento de cualquier estorbo visual, o mejor dicho, junto a
ello. Un grupo o conjunto pictorico encontrado en las Termas
Suburbanas en Pompeya, explica como las pinturas muchas
veces, y quiza en la mayoria de los casos, tenian una intencion
que rebasaba su funcion meramente decorativa.

En este caso, se trata de la obra pictorica dispuesta en la
parte superior del vestuario o cuarto de cambio de las termas
(figura 53). Parte de la pintura se ha perdido, pero aun se
puede observar la representacion en perspectiva de unos cajones
y en la parte mas alta, ocho escenas de caracter “erotico-

obscenas”.
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Fig. 53

Durante largo tiempo, se habia interpretado que las
imagenes simplemente eran ilustraciones picaras sobre probables
servicios sexuales con los que contaria las termas; sin embargo,
John R. Clarke en su libro Sexo en Roma>> ha podido descifrar
el verdadero significado e intencion de tal pintura.

El autor explica que las escenas fueron colocadas como un
medio apotropaico contra el “mal de ojo”. En la cultura romana,
estaba arraigada la creencia de que se podia provocar un dano a
través de una mirada mal intencionada o envidiosa. Las casas y
calles de Pompeya se encuentran repletas de imagenes
apotropaicas que tenian la intencion de evitar cualquier agravio u
ofensa hacia los duenos de dichas residencias. Tales imagenes
tenian un caracter comico; se creia que por medio de la risa el
efecto del “mal de o0jo” quedaba anulado.

Clarke indica que las pinturas en el vestidor estaban
dirigidas a provocar la risa, a través de la representacion de
algunos tabues sexuales, pero ideados de manera grotesca y
comica. El analista menciona que de esta manera los usuarios
del lugar se veian a salvo de cualquier mal de este tipo. El sitio
era un cambiador donde la gente se desnudaba, lo que lo hacia
propenso a situaciones de esta indole. El dueno de las termas

ide6 esta original manera de poner a salvo a sus clientes, no

% Vid.John R. Clarke, Sexo en Roma, Barcelona, Editorial Océano, 2003.
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obstante, €él mismo u otra persona en algin momento se
arrepintié e intenté cubrir las pinturas.

Las imagenes se encuentran dispuestas por encima de los
cajones donde la gente colocaba su ropa mientras disfrutaba del
lugar. Una recreacion digital en el libro del autor ilustra la
manera hipotética como se interactuaba con las pinturas (ver
figura 46). Las personas debian estirarse un poco para recoger o
depositar su ropa, y un poco mas para observar bien la imagen
que le correspondia a su cajon que equivalia a lo que ahora
seria un locker o gabinete personal.

A cada uno ellos le correspondia un numero y una escena,
y lamentablemente sé6lo se conservan en aceptables condiciones,

las imagenes de los gabinetes uno al ocho (figura 54).

Fig. 54

Los cajones representados en perspectiva tienen escrito su
numero. Su representacion de esta manera, tenia la intencion
tanto de senalar el numero que le correspondia a cada cliente, y
principalmente, de invitar a este a observar la pintura que lo
haria pasar un buen momento y evitar el dano de cualquier
mirada mal intencionada>®

La obra pictéorica analizada por Clarke en las Termas
Suburbanas, permite advertir que las composiciones pictoricas y

su ubicacion respondia a intenciones que rebasaban la simple

% Sobre las escenas, sus caracteristicas e intencion de cada una de ellas. Vid. Clarke,
Ibidem. pp. 116-132.
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decoracion de los muros de un espacio; como ha podido
demostrar el autor, podian tener una finalidad bastante especifica.
Es posible entonces que la pintura del Esquilino no fuera
una simple recreacion de esas obras que narraban las aventuras
de Odiseo y que fueron muy populares en la época helenistica;
tanto asi, que Pollitt senala se convirtieron en un género propio
conocido como Ulixis errationes per topia, como las habia
clasificado Vitruvio y que queria decir: andanzas de Ulises por
diversos paises>”.
Para Pollitt, los Paisajes de la Odisea, resultan una obra
singular:
Lo que son es una obra tardohelenistica del siglo I a. C. y por
tanto, como la cultura que los produjo, son
grecorromanos...Injertaron una técnica helenistica en un mundo
cada vez mas dominado por el gusto romano y son producto de la
fusiéon de ambas culturas.58

El autor considera que la pintura se encuentra a medio
camino entre la copia y la originalidad, en lo que ¢él llama
“versiones de un género”. Asi mismo, también reflexiona sobre la

singular composiciéon concluyendo de esta:

Desde cierto punto de vista, ese estilo narrativo que presenta a
los hombres en pequeio tamafno en un vasto escenario fisico
puede interpretarse como reflejo, acaso inconsciente, de lo que
hemos llamado el <cosmopolitismo> del periodo. Fue en la época
helenistica cuando por primera vez los hombres tomaron
conciencia de la insignificancia del individuo y la incertidumbre
de su destino en una inmensa y variada ecumene. Desde otra
perspectiva, pinturas como los paisajes de la Odisea, con su
ostensible amor a los textos y a los saberes formales, son
expresiones de lo que hemos denominado la <mentalidad
erudita>. Si es que derivan en Tultima instancia, como se ha
sugerido, de la ilustracién de libros, esta derivacion no tendria
nada de raro ni de incongruente. Y por ultimo, el estilo de los

paisajes de la Odisea puede verse como un ejemplo del

*"Vid. Pollitt, Op. Cit. p. 332.
%8 Ibidem. p.332.
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individualismo helenistico en tanto que apela, como parte de la
poesia bucdlica de la época, a una emocion esencialmente intima:
la nostalgia. En el periodo helenistico, los hombres del mundo
clasico vivieron por primera vez en un escenario urbano de
grandes dimensiones, practicamente aislados del mundo rural. Su
alejamiento cada vez mayor de ese mundo les permitia sonarlo e

idealizarlo.59

Quiza en esta larga cita de Pollitt se encuentra la esencia
de lo que podria haberse planteado en wuna obra como los
Paisajes de la Odisea, sin embargo, en su analisis sobre la
pintura, el escritor pasa por alto que la composicion rodeaba la
habitacion y no es un asunto que parezca significarle algo.

Por otra parte, no resultaria fuera de lugar suponer que
algo se pretendi6 decir con wun emplazamiento compositivo
semejante, sobre todo tomando en cuenta los antecedentes del
arte helenistico que han sido abordados en este capitulo y los
anteriores.

Una posible clave que podria explicar la manera como
“actuaba” o cobraba significado 1la singular composicion, se
encuentra en unos parrafos que Carles Miralles escribe sobre la

obra:
Ahora bien, si juzgamos a partir de un ejemplo, pongamos las
pinturas helenisticas de escenas de la Odisea cuyas -copias
romanas se guardan en los museos vaticanos, es claro que no
puede mantenerse que no haya en esas escenas un sentimiento
del paisaje que va mucho mas alla del texto homérico, que supera
las descripciones literarias hasta la época helenistica. Y ademas,
como en Teocrito, el paisaje sirve de telon de fondo simbolico de
los sentimientos humanos, asi las escenas pintadas se organizan
en sistemas simbélicos, mas alla de su posible funcién

decorativa.60

> |bidem. pp. 332-333.
% vid. Miralles, El Helenismo, épocas helenistica y romana de la cultura griega, Barcelona, Ed.
Montesinos, 1998, p. 80.
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En este mismo sentido parece actuar la composicion
envolvente de la pintura; como un “sistema simbodlico” en la
terminologia empleada por Miralles.

La obra, por lo que senalan autores como Pollitt y Miralles,
evoca una vision idilica y emocional de la campina, una especie
de anoranza de tipo erudito sobre el campo. En el mismo
sentido, las caracteristicas formales de la obra, su perspectiva
aérea, la atmosfera vaporosa de los diversos elementos, aluden a
un espacio campestre amplisimo en el que la figura humana
comienza a perder importancia frente al monumental escenario
natural.

La wubicacion original de los Paisgjes de la Odisea, su
caracter “envolvente”, parece explicarse en torno a las reflexiones
espaciales que, como ha senalado Onians, comprendian una
disertacion y valoracion entre la percepcion del espacio urbano y
rural que ocupaban al hombre de la época.

El emplazamiento compositivo de la pintura, seria parte de
ese “sistema simbélico” que opera en la obra como indica
Miralles. Se trataria de la representacion de un espacio simbolico
ideal, que funcionaria como una fuga visual frente al espacio real
y concreto de la habitacion. El recorrido visual y fisico del friso
pictorico, simbolizaria el que idealmente se realiza a través del
vasto paisaje representado en este espacio urbano de Roma. La
obra estaria ejecutando una funciéon comparativa entre el espacio
real citadino, y el idealizado espacio campestre; operaria como esa
experiencia nostalgica que, senala Pollitt, el hombre helenistico
interiorizaba.

Los Paisajes de Ila Odisea desarrollarian mediante su
singular composicion panoramica, la inclusion de la subjetividad
del espectador como elemento activo de la obra, de manera
semejante a lo que Panofsky piensa, realizo la pintura y la critica
del arte helenistica: insertar la subjetividad del espectador en la

obra y la critica.
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El autor aleman, explica que tanto la pintura y la critica
de arte, la ecfrasis como llama a esta ultima, incluyoé el punto

de vista subjetivo del observador hacia el final del helenismo:

Asi pues, si el Helenismo habia alcanzado, tanto en la pintura
como en la ecfrasis, una determinada fusiéon de los diferentes
motivos dentro de la esfera objetiva, Virgilio logra en el conjunto
formado una mayor soltura impresionista y una soélida referencia al

campo subjetivo del observador.6!
Parrafos mas adelante, citando a Paul Friedlander:

Para la Antigledad, y todavia para el Helenismo primitivo, Ila
ecfrasis no era sino un adorno; el Helenismo tardio la introdujo
profundamente en la conexién del todo y le atribuyé una relacién
con su contenido. En Virgilio no nos remite a ese contenido, sino
que por encima de él nos remite a algo exterior, pues en general
esta poesia tiene presente un elemento que se encuentra fuera de

ella, la presencia del poeta.62

Panofsky senala en su ensayo que la pintura de la
Antigiiedad, griega y romana, no alcanzé a sistematizar la
representacion espacial perspectiva de manera matematica, y esto
fue en parte porque no la necesitaron. Su concepcion y manejo
del espacio pictorico se encontraba subordinado, principalmente, al
de la percepcion fisiologica de la vision®3.

No obstante, el ensayista también indica que el helenismo
tardio logro articular la representacion pictorica, de manera tal,
que el observador la percibiese como una extension de la realidad
y no como un simple “conjunto autonomo fuera del que la
contempla”. La representacion, al tomar en cuenta el punto de
vista del espectador, busco segun Panofsky, convertirse en una
“ventana” a través de la cual se organizarian los elementos de

ésta.

%1 vid.Panosky, Op. Cit. p. 86.

%2 Ibidem, p. 86.

%E| pasaje de Vitruvio en cuestion y el otro pasaje paralelo (son los Gnicos testimonios
gue nos permiten sospechar la existencia de una perspectiva pictorica de construccion
matematica en la Antigliedad, pues todos los demas, aunque revelan que la Antigliedad
aplicaba las leyes de la vision en la realizaciébn de sus obras de arte, no permiten
deducir que ésta poseyera el conocimiento de un procedimiento geométrico que le
hubiera permitido la elaboracién de representaciones perspectivas exactas) Ibidem. p.76.
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En el mismo sentido, Onians sugiere que las habitaciones
en las que se representaban perspectivas arquitectonicas derivadas
de escenografias teatrales, partian de un analisis visual desde el

enfoque del observador:

Aun quedan dudas sobre si se utiliz6 un completo sistema de
perspectiva lineal durante la Antigiedad, pero indudablemente
cualquier sistema exigiria el examen de la posicion del espectador,

pues hemos sugerido su evidencia en los grupos semicirculares.®*

Después de los anteriores senalamientos de estos autores,
parece mas facil dimensionar el impacto que pudo tener la
pintura panoramica en los espectadores.

Como un Uultimo argumento a favor de esta hipotesis
referente a una relacion mas simbélica entre obra-espectador, un
vinculo mas interactivo con el observador, debe ser tomado en
cuenta un planteamiento bastante afin al caracter teatral-emotivo
que conformé, como una de sus principales premisas, al arte
helenistico.

Se trata de los argumentos que apunta Pierre Grimal en
relacion al desarrollo artistico en las mansiones romanas en su
libro La vida en la Roma antigua. El autor, en primera instancia,
senala sobre el gusto de los romanos por recrear, en medio de
espacios reducidos muchas veces, visiones idilicas de jardines

durante los anos de gobierno de Augusto:

Pero ahora surge un nuevo estilo de decoracién cuyo ideal ya no
consiste en dar la ilusién de un decorado magnifico; lo que se le
pide ahora al pintor es la abolicion de los muros y se abren
ventanas imaginarias a través de las cuales la vista descubre
paisajes y perspectivas de jardines. Asi, en la casa de Augusto, el
gran salon presenta una especie de dos grandes ventanales que
parecen dar, el uno sobre un bosque y el otro sobre un arroyo.
De un lado, un santuario de Diana cazadora, del otro, una capilla
cuyo empleo es menos claro, erigida para alguna divinidad rustica.
Asi, los habitantes de la morada tienen la ilusiébn de vivir en un

decorado en medio de la naturaleza. Por un fenomeno singular, las

% Vid. Onians, Op. Cit. p. 230.



85

nuevas formas que ensefia el arte decorativo tienden a reencontrar
el antiguo <naturalismo> de la raza romana y al mismo tiempo
poseen la ventaja de suplir, por un juego de la imaginacién, la
ausencia de un verdadero jardin. En efecto, la Roma de Augusto
es una ciudad donde el crecimiento de la poblacion vuelve mas

imperativo que nunca el control del espacio.®s

Esto explica asi mismo, en parte lo que se ha explicado en
torno al conflicto y las concepciones de la dicotomia entre el
espacio urbano/natural; y brevemente, las razones politicas por
las que se pusieron de moda los nuevas tematicas y motivos. Se
debe recordar que Augusto impuso un programa artistico a través
del cual se pretendid regresar a los valores esenciales del pueblo
romano: la vida sencilla del campo que debia reflejarse en la
forma y estilo de vida. No obstante, el gusto por el mundo
natural provenia, legitimamente de un arraigo idiosincrasico del
pueblo romano.

No resulta sorpresivo que posterior a la época augusta, los
romanos, como explica Grimal, desarrollaran con mayor
complejidad --un tanto obsesiva al parecer-- el gusto por un
vinculo sumamente estrecho hacia los ambientes campiranos. El
autor indica que en las lujosas residencias de campo de los
aristocratas se buscaba integrar estas al paisaje natural; no
bastaba con la mera recreacion de paisajes junto a la existencia
de algun pequeno jardin real: “el jardin cerrado se reemplaza por
el jardin abierto. Es todo el paisaje lo que sirve de decorado a la
existencia cotidiana; ya no se trata de wun espacio limitado
artificialmente”.

Grimal también menciona, que estas villas otorgaban un
papel simbolico relevante al jardin, de hecho, lo tenian como eje
estructurante de la residencia ya que en la mayoria de los casos
las habitaciones se planeaban con un facil acceso a este.

La obsesion por los ambientes naturales, llevdé al mismo

tiempo, hacia una recreacion artificiosa de los mismos jardines,

% Vid. Grimal, La vida en la antigua Roma, Barcelona, Ediciones Paidés, 1990, p. 70.
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llegando a convertirse en lugares donde se perderian los limites
entre lo natural del campo y lo artificial de la ciudad como

senala el autor:
Sin embargo, por un singular contraste, los romanos aportan a
sus casas de campo todo el lujo y las preocupaciones de la
ciudad. Adoran el <césped, los bosquecillos de laureles, la
frondosidad de los pinos, de los cipreses y de los platanos, la
enramada de rosas, pero también composiciones artificiales que nos
sorprenden. Por ejemplo, un jardinero de Plinio habia imaginado
disefiar con boj tallado, letras y animales en el borde de un
<paseo>. Mas alla hay una flota entera esculpida en tejos, o bien,
el espectaculo de una caza: el ciervo, la jauria, los cazadores a
caballo; nada falta. jHubo especialistas que aprendieron a torturar
las formas naturales de los arboles para que sirvieran de obras de
arte! Los peristilos pompeyanos muestran restos de decorados con
estatuas y plantas que se utilizaban en esta misma Optica. La
naturaleza no alcanza, hay que animarla con la obra de arte. Se
recuerdan, frente a estos jardines, las aberraciones del nuevo rico
Trimalcién para quien todo es mimo y teatro. Nada puede ser
simplemente lo que es, una carne apreciada por su sabor, un
arbol por su belleza o la frescura de su sombra. Se quiera o no,
es necesario que el cuarto del jabali o el platano estén integrados
en un <mimo> que los transforme. Los romanos no se liberaron

nunca de una confusién constante entre arte y artificio.c®

Los ultimos dos parrafos de esta larga cita de Grimal,
resultan fundamentales para entender las razones por las que en
las casas romanas, en la mayoria de los casos, todo parece
sobrecargado en espacios a veces muy pequenos; porqué los
muros de las casas son pintados completamente de arriba a
abajo con una intencion artificiosa. En el mismo sentido, explica
también como la sensibilidad romana es heredera de las
principales premisas del arte helenistico: el gusto por el artificio
espectacular. Y por ultimo, permite suponer con mayor autoridad,
que los Paisajes de la Odisea poseian un caracter evocador de

ese lugar tan apreciado por el romano como era la campina,

% Ibidem. p. 123-124.
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incrustado en medio de un espacio que era su contraparte y en
el que la obra parece operar como una fuga artificiosa para el

espectador.
La ciudad no es mas que el lugar de las actividades oficiales, de
donde hay que escaparse en cuanto se puede. Y mientras que la
plebe desarraigada no concibe otro lugar que Roma como marco
para su ocio, la nobleza, o mejor dicho la clase dirigente, suefa

con jardines y granjas.®?

Todo esto se realizaria en cuanto se pudiera, mientras
tanto, habia que construirse un espacio de reposo y desahogo

para soportar la sofocacion de la ciudad.

%" Ibidem. p. 123.
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CONCLUSIONES.

Considero que ha quedado expuesto, en el trabajo que aqui
finaliza, la nueva concepcion de espacio que surgido en la época
helenistica.

El arribo de este nuevo temperamento vino, a su vez, con
el descubrimiento de un espacio geografico mucho mas grande
que el que habia imaginado el griego clasico. Se debe recordar
que el mismo Alejandro Magno pudo comprobar que su tutor,
Aristoteles, se habia equivocado sobre la idea de los confines
terrestres. El mundo helenistico, se desarrollo en un espacio fisico
mas grande que el de su antecesor.

Queddé expuesto, a su vez, que en este cambio de la
concepcion de espacio que surgio en el hombre helenistico; el
terreno artistico también vio el surgimiento de un nuevo manejo
espacial como consecuencia directa de la nueva sensibilidad que
emergia. Se puede hablar de un tratamiento escénico y teatral del
espacio en todo el campo artistico.

El discurso pictérico no quedo relegado de esta nueva
inercia artistica por lo que rapidamente se adapté a la nueva
concepcion estética de espacio de la época. Figura humana,
animales y objetos, empezaron a desenvolverse entre un espacio
que 1iba adquiriendo un papel significante por si mismo. La
representacion del espacio no fue mas una consecuencia aleatoria
sino algo planificado en la composicion.

No obstante los autores revisados para esta investigacion
hacen un analisis del espacio representado en la pintura, por
otra parte, pasan por alto la utilizacion del espacio adyacente
como elemento significante en el planteamiento de la obra.

La apropiacion espacial del entorno como elemento activo de
la obra con fines efectistas tuvo, como se revis6 a lo largo del
trabajo, un desarrollo importante principalmente en escultura y

arquitectura; sin embargo, la integracion de los espacios
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adyacentes como instrumento significante para la composicion en
general no fue desconocido para la pintura.

No existen propiamente estudios al respecto como ya lo he
senalado; sin embargo, abordando el analisis del Friso de los
Misterios tanto en la tesis de Licenciatura como en el presente
trabajo; considero que el desarrollo pictérico utilizé el espacio
circundante como medio para intensificar sus contenidos como
ocurria en otras disciplinas.

Después de revisar diversas versiones sobre esta pintura, en
la que no existe consenso sobre sus alcances que giran entre los
misticos-rituales -Kérenyi-, o los ordinarios -Veyne-; estoy
convencido que la composicion completa; que comprende tanto el
Triclinium como el Cubiculum, fue planeada de tal manera que
imitara los principales espacios rituales de la festividad de las
Antesterias. Considero que esto tuvo una intencion idéntica a la
que se desarrolld en la escultura o la arquitectura: intensificar el
factor emocional de la obra, para lo cual resulta irrelevante si
tenia un fin elevado o bajo.

No podria asegurar lo mismo de los Paisagjes de la Odisea.
Los estudios revisados sobre esta obra permiten advertir que por
su original manejo espacial y emplazamiento, la pintura parecia
tener un propoésito mas complejo.

Se debe recordar que la obra representaba un friso corrido
estructurado como una narracion continua antes de que se le
agregaran las pilastras pintadas y antes de ser separada de su
ubicacion inicial en la casa del Esquilino.

También se tienen fundadas sospechas de que la pintura
esta basada en un original que poseia una extension mas grande
debido al desequilibrio que existe entre los pasajes representados
de La Odisea en la obra. Junto a la inscripcion de los nombres
de varios personajes en la misma pintura, han provocado
especulaciones sobre una posible inclinacion erudita de la obra.

Dicha vertiente erudita, tuvo gran demanda en el arte helenistico,
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y se caracterizaba por su espiritu didactico de modelos
iconograficos y literarios de las grandes obras del pasado.

Debido a que un analisis iconografico e iconologico ortodoxo
resultaba inabordable para la obra, y en si para la pintura
helenistica en general, la intencion del analisis que se realizo
sobre los Paisajes de la Odisea fue la de abordar su dinamica
espacial tomando como punto de partida la estructuracion
conceptual del espacio predominante en la época.

Con ello pretendi obtener una interpretacion que permitiera
vislumbrar la wutilizacion simbodlica del espacio representado y
fisico que contenia a la obra semejante al ejemplo del Friso de
los Misterios. Desde luego sé que el riesgo de una interpretacion
altamente subjetiva fue muy grande; sin embargo, considero que
aunque no pude obtener conclusiones terminantes, si creo por
otra parte, que he podido arrojar pistas atendibles que senalarian
en direccion de una relacion muy estrecha o de complicidad entre
la pintura y el espectador helenistico, que como también se reviso
en el trabajo, era un individuo cargado de una hipersensibilidad
hacia los estimulos escenograficos a los que era sumamente
proclive y participe.

Me parece, resta indagar mas por el camino trazado en
otros complejos pictoricos como los muchos que existen todavia
en Pompeya. La intencion, seria la de estudiar las dinamicas
espaciales entre las composiciones pictoricas y los espacios que
las albergan. Esto, brindaria mas informacion sobre las posibles
relaciones que pudieron haber entablado con el espectador de esa

época.
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GLOSARIO*

Aidos: Diosa griega encargada de guardar los secretos de la
noche.

Apotropaico: Del griego apotrepo, “desviar, rechazar”. Objeto—o
accion—al que se le atribuye la propiedad de alejar las
influencias maléficas.

Apoxiomeno: Escultura griega realizada por Lisipo 330 a. C.
Ataraxia: Para el pensamiento epicureo, era un estado mental
que buscaba la ausencia de deseos y preocupaciones.

Autarkeia: Modelo de comportamiento social de la corriente
filoséfica, los Cinicos. Consistia en abandonar los vinculos sociales
y llevar una vida vagabunda.

Bukoleion: “establo de toros”. El lugar mas sagrado durante la
festividad de las Antesterias. Sitio donde acontecia el climax de
dicha celebracion entre la “reina” y el dios Dionisos.

Chora: Término griego para “espacio”, principalmente posee una
connotacion a “medida”, lo mesurable.

Cista Mistica: pequeno canasto, utilizado en las diversas
ceremonias de la religion dionisiaca.

Compendaria: (pintura abreviada) estilo de pintura grecorromana
caracterizada por su ejecucion espontanea a través de manchas.
Cubiculum: Pequefia habitacion—dormitorio.

Diadocos: Generales al servicio de Alejandro Magno. A la muerte
de este, se dividieron su imperio.

Domina: “senora de la casa” Matrona que estaba a cargo de
innumerables actividades directivas del hogar, y de ceremonias
religiosas.

Dominus: “senor de la casa” Maxima autoridad de la residencia.
Ecfrasis: Denominacion antigua para la critica del arte.

Eriphos: “cabrito” Nombre que recibia el dios Dionisos en su

papel de victima sacrificial.
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Erotes: “amorcillo” Personificaciones infantiles de Eros. También,
seres mitologicos parte del cortejo de Afrodita.

Ethos: Término griego para “caracter”. En el arte, constituyo el
ideal en la representacion clasica.

Gerairai: Nombre que se les daba al grupo de mujeres que
auxiliaban a la reina en las ceremonias exclusivas femeninas
durante las Antesterias.

Hedone: Término griego para la palabra “placer”.

Lestrigones: Seres que aparecen en lIla Odisea y que se
caracterizan por su gran estatura y fiereza. Odiseo tiene que
escapar de ellos en el capitulo X de la obra Homérica.

Lekytos: Recipiente pequeno utilizado en la antigua Grecia para
guardar aceite.

Liknito: Nombre ritual para invocar al pequeno Dionisos quien
reposa en la Cista mistica.

Liknon: Denominacion ritual para la Cista Mistica.

Mysterion: Término metaforico para referirse a objetos y acciones
sagradas impronunciables.

Omofagia: Ingesta de carne cruda, precedida por una caza donde
la presa era despedazada viva.

Orion: Personaje antiquisimo de la mitologia griega que era
cazador. Una constelacion recibe su nombre.

Palladium: Estatua de Palas, de cuya conservacion dependia la
suerte y destino de Troya.

Phatos: Termino griego para “emocion”, cuyo significado llego a
convertirse en una caracteristica formal en el arte.

Phitoi: Gran vasija donde se almacenaba el vino en la antigua
Grecia. En la festividad de las Antesterias, el primer dia llevaba
su nombre.

Polis: Término griego para “ciudad”.

Sileno: Ser mitologico perteneciente al cortejo del Dionisos. Tutor

del dios, se caracterizaba por su embriaguez y sabiduria mistica.
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Skiagraphia: “pintura de sombras” Técnica que consistia en
representar los volumenes pictéoricos a través del modelado de las
sombras en los objetos pintados.

Stolé: Vestimenta ritual que recibe Dionisos de su abuela, la
diosa Rea, durante su iniciacion. Indumentaria que utilizan los
iniciados en los misterios dionisiacos.

Sparagmos: Desmembramiento ritual de una victima sacrificial.
Sperlonga: Gruta natural en el sur de Italia, convertida en lugar
de banquetes para el emperador Tiberio. Los escultores griegos
Atenodor, Hagesandro y Peonio recrearon diversos pasajes de la
Odisea.

Tetrastilo: Fachada de un edificio con cuatro columnas en serie.
Theion Pregma: Objeto falico ritual que simbolizaba y sintetizaba
la figura de Dionisos.

Thyke: Diosa de la Fortuna que cobro gran importancia durante
el helenismo. Fue sumamente temida y reverenciada.

Thyrso: Baston ritual que consistia en una gran vara coronada
con una pina que recibe Dionisos en su iniciacion de la diosa
Rea, y que portan también los miembros de su cortejo mitico, asi
como los iniciados en su misterios.

To kenon: Término griego para “vacio” que poseia connotaciones
negativas.

Triclinium: Sala—comedor.

* Las definiciones de este glosario, fueron tomadas de los autores
y obras senalados en la bibliografia; no obstante, los principales
investigadores a los cuales se recurrid son:

Kerényi, Karl, Dionisios, raiz de la vida indestructible,
Barcelona, Ed. Herder, 1998.

Onians, John, Arte y pensamiento en la época helenistica,
Madrid, Alianza Editorial, 1996.



94
BIBLIOGRAFIA.
° Asimov, Isaac, La Reptblica romana, Madrid, Alianza editorial,
1985.
° Azara, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la
filosofia de Platéon, Madrid, Ediciones Siruela, 1995.
° Campbell, Joseph, El héroe de las mil caras. Psicoandlisis del
mito, México, Fondo de Cultura Econémica, 1998.
° Barbet, Alix; Coutelas, Arnaud, “Une fresque a la romaine”, en
Revista archéologia, Editions Faton, no. 392, septiembre 2002.
° Boardman, John, El arte griego, Barcelona, Ediciones Destino,
1991.
° Carcopino, Jerome, Daily life in ancient Rome, Yale university
press, 1965.
° Diez de Velasco, Francisco, Los caminos de la muerte, Madrid,
Ed. Trotta, 1995.
° Doerner, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte,
Barcelona, Gustavo Gilli, 1980.
° Girard, Rene, La violencia y lo sagrado, Barcelona, Ed.
Anagrama, 1995.
° Grimal, Pierre, La vida en la Roma antigua, Barcelona, Paidoés
Studio, 1993.
° Homero, La Odisea, Madrid, Editorial Gredos, 2000.

° Kerényi, Karl, Dionisios, raiz de la vida indestructible, Barcelona,

Ed. Herder, 1998.



95

° Kraus, Karl, Pompeii and Herculaneum the living cities of the
dead, New York, Harry N. Abrams, 1975.

° Maltese Corrado (Coordinador), Las técnicas artisticas, Madrid,
Ediciones Catedra, 1999.

° Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, Madrid, Tursen
Hermann Blume ediciones, 1993.

° Miralles, Carles, El helenismo (épocas helenistica y romana de la
cultura griega), Barcelona, Ed. Montesinos, segunda edicion, 1989.
° Nappo, Salvatore, Pompeii guide to the lost city, London,
Weindenfeld and Nicolson, 1998.

° Onians, John, Arte y pensamiento en la época helenistica,
Madrid, Alianza Editorial, 1996.

° Panofsky, Edwin, La perspectiva como forma simbélica, Barcelona,
Tusquets Editores, 1995.

° Pinero, Saenz, Antonio, Grecia la civilizacion helenistica, Madrid,
Ediciones Akal, 1989.

° Pollitt, J.J., El arte helenistico, Madrid, Ed. Nerea, 1989.

°R. Clarke, John, Sexo en Roma, Barcelona, Ed. Océano, 2003.

° Ranieri, Marisa, Pompeii (The history, life and art of the buried
city), Vercelli, VMB Publishers, 2004.

° Robertson, Martin, El arte griego, Madrid, Alianza Editorial, 1997.
° Sauron, Gilles, La grande fresque de la villa des mysteres a
pompei, Paris, Picard editeur, 1998.

° Torrego, Esperanza, Textos de historia del arte, (Plinio), Madrid,

Ed. Antonio Machado libros, 1987.



96

° Veyne, Paul, Los misterios del gineceo, Madrid, Ed. Akal, 2003.
° Woodford, Susan, Introduccion a la historia del arte (Grecia y
Roma), Barcelona, Gustavo Gilli, 1985.

° Zanker, Paul, Augusto y el poder de las imdagenes, Madrid,

Alianza Editorial, 1992.



	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo I. El Carácter Helenístico
	Capítulo II. El Concepto de Espacio y su Estructuración en el Período Helenístico
	Capítulo III. La Estructuración Espacial del Friso de los Misterios y los Paisajes de la Odisea
	Conclusiones
	Glosario
	Bibliografía

