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Introduccion

El siguiente trabajo estd dedicado al andlisis de la obra conocida como “Friso de los
misterios”, ubicada en la villa romana: Villa de los Misterios, llamada asi gracias a la
pintura, y que se encuentra en la antigua ciudad de Pompeya, en la region de la
Campania, en Napoles, Italia.

La obra describe los principales momentos de una ceremonia iniciatica en los
misterios dionisiacos, para los cuales funcionaba como una guia y marco ritual a través de
su “caracter interactivo”, que contribuia en la creacion de la atmosfera necesaria para
dichas ceremonias.

Realizada al fresco durante el periodo helenistico, el conjunto pictérico debe su
caracter interactivo a las particulares caracteristicas que conformaron y distinguieron el
arte de la época. Su composicion se encuentra impregnada por el caracter de “teatralidad”
que prevalecia en las obras helenisticas, pero sin llegar al patetismo que caracteriz6 a la
mayoria de ellas.

Las figuras que participan en la escena del fresco mantienen una actitud solemne; sin
embargo, entre ellas se desarrolla una fuerte interacciéon psicologica, que al mismo tiempo
se traslada hacia el espectador con la intencion de involucrarlo, fisica y emocionalmente,
en ella y en el evento que ahi tenia lugar. Esto ultimo era conseguido por medio de la
“composicién envolvente”, que lo rodeaba completamente.

La obra, que ocupa casi en su totalidad el espacio del Triclinium, mantenia también un
vinculo simbdlico con el del Cubiculum adyacente, el cual complementaba su significado y
acentuaba su caracter interactivo. En el conjunto se desarroll6, en el ambito privado, una
estrategia similar a la utilizada por una de las tendencias de la arquitectura helenistica,
caracterizada, segun J.J. Pollitt, por:

“(...) cierta teatralidad en la composicion de conjunto, que es fundamentalmente un
reflejo de la mentalidad teatral de la época, pero que en algunos casos, especialmente
cuando implica un interés por la manipulacion del espacio interior con fines
emocionales, puede ser también expresién de esa tendencia al misticismo que fue un
aspecto del individualismo helenistico.”'

Con la intencién de explicar lo mejor posible la obra, asi como el contexto general en
el que se inscribio; este trabajo se encuentra estructurado en cuatro capitulos.

' Vid. Pollitt, J.J., El arte helenistico, p. 359.



El primero de ellos esta dedicado al estudio de la figura del dios Dionisos; se analiza el
mito desde su nacimiento hasta sus mas relevantes aventuras como adulto. El analisis
recoge las principales interpretaciones que se han dado en torno a la mitologia del dios,
como son las etiolégicas, historico-antropologicas y religiosas; a través de ellas se
descubren los aspectos fundamentales y las caracteristicas que hicieron de Dionisos una
divinidad sumamente compleja, no solo para la vision moderna, sino, incluso, para la
misma antiguedad.

Asimismo, se analiza la principal festividad ateniense en honor a Dionisos, conocida
como “las Antesterias”, la cual se convirtio en el principal modelo cultual para la adoracion
del dios durante toda la antigliedad tardia.

Dicha festividad, con duracién de tres dias durante el mes “Anthesterion” resulta vital
para el andlisis de la obra, ya que todo su contenido se fundamenta en las principales
actividades llevadas a cabo a lo largo del segundo y mas importante dia de la fiesta, el
“dia de las Coes”".

El capitulo detalla los principales acontecimientos rituales que se encontraban a cargo,
esencialmente, de la comunidad femenina, ya que ésta era el principal vinculo del pueblo
con el dios; las mujeres eran las encargadas de conminar al dios a que regresara de su
morada en el inframundo.

Este primer apartado, dedicado totalmente al estudio del mito y el culto a Dionisos,
conforma la base para la correcta interpretacion del contenido de la obra, y al mismo
tiempo aclara los motivos de la popularidad del culto al dios durante el periodo helenistico.

El segundo capitulo examina el contexto artistico-ideolégico de la obra, indagando
primeramente en el marco politico-social que prevalecié durante el helenismo y que
repercutio en el arte y el artista. Se exponen de manera somera, las principales corrientes
del pensamiento y los filosofos que mas influencia y repercusiones tuvieron en el terreno
del arte. Enseguida se examinan las mas relevantes innovaciones técnicas y tedricas que
se desarrollaron durante la época y que afectaron la esfera artistica. Al final se analizan
las principales caracteristicas de la pintura griega, antecedente inmediato de la pintura
grecorromana helenistica, considerada ésta ultima extension de la primera.

También se exponen las dos técnicas de ceramica que predominaron y que

actualmente constituyen la principal fuente de conocimiento que permite distinguir algunas
de las principales caracteristicas que tuvo el arte pictérico griego; asi mismo, se analizan
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algunos ejemplos de lo que ha sobrevivido de la pintura de caballete, junto a sus mas
destacados representantes y los aportes mas sobresalientes que los distinguieron.

El daltimo capitulo esta dedicado al examen del fresco a través de los analisis
iconografico, iconolodgico y formal técnico; por medio de éstos se revelan los fundamentos
plasticos que confieren a la obra su caracter interactivo; finalmente, se sefalan algunas
caracteristicas de orden tanto formal como de contenido que no han sido tomados en
cuenta en otros analisis.
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1. Historia y significado del mito de Dionisos
1.1 El Dionisismo

Aunque la religion dionisiaca tuvo diversas vertientes y modalidades, asi como
modificaciones a lo largo de su historia, es posible afirmar que el culto tuvo principalmente
un caracter orgiastico-extatico.

El dionisismo fue en esencia una religion dirigida al sexo femenino; las mujeres
eran protagonistas de cada uno de los aspectos que conformaban el culto. Sin embargo, a
principios de la época helenistica surgieron movimientos internos que originaron no sélo el
aumento de la presencia masculina, sino la toma de control del hombre, de los principales
cargos directivos.

En los inicios, en lo que se puede denominar dionisismo puro, el culto dionisiaco
poseia un marcado caracter mistico-orgiastico, en el que Dionisos se veia sometido a una
dialéctica de presencia-ausencia, dentro de la cual debia sufrir diferentes pathes
(dolores), causados por sus adoradoras.

Las bacantes, equivalentes a las Ménades -acompafhantes miticas del dios-,
adoraban a Dionisos no en templos, sino en bosques y montafas a los que se dirigian en
grupos llamados thyasos, danzando febrilmente y contagiadas de la mania dionisiaca,
estado extatico durante el cual realizaban los rituales sanguinarios del sparagmos y la
omofagia. Este ritual, consistente en comer la came cruda de animales vivos,
desmembrados por ellas, simbolizaba el trato que habia recibido Dionisos.

Durante estas incursiones y a través de dichos actos, las fieles conseguian el
paroxismo extatico que las acercaba a las fuerzas creadoras y destructoras que la figura
de Dionisos contenia, y con las que se identificaban; la catarsis era intensa, no obstante
su corta duracion.

Debido al caracter violento de los ritos ejecutados por las bacantes, en muchos
lugares de Grecia se negaba el culto dionisiaco, por considerarlo extravagante y exotico.
Pese a ello, Dionisos y su religion lograron imponerse. Si bien el comportamiento salvaje
de sus fieles era una parte esencial, el culto también trajo consigo el regalo divino mas
preciado para el hombre: el vino, del cual se ha creado toda una cultura.

Junto con este regalo, Dionosos heredé a los griegos —y a la humanidad- las
manifestaciones artisticas que conllevarian el gozo y la reflexion en las dos maximas



formas de teatro: la tragedia y la comedia, que nacieron en el seno de la religion
dionisiaca.

A partir de la inclusion de Dionisos en el Olimpo se puede hablar de una
bifurcacion de su religion: su culto orgiastico-extatico continud, y paralelo a ello su figura
fue institucionalizada por las diversas ciudades-estado; en ellas se cre6 un calendario
festivo dionisiaco, dirigido por colegios sacerdotales, con caracteristicas heterogéneas,
segun los modelos locales y familiares de cada ciudad.

De igual forma ocurrié con la consagracion de los sitios de culto, desde templos
erigidos ex profeso hasta cuevas, lagares, montanas, etc.

Los diversos cultos civicos coincidieron en la preeminencia de sexo femenino en
los principales cargos directivos. Aunque ahora el culto pertenecia a toda la comunidad,
las mujeres continuaban siendo las protagonistas de un culto marginal orgiastico, y las
ciudades se veian beneficiada por su intermediacion.

Gracias a su caracter dialéctico, la figura de Dionisos se convirtid en una divinidad
perteneciente tanto a la esfera olimpica como a la cténica, es decir, a los dominios de las
fuerzas y potencias del Inframundo -lugar en el que el dios permanecia durante un afio-, a
las que estaba ligado desde sus inicios.

Dionisos fue rapidamente relacionado con el culto a las diosas agrarias de Eleusis:
Démeter y Perséfone, protagonistas de una religion unica en su tipo en Grecia. Tal culto
era de caracter mistérico, y podia ingresarse a él s6lo por medio de una iniciacion, tras la
cual al fiel se le garantizaba una mejor vida, que se extenderia tras su muerte.

Durante el ritual iniciatico eleusino, el devoto debia realizar un viaje similar al que
Dionisos efectuaba periédicamente: descender al Inframundo, en donde recibiria de
manos de la diosa Perséfone la iluminacion y la verdad trascendental, con las cuales
regresaba a la tierra, ya como iniciado. Dionisos era considerado como guia e
intermediario entre el fiel y las diosas; durante el rito se le nombraba /accos, el portador
de antorchas.

Para el culto eleusino, la participacion en las celebraciones dionisiacas era
considerada como iniciacion preparativa para la principal, que se llevaba a cabo en
Eleusis.



A principios de la época helenistica surgio al interior de la religion dionisiaca una
corriente masculina, denominada orfica, que desarrollé una concepcion misteriosofica del
mito dionisiaco; es decir, credé una modalidad mistérica de salvacion, reservada al sexo
masculino, y fundamentada a través de un cuerpo teorico.

La modificacion sustancial causada por este movimiento orfico fue relegar el papel
protagénico que poseia el sexo femenino, no sélo en los cargos directivos, sino como
figuradora estructurante y esencial del mito.

Los orficos amalgamaron diversos aspectos arcaicos del mito dionisiaco, y lo
reinterpretaron para dar forma al cuerpo teérico con el que fundamentaban lo que se
conoci6 como género de vida orfico. Este consistia en ciertas directrices de
comportamiento que todo iniciado, como miembro del culto, debia seguir, y que tenia un
marcado caracter moral.

La influencia orfica logro penetrar el suelo italico y pronto de expandié por todo el
sur de ltalia, de donde, a su vez, recibio influencia, dando origen a una especia de religion
dionisiaca-orfica local.

1.2 Nacimiento de Dionisos
La historia del nacimiento de Dionisos es la siguiente:

“Zeus, disfrazado de mortal, tenia un amorio secreto con Sémele (“luna”), hija del rey
Cadmo de Tebas, y la celosa Hera, disfrazada de vecina anciana, aconsejo a Sémele,
que entonces estaba ya embarazada de seis meses, que le hiciera a su amante
misterioso una peticién: que no siguiera enganandola y se le manifestara en su
verdadera naturaleza y forma. De otro modo, ;cémo podia saber que él no era un
monstruo? Sémele siguié su consejo y cuando Zeus rechazé su suplica, ella le nego
nuevo acceso a su lecho. Entonces, Zeus se encolerizo; se le aparecio en la forma de
trueno y rayo y consumio a Sémele. Pero Hermes salvé a su hijo seismesino: lo cosi6
dentro del muslo de Zeus para que madurara alli tres meses mas, y a su debido
tiempo asistié al parto. Por eso a Dioniso se le llama “nacido dos veces” o “el hijo de la
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puerta doble”.

La historia tiene multiples interpretaciones; la mas simple de ellas, la etioldgica,
reconoce en un mito naturista elemental:

' Vid. Graves, Robert, Los mitos griegos, p. 65.



“La tierra madre fecundada por el relampago del dios del cielo da nacimiento a un
joven dios cuya esencia se confunde con la vida surgida de las entraias del suelo (...)
la afabulacion del doble nacimiento permite, por una parte salvaguardar el hecho del
rayo que simboliza en el origen los abrazos del cielo y de la tierra y, por otra parte,
realzaba la situacion excepcional del nuevo dios en la descendencia de Zeus." A

La interpretacion etiolégica enfatiza el significado pragmatico-utilitario del mito, que
solo es el complemento de otros mas complejos y profundos; sin embargo, revela lo que
Ugo Bianchi llama interpretacién “césmico-naturalista de interés colectivo”; ésta funciona
como una perspectiva centrada en el gran trance de la fertilidad estacional dentro del
mito.*

Para Eduard Schure® es la primera manera, la forma mas elemental de
comprender el mito, es una interpretacion en su sentido mas “natural”, la cual era la unica
que podia percibir la multitud.

La visién histérico-antropolégica, de Robert Graves encuentra que el mito narra
una imposicién del culto a Zeus en Beocia por los helenos, que terminé con el culto a la
diosa Sémele, adorada en Atenas en las fiestas leneas. En este culto, Dionisos comenzé
“probablemente” como un prototipo de rey sagrado al que la diosa sacrificaba y era
devorado por las sacerdotisas (en el rito se sacrificaba un toro que representaba a
Dionisos):

"El relato de Sémele hija de Cadmo parece recordar la accion sumaria emprendida por
los helenos de Beocia para terminar con la tradicion del sacrificio regio: Zeus olimpico
afirma su poder, toma al rey condenado bajo su proteccion y destruye a la diosa con
su propio rayo. Dioniso se hace inmortal, después de renacer de su padre inmortal”. >

Otro autor, Walter Otto, advierte que la mortalidad de Sémele es un aspecto que
da coherencia al significado de la historia: “la mortalidad de la madre debia de pertenecer
por tanto a las lineas basicas irrenunciables del mito dionisiaco (...) pues la extrana

narracion de un segundo nacimiento pierde todo su sentido si la madre no es mortal”. ®

% Vid. Chevalier, Jean (Director), Diccionario de los simbolos, pp.
* Vid. Ries, Julien (Coordinador), Tratado de antropologia de lo sagrado pp 266-267 .

* Para Schure existen tres maneras de comprender el mito: 1) En su sentido natural para la multitud. 2) En su
sentido humano para los hombres educados. 3) En su sentido divino para un pequefio nimero de elegidos.
Explica que: “cada significado era verdadero en su esfera y correspondia a un grado de comprension”.

Vid. Schure, Eduard, La Grecia heroica y sagrada, p. 166.

§ Vid. Ibidem, p. 67.

¢ Vid. Walter F., Otto, Dioniso, pp. 57-58.




Graves analiza el mito en el momento histéorico del cambio de pensamiento
humano, de uno ginolatrico a uno androlatico,” acerca del cual Edward Whitmont expone:

“Los ciclos de vida y muerte de la naturaleza significaban vida y muerte para el jefe del
clan y su séquito, pues dicho jefe encarnaba al dios que habia de morir para renacer y
que la vida siguiese. Aunque soberano y hacedor, era también victima que se
sacrificaba a la diosa, que era quien daba y quitaba la vida (...) la primera fase
mitolégica aun esta dominada por la imagen y por los ritos de la Gran Diosa en su
triple aspecto de la fuente de la vida, alimentadora y destructora cruel. Lo efimero de la
existencia a la que la diosa ha dado nacimiento lo representan sus consortes, que son
sus amantes, sus consortes regios y las victimas del sacrificio. El rey y su consorte han
de morir periédicamente como ofrendas a las fuerzas de muerte y de la renovacion”. ?

Con el cambio en la jerarquia divina, donde el predominio del culto civil se
inclinaria a favor de las divinidades androlaticas (olimpicas) sobre las divinidades
ginolatricas (cténicas), Dionisos tendra un papel relevante en ambos mundos, tanto en el
calendario estatal y oficial como en el no oficial, conservando siempre la importancia que
tuvo su culto en la religion del pueblo, que se mantenia al margen del Estado y que era
mas antigua. De esta forma, Dionisos siempre fue un dios ctonico y un dios olimpico, un
dios claro y un dios oscuro al mismo tiempo. Esta caracteristica dual era inherente a él;
para la interpretacion 6rfica® del doble nacimiento, simbolizaba lo que seria la esencia del
dios, su dualidad seria la manifestacién de lo dionisiaco por excelencia.

T “El periodo ginolatrico es posible que abarque desde el pasado nebuloso de la Edad de Piedra hasta bien

entrada la Edad de Bronce. Es posible que se produjese un cambio hacia el predominio decisivo de los
valores masculinos durante el segundo milenio antes de Cristo. Este es el periodo en que se inicia la edad
heroica, cuando el hierro sustituye al bronce. Es también el periodo de decadencia de lo que se denominara
mas tarde la era mitolégica, en que las divinidades masculinas sustituyen la imagen de la Gran diosa como
objeto central de culto.”

Vid. Whitmont, Edward C., El retorno de la diosa (El aspecto femenino de la personalidad), pp. 90-91.

“Las invasiones de los indoeuropeos (4500-2500 a.C.) aplastaron las culturas de la Diosa e impusieron una
estructura social patriarcal, una economia ganadera y un panteon de dioses predominantemente masculino.
La religion de la Diosa cuyas tradiciones milenarias fueron oficialmente desintegradas (...)"

Vid. Gimbutas, Marija, “La religion de la diosa en la Europa mediterranea”, en Ries, Op. Cit., p. 61.

¥ Sobre este triple aspecto coincide también otro autor, Alain Daniélou: “Por ello la diosa tiene multiples
nombres, multiples formas que, desde un punto de vista ritual, pueden aparecer como principios distintos e
incluso contrarios. Es pues, virgen y madre benévola y terrible, exterior o presente en nosotros mismos."

Vid. Daniélou, Alain, Shiva y Dionisos, pp. 109-110.

% Los érficos fueron un movimiento al interior del dionisismo (Detienne lo califica de reaccionario). Este
movimiento realizé una interpretacion bastante original de la mitologia dionisiaca que logré agrupar, a través
de un habeas teodrico mediante el cual difundian lo que se conoce como “doctrina orfica”.

El orfismo: “(...) desempenaba en él un papel de primer plano la instruccion (...) los misterios érficos eran
pues, en cierto sentido misterios de lectura.”

Vid. Kéning, Franz, Diccionario de las religiones pp 899-902.



El vino, regalo que daria a los hombres mas adelante, contiene en si mismo la
dialéctica dionisiaca en la que igual proporcionaba alegria y consuelo, que tristeza y
sufrimiento. '

Friederich Creuzer,"' quien hace un andlisis sobre la forma en que los orficos
interpretaron el mito de Dionisos, menciona que la dialéctica inmanente de lo dionisiaco
tuvo un significado especial en la mecanica dualista de las cosas, lo cual fue un principio
fundamental para tal doctrina, inserta en la religion dionisiaca. El doble nacimiento de
Dionisos constituia un purto fundamental en su teoria.

Otra interpretacion, la de Karl Kerényi, ve en la narracion del doble nacimiento del
dios, y su parto desde el muslo de Zeus, una creacion ateniense basada en un modelo
familiar a ellos, como era el nacimiento de Palas Atenea. Para Kerényi, esta versién surge
de la fusién de la religion dionisiaca atica con el mito y el culto tebanos, que terminé en
una unificacion y simplificacién de la mitologia de Dionisos en Atenas.

La interpretacion tenia como modelo la historia de un culto mas arcaico en honor a
Dionisos, conocido como Sabazius, y en el cual se autocastraba; dicha accion fue
ocultada y sustituida por los atenienses mediante la invencion del nacimiento desde el
muslo. Esta accién, que en Atenas fue suavizada, significaba el don que, ademas del
vino, dej6 Dionisos subterraneo a los hombres; constituia su virilidad distribuida entre
ellos: “un don en el que él se mantenia presente como plenitud ora creciente, ora
decreciente de la zoe...”

En Atenas, menciona Kerényi, la historia del doble nacimiento cobraba sentido
ritual en las fiestas leneas, durante las cuales se extraia el vino nuevo. A través del
paralelismo con la narracién mitica, el pueblo ateniense invocaba al dios: “ya llevaba
mucho tiempo “cosido dentro”, es decir, el vino ya llevaba tiempo en las vasijas de barro y
habia alcanzado su plenitud.”

% “(..) el vino es una sustancia en la que se mezclan la muerte y la vida considerablemente aumentada,
donde se intercambian el fuego ardiente y la humedad que apaga la sed. Es un remedio tanto como un
veneno, una droga por la cual se sobrepasa lo humano o se vira hacia la brutalidad, descubre el extasis o
hunde en la bestialidad.”

Vid. Detiene, Marcel, Dioniso a cielo abierto, p. 73.



1.3 Identidad de la madre de Dionisos

Las fuentes primarias atribuyen a Sémele la maternidad de Dionisos, sefnalan también que
su origen era mortal (aspecto fundamental, al menos para el significado del doble
nacimiento) y que fallecié fulminada por Zeus. Sin embargo, su historia no acaba ahi, mas
tarde su hijo la liberara del Inframundo y Sémele renacera como una diosa bajo el nombre
de Tione." La historia dice:

“Luego Dioniso descendié por Lerna al Tartaro, donde soborné a Perséfone con el
regalo de un mirto para que dejase en libertad a su madre difunta, Sémele, quien
ascendi6 con él al templo de Artemis en Trecén; pero para que las otras animas no se
sintiesen celosas y agraviadas, le cambié el nombre y la presento a los otros olimpicos

como Tione. Zeus puso un aposento a su disposicion y Hera guardé un silencio airado,

pero resignado.” "

Kérenyi explica que la historia contiene las directrices marcadas por el mito tebano
de Dionisos: “Sémele, cuyo nombre, frigio, pertenece en Frigia a una diosa de los
infiernos, experimentd posiblemente una humanizacion adicional. Su mito es el mito
tebano del nacimiento de Dionisos.”

La narracion tiene a su vez su modelo en un par de mitos mas arcaicos aun. Uno
es el de Coronis (al igual que Sémele, tiene dos nombres, el otro es Egle) que, hallandose
en la pira y dandose cuenta de ello su amante Apolo, rescata a su hijo Asclepio del cuerpo
de la madre. El otro es el mito ciprio de Ariadna, que alumbra prematuramente a Dionisos.

Aun mas antiguo es el relato cretense en que se le atribuye la maternidad del dios
a la hija de Zeus, Perséfone. Ella, quien fuera seducida por su propio padre
metamorfoseado en serpiente, da a luz a Dionisos-Zagreo.

"' Vid. Creuzer, Friederich, Sileno, idea y validez del simbolismo antiguo.

“(...) la madre de Dioniso era llamada Tione en la medida en que habia ingresado en la categoria de los
inmortales. Debi6 renunciar al nombre de Sémele, o al menos completarlo con un segundo, al convertirse en
diosa.”

Vid. Walter, Otto, Op. Cit., p. 57.

Tione “la de mania extatica"; este nombre también era aplicado a las sacerdotisas que despertaban al
“liknites”, eran conocidas como Tiadas.

Vid. Kerényi, Karl, Los dioses de los griegos.

3 Vid. Graves, Op. Cit. p. 12.

" Vid. Kerényi, Dionisos, raiz de la vida indestructible, p. 84.
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Desde los cultos cretenses existe una ambigiiedad respecto a la identidad de la
madre-amante del dios; se pueden identificar a Ariadna, Perséfone, Demeter y Rea
jugando los diferentes papeles de amante o madre al lado de Dionisos."

La figura femenina, inseparable del dios, es en realidad una sola diosa escindida
en dos papeles diferentes, con dos nombres también diferentes, segun se presente como
amante o como madre.”® El origen de la diosa escindida se encuentra en los cultos
arcaicos a la Gran Diosa Madre, quien, explica Edward Whitmont, jugaba todos los
papeles:

“Ella es madre e hija, doncella, virgen, prostituta y arpia al mismo tiempo. Es sefiora de
las estrellas y de los cielos, de la belleza de la naturaleza, del vientre engendrador, del
poder nutricio de la tierra y de la fertilidad, satisface todas las necesidades, pero
también son suyos el poder de la muerte y el horror de la descomposicién y la
aniquilacion. Todo procede de ella y vuelve a ella.” *

Es en estos cultos a la Gran Diosa Madre donde se encuentran los origenes de
Dionisos:

“Asiste a la diosa un compafnero masculino, un dios toro, ciervo o macho cabrio
cornudo o falico, que suele escindirse en dos imagenes gemelas de masculinidad que
se combaten, se despedazan y triunfa una sobre la otra (...) También se les representa
como animales gemelos, por ejemplo dos serpientes. Complementan y sirven a la
diosa en los papeles de hijo, amante, camarada, compafero de juegos y victima en el
sacrificio. Sus ciclos de nacimiento, muerte y renacimiento, encarnan las oleadas
interminables de la vida fisica. La imagen global refleja la totalidad andrégina de la
existencia natural: crecimiento y decadencia, vida y muerte son opuestos y sin
embargo estan contenidos, abrazados, incluso, en una continuidad.” ®

Para kerényi, la pareja divina de Dionisos y Ariadna representara la imagen
arquetipica:

'* Otto advierte sobre el doble rol que juega el personaje femenino: “Se le designa expresamente como
esposa de Dioniso (a Ariadna) y, como Sémele en calidad de madre.”

Vid. Walter, Otto, Op. Cit. p. 133.

i *(...) la dualidad de madre e hija en la cual ésta solo era la mitad separada y la repeticion juvenil de la
madre también esta representada en la mitologia griega por Hera y Hebe, pero sobre todo por las “dos diosas”
de Eleusis. Se llamaba Deméter y Coré o, si se recurria al nombre mas secreto de la hija Deméter y
Perséfone, y en su origen seguramente: Rea y Perséfone. Ariadna - la Perséfone del mito cretense originario-
solo podia ser, de hecho, hija de Rea.”

Vid. Kerényi, Los dioses..., pp. 89-90.

17" Vid. Whitmont, Op. Cit. p. 91.

'8 Vid. Ibidem, pp. 91-92.
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“(...) escenifica el eterno entrar y pasar de la zoé en la generacién y por la generacién
de los seres vivos individuales. Esto ocurre una y otra vez y siempre de la misma
manera, como si no hubiera solucién de continuidad. Segun la religion y mitologia
griega, y antes también en la minoica, la zoé acaece con la forma masculina (...) y con
la forma femenina de la generacion del alma. '

1.4 El nino Diosisos-Zagreo
El relato mitico dice asi:

Zeus engendré secretamente a su hijo Zagreo con Perséfone, antes que ésta fuese
llevada al infierno por su tio Hades. Ordené a los hijos de Rea, los Curetes cretenses
o, como algunos dicen, los Coribantes, que guardaran una cuna en la cueva del Ida,
donde saltaban a su alrededor entrechocando sus armas, como habian saltado
alrededor de Zeus en Dicte. Pero los Titanes, enemigos de Zeus, después de
blanquearse con yeso hasta quedar irreconocibles, esperaron a que se durmieran los
Curetes. A media noche atrajeron a Zagreo fuera de la cueva ofreciéndole juguetes
infantiles como un cono, un sonajero, manzanas de oro, un espejo, una taba y un
manojo de lana. Zagreo dio muestras de valor cuando ellos se lanzaron sobre él para
matarlo y pasé por varias transformaciones con el fin de enganarlos: se convirtié
sucesivamente en Zeus con zamarra de piel de cabra, Crono haciendo llover, un leén,
un caballo, una serpiente cornuda, un tigre y un toro. En ese momento los Titanes le
asieron fuertemente por los cuernos y las patas, lo despedazaron con sus dientes y
devoraron su carne cruda.

Atenea interrumpié ese banquete espantoso poco antes que terminara y, rescatando el
corazon de Zagreo, lo encerr6 en una figura de yeso en la que insuflé la vida de modo
que Zagreo se hizo inmortal. Sus huesos fueron recogidos y enterrados en Delfos, y
Zeus maté a los Titanes con rayos.”

La historia tal cual, menciona Kerényi, es una reinterpretacién érfica,?' aun asi, la
narracion se conservo, dentro de las lineas basicas de la religion dionisiaca. El mito,
queria expresar antes que otra cosa: “la indestructibilidad de la zoé”; éste tenia su
antecedente mas arcaico en un culto cretense,?’ donde Dionisos-Zagreo moria
desgarrado en la forma de un toro. Esta victima sacrificial del rito cretense iba a ser

' Vid. Ibidem, p. 95.

* Vid. Graves, Op. Cit., pp. 143-144.

' Los orficos realizaron una reinterpretacion de ceremonias y cultos arcaicos que unificaron en una version
acorde a su doctrina.

Vid. Infra, pp 60, 66, 69.

2 Es el culto de las sociedades primitivas.

Vid. Infra, p 12.
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sustituida por un macho cabrio que se convertiria en la pieza clave de la “ceremonia
sacrificial mistica”; acostumbrada a roer la vifia, la cabra funcionaba como un efectivo
“chivo expiatorio” bajo la justificacion de la ley del Talion.?

A través de los paralelismos simbdlicos entre el relato mitico de Dionisos-Zagreo
con la actividad vinicola, los griegos encontraron la manera de adorar al dios, al cual se le
identificaba en forma de oinos y eriphos, vino y cabrito respectivamente; mediante ambos
representaron el mito de forma mas viva.?*

La “ceremonia sacrificial mistica” exigia el despedazamiento de la victima, mas no
su total ingestion; la carne del sacrificio, indica Kerényi: “a buen seguro no estaba
destinada a ser comida.””® Una parte era separada, guardada y mantenida en secreto
cuando la victima era despedazada, éste era el elemento mas importante del culto y el
mito porque era el que representaba, como ningun otro, “la indestructibilidad de la zoé.”
Era el miembro viril del macho cabrio sacrificado, el cual era separado y guardado sin
haber sido sometido al proceso de coccién y asado.?

De esta manera, la religion dionisiaca encontré6 la forma mas adecuada de
representar ritual -y por medio del culto- la “indestructibilidad de la zoé” expresada en el

% Marco Terencio Varro: “Se sacrificaban muchos cabrios a Dionisos, el descubridor de la vid como si pagara
ojo por o0jo."

Cit. Pos. Kerényi, Op. Cit. p. 176.

La explicacion presupone la idea de la sustitucion: “(...) a cambio de la vid el macho cabrio.”

Vid. Kerényi, Ibidem.

2 4 a relacion de simpatia entre la victima y la vid, la muerte del dios en el sacrificio dionisiaco, era algo
esencial. La vid era su forma de manifestacion como lo era la victima sacrificial.

La continuidad e indestructibilidad de la zoé no era algo que se ensefara, sino que se presentaba con la mas
absoluta naturalidad en una parcela pequefia y concreta de la vida igualmente concreta. Para los griegos
Dionisos estaba por encima del macho cabrio y de la vid."

Vid. Ibidem, p. 177.

25 La ceremonia encontraba también su fundamento en un relato cretense donde Rea, abuela de Dionisos y
madre de Perséfone, reune los pedazos del dios y lo resucita con ellos. El significado: “Es la tierra la que
restablece la vid después de que haya pasado la vendimia y que haya sido desbarbada, para que pueda dar
frutos en la época de la madurez.”

Vid. Ibidem, pp. 175-176.

% El acto era simbodlico, ya que era sustituido o colocado al lado por uno hecho de higuera que servia para
“despertar” al dios al ano siguiente. De esta accion se encargaban las mismas mujeres que anteriormente se
habian ocupado en despedazar al dios: “(...) ellas se hacian cargo de la parte, de la totalidad al hacerse
culpables en apariencia de la ingestion y extincion del sexo masculino de su especie la humanidad.”

Vid. Ibidem, p. 183.
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mito: “Solo en apariencia mataban lo indestructible, al dios: de hecho lo guardaban y lo
resucitaban periédicamente cada dos afios. En ello consistian sus grandes misterios.“?’

A diferencia de la religion dionisiaca pura que estaba dominada por mujeres,
quienes desarrollaban sus cultos al aire libre, el 6rfismo, era una tendencia dentro de la
religion dionisiaca con predominio masculino, en la que se practicaban “ejercicios
religiosos privados”; ente ellos, los mas importantes para la iniciacion eran la expiacion y
apoteosis del individuo.

El érfismo se caracterizé por rescatar y registrar por escrito, a manera de texto
sagrado, elementos arcaicos del mito y del culto, entremezclandolos para formar lo que se
conoce como doctrina érfica. Kerényi menciona que fue Onomacrito quien pertenecié a
esta corriente, quien se encargd de realizar el trabajo de sintesis a través de su obra
Teletai; en ésta, entremezclé dos ceremonias ya existentes, las reinterpreté y cred asi una
nueva version del mito, acorde a la doctrina orfica.

Esta nueva version contaba:

“(...) tras los tres primeros soberanos del mundo -Urano, Cronos y Zeus - Dionisos
accedié como cuarto al poder. Pero los Titanes que lo rodeaban lo desgarraron,
animados por Hera, y comieron de su carne. Zeus se enfurecié y mato a los Titanes

con su rayo. De las emanaciones de los muertos se formé el hollin. Del hollin se hizo

una materia y de esa materia surgieron los seres humanos.” %

Es esta materia la que jugaria un papel primordial para la doctrina orfica, y
Onomacrito pondria énfasis en ella debido a que contenia a Dionisos, ademas de lo que
habia quedado de los Titanes en la tierra: “El hollin guardaba la sustancia dionisiaca que
se hereda continuamente de ser humano a ser humano.”®

Pero esta esencia titanica no se debe a los Titanes fulminados por Zeus; Marcel
Detienne comenta que los Titanes a los que hace referencia Onomacrito, y los orficos, los
que participaron en la matanza y devoraron a Dionisos-Zagreo, son Titanes vinculados a
un origen terrestre; Detienne se basa para ello en el origen etimologico de la palabra
Titan> y menciona:

T Vid. Idem.

8 Vid. Ibidem, p. 171.

¥ Vid. Ibidem, p. 172.

Vid. Detienne, Marcel, La muerte de Dionisos, p. 149.
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“(...) los Titanes del mito orfico no se pueden confundir, pues, con los adversarios de
Zeus en la “Teogonia de Hesiodo. En el relato de la matanza de Dionisos, son
potencias que participan a la vez de los dioses y de los hombres: de los dioses porque
son, como ellos, anteriores a la raza humana, pero también de los hombres porque sus
afinidades con una determinada materia terrosa, con el polvo de cal, los califican para
desempenar el papel de ancestros de una raza tan profundamente arraigada en la
gleba como la de los comedores de pan.”*'

La doctrina 6rfica hacia hincapié en la superacion de la herencia titanica del ser
humano y exigia a sus fieles purificarse a través del “género de vida érfico.”*? Este
consistia en evitar cometer crimen y en abstenerse de comer carne (ambas acciones
realizadas por los Titanes contra Dionisos-Zagreo), practicando el vegetarianismo.

Para Kerényi, fue mediante el orfismo y su doctrina que la religion dionisiaca dejo
de ser la “filosofia inmanente” que las mujeres celebraban a través de la “dialéctica”, a la
que las sometia el dios y al mismo tiempo lo sometian, y devino en una “concepcion pre-
filosofica”. El orfismo, asi, modificod el dionisismo hasta convertirlo en una “religion de
salvacion”, opina Detienne; para un orfico, Dionisos-Zagreo representaba: “el término de
una serie de la que también es el iniciador y el principio (...) Su renacimiento cierra el
circulo de las generaciones divinas al igual que su matanza llevada a cabo por los Titanes
abre para la especie humana el ciclo de los nacimientos y de la generacién.”

Sin embargo, este Dionisos-Zagreo orfico se encontraba bastante alejado del que
fuera su origen mas arcaico, el Zagreus cretense. Su culto se remonta hasta los tiempos
de los cazadores en Creta,® donde su nombre significaba “atrapador de animales”,* de
ahi que también se le llamara “el sefior de los animales salvajes.” Zagreus se
caracterizaba por atrapar vivos a los animales, para luego desgarrarlos y comer su carne
cruda. Esta accion era repetida, como un ritual, por las sociedades de cazadores salvajes;
a través de ella buscaban identificarse con las fieras. Apresar a los animales y engullir su
carne cruda eran los primeros grados de una iniciacion en estas sociedades.

3 Vid. Ibidem, p. 150.

2 Vid. Ibidem, p. 153.

* Vid. Ibidem, pp. 159-160.

3 La cultura cazadora habia mantenido un predominio antes de la llegada de la viticultura, en la mitologia
cretense los cazadores y cazadoras jugaban un papel importante, asi lo demuestran las historias y los
vestigios arqueoldgicos.

Vid. Kerényi, Op.Cit. p. 69

3% 4(...) entre los cazadores cretenses, se considera el mas grande aquél que se llamaba Zagreo, por cuanto
se caracterizaba por atrapar vivos a los animales.”

Vid. Ibidem, pp. 68-69.
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Cuando el culto a Zeus penetr6 en Creta, acogié y transformo al de Zagreus; la
transformacion se produjo, senala Kérenyi, cuando se reconocié al dios en el animal
atrapado vivo y comido crudo,* que con su ejemplo incitaba a “atrapar vivo”. Con el paso
del tiempo se fueron escogiendo presas mas faciles y pequefas, y una de las favoritas, al
decir de Kerényi, fue el cabrito, el cual jugaria un papel muy importante en la religion
dionisiaca.

1.5 Aventura de Dionisos

“Cuando llegdé a la edad viril, Hera lo reconocié como hijo de Zeus, a pesar del
afeminamiento a que lo habia reducido su educacion, y lo enloquecié también. Fue a
recorrer el mundo entero acompafado por su preceptor, Sileno, y un ejército salvaje de
satiros y ménades, cuyas armas eran el baculo con hiedra enroscada y con una pifa
en la punta, llamada “thyrsus”, y espadas, serpientes y bramaderas que infundian el
terror. (...) Luego Dioniso volvié a Europa pasando por Frigia, donde su abuela Rea le
purificd de los muchos asesinatos que habia cometido lurante (sic) su locura y le inicio
en sus misterios.” ¥

La historia de la iniciacion de Dionisos en sus misterios muestra para Detienne que
la dialéctica constituida por la locura-impureza y la purificacion son: “Los elementos
esenciales de la experiencia religiosa que introduce [Dionisos] en el mundo de los
hombres bajo el signo de la extrafeza.”

Esta locura-impureza es producto de la “mania” que el dios provoca en quien o
quienes considera no le rinden culto apropiadamente y de la que Dionisos mismo es
victima, a manos de su madrastra Hera.

La “mania”, explica Detienne, esta estrechamente vinculada al estado de locura
homicida que provoca, en quien la padece, la impureza del crimen-cometido.*® Quien es
presa de la “mania” dionisiaca tendra que someterse a una purificacion igual a la que el
dios es sometido por su abuela Rea; de ella, dice la historia, Dionisos aprendié sus
ceremonias (teletai) y recibié el atuendo que usara ritualmente, la stola (Stolé). Esta es
una vestidura de mujer, es el traje de bacante que junto con el tirso (thyrsus) son el
equipamiento del fiel del dios; ademas de ser la vestidura requerida para sus ceremonias.

% Es el toro del que se habia hablado al principio.

Vid. Supra, p 9.
3 Vid.Graves, Op.Cit., p. 126.
*® Vid. Detienne, A cielo..., p 48.
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El sentido de la Sto/é, indica Detienne, es que el iniciado, el fiel, se identifique con
el dios asumiendo un doble papel: el de bacante de Dionisos y del dios mismo. La Stolé
es una mascara-vestimenta que contiene en si la dialéctica de la esencia dionisiaca, hace
participar al fiel de lo impuro de ésta; es impura porque “quien la acepta esta ya tocado
por una ligera demencia”, y a la vez purifica porque es la vestidura ritual que el mismo
dios utilizé en su purificacion.

1.6 Dionisos y Licurgo

“A continuacién invadié Tracia, pero tan pronto como su gente desembarcd en la
desembocadura del rio Estrimon, el rey de Edonios, Licurgo, se le opuso salvajemente
con un aguijon y capturé a todo el ejército, con excepcion de Dioniso, quien se
sumergio en el mar y se refugié en la gruta de Tetis. Rea, molesta por este descalabro,
ayudoé a los prisioneros a huir y enloquecié a Licurgo, quien maté a su propio hijo
Driante con un hacha creyendo que cortaba una vid. Antes de que recobrara la razon
comenzé a podar la nariz, las orejas y los dedos de las manos y los pies del cadaver, y
toda la tierra de Tracia quedd estéril, horrorizada por su crimen. Cuando Dioniso, al
volver del mar, anuncié que esa esterilidad continuaria a menos que Licurgo fuese

condenado a muerte, los edonios lo llevaron al monte Pangeo, donde unos caballos

salvajes lo despedazaron.”39

En la narracion mitica del enfrentamiento entre Dionisos y Licurgo se encuentran
todos los elementos que conforman la l6gica y mecanica dionisiaca, que el mismo dios
experimenta cada dos afos cuando “muere” descuartizado, para posteriormente renacer,
el mismo proceso al que lo someten sus victimarios al nacer.

La “mania” que induce a la locura homicida y provoca la impureza del crimen
[descrita por Detienne arriba como “(...) la experiencia religiosa que introduce [Dionisos]
en el mundo de los hombres bajo el signo de extrafeza“], hace victima a Licurgo, quien
asesina a su propio hijo por medio del sparagmos, que mas tarde él también sufrira a
cargo de las bestias salvajes que lo despedazan.”

Sin embargo, un elemento nuevo aparece en la historia que también sera
caracteristico de las epifanias del dios. La manera en que llega; la forma en que anuncia
su presencia distinguira a Dionisos de las demas divinidades.

¥ Vid. Graves, Op. Cit. p. 127.

‘0 Antes que la cabra, el caballo fue el primer animal relacionado con Dionisos. Esto esta documentado en las
anforas primitivas donde hombres-caballo, y no hombres-cabra acompafian al dios.

Dicha relacién muestra que Dionisos, antes de ser el dios del vino, fue en un principio el dios de la cerveza, ya
que ésta también se asociaba al caballo heladico.
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Esta manera en que Dionisos llega es calificada por Kerényi y Detienne como
“epidémica”, caracterizada por provocar “la incomprension” y el “desconocimiento” o “no
reconocimiento” del dios y su culto.*’ Dionisos siempre se presentara, explica Detienne,
bajo “la mascara del extranjero” que “porta la extraneza” con la que no dejara de oscilar
entre “la ausencia y la presencia”, “es el dios que viene de afuera, llega de un mas alla.”

La figura de Licurgo repite toda la “dialéctica inmanente” de la religion dionisiaca,
de la que habla Kerényi; el rey Edonio representa todos los papeles del rito y culto
dionisiacos: como Dionisos, Licurgo es despedazado a través del sparagmos; como el
macho cabrio, es utilizado como chivo expiatorio y sacrificado; actia como el fiel del dios,
porque al igual que las ménades, bajo el influjo de la “mania” dionisiaca, despedaza a su
propio hijo recreando asi el cruel acto que realizan periédicamente las adoradoras del
dios.

En su aventura por Tracia, Dionisos mismo sera victima y victimario,** recreando el
ciclo eterno que representa.

1.7 Dionisos en Tebas

“Dioniso no encontr6 mas oposiciéon en Tracia y se dirigié a su muy amada Beocia,
donde visité Tebas e invité a las mujeres a que tomaran parte en sus orgias en el
monte Citeron. Como a Penteo, rey de Tebas, le desagradaba el aspecto disoluto de
Dioniso, lo arrestd, juntamente con todas sus Ménades, pero enloquecié y en vez de
encadenar a Dioniso encadené a un toro. Las Ménades volvieron a escapar y se
dirigieron furiosas a la montaina, donde despedazaron a los terneros. Penteo traté de
contenerlas, pero inflamadas por el vino y el éxtasis religioso le arrancaron un miembro

tras otro. Su madre Agave encabez6 el tumulto y fue ella quien le arrancé la cabeza.”
43

Vid. Ibidem, p. 131.

" Uno de los aspectos secundarios que descubre la narracion mitica es la resistencia real que se opuso a
Dionisos y su culto en Grecia. Kerényi sefiala que en el norte y en el sur el culto al dios era un intruso.

2 | a historia del enfrentamiento entre Dionisos y Licurgo refleja la mecanica de lo dionisiaco: “Mucho mas
importante, es reconocer que, en ultima instancia, tratan del sino del dios y de sus divinas acompanantes.
Estas son las que son azuzadas por €l hasta la locura, son ellas las que en su frenesi despedazan a sus
indefensas victimas, y son ellas las que son perseguidas y golpeadas y las que padecen como el propio dios.
Tal es el contenido del venerable mito de Licurgo (...)"

Vid. Walter F., Otto, Op. Cit. p. 61.

 Vid. Graves, Op. Cit., p. 127.
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Como en la historia del enfrentamiento de Dionisos con Licurgo, aqui también se
encuentran todos los elementos de la “logica dionisiaca”, pero fue ahi, en Tebas, mas que
en cualquier otro lado, donde Dionisos llegé como una “epidemia”; fue también ahi donde
conocié la mayor incomprension, ya que su familia y su tierra natal lo rechazan, no lo
reconocen y lo califican de excéntrico extranjero.

Kérenyi menciona que la historia de la llegada y resistencia a Dionisos en Tebas,
que narra Euripides en Las Bacantes, tenia ya su modelo en los cultos donde regia el
periodo bianual del dios, regido por un afno de alejamiento y ausencia, y el segundo por su
retorno.

La figura de Penteo, y su castigo por haber enfrentado al dios, tenia su modelo
original en Creta, donde el nombre de Penteo significaba “el doliente”, titulo que se
aplicaba a Dionisos-Zagreo en su papel de victima, y que se conservd asi hasta los
tiempos de los origenes de la “tragedia original”, donde: “El Dionisos sufriente se llamaba
Penteo el “hombre sufriente”; Penteo era el protagonista original en la tragedia.”

En el mito, Penteo se transformé en el enemigo castigado por el dios, y dicha
accion también tenia su origen en Creta, en el culto de Tenedos; ahi se identificaba a
Dionisos con la victima sacrificada y, al mismo tiempo, con el instrumento utilizado para
dar el golpe mortal en el sacrificio, el buplex. El rito también recrea aqui el ciclo que
encarna Dionisos como victima y victimario. Igualmente, como el caso de Penteo en el
mito, el hombre encargado del sacrificio, era lapidado simbodlicamente por haberle
provocado un dano al dios.

Las caracteristicas que conforman la narracién mitica de Dionisos analizadas
anteriormente permiten calificarlo como un “dios mistico” con base en los senalamientos
de Ugo Bianchi, quien puntualiza los aspectos que presenta la divinidad:

“Por su lado, Dioniso, aunque sin companera definida y definitiva (pues no lo son
Sémele o Ariadna, a no ser quiza en la prehistoria), se presenta como el ejemplo de un
“dios mistico” ligado a un trance o a una serie de trances que conocen fases y
versiones distintas, desde los de los peligros que le amenazan antes y después de su
nacimiento, hasta los que lo muestran presente y ausente, perseguido y al acecho,
aceptado y rechazado, fugitivo y perseguidor, hijo de una pareja de relevancia cosmica
y ctonica formada por Zeus y la Perséfone de los infiernos; un dios en trance, Dioniso,
cuyo caracter imprevisible y paraddjico es determinante para la finalidad siempre
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recurrente de su capacidad de suscitar vida, cuyas raices penetran en las
profundidades de lo terrestre.”**

El autor también senala las dos principales formas de culto y rito que conformaron
la religion dionisiaca, y que a su vez poseian diversos matices. Una de ellas era la
“extatica”, de tipo “entusiastico y orgiastico”, en la que se participaba de los pathe del dios,
lo que creaba un vinculo y una identificacion inmediata con él; éste era el caso del culto
que le rendian las ménades y bacantes al dios alrededor de los bosques y montanas,
recorriéndolos poseidas por la mania que les infundia Dionisos.

La otra forma, era una derivacion “misteriosofica” de la religion dionisiaca, que
realiz6 el orfismo que es caracterizado, segun Bianchi, por: “a) La doctrina del alma divina
o heroica y b) la propension hacia un tipo especifico de especulacion cosmogoénica o

teogoénica.”

1.8 Fiestas y celebraciones en honor a Dionisos
Las Antesterias

Durante los dias 11, 12 y 13 del mes de Anthesterion (equivalente al marzo actual), el
pueblo ateniense celebraba el festival Antesterias, el mas antiguo y uno de los principales
en honor a Dionisos. Antesterias significa: “fiesta de las flores” y en ellas se celebraba el
retorno de Dionisos del inframundo.

La fiesta recibia su nombre debido a que se llevaba a cabo durante el mes de las
flores, Anthesterion; en él se podian ver en los campos las “flores preprimaverales” que
anunciaban la “fiesta primaveral ateniense de Dionisos”; del mismo modo, durante el

festival se celebraba también al “fruto de la vid”.*

Esta era la identificacion mas obvia entre Dionisos y las flores; existia, por otro
lado, una mas hermética que se relacionaba profundamente con el sentido y la esencia
del festival durante uno de los momentos ceremoniales mas importantes. Este ocurria en
la mixtura del vino sagrado, realizada el dia 12; en la ceremonia se le agregaban a la

“ Vid. Ries, Op. Cit., pp. 256-257.

* Vid. Ibidem, p. 274.

4 Los epitetos que reconocen a Dionisos como el dios de la floracion “no se deben a las flores sino a los
frutos de las plantas dionisiacas”. Aun asi, el elemento refuerza la identificacion del festival con el dios.

Vid. Walter F., Otto, Op. Cit. p. 118.
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mezcla ciertas hierbas*’ que provocaban que los sepulcros se abrieran, e invitaban a los
espiritus a regresar del Inframundo para ofrecerles un banquete.

Los griegos sabian que a través de la fermentacion la uva se convertia en vino y
siempre consideraron que dicho proceso en si, expresaba el significado del festival. Ruck
sefnala la mecanica de identificacion:

“Sin embargo, era con la vid y con su jugo fermentado con lo que principalmente se
relacionaba a Dionisos. En realidad, los hongos mismos eran considerados un
fermento de la vida a partir del frio reino de la putrefaccion que era el mohoso

trasmundo un proceso similar se percibia en la espumeante agitacion por la que los

. " ‘. . nd
honguillos del jiste convertian los caldos de uva en vino. i

El primer dia, el 11, era llamado Pithoigia, el dia de los pithoi, que eran las grandes
vasijas de barro que se enterraban hasta media altura en la tierra y que contenian el vino
nuevo. Los pithoi eran abiertos con la intencion de atraer a las almas del Inframundo, a
través del aroma del vino que se escapaba, y también era una forma de invocar a
Dionisos para que se presentara al dia siguiente. Durante la Pithoigia no se bebia el vino.

El dia mas importante del festival era el 12, “dia de las Coés”, que eran las jarras
utilizadas para beber el vino. Durante la noche se desarrollaba el evento mas
trascendente de toda la celebracion, pues Dionisos se presentaba para tomar como
esposa a la representante del pueblo ateniense, nombrada durante la fiesta “reina de
Atenas”. Ella era la esposa legitima de la maxima autoridad del pueblo ateniense, es decir
del arconte basileo.

Antes de consumarse el matrimonio sagrado entre Dionisos y la “reina”, debian
realizarse a lo largo del dia otros actos ceremoniales. El santuario, ubicado en los
pantanos, era considerado el lugar mas sagrado y antiguo de Atenas. Ahi se llevaba a
cabo la mezcla del vino sagrado;* en el mismo santuario, la esposa del arconte basileo

7 Lo mismo ocurria en las Leneas, donde al vino sagrado se le agregaban hierbas en presencia de la efigie
de Dionisos, con la finalidad de volverlo mas fuerte: “En las celebraciones religiosas el vino solia ser mas
potente, y el propédsito expreso de las libaciones era provocar una embriaguez mas profunda en que la
presencia de la deidad pudiera sentirse.”

Vid. Ruck , Carl A. P., El camino a Eleusis, p. 66.

8 Ruck documenta y argumenta ampliamente acerca de la identificacion de Dionisos con el hongo (al igual
que Dionisos, al hongo —mikes- se le identificaba con el falo). Ruck muestra que de manera similar a los
misterios eleusinos, la mitologia dionisiaca guarda una estrecha relacion con el reino fungico.

“? Antes del dia de las Coés, ya se habia realizado en el santuario, la mezcla del “gleukos” (primer vino del
ano). Esta ceremonia coincidia con el culto invernal de Dionisos en Delfos y en ella se le invocaba con
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tomaba juramento a las “catorce venerables mujeres”, las gerairai, que estaban
consagradas exclusivamente al culto de Dionisos. Junto con la reina invocaban al dios
bajo un fuerte hermetismo; Los misterios dionisiacos a cargo de las mujeres se
realizaban, segun Kerényi: “(...) bajo los limites mas cerrados de los rigurosos misterios
femeninos a los cuales ningin hombre podia acceder.”

El santuario en los pantanos; sin embargo, también se abria para el resto del
pueblo ateniense; era una visita fugaz, pues sélo se les permitia acceder ese dia. Las
ceremonias publicas de culto se realizaban en los alrededores del santuario.

Durante todo el dia, la “reina de Atenas” se preparaba para la ceremonia nupcial,
para la cual previamente habia tenido que cumplir todos los requisitos preliminares que le
exigian: ser virgen, ateniense de nacimiento y esposa legitima del arconte basileo.

En la comunidad masculina se desarrollaban actividades de diferente indole; la
unica oficial era el concurso de bebida que presidia el arconte basileo y se llevaba a cabo
en el Thesmotheteion. El evento consistia en que los participantes debian beber vino de
sus vasijas lo mas rapido posible, el ganador recibia como premio un odre de vino y era
coronado con hojas de hiedra por el arconte.

En el circulo femenino, por otra parte, las actividades eran mas variadas y diferian
segun las edades. Las jovenes llevaban a cabo la Aiora, el acto de columpiarse, una
actividad con un alto contenido dionisiaco, pues la realizaban en los patios de las casas
donde los pithoi continuaban abiertos; el acto era una representacion del entrar y salir del
mundo subterraneo, ahora abierto por el festival, y que imitaba simbdlicamente la
pertenencia a ambos mundos, tal como era representado en el mito por las figuras
dionisiacas de Erigone y Ariadna. Las actividades de las mujeres adultas, en cambio, se
realizaban en sus casas, donde a imitacion de la reina se preparaban para recibir |a visita
de Dionisos.

Kerényi explica que el dios que festejaban hombres y mujeres no era exactamente
el mismo. El Dionisos que celebraban los hombres era Baco, dios del vino; éste era el
aspecto mas benévolo bajo el que se presentaba la divinidad ante ellos, era el que les
habia otorgado el regalo mas noble y maravilloso a la humanidad: el vino. Bajo esta faceta
era adorado el dios por la comunidad masculina. Las mujeres veneraban al dios dialéctico
gue encarnaba la “la indestructibilidad de la zo€”, el mismo que adoraban las mujeres en
Delfos.

epitetos que presagiaban lo que en primavera ocurria durante las Antesterias, lo llamaban “Euanthes” y
“Dithyrambos”.
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Cuando la noche llegaba y los preparativos para la boda divina habian concluido,
la reina, arreglada con una vestidura fragante, se dirigia a un lugar abierto exclusivamente
para ella, escoltada a manera de cortejo nupcial por las catorce “venerables mujeres “, las
gerairai. Ahi entraba a un sitio impregnado de un aire enrarecido, y junto con las gerairai
realizaba las ceremonias misticas. En estas ceremonias les era concedido observar,
como un privilegio y por derecho, algo que no podia observar ninguna mujer que no fuera
ateniense. Kerényi menciona que lo que observaban debié de haber sido: “(...) un
monumento de culto arcaico, un agalma.”

Al término de estas ceremonias, la reina se dirigia a un lugar llamado Bukoleion,*
el cual poseia un simbolismo especial, pues pertenecia al ambito de poder del arconte
basileo; el acto significaba la aceptacion de ceder su esposa al dios. La reina entraba sola
al sitio, las gerairai sélo la escoltaban hasta el umbral. En el interior, la reina se convertia
en la esposa de Dionisos ejecutando las “inefables ceremonias sagradas” que la antigua
tradicion marcaba, a través de las cuales el matrimonio con el dios alcanzaba el nivel de
Symmeixis-gamos, es decir, un nivel superior a cualquier cosa.”’

No se sabe qué ocurria cuando la reina se encontraba a solas en el lugar,
esperando a que se consumase su matrimonio con el dios. Sin embargo, Kerényi indica
que se puede deducir con base en tres analogias: la primera es la resurreccion del licnito
del sistema trietérico practicado en Delfos; la segunda es la analogia que mantenia con la
religion de Isis y Osiris, en la que éste ultimo era reensamblado y resucitado; y, por ultimo,
la narracion mitica que explicaba la razon por la cual se colocaba un falo por donde
Dionisos descendia y regresaba de los infiernos.

Estos elementos permiten suponer que las “ceremonias sagradas e inefables”
consistian en un solo mysterion, un misterio basado en la develacion de un theion pregma
(pregma divino) con el que la reina mantenia un contacto fisico y una: converzazione
sacra con la imagen divina venerada desde siglos en la soledad del bukeleion: se trataria
de una conversacion altamente erética.” El dia estaba impregnado en su totalidad de un
ambiente erotico y de supersticion, “se generaba una atmédsfera llena de espiritus y llena
de erotismo.”

% Bukeleion significa establo de toros.

' Vid. Kerényi, Op. Cit., p. 215.

= Kerényi menciona que este mysterion pertenece a un nucleo arcaico de la zoé donde se manipulaba un
agalma arcaico el cual funcionaba como una “insinuacion primitiva de la cualidad falica de la vida
indestructible.”
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Jane Hellen Harrison®™ menciona que el dia de las Coés era considerado de mala
suerte y era sobrellevado con pereza y desanimo; cualquier asunto o negocio era
interrumpido y se trataba de tener el menor contacto con la gente, incluso con las
amistades.” El dia se consideraba contaminado; como una medida de precaucién y
supersticion, los atenienses mascaban hojas de espino y embarraban las puertas de sus
casas con pez. La costumbre de beber de las jarras (Coés) formaba parte de esta
atmésfera de precaucion respecto a las almas y espiritus de la que Ruck describe:

"Se consideraba que el origen de la costumbre de beber de los choes habia sido la
visita del Orestes enloquecido a Atenas, durante el festival. Como se encontraba
manchado por la sangre del asesinato de su madre, Clitemnestra, que lo perseguia
con una jauria de demonios vengadores procedente de Hades, los atenienses no
podian compartir con él, en pie de igualdad, el vino y los alimentos del festival; de
manera que instituyeron la costumbre de ofrecer la hospitalidad no en una mesa
comun, sino en mesas y con jarras de vino individuales, procedimiento que de
entonces en adelante siguié practicandose en el festival, para que los espiritus que
viniesen a comer a las antesterias pudiesen ser bienvenidos aunque conservados a
una distancia adecuada. A menudo los vasos choes muestran escenas de este
banquete, ya que en ocasiones representan al turbulento visitante o a la jauria cténica
que interrumpe el agape.”

En las jarras Coés se representaban a ninos practicando actividades propias de
los adultos durante el festival. En la realidad los nifios imitaban las actividades de los
mayores, se les personificaba como pequenos Dionisos:

“(...) los hijos pequefios de los atenienses, los auténticos amos del dia de las Coés, no
necesitaban ceremonias de iniciacion para aparecer como manifestaciones del dios
que por la noche se presentaria a la reina bajo otra forma. Cuando morian a esta,
entraban en los infiernos como pequefios Dionisos. Para su iniciacion bastaba que

probaran el vino (...)" =

Tanto Kerényi como Harrison sefalan que los tres dias que conformaban las
Antesterias no estaban divididos rigurosamente o con exactitud, en especial los dias 12 y

53 Vid. Harrison, Jane Hellen, Prolegomena to the study of greek religion, p 39.

% Harrison menciona que desde siempre el objetivo y contenido de las Antesterias, como también del mes
(Anthesterion), estaban dedicados a las fuerzas del inframundo, su esencia siempre habia sido esa. Diversos
ritos de purificacion dirigidos al apaciguamiento de las almas y los espiritus, asi como a su expiacion y
purgacion, permeaban todo el mes. Esto también era verdad para los latinos en su mes equivalente.

% Vid. Ruck , Op. Cit. p. 154, nota 86.

% Vid. Kerényi, Op. Cit. p. 256.
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13, en los que se entremezclaban las actividades que habian empezado el dia de las
Coés y que se extendian hasta el dia siguiente.

El tercer y ultimo dia, el dia de los Chytroi, recibia su nombre gracias a las “ollas
naturales”, los hoyos naturales por donde se abria el camino entre el mundo terrenal y el
Inframundo, que se formaban en el suelo de la regiéon de Limnae.

Los Chytroi también eran las ollas utilizadas para las actividades del dia dedicado
a la purificacion, la cual se efectuaba mediante la expulsion y apaciguamiento de las
almas (keres) que habian retornado del Hades. El pueblo las invitaba a que regresaran al
Inframundo, y para ello recitaban refranes en voz alta: “(...) idos, keres, que han
terminado las Antesterias!”.’ Con la intencién de que los espiritus regresaran a su
morada pacificamente, les eran preparadas las provisiones de alimento, que consistian
basicamente en frutos y granos cocidos, contenidos en los Chytroi.

Este dia, pues, estaba dedicado tanto a Dionisos como a “Hermes Chtonios”,
encargado de guiar a las almas de regreso al Hades.

Todas estas actividades se realizaban bajo el control estatal; sin embargo, fuera
de éste, senala Kerényi, acontecian otras sobre todo por parte de las mujeres. Durante la
noche del dia de las Coés, grupos reducidos de mujeres, a manera de tiasos al aire libre,
se dirigian a los bosques y montafias para repetir, a través de ceremonias de misterios, lo
que la reina realizaba en la ciudad dentro del Bukoleion con Dionisos: “una boda
celestial”.

Diversos vasos y jarras muestran como se preparaba la reina para la boda
sagrada: lavado, acicalamiento y arreglo del cabello de la novia; danzas menadicas con
Krotaloi (crétalos) ejecutadas ante el dios para después yacer con él; preparaciéon de
diversos accesorios como: espejos, frascos con perfume, sabanas, manzanas y pelotas;
éstas Ultimas poseian un significado muy especial que también reflejaba el espiritu y la
atmosfera del festival, ya que significaba una invitacion al juego eroético, que se confundia
al mismo tiempo con una invitacion al Hades. El ambiente durante las Antesterias era
como el de una aventura erética que solia conducir a la “invitada” al Inframundo.*®

ST Vid. Ibidem, p. 211.

%% Eros invitaba al Hades lanzando una pelota purptrea a la “invitada™. Algunas inscripciones en vasijas que
aludian a las acciones del festival llevaban inscritos mensajes como: “me han lanzado la pelota”.

Vid. Ibidem, p. 250.
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Finalmente, Kerényi explica que las mujeres que habian fallecido jovenes se
dirigian fuera de la ciudad hacia una boda dionisiaca; en el caso de los jovenes, se creia
que se convertian en Dionisos y se unian con ménades sagradas: “un rapto erético-
dionisiaco podia significar el camino a la muerte.”



24

2. La pintura mural en Pompeya
2.1. Antecedentes: la pintura griega
Técnica de figura negra

Esta técnica fue inventada en Corinto; tuvo como caracteristica principal el ser una pintura
miniaturista, debido a los formatos pequenos sobre los que era realizada (pomos para
perfume, frasquillos, etc.).

Los motivos que predominaron fueron las composiciones florales, escenas con
animales y monstruos de influencia oriental y, en menor medida, se represento la figura
humana. Todos los elementos principales eran enmarcados por frisos que rodeaban el
vaso. En Corinto, las convenciones técnicas exigian dibujar las figuras en silueta de color
negro, que la hacian contrastar con el fondo rojizo de la arcilla; detalles como cabellos,
costillas, garras, etc., eran remarcados con incisiones®® o aplicando color, generalmente
blanco, rojo y parpura (lam. 1).

En Atenas la técnica fue bien recibida, pero a diferencia de Corinto se prefirieron
los formatos de “caracter monumental”’, que habian heredado desde el “periodo
geométrico” y que se habian utilizado para ceremonias finebres.

Los motivos de los pintores atenienses fueron los mismos que conocian de la
ceramica corintia, con algunas adecuaciones al gusto atico: escenas con animales y
monstruos rodeadas por detalles florales (en Atenas se sustituy6 el detalle floral con
formas geométricas). La figura humana, a diferencia de Corinto, tuvo una importancia
primordial, que junto a las representaciones que hicieron los artistas de las narraciones
homeéricas, motivaron un fuerte interés por el arte narrativo (lam. 2).

Técnicamente también existieron diferencias entre los ceramistas corintios y los
atenienses; éstos ultimos preferian dibujar linealmente sus figuras mas que trazarlas en
silueta, aunque también fueron dados a entremezclar ambas técnicas. Los pintores aticos
experimentaron por breve tiempo con la policromia, debido a que las figuras de sus vasos,
que eran de tamano considerable, les permitia experimentar con grandes masas de color;
sin embargo, la experiencia fue abandonada pronto, ya que representaba grandes

¥ *En las composiciones de figuras negras los detalles aparecen grabados en la silueta con instrumento
afilado, dotando al conjunto de un caracter definido y preciso. Gran parte de las figuras esta cubierta en un
intrincado disefio, al que se anaden areas de pintura blanca y rojo parpura que acenttan el efecto decorativo.”
Vid. Robertson, Martin, E/ arte griego, p. 124.
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dificultades técnicas. Las figuras de los vasos atenienses, en contraste con el caracter
miniaturista de los corintios, representé un mayor reto, pero al mismo tiempo mayores
posibilidades de composicion.

Por otro lado, ambas escuelas mantuvieron ciertas convenciones por igual; entre
ellas la representacion espacial, que era lograda mediante la sobreposicion de las figuras,
que sugeria la existencia de un espacio entre ellas. La linea de base fue otro elemento
que se aplico sistematicamente, servia como referente espacio-temporal en los casos en
que se ilustraba mas de una escena, ya que separaba cada una de éstas (lam. 3).

Las caracteristicas de la técnica forzaron a ciertas convenciones en el tratamiento
de las figuras, las cuales se pueden calificar -en general- como demasiado esquematicas;
los rostros eran dibujados casi en su totalidad de perfil, escasamente de frente y nunca de
tres cuartos; lo mismo fue valido para los cuerpos, que en diversas ocasiones se
representaban en posiciones poco convincentes (térax de frente-caderas y piernas de
perfil) aun cuando se encuentran en accion; detalles como los ojos siempre aparecen
dibujados de frente, aun estando de perfil la cara. Las representaciones masculinas y
femeninas se distinguian por el color blanco, que se aplicaba en la piel de éstas ultimas
(lam. 4).

La técnica fue utilizada en una gran variedad de formatos, que determinaban el
tipo de composicién que se utilizaria;*®° en ocasiones saturaban la totalidad de la superficie
del vaso con elementos distribuidos en diferentes frisos que lo recorrian a lo largo y a lo
ancho; en otras, utilizaban composiciones de una o dos escenas con figuras de mayor
tamano; otras veces colocaban figuras aisladas enmarcadas por la franja rojiza de la
arcilla que las resaltaba.

Los temas, por otra parte, estaban determinados por el uso al que estaria
destinada la vasija.

5 Susan Woodford enumera algunos de los principales recipientes:

“1. Tinajas de gran capacidad para contener y almacenar; se guardaba vino, agua, aceite de oliva y alimentos
secos.” Anforas e hidrias.

“2. Vasos para servir bebidas en las fiestas.” Crateras, oinochoe, Kilix y eskifos.

“3. Vasijas usadas en el adorno personal.” Lekitos, alabastron y aribalo.

“4. Vasos especiales para usos rituales” lutroforo y lekitos.

Vid. Woodford, Susan, Grecia y Roma. Introduccion a la historia del arte, pp. 46-47.
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Técnica de figura roja

Esta técnica fue inventada en Atenas hacia el ano 350 a. C., muy probablemente en los
talleres de Exequias, maestro en vasijas de figura negra. La innovacién de la nueva
técnica consistio en invertir el orden de los colores entre la figura y el fondo, como se
realizaba en las figuras negras; ahora se dejaba el color rojizo de la arcilla para la figura y
se le aplicaba un barniz negro al fondo.

Esta innovacion permitio que el artista trabajara de manera mas libre sus figuras,
ya que éstas, como sus detalles, eran trazados con pincel, lo cual resultaba mas
manejable que la incisién, como se trabajaban anteriormente.

Aunque la técnica de figura roja no desplaz6 por completo la de figura negra, si se
convirtié en favorita de la mayoria de los ceramistas, debido a que la nueva técnica se

ajusté mas a los nuevos valores artisticos.®’

Formalmente, la figura roja permiti6 una naturalidad nunca antes vista en la
ceramica. Por principio se lograron resolver algunos problemas que con la técnica de
figura negra no fue posible —o no se resolvieron convincentemente-, como es el caso de la
anatomia. Significativamente, se logré estructurar con satisfacciéon la zona del térax-
cadera. Ahora se trazaba con la maniobrabilidad del pincel el térax, las caderas y las
piernas de frente, de forma natural; se manejaban incluso escorzos que anteriormente
estaban ausentes; los ojos se trazaban acorde a la posicion del rostro, e inclusive se logré
diferenciar el ojo femenino del masculino. La técnica permitio también el estudio de la
anatomia y se comenzaron a realizar estudios del desnudo femenino aun ausentes en la
escultura (lam. 5).

La maleabilidad de la figura roja permiti6 que las representaciones masculina y
femenina se distinguieran ya no por el color, sino por su anatomia, facciones y
vestimenta, las cuales, gracias al uso del pincel, adquirieron ricos matices logrados por
medio de aguadas y veladuras, que atenuaban el trazo demasiado duro y firme de la linea
de relieve, que contorneaba toda la figura y que en la mayoria de las ocasiones tenia
verdadero volumen; ésta era un equivalente de la linea incisa en las figuras negras
(lam. 6).

“ “(...) ambos estilos conviven y florecen juntos durante mucho tiempo; pero la nueva técnica se ajustaria
mejor que la antigua a las nuevas ideas de dibujo y composicion que emergen como parte del movimiento
artistico general del siglo VI que socavaria los convencionalismos del arte arcaico.”

Vid. Robertson, Op. Cit. p. 123.
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Debido a los nuevos avances, el color quedo relegado a su empleo en detalles,
como la representacion de sangre, y a su empleo en las firmas y frases que los pintores
solian agregar a sus trabajos, utilizandose para ello el blanco y el rojo principalmente.

Las composiciones de figuras rojas también encuentran campo para la
experimentacion; algunos pintores integran sus figuras con el vaso al eliminar parcial o
totalmente la linea de base; se empiezan a incorporar efectos tomados de la pintura
mural, e incluso se copian y se adaptan composiciones de ésta.

Los temas y motivos se amplian, pues se incorporan al repertorio escenas de
género (como las de atletas o fiestas de bebedores) y escenas de la vida cotidiana. Las
figuras representadas se ven ahora interactuando entre si, ya que se experimenta con sus
actitudes, gestos y emociones que, junto a la incorporacién de timidos paisajes, propician
un ambiente a las escenas (lam. 7).

El panorama de formatos se ve también enriquecido y especializado; algunas
modalidades, como los kylix, incorporan originales variantes para el arte narrativo, ya que
muchos de ellos son pintados en su interior y su exterior. Estas composiciones son en
muchos casos interdependientes, pues su completa comprension significativa depende de
un orden de lectura establecido, que varia de interior a exterior o viceversa. Esto fue
particularmente valido en los casos en que el vaso era destinado para usos rituales.®
(lam. 8)

La pintura mural y sus artistas

El estudio de la pintura mural no cuenta con informacion directa, pues nada ha
sobrevivido de ella. Para hacerse una idea y conocer cémo eran sus técnicas,
composiciones y temas, se tiene que recurrir a otras disciplinas artisticas que recibieron
su influencia en menor o mayor medida; se encuentra también la informacion teérica que
se obtuvo de ella en su tiempo.

Se sabe con seguridad que la pintura era realizada sobre paneles cubiertos con
una capa de color blanco, hecha de yeso. Una idea del aspecto que pudo haber tenido el

62 “Sus copas son de las nuevas, de tallo largo, llamadas “Kylikes", de cuenco somero y abierto, cuyo interior
ofrecia al decorador un amplio campo circular (que el bebedor veia a través del vino) y el exterior, dos amplios
arcos para composiciones de friso que se apreciaban mejor cuando la copa estaba colgada en la pared.”

Vid. Boardman, John, El arte griego, p. 97.

Un ejemplo del uso ritual de los vasos se ve en la descripcion que hace Diez de Velasco de un kilix con motivo
de la ceremonia del “Simposion” en honor a Dionisos.

Vid. Diez de Velasco, Francisco, Los caminos de la muerte, pp. 101-103, nota 8.
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procedimiento se puede observar en una placa de arcilla encontrada en la Acropolis,
realizada probablemente por Eutimides; en ella se muestra a un guerrero en accion sobre
un fondo blanco; asi mismo, se puede ver también en una pintura mural en el interior de
una tumba, en Paestum (Posidonia, Italia), donde se representa un banquete y que
igualmente esta pintada sobre un fondo blanco (lam. 9).

Por otro lado, se sabe que las primeras pinturas murales eran realizadas en
tetracromia, con los colores: negro, blanco, rojo y marron.

La placa de arcilla, junto a un panel de madera encontrado en Sicion, pueden dar
una idea de las caracteristicas generales que seguramente tuvo la pintura mural en sus
inicios: figuras representadas rigidamente de perfil, sobre una linea de base ante un fondo
blanco, con escasos detalles como troncos, rocas, etc., 0 quiza sin éstos; el espacio muy
probablemente estaba sugerido como en la ceramica, por la transposicion de las figuras
(lam. 10).

Con base en los ejemplos que se tienen, es evidente que tanto la pintura de
“caballete” como la pintura mural debieron tener una mayor riqueza cromatica; se puede
observar que el delineado determina de forma inmediata el sexo de las figuras: rojo para
las femeninas y negro para las masculinas; para la piel se utiliza un color rosaceo,
matizado segun la edad y el sexo; las vestiduras tienen aguadas de azul y rojo; el tamafno
de las figuras, ademas de ayudar para distinguir edades y sexo, posiblemente era
utilizada para representar status.

Los temas debieron ser de relevancia e interés colectivo, ya que la gran mayoria
de las pinturas se encontraba en edificios publicos de gran simbolismo.*®

Los primeros pintores famosos de los que se habla son Polignoto y Mikon.
Polignoto fue pionero en abandonar la linea de base,®® incorporé innovadores recursos a
su pintura que le permitieron dotarla de una sensacion de profundidad, que lograba al
distribuir sus figuras en distintos niveles en las composiciones; el efecto que se sugeria es
que entre mas arriba de la composicion se encontraba la figura, mas alejada parecia

83 “Leemos datos sobre las grandes composiciones pictoricas de Polignoto y Mikon en los edificios publicos

de Atenas y Delfos en los afos anteriores del siglo V."

Vid. Boardman, Op. Cit. p. 97.

% Al inicio del llamado arte clasico la pintura abandona la linea de base, lo que provoca, en palabras de
Robertson: “que la pintura deje de ser un mero omamento de una superficie plana para convertirse en una
ventana fingida que se abre a un mundo tridimensional.”

Vid. Robertson, Op. Cit., p. 134.
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estar; es posible que también disminuyera un poco el tamano de las figuras para reforzar
tal efecto.

El artista se caracterizd por utilizar escenas estaticas, en donde sus personajes se
encuentran interrelacionados fisica y psicoldgicamente,®® ademas de idealizarlos
(Aristoteles mencionaba que pintaba a los hombres mejor de lo que eran).

Polignoto ejercié gran influencia entre sus contemporaneos, tal fue el caso del
pintor de ceramica, conocido en nuestros dias como el pintor de las Nidbides, el cual
utilizé los recursos y temas que vio en la obra del muralista y los adapté a sus
composiciones. Gracias al ceramista se tiene una idea de céomo era la pintura de
Polignoto, con el inconveniente de que no se pueden apreciar los efectos de profundidad,
pues se ven anulados por el fondo negro que se utilizaba en la ceramica.

Mas adelante, la pintura mural obtendria mas recursos gracias al aporte que
realizara para ella el pintor Panaino, quien logré notables avances en la representacion
espacial, con respecto a Polignoto. Sus recursos fueron los escorzos de sus figuras, que
sugerian magistralmente la profundidad en el espacio. Se cree tener una referencia de su
trabajo en una vasija (lam. 11).%¢ Panaino también es mencionado por su preocupacion y
logros en el retrato.

A finales del siglo V y comienzos del |V, la pintura se afianza en su concepcion de
“ventana abierta a un mundo fingido”, gracias a que entre los artistas prevalecia la
premisa de crear la ilusién de realidad en sus obras.®” Pintores como Apolodoro, Zeuxis,
Parrasio y Agatacarco aportaron innovadores recursos a la pintura y en conjunto
representaron la cuspide de la pintura griega clasica.

8 “a preferencia por escenas estaticas mas que de accion, que caracteriza en gran medida al primer arte

clasico y a casi toda la obra atribuida por la tradicion a Polignoto, es probablemente la razén por la que se
representan escenas que acontecen en momentos temporales diferentes; asi ocurre en el Hades, el gran
tema que hace pareja con el de Troya en el club de Delfos. Probablemente este gusto fomentd asimismo el
abandono de la linea de base Unica. Como nos muestran las escenas arcaicas en las que se representa el
saqueo, los movimientos de las figuras en accién pueden utilizarse para la construccion de una unidad
efectiva a partir de grupos esencialmente diferenciados y yuxtapuestos en el plano de la superficie. La
consecucion de un disefo correctamente unificado a partir de figuras inactivas distribuidas a lo largo de la
linea de base es mucho mas dificil. Una vez dispuestos a diferentes niveles, los grupos pueden
interrelacionarse, y unirse las figuras mediante el gesto y la mirada. En la descripcion de la obra de Polignoto
encontramos con frecuencia alusiones a la direccion de la mirada de las figuras, y la importancia de ese factor
se pone asimismo de manifiesto en el vaso del pintor de las Niobides.”

Vid. Ibidem, p. 156.

% Vid. Ibidem, p. 203. (Vid. Robertson, Martin, p. 203, ilus. 146)
§7 “A comienzos del siglo IV a. C., los artistas se median por su capacidad de crear ilusién de realidad.”
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Apolodoro fue llamado skiagraphos por sus contemporaneos, debido a que
empleaba la técnica skiagraphia (pintura de sombras), que consistia en la construccién y
el desvanecimiento de las sombras, por las cuales se lograban amplios efectos tonales de
claroscuro, que le daban relieve a las figuras.

Zeuxis, por su parte, logro dotar de volumen a las figuras por medio de sombras y
toques de luz, a través de la técnica del modelado por medio de luces y sombras.

Parrasio, en cambio, fue famoso por obtener el volumen en las figuras mediante el
uso del contorno, en un estilo mas dibujistico, ya que la linea jugaba un papel muy
importante; manejaba contornos “nerviosos y quebrados™ que proporcionaban vida a las
figuras; también incorpor6 la symmetria a sus pinturas, ademas de imprimirle caracter y
emociones a sus personajes. Algunos Lekytos de fondo blanco son conocidos como de
estilo “parrasiano”.

Otro gran maestro fue Agatacarco, pintor de escenarios, quien fue escendgrafo de
Esquilo; su interés por esta disciplina lo llevé a escribir un tratado sobre la perspectiva,
que versaba sobre los fundamentos geométricos de ésta. Gracias al tratado muchas
personas se interesaron en el tema.

Cuando el arte clasico se encamindé a la llamada época helenistica, surgieron otros
artistas que aportaron nuevos elementos, lo que culminaria en el ideal al que los artistas
clasicos habian encaminado la pintura mural. Surgieron personajes como Panfilo y
Apeles, quienes innovaron en el mundo del arte por medio de sus descubrimientos
técnicos.

Panfilo, nativo de Anfipolis, opinaba que las matematicas y la geometria eran la
base no sélo de la pintura, sino del arte en general; decia que sin estas disciplinas el arte
no podria progresar. Debido a su interés por la aplicacion de las ciencias exactas en la
pintura, es muy probable que estableciera, como hiciera Policleto con la escultura, un
canon para las representaciones en la pintura; su interés por ella fue tal que la incorporé a
la educacion en general. Su caracter emprendedor lo llevé a experimentar con todas las
técnicas conocidas, apreciando en especial la encaustica, que en la época helenistica
llegé a ser la preferida de los pintores.

Apeles de Colofén, alumno de Panfilo, mostré un interés similar al de su maestro
por la experimentacion y el conocimiento universal; gracias a su curiosidad logrd inventar

Vid. Onians, John, Arte y pensamiento en la época helenistica, p.60.
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un pigmento negro, producto de la quema de marfil y un barniz, que se utilizaba para
suavizar los tonos de los pigmentos y que al mismo tiempo protegia la pintura; también
logré establecer una armonia entre los colores con base en valores numéricos.

Apeles llego a ser pintor de corte de Alejandro Magno y su pintura era admirada
porque transmitia la informacién exacta de sus modelos; sus figuras también llegaron a
ser célebres, pues logro inyectarles emociones; se enorgullecia del charis (gracia,
encanto) de sus figuras.

Los cuatro estilos pompeyanos

Gran parte de las pinturas murales que se encuentran en las lujosas residencias de
Pompeya son copias mas o menos fieles de originales clasicos y helenisticos, que se
habian vuelto célebres, y que se encontraban en palacios o sitios importantes del mundo
helenizado por Alejandro Magno.

Con la pintura se pretendia mostrar un gusto refinado, parecido al de la nobleza
helenizada y al de los altos circulos romanos; se buscaba imitar o simular el estilo de vida
de las cortes del mundo alejandrino y de Roma. Debido a sus inmensas posibilidades
ilusionistas, la pintura era el vehiculo perfecto para tal fin. Sin embargo; también existié un
interés por expresar gustos mas personales e intimos de los nuevos clientes; eran
motivos burgueses, que reflejaban de un modo mas fiel la idiosincrasia de los duefnos de
estas mansiones.

Se desarrollaron asi los cuatro estilos de pintura reconocidos en Pompeya. El
primero de ellos, denominado “estilo de las incrustaciones”, se desarroll6 a partir del siglo
Il a. de C. por toda la regién mediterranea y estaba inspirado en los palacios helenisticos
y en la arquitectura de la Grecia clasica. Su objetivo primordial era imitar el lujo y la
riqueza de los materiales arquitectonicos de estos edificios. Basicamente, se imitaban las
losas de marmol y las columnas de los palacios (lam. 12); para ello se cubria la pared
con escayola pintada y modelada, que semejaba las placas de marmol:

“(...) la forma mas comun era dividir las paredes en tres partes horizontales. La parte
superior e inferior representaban dos zocalos pintados a veces con motivos
geométricos, mientras que la parte central imitaba columnas o losas de marmol o

remarcadas con estuco para simular las juntas de las mismas.” @

¥ Vid. Canal, Ma. Fernanda, Manuales Parramén Arte. Arte Romano. p. 48.
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El segundo estilo, conocido como “arquitecténico”, aparece a partir del siglo | a. de
C. y es de creacién totalmente romana, tenia como principal finalidad crear la ilusion de
profundidad mediante la representacion de elementos arquitectonicos en perspectiva, que
parecian ampliar los limites de las habitaciones; incluso a veces se pretendia “borrar”
estos limites, como cuando se representaba algun jardin que era pintado a todo lo largo y
ancho de la pared; otras veces la ilusion estaba encaminada a simular alguna ventana en
el muro, que tenia como vista algun paisaje urbano o natural, o bien se simulaban cuadros
que parecian estar colgados (lam. 13).

Aun asi, la mayoria de los motivos representados eran arquitectonicos, sobre todo
cuando se pretendia que la pared pareciera ser la fachada de una habitacion contigua; se
pintaban columnas con base y capitel, puertas y muros con relieves en trompe’l oeil,
también, abundaban los paisajes con edificios en perspectiva o jardines lujosos con
fuentes y esculturas. Al mismo tiempo, la figura humana era lograda con gran virtuosismo,
el arte del retrato ya era un mercado por si mismo.

El estilo “arquitectonico” representd la culminacién de la busqueda que habia
emprendido la pintura desde los inicios de la época clasica griega: el naturalismo
pictérico.®® El “realismo” (verismo) que el estilo imprimié a sus figuras y formas fue el
resultado del compendio de recursos técnicos que se habian asimilado de los grandes
maestros anteriormente citados: claroscuro, sombras y luces, escorzos, perspectivas,
estudio de emociones, etc.

La gran mayoria de las composiciones fueron realizadas al fresco, combinado en
algunos casos con el temple.

El tercer estilo, conocido como “ornamental”, se desarroll6 a finales del siglo | a. de
C., tenia como principal intencién crear atmosferas que iban de lo fantastico a la
sofisticacion de las habitaciones, los muros, por principio, eran cubiertos por un color que
podia ser blanco, negro o rojo pompeyano, de tono uniforme, que servia de fondo
obligado a las pinturas que contenian motivos como escenas mitolégicas,
representaciones arquitectonicas con perspectivas inverosimiles, columnillas, adornos con
mascaras, guirnaldas, cestos, pafios que colgaban, todos estos detalles tratados
delicadamente.

A pesar de que el estilo no pretendia, como su antecesor, “borrar” la pared
(creando una ilusion de ensanchamiento de los limites de la habitacién), si manejo

* Woodford lo denomina logico y verosimil.
Vid. Woodford, Susan, Introduccién a la historia del arte (Grecia y Roma), p. 106.
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composiciones que abrian el espacio, pero de una forma fantastica, por medio de
atmosferas escenograficas que retaban la légica visual (lam. 14).

Con el tiempo el estilo se “barroquiz6”, su ornamentacion se habia sofisticado
hasta el grado de sustituir columnillas por candelabros alargadisimos, esculturas que
simulaban sostener las pinturas, la organizacion de las composiciones se tornaron
excesivamente simétricas, se generalizé el uso de un panel central con una gran pintura,
y paneles laterales estrechos con escenas de menor tamano.

Es muy probable que el estilo “ornamental” estuviera inspirado en los estudios
escenograficos, realizados desde finales del clasico griego, con Agatacarco, hasta los
logros del periodo helenistico.

El cuarto estilo es denominado “ilusionista”; surge después del terremoto del afno
62 d. de C., que habia destruido gran parte de las lujosas casas pompeyanas. El estilo
conjugé las pretensiones ilusionistas de los estilos de “incrustaciones” y “arquitecténico”,
con composiciones fantasticas y sofisticadas del “ornamental”, creando asi el mas barroco
y ecléctico de los cuatro.

Al igual que el tercer estilo, al muro se le cubria con color, cuyo repertorio habia
incrementado con el ocre, siena y azul, pero esta vez se intercalaban dos colores al
mismo tiempo, uno servia como fondo sobre el que se pintaban las escenas principales,
mientras que el otro se encontraba subordinado a espacios secundarios, generalmente a
los zoclos excesivamente anchos y sobre los cuales se simulaban placas de marmol o
losas con disenos elegantes.

Las escenas principales se representaban como si estuviesen pintadas sobre un
cuadro colgado en la pared; éste era flanqueado por columnas irrealmente delgadas y
estilizadas que “sostenian” entablamentos en perspectiva; a los costados del muro se
creaba la ilusion de ventanas a través de las cuales se dejaban ver fondos arquitecténicos
en perspectiva aérea, lo que provocaba la sensacion de que la habitacién se encontraba a
mayor altura del nivel del piso (lam.15).

Abundaron las representaciones de “sentido contradictorio”, pues mientras la
ilusién tridimensional estaba perfectamente lograda, inmediatamente era negada con las
formas arquitecténicas conformadas por elementos irreales e ilogicos.™

™ Vid. Canal, op. cit. p. 57.
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Igual que el estilo “ornamental”, el “ilusionista” con el tiempo sufri6 una
“barroquizacion” aun mas intensa debido a dos motivos principales: por un lado se
eliminaron casi por completo los espacios vacios que antes sélo eran ocupados por el
tono inicial con el que cubrian el muro, ahora esos espacios eran cubiertos con mas
“ventanas” y escenas hasta saturar la pared; se puede decir que construian un segundo
piso pero en pequefo, ya que repetian el esquema de composicion de la parte baja; por
otro lado, las habitaciones sobre las que se pintaba generalmente eran muy pequenas, lo
que acentuaba la sobreabundancia de imagenes, que provocaba un efecto desorientador
al constituirse por motivos como “ventanas”, perspectivas, edificios, etc., en exceso.

Adornos y detalles también se multiplicaron y se incorporaron al repertorio de
temas: naturalezas muertas, paisajes marinos, personajes como satiros y cupidos; se
pintaban ahora representaciones teatrales, ya no solamente las escenografias vacias
como antes; temas como la vida cotidiana y familiar se representaron junto a parodias y
satiras de la mitologias que anteriormente no aparecian.

Hauser concluye sobre este tipo de pintura:

“El impresionismo, tal como se expresa, por ejemplo, en el cuarto estilo
pompeyano, es, por su virtuosista técnica de mera sugestion, el mas refinado
modo de expresion artistica que ha desarrollado la clase dirigente de la gran
ciudad de Roma.””"

2.2. Arte e ideologia helenistica
Artista y sociedad

El periodo helenistico marcé un considerable cambio para el artista, sobre todo
comparandolo con periodos anteriores, como el arcaico y el clasico; el reconocimiento que
obtuvo, junto al incremento y la variedad de mercado, fue algo nunca antes visto.

El periodo arcaico se habia caracterizado por la escasa o nula consideracion al
artista, ademas del estrecho mercado de trabajo con que contaba. Para las monarquias
dominantes de la época el artista era un simple artesano de actividad innoble, ya que ésta
requeria de una retribucién econémica y consistia ademas en un trabajo sucio.” Las

™ Vid. Hauser, Amold, Historia social de la literatura y del arte, p. 146.

> “E| menosprecio de las gentes que tienen que trabajar para mantenerse y la falta de respeto a toda
actividad lucrativa, a todo trabajo productivo, tienen su origen en el hecho de que, en oposicion a las
ocupaciones originarias de los sefiores, que consisten en el gobierno, la guerra y el deporte, tales
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obras del artista, en cambio, eran veneradas y halagadas por los reyes, pues basicamente
eran representaciones de héroes y dioses, de quienes presumian descender, lo que
ayudaba a reforzar las ideas absolutistas y conservadoras con las que gobernaban.

Al monopolizar casi por completo la produccion artistica, las monarquias afectaban
no solo el mercado del artista, sino también su libertad creativa, ya que estaba sujeto a
explotar un escaso numero de temas y motivos.

Durante el periodo clasico, al cambiar de las monarquias a las democracias de los
tiranos burgueses, la situacion del artista también cambié. Los estados democraticos eran
ahora sus principales clientes, y solian invertir las riquezas del estado en obras artisticas;
a su vez, la competencia entre tiranos para acceder al poder propiciaba el incremento de
demanda artistica, pues una forma de promocionar su imagen era a través del patrocinio
de eventos u obras artisticas. Bajo la proteccion de estos tiranos, algunos artistas
cobraron gran fama entre sus contemporaneos, ya que recibian la direccién de los
proyectos destinados a las polis, tal es el caso de Fidias, al que Pericles encargo el
proyecto del Partenén por el que se volvi6 célebre.

Los nuevos valores democraticos impuestos sobre los rigoristas y conservadores
aristocraticos propiciaron una mayor libertad de experimentaciéon, asi como una mayor
variedad en temas y motivos, encaminando al arte hacia el “ilusionismo naturalista”, que
dominaria posteriormente. Sin embargo, estos valores encontraron fuerte oposiciéon entre
pensadores, como Platén, quien simpatizaba con las ideas monarquico-conservadoras; en
su pensamiento idealista ataco la novedad en el arte, y tenia en poca estima al artista y su
trabajo, incluso comparado con el de un carpintero.

A pesar de estas manifestaciones de desprecio y oposiciéon, el artista era
consciente de que su obra —su trabajo- rebasaba lo puramente objetual, pues llevaba
implicito un contenido intelectual; se habia despertado la conciencia de individualidad
manifiesta en el trabajo; de este modo muchos artistas empezaron a firmar sus obras y a
competir entre si, como los ceramistas Eufronio y Eutimides.

ocupaciones presuponen sumision, servicio y obediencia. En la época en que la agricultura y la ganaderia se
han desarrollado plenamente y corren a cargo de la mujer, la guerra se convierte en ocupacion principal del
hombre, y la caza, en su principal deporte. Una y otra exigen fuerza y ejercicio, bravura y agilidad, y por esto
son sumamente honorables. Por el contrario, toda ocupacion consistente en un trabajo menudo, paciente y
agotador es signo de debilidad, y como tal, se considera indigno. Esta trasposiciéon de ideas hace que toda
actividad productiva, toda ocupacion que sirva para ganarse la vida sea considerada como humillante.”

Vid. Ibidem, pp. 148-149.
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Aun con estos avances, Hauser menciona que el grueso de los artistas carecian
de derechos en las ciudades donde trabajaban, tenian una vida de ndmada, generalmente
estaban mal pagados, y ante la sociedad su actividad seguia siendo mal vista.

Cuando Alejandro Magno se convierte en el hombre mas poderoso sobre la .tierra,
tras conquistar casi la totalidad del mundo conocido, sienta las bases que conformaran el
arte helenistico, caracterizado por su eclecticismo, en el que se mezcla lo nuevo, lo
antiguo y lo exoético, bajo un tono cosmopolita.

El macedonio muy pronto entendié la importancia que tenia el arte para la
consolidacion de su reino. Instituy6 el modelo de artista de corte, eligiendo a un selecto
grupo de artistas, encargados de crear y difundir la imagen divinizada y oficial de
Alejandro™ en todos sus dominios. Apeles en pintura, Lisipo en escultura y Pirgoteles en
dibujo, se encargaron de construir el tipo iconogréafico ideal del monarca helenistico; a
partir de ese momento, el modelo de autopromocién seria imitado en los siglos venideros
por los personajes politicos poderosos.

Tras sus conquistas, Alejandro también propicié una gran cantidad de trabajo para
artistas de todas las disciplinas, pues no sélo expandio el mercado comercial griego por
toda Asia, sino que, al fundar tantas ciudades vy llevar la cultura griega por todo su reino,
necesité del trabajo de miles de artistas que le dieran forma al proyecto.

A la muerte de Alejandro Magno, la perspectiva laboral del artista no disminuyd,
por el contrario, con su imperio dividido entre las diversas monarquias de los diadocos
(sucesores de Alejandro), los posteriores reinos helenisticos, el crecimiento y desarrollo
de una burguesia ambiciosa y el surgimiento de una clase media ilustrada, conformaron
un mercado muy diverso para el artista helenistico.

La rivalidad y competencia entre los diadocos, asi como entre los diversos reinos
helenisticos, era llevada no soélo a través de las armas, sino que era trasladada también a
los terrenos del arte. Principes y monarcas competian por construir las ciudades, palacios,
templos, monumentos, etc., mas bellos, grandes y majestuosos. Este tipo de encargos
titanicos garantizaba para la comunidad artistica trabajo por largo tiempo, ademas de
asegurarles el privilegio de pertenecer a las cortes. Estos reyes, muy al estilo de Alejandro

7 “E| cambio que bajo Alejandro Magno se puede observar en la posicion de los artistas esta directamente
relacionado con la propaganda que es puesta en movimiento en favor del conquistador. El culto a la
personalidad que se desarrolla a partir de la nueva veneraciéon al héroe, favorece al artista, esto tanto en
cuanto a dispensador de gloria como en cuanto a glorificado.”

Vid. Ibidem, p. 152.
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Magno, contaban con artistas exclusivos a quienes garantizaban el mecenazgo de sus
trabajos.

Esto mismo solia ocurrir, aunque en menor escala, entre la clase burguesa, donde
también existia una competencia por el poder y el prestigio, que se reflejaba a través de
encargos artisticos.

En estos momentos surgi6 un nuevo mercado -lo que también representdé un
campo nuevo en el terreno del arte-: la “industria de la copia”.’* El nacimiento fue
propiciado, en buena medida, por el espiritu erudito y académico que se vivia en la época,
con la creacion de diversos museos Yy bibliotecas dispersos por las distintas ciudades y
reinos helenisticos. Esta industria estaba dirigida basicamente a rescatar las principales y
mas famosas obras arcaicas y clasicas del arte griego; la demanda era tan grande que
existian talleres dedicados exclusivamente a este mercado; asi, las obras mas
importantes de la pintura y escultura del mundo clasico eran copiadas para una gran
variedad de clientes.

Bajo este contexto surgidé una relacion entre cliente y artista nunca antes vista; el
conocimiento que ambos manejaban’® de las formas clasicas, los llevé a desarrollar una
sensibilidad y conciencia de los diversos estilos que conformaron el arte hasta entonces.
Por primera vez se estaba desarrollando una “historia del arte como tal”. Esto llevé al
artista y al publico a tomar conciencia de que “su momento” se insertaba como uno mas
en el devenir del arte. De todo esto surgié un gusto ecléctico, que utilizaba las formas
clasicas con motivos de moda, o formas contemporaneas pero con un tratamiento formal
al estilo clasico; las combinaciones y posibilidades fueron tan diversas que se realizaban
obras dirigidas y comprendidas exclusivamente por un publico erudito y especializado.”
Surgieron estilos como el neoatico o el arcaizante, dirigido a clientes ilustrados.

™ “La industria de las copias en los siglos Il y | a. C. surgié del hecho de que, simplemente, no habia

bastantes originales de obras maestras griegas para satisfacer las demandas del mercado artistico romano.
No era posible que cada gimnasio tuviera un Doriforo de Policleto, pero cualquier gimnasio podia, como el de
Pompeya, adquirir una copia, en la forma de un vaciado en bronce o de una réplica en marmol hecha con
ayuda de una maquina de sacar de puntos.”

Vid. Pollitt, Op. Cit., p. 264.

'S “El caracter escolar de la vida cultural, su base didéctica, favorecia, en una cultura en la que pesaba mas
el pasado, todavia no del todo integrado en la nueva civilizacién de la escritura, la fijacion de lo ya sabido, la
conservacién del legado recibido. Las escuelas y la escritura, que producian libros, fueron el vehiculo de esta
fijacién y conservacion de la cultura en el seno de una civilizacién, cuyo primer propdsito fue el logro de una
biblioteca, la de Alejandria, que abarcaba toda la literatura griega.”

Vid. Miralles, Carles, El Helenismo (épocas helenistica y romana de la cultura griega), pp. 29-30.

® “Es cierto que en las artes visuales hubo todavia, hasta el final del periodo helenistico, incursiones en
areas que no habian sido exploradas o dominadas en periodos anteriores, por ejemplo el realismo social, y el
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La variedad de mercado, aunado a las diferentes clases de clientes, obligaron al
artista helenistico a volverse sumamente versatil, ya que debia adaptarse al gusto y al tipo
de encargos que le eran solicitados si no queria perder oportunidades ante la
competencia.

El reconocimiento que se estaba ganando el artista lo separaba, cada vez mas, de
la idea de simple artesano que prevalecia en el pasado; ahora, gracias en buena parte al
apoyo de los circulos ilustrados y a los impulsos individualistas de la época, el artista era
visto como una persona especial, con cualidades unicas; esto fue producto del lugar que
le habia otorgado Alejandro Magno en su corte. Apeles no sélo era su pintor oficial, sino
amigo y confidente; Lisipo era también su amigo y habia creado una fama legendaria: de
él se decia que tenia cualidades especiales que le hacian captar el caracter inigualable e
inconfundible de Alejandro. Poco a poco, se empez6 a identificar al artista como un “genio
creador”,”” colocandolo en una situacién de privilegio como nunca la habia tenido.

Las nuevas condiciones entre artista, publico y cliente, crearon un circuito del arte,
similar al mercado del arte de nuestro tiempo. Reyes y nobles se convirtieron en avidos
coleccionistas’® de las obras maestras clasicas y contemporaneas, solian enviar a
subditos para conseguir originales que solian ser subastados, o bien mandaban hacer

ilusionismo atmosférico en la pintura. Pero mientras las uGltimas llamas de la invencion daban su tenue
resplandor, empezaba a afirmarse un nuevo principio para la practica artistica: en vez de competicion,
emulacién; en vez de superar el pasado, revivirlo. Con el espiritu de recuperacion surgi6é también una actitud
cada vez mas erudita hacia la historia del arte, especialmente la escultura, actitud que tiene su paralelo en la
retérica y en la critica literaria del periodo. Los “grandes maestros” fueron analizados, categorizados y
jerarquizados segun su excelencia, y sus estilos se convirtieron en paradigmas para el estudio y la imitacién.”

Vid. Pollitt, Op. Cit. p. 269.
T “El artista vuelve a ser de nuevo iluminado por el resplandor de la profecia y del divino entusiasmo que

rodeaba a su persona en la prehistoria; aparece de nuevo como poseido por la divinidad, como hombre
carismatico que conoce cosas secretas, cual habia sido en los tiempos de la magia. El acto de la creacion
artistica adquiere los caracteres de la “unio mystica” y escapa cada vez mas al mundo de la “ratio”. Ya en el
siglo I, Dién Criséstomo compara al artista plastico con el demiurgo; el neoplatonismo desarrolla este paralelo
y acentta éste el elemento creador de la obra del artista.”

Vid. Hauser, Op. Cit. p. 153.

® “Como indica la observacion de Cicerén, el pillaje desenfrenado del siglo Il a. C. parecia ahora una
brutalidad, y en el siglo | cedié el paso a un mundo mas refinado de coleccionismo y conocimiento artistico. A
raiz de este cambio surgi6 lo que hoy llamariamos un “mercado artistico”, el primero que apareci6 en la
historia de Occidente y seguramente del mundo. Todos los elementos que hoy considerariamos
caracteristicos de un mercado artistico se dieron entonces: coleccionistas apasionados, marchantes (tanto
honrados como desaprensivos), falsificadores, restauradores, tasadores, cambios continuos de moda y
continua subida de los precios.”

Vid. Pollit, Op. Cit. p. 261.
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copias de gran calidad; este mercado, sin embargo, sélo se consolidaria hasta la época
grecorromana del helenismo.

El auge por el arte griego se habia manifestado desde temprano entre los circulos
poderosos e ilustrados de Roma en la época republicana; sin embargo, los valores que
conformaban la Republica habian impedido que el estilo de vida y el arte griego
penetraran publicamente; esto provocd que su consumo estuviera dirigido al ambito
privado, principalmente en las lujosas villas de las clases altas. Cuando la Republica es
agobiada por los problemas administrativos del imperio y se suceden las diversas guerras
civiles, los valores republicanos entran en crisis, lo que se refleja en el mismo Senado,
simbolo de los valores que constituian la Republica; sus miembros solian llevar una doble
vida: una publica, donde exaltaban los valores republicanos conservadores y de vida
sencilla; otra privada, dentro de sus lujosas residencias en las cuales vivian al estilo de los
monarcas helenisticos.

Aunado a esto, las guerras civiles habian visto el surgimiento de militares y lideres
que pregonaban defender la Republica y sus valores y, sin embargo, se comportaban
como los reyes y principes orientales, utilizando la propaganda politica a través del culto a
la personalidad en plena ciudad de Roma, lo que resultaba contradictorio. Sin embargo,
para el artista, esta lucha de poder entre politicos y militares le propicié una gran cantidad
de trabajo, pues que cualquiera que deseara alcanzar algun puesto o encargo politico
relevante, tenia, casi por obligacion, que patrocinar encargos artisticos que lo promoviera
y que, a la vez, trajera un beneficio colectivo; era la manera de conseguir el apoyo
popular.”

Cuando Cesar Augusto (Octaviano) se impone como el hombre mas poderoso de
Roma, se da a la tarea de restaurar la “Republica”, junto con los valores que la
conformaban, y al mismo tiempo a reconstruir la ciudad para reafirmarla como el centro de
poder del imperio.

™ De hecho, la gran mayoria de los politicos y militares asociaban su nombre y estirpe con la de dioses y
héroes griegos como indica Paul Zanker: “Hacia ya mucho tiempo que habia pasado a ser costumbre de la
nobleza romana remitir los origenes de la propia estirpe a héroes o dioses griegos. Con ello se imitaba a las
grandes casas reales helenisticas y, sobre todo, con la alusion a los ancestros troyanos, se planteaba la
reivindicacion de haber pertenecido desde siempre al mundo griego. La proteccion divina, la cercania a los
dioses y la identificacion con figuras mitolégicas desempenaron un papel de creciente importancia en este
‘juego de salén”, en la concepcion de si mismos y en la representacion que de si hacian las grandes
personalidades de la dltima época de la Republica.”

Estos politicos utilizaban el encargo artistico para hacerlo publico los cuales eran realizados bajo el estilo
griego, y por lo general, por artistas griegos emigrados.

Vid. Zanker, Paul, Augusto y el poder de las imagenes, p. 66.
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Cesar Augusto se enfrenté al problema y al dilema de ser no sélo un ferviente
admirador de la cultura griega y su arte, sino a haber empleado medios de autopromocién
que iban en contra de los valores republicanos -que ahora pretendia restaurar-; la
soluciéon que encontré para conciliar su gusto por el arte griego y, al mismo tiempo,
restablecer los principios republicanos fue fusionar los valores morales republicanos con
las formas clasicas griegas,®® creando lo que se conoce ahora como arte augusteo.

Admirador de Alejandro Magno, al igual que su tio y padre politico Julio César,
Augusto se rodeo de poetas y artistas que dieron forma al nuevo estilo que conciliaba sus
ideales politicos y estéticos.

Los trabajos que transformaron a Roma de “una ciudad de ladrillos en una de
marmol”, requirieron cientos de artistas de todas las disciplinas y niveles; el estado
romano se habia convertido ahora en el mejor cliente de la comunidad artistica, y
muchisimos artistas griegos fueron contratados para dirigir las obras.®’

Por otra parte, el mercado del arte también alcanz6 su cuspide tras la gran
demanda que tuvo el arte clasico,® al mismo tiempo, quienes no podian acceder a
originales, contaban con la préspera “industria de la copia”.

8 Desde sus campanas en contra de Marco Antonio, Augusto, en ese entonces Octaviano, habia tomado
partido (debido a su linaje) por el caracter sobrio del arte clasico griego para sus encargos artisticos de
promocion de sus campaiias; esto se debid, principalmente, al hecho de que Apolo era considerado el dios
protector de su dinastia, y Apolo era el dios de la mesura y el orden lo que imponia su gusto por las formas
clasicas.

Vid. Zanker, Paul, Op. Cit,

81 “En la literatura, los poetas que adaptaron las formas y tradiciones griegas fueron romanos, o al menos
italianos de lengua latina; en las artes visuales, los creadores de las nuevas formas fueron casi todos griegos,
muchos de ellos recientes inmigrantes a Roma procedentes de otras ciudades del mundo helenistico. El arte
grecorromano es, por tanto, en un sentido muy real, una prolongacion directa del arte helenistico (y no
simplemente arte romano helenizado), y Roma en esa época ha de ser considerada como un centro de arte
helenistico de importancia igual a la de otros centros tradicionales como Atenas.”

Vid. Pollitt, Op. Cit. p. 243.

82 “El precio de 20.4000 sestercios que Cicer6n pag6 por las estatuas de Mégara antes aludidas era
probablemente un precio corriente por obras de arte griego que no tuvieran un historial prestigioso o un
nombre famoso asociado a ellas. Las obras de artistas célebres, naturalmente, alcanzarian precios mas altos.
Craso pagé 100.000 sestercios, por ejemplo, por unas copas de un famoso grabador griego del periodo
clasico llamado Mentor (Plinio, HN 33.147), y el orador Hortensio pagd 144.000 por una pintura de Cidias, un
pintor griego del siglo IV a. C. (HN 35.130). Imaginemos lo que podia haberse llegado a pagar por una
escultura de Praxiteles si alguna hubiera estado en venta. En todo caso no hay ninguna duda de que sobre el
mercado artistico romano de fines de la Republica y de la época tardohelenistica llovié gran cantidad de
dinero.”

Vid. Pollitt, Op. Cit. p. 263.
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El encargo de trabajo artistico, asi como la coleccién de obras clasicas en la etapa
tardorrepublicana e inicios de la etapa imperial augustea, llegé a convertirse, en muchos
casos, mas que en un status de cultura y refinada educacion en uno de pura ostentacion
de poder econémico;** muchos comerciantes que en periodos cortos se habian vuelto
poderosos econdomicamente, llegaban a realizar encargos artisticos sumamente extrafnos
para el artista, con el unico fin de exhibir su nueva condicion social.

La situacion social para el artista durante la época helenistica, en lo que se refiere
al mercado, oportunidades y reconocimiento, fue, en términos generales, la mejor que
hubiera tenido en cualquier otra etapa anterior, principalmente por la libertad de accion, el
variado campo de trabajo y la consideraciéon que le fue tenida. A pesar de continuar
siendo una actividad no recomendada, la labor artistica empezaba a verse sin prejuicios,
aun cuando en los circulos mas ilustrados fuera practicada como mera actividad
recreativa.

Arte y experimentacion

La época helenistica fue un periodo muy fértil para la experimentacion en el arte; como
nunca antes, se desarrollaron diversos estilos, tipos y géneros conviviendo al mismo
tiempo: el barroco, el rococd, el neoatico, el arcaizante, el realismo social, la parodia, la
caricatura y las citas eruditas tuvieron cabida al mismo tiempo bajo el estilo realista, el
cual era el climax de las tendencias del naturalismo que se habia impuesto en el arte
desde mediados del clasico.

El artista, que ahora poseia un panorama del mundo mas amplio, percibia al
mismo tiempo la inmensa diversidad que lo conformaba y ésta ocupd gran parte de su
atencion. Se interesé por la diversidad racial y representd minuciosamente al esclavo y al
barbaro; este realismo exhaustivo que empleaba en las representaciones del “otro”, no
estaba libre de prejuicios, era el reflejo estético de las ideas filosoficas predominantes,
que veian la individualidad como un defecto y sinénimo de desorden® del salvaje; por ello

8 “Es sintomatico del proceso de disolucion social que, al final de la Repiblica, la necesidad de prestigio
individual y la competencia generalizada condujeran a excesos en las formas de representacion de si mismos,
incluso en personas que ni podian ni pretendian obtener beneficio alguno con ello. Lo que originalmente, entre
la nobleza, fue un espiritu agonistico en funcién de los propios méritos, degenerd, de manera generalizada, en
un empeno por demostrar riqueza y éxito."

Vid. Zanker, Op. Cit. p. 34.

¥ “Una de las implicaciones mas significativas de esta actitud basica reside en la consideracion del
individualismo como un defecto antes que como una cualidad. El griego libre, cuyo comportamiento esta
organizado segun las leyes, se ajusta a un modelo comun. El barbaro, el esclavo y los animales se comportan
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no quiso, en un principio, emplear este naturalismo realista sobre él mismo, y en cambio
escogid a los grupos mas vulnerables socialmente para experimentarlo. Sin embargo,
también es cierto que las nuevas condiciones sociales, politicas y geogréaficas que
llevaron al griego a convivir con las diversas etnias que conformaban al mundo cada vez
con mayor frecuencia, modificaron sustancialmente la percepcion que se tenia sobre
estos grupos subestimados; asi, en sus representaciones, ademas del minucioso
realismo, se les conferia una dignidad anteriormente impensable.®

El estilo realista pronto fue matizado por el artista, creando diversos tipos, como el
realismo social, que se abocé a un género también nuevo conocido como las “escenas de
la vida diaria”, que pretendia mostrar actividades y situaciones cotidianas; algunas de
ellas eran muy crudas y llenas de patetismo, como las representaciones de ancianos en
las que se les muestra bajo condiciones dificiles, reflejadas en sus rostros de sufrimiento,
o la de un boxeador en reposo, que aparece con el rostro maltratado y exhausto. De un
tono menos crudo fueron algunas representaciones como la de unos recién casados de
rostro nervioso, un pequefo nifo (esclavo) atizando el fuego, o escenas que mostraban
los restos de comida de un banquete (lam. 16).

El rococd, fue otro estilo que utilizé el naturalismo realista como una forma de
parodiar el pomposo, grave y afectado estilo barroco helenistico, el cual entremezclaba el
idealismo clasico con composiciones impregnadas de patetismo; contra esto el rococo

desordenadamente y por tanto se diferencian unos de otros. El resultado estético de esta concepcion es que
el primer grupo también se ajusta a un modelo fisico unitario, a un canon de belleza facial, corporal y gestual.
El segundo grupo, por el contrario, carece de valores a los que aspirar. Al actuar a su antojo, todos parecen
completamente distintos entre si. En efecto, cuando contemplamos las representaciones de hombres libres
griegos en el periodo Helenistico, todos se parecen fisicamente y también sus gestos son contenidos. Por otra
parte, como vemos en el llamado Sarcofago de Alejandro de finales del siglo IV a. C., cuando los griegos se
enfrentan en batalla contra los barbaros, parecen menos agresivos que sus enemigos tanto en el rostro como
en los gestos e incluso muertos resultan mas comedidos. El tratamiento helenistico de todos los seres
inferiores, ya sean mujeres, campesinos, barbaros o esclavos, se observa en figuras como la Anciana ebria, el
Fauno Barberini vulgarmente tumbado, el escita que sonrie burlon en el grupo de la Desolladura de Marsias y
en los innumerables y serviles lisiados. La diversidad de estas figuras es tan acentuada como la uniformidad
de los griegos.”

Vid. Onians, Op. Cit. pp. 48-49.

5 “Los monumentos atélidas 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 emocién 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 intuicién.”

Vid. Pollitt, Op. Cit. pp. 167-168.
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reacciond utilizando escalas pequenas, por lo general de representaciones infantiles de
motivos frivolos. Asi, se pintan y esculpen escenas de nifios que imitan las actividades de
los adultos (luchas, caza, trabajo, etc.) o escenas comicas del teatro (lam. 17).

El artista también exploté el gusto por lo grotesco y exético de la época al
representar enanos jorobados o bailarines, pint6 ambientes y paisajes fantasticos,
representd rostros caricaturescos y deformes, animales de lugares inimaginados y
lejanos, o hermafroditas (lam. 18).

La reflexion de la historia del arte como tal también fue algo nunca antes visto, que
se desarroll6 a través de las citas eruditas de los estilos neoatico y arcaizante o en
algunas parodias; estas citas, de contenido complejo, aludian al conocimiento de las
formas clasicas y arcaicas dirigidas a un publico conocedor (lam. 19).

El arte helenistico también vio el surgimiento del retrato psicolégico y el realista; el
primero fue una creacion de Lisipo, quien habia realizado varios retratos de Alejandro
Magno, en los que se destacaba principalmente su personalidad leonina y el caracter
inconfundible del macedonio. El segundo, también conocido como “retrato historico”
debido a que principalmente fue utilizado por monarcas helenisticos, y posteriormente por
generales y politicos romanos que tenian la intencion de perpetuar su imagen a lo largo
del tiempo (lam. 20).

Los nuevos sentimientos, preocupaciones e intereses de la época, motivaron al
artista a explorar nuevos géneros y temas. Los paisajes, bodegones y naturalezas
muertas (lam. 21) con los que se experimentd, se ajustaron muy bien al gusto de los
nobles y burgueses de la época. Temas como el suefo, la embriaguez, el erotismo o el
dolor, fueron experimentados en combinacién con los nuevos contextos mas humanos,
bajo los que se ilustraban los temas mitologicos; asi, se representaron a centauros viejos
sufriendo las travesuras de pequenos Eros, a Pan en ardor erotico inoportunamente
molestando a la diosa Afrodita, satiros durmiendo o embriagados molestando a ninfas
(ldm. 22); otras representaciones de mayor gravedad, mostraban el dolor que se podia
experimentar debido a un castigo divino, tal es el caso del Laocoonte o el Marsias
desollado vivo (lam. 23). Poliitt senala que, debido a que la mayoria de las obras de
temas miticos contienen un tono moralizante, es posible una influencia estoica, por las
reinterpretaciones de caracter didactico que hizo el estoicismo de los mitos.

Las nuevas tematicas y la nueva manera en que eran planteadas obligaron al
artista a relegar las composiciones estaticas del pasado, que se estructuraban bajo el
“enfoque de un solo punto de atencion”, para sustituirlas por unas mas dinamicas y
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flexibles, que le permitieran manejar adecuadamente los nuevos planteamientos formales
y de contenido; esto llevé a la creacion en escultura de la “forma abierta”, la cual estaba
conformada con base en varios puntos de atenciéon, que obligaban al espectador a
trasladarse alrededor de la obra; en la pintura los requerimientos de dinamismo fueron
resueltos con la creacion de la “narracion continua”,’® en donde la composiciéon se
estructuraba mediante una continuidad espacio-temporal, que creaba la dinamica de una
narracion visual.®” La pintura, que anteriormente habia relegado casi totalmente todo lo
que no fuera figura humana, ahora comenzaba a ocuparse por lo que lo rodeaba,
paisajes, arquitecturas, etc., incluso en algunos casos, como el de los paisajes de la
Odisea, las figuras llegan a perderse entre el inmenso espacio que las rodea (lam. 24).

Los pintores experimentaban con un nuevo tratamiento formal en sus figuras, que
los llevé a crear lo que Pollitt llama “estilo impresionista”,®® que abandona el caracter
marcadamente lineal prevaleciente hasta entonces; el nuevo estilo se desarrolla con una
pincelada mas libre y expresiva, que fue creando en las composiciones una “atmosfera

pictérica™ (lam. 25) de la que carecia la pintura del periodo clasico, demasiado

% “Esta forma de narracion, que suele denominarse simplemente “narracion continua®, anticipa célebres

monumentos del Imperio Romano, como la Columna Trajana, por ejemplo, o ciertos relieves mitolégicos en
sarcofagos. Sus precedentes griegos, como se vera, son raros."

Vid. Pollitt, Op. Cit. p. 300.

" “(...) el arte romano y el occidental son principalmente pintura historica, presentacién de escenas, en las
cuales un fenémeno esencialmente temporal es fijado por medios Opticos-espaciales. El arte griego y el arte
romano helenizante resuelven este problema, cuando no pueden evitarlo, mediante un modo de
representacion que se guia por lo que Lessing llama “momento pregnante”, el cual compendia la accién
extensa en el tiempo en una situacion en si inmovil, pero cargada de movimiento.” (...) “Wickhoff entiende por
arte “continuo” un modo de relatar las cosas que brota de una intencion artistica épica, ilustrativa,
“cinematografica”. Este modo de relatar las cosas mediante la repeticion de la figura principal en cada fase va
poniendo, uno tras ofro, dentro del mismo marco escénico o paisajistico, los distintos momentos que
acontecen sucesivamente en una accion; de esta manera las distintas escenas producen el mismo efecto que
las historietas ilustradas divulgadas en las revistas humoristicas y recuerdan la continuidad de las secuencias
del cine.”

Vid. Hauser, Op. Cit., p. 144.

8 “pictoricidad impresionista” es el término que utiliza exactamente Pollitt.

Vid. Pollitt, Op. Cit. p. 308.

8 Atmosfera que Pollitt indica puede verse en los paneles que ilustran los pasajes de la Odisea: “Por primera
vez en la pintura antigua, la figura humana esta dominada por la inmensidad de la naturaleza, y a veces
envuelta y perdida en ella. El cuerpo humano y la actividad humana estan aqui presentes no como el tnico o
siquiera el principal objeto de interés artistico, como habia sido durante siglos en la pintura griega, sino como
un aspecto mas de un vasto universo en que la atmosfera, los panoramas brumosos, el dilatado horizonte del
océano, las rocas, colinas, arboles y rios son elementos esenciales y perdurables. Ademas, las figuras
humanas inmersas en ese cosmos empiezan a absorber algunas de sus cualidades y se vuelven ellas mismas
nebulosas, fluidas e impresionistas.”

Vid. Ibidem. p. 299.
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concentrada en la figura humana. En los mosaicos de la época, de manera frecuente se
incorporaban los avances técnicos de la pintura, por lo que se pueden observar muchas
de las innovaciones que tuvieron lugar en el campo pictérico. Pero los mosaistas, ademas
de adaptar exitosamente composiciones pictéricas a su campo, al mismo tiempo
revolucionaron su area con la técnica de teselado que les permitié obtener un alto grado
de realismo en sus trabajos.

Aunque no se registraron grandes innovaciones técnicas en la arquitectura, se
experimenté en cambio con la combinacion de los estilos clasicos, pero bajo los nuevos
intereses helenisticos, principalmente las tendencias “teatral” y “erudita”. La primera de
ellas se debia al gusto de la época por la afectacién de emociones y sentimientos, por ello
construye sus espacios y edificios de forma tal que el observador experimente
sensaciones Unicas, a través de los diferentes “escenarios teatrales”, que solian culminar
con un templo, equivalente al climax del escenario (ldam.26). Pollitt sefala que esta
tendencia de la arquitectura helenistica se disefaba: “con el propésito de ofrecer una
especie de emocion turistica a quienes los visitaran (...) de manera cada nueva vista que

se abriera sucesivamente ante ellos les arrancara una exclamacion de placer”.®

La segunda de ellas, la tendencia erudita, también era el reflejo del interés erudito
de la época en la que se crearon canones que permitian saber qué era lo adecuado para
cada caso; de este modo, cualquier arquitecto poseia un repertorio de formas idéneas
para emplear segun el tipo de proyecto que se le encargara.

Arte y filosofia

Aristoteles, Epicuro (epicureismo) y Zenoén (estoicismo) son los filésofos y las doctrinas
filosoficas que mas influencia tuvieron durante el periodo helenistico, y aunque ninguno de
los filosofos y escuelas se interesaron directamente por el arte, si se ocuparon de algunos
asuntos concernientes al desarrollar sus sistemas teéricos.

Aristételes, tutor de Alejandro Magno durante su infancia-adolescencia, se ocupo
de asuntos poco abordados anteriormente en el arte. El filésofo estagirita se preocupé por
los aspectos mas técnicos y directos que incumbian al artista. Debido a que su
pensamiento estaba sustentado en la observacion del “mundo fisico sensible”, su idea del
arte® era mucho mas pragmatica, natural y técnica que la de su maestro, Platén, quien
definia al arte bajo los criterios idealistas de su pensamiento.*?

0 Vid. Ibidem. p. 360.
%' “E| arte se produce cuando, a partir de un gran nimero de nociones suministradas por la experiencia, se
forma un juicio universal con respecto a los objetos semejantes.”
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Para Aristoteles “(...) arte era cualquier actividad humana sistematizada que se
apoyaba en un conjunto de técnicas o principios”,” creia que todas las cosas del mundo
estaban determinadas por una finalidad que debian alcanzar, asi es que para él, la forma

y la materia de un objeto (obra artistica) dependia de su finalidad.**

Aristoteles, como los artistas, hacia uso de los sentidos para poder comprender el
“mundo fisico sensible”, consideraba que el arte y la ciencia debian sus avances al uso
de ellos. Debido a esto, opinaba que Platon se equivocaba al rechazar los sentidos como
una fuente de conocimiento, de todos ellos, el fildsofo macedonio consideraba como
superior el sentido de la vista: “(...) la razén es que ella, mejor que ningun otro sentido,
nos hace saber y nos revela muchas diferencias entre las cosas”;* sostenia ademas que
el ojo es la primera puerta del intelecto: “las criaturas que son capaces de aprender (...) se

distinguen por su posesion del sentido de la vista y por la facultad de la memoria.”*®

Observacion, pensamiento y conocimiento iban de la mano de la vista; para poder
conocer algo, opinaba Aristoteles, era necesario utilizar el pensamiento, y éste sélo podia
articularse mediante imagenes de algo real en la mente, incluso el pensamiento abstracto
confiaba en las cosas materiales; los conceptos que se aprehenden sélo se logran a
través de imagenes con base a lo real observado, y dichos conceptos-imagenes son el
fundamento de la memoria, por lo que el pensamiento tiene una naturaleza visual; a su
vez, pensamiento y memoria dependen de la facultad de la panthasia imaginacién, parte
de la inteligencia donde se reciben las impresiones visuales, y que también dependian en
gran medida del sentido de la vista.

Vid. Zanker, Paul, Arte y pensamiento en la época helenistica, p. 55.

2 Raymond Bayer menciona sobre Aristételes: “Su obra estética comprende, por una parte, consideraciones
practicas acerca de la creacion artistica y, por otra, un capitulo sobre la ciencia del arte, en el que ha tratado
un problema determinado de tal forma que siempre se tiene que recurrir a él: es un genial esbozo de la
tragedia. Ademas, en la “Metafisica” de Aristételes debe buscarse algo que se parezca a una estética, una
estética implicita (...) Aristoteles es un logico de la estética, no un estético.

Hay en Aristoteles toda una doctrina sobre las artes que viene a ser una mera técnica, no una metafisica. Esta
doctrina es muy incompleta. Se olvida voluntariamente de las artes plasticas, ya que no le interesan.”

Vid. Bayer, Raymond, Historia de la Estética, p. 44.

Sin embargo esto Ultimo no es cierto como se vera; Aristoteles mostroé gran interés en el trabajo del artista
plastico.

** Vid. Onians, Op. Cit., p. 79.

* Su maestro Platon, por el contrario, afirmaba que todas las cosas tenian su modelo ideal en el mundo de
las ideas (topos uranus) siendo simples reflejos imperfectos; para el filésofo, los objetos artisticos eran ain
mas imperfectos, ya que eran copias de las copias imperfectas.

% Vid. Ibidem, p. 166.
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Los fundamentos que sustentaban el pensamiento de Aristételes, lo llevaron a
observar y apreciar la actividad del artista con una actitud muy diferente a la que habia
tenido su maestro Platén, o cualquier otro filésofo anterior.

Debido a la primacia visual, Aristételes pudo desarrollar algunas teorias que
implicaban e involucraban directamente al artista y su trabajo, influyéndolos fuertemente.
Una de ellas indicaba que el estilo de cualquier obra estaba determinado por el publico al
que estaria dirigida; tomando como modelo las caracteristicas particulares de los
discursos publicos y privados, elabor6 dos estilos para las obras plasticas: el primero de
ellos, el estilo pictérico, acorde con los discursos en las asambleas publicas, debia
realizarse bajo la técnica de la skiagraphia (pintura de sombras) y que esencialmente
utilizaba el contraste de luces y sombras con un tratamiento “tosco”; este estilo debia
emplearse en obras de caracter monumental, ubicadas en lugares publicos, a la vista de
muchisima gente y a gran distancia, por lo que su tratamiento formal debia ser claro y
conciso; el otro estilo, el retérico, por el contrario, estaba basado en los discursos de
caracter privado, como el de los tribunales de justicia, y debia realizarse con una técnica
refinada y detallista, ya que su publico seria menor y selecto.

Aristoteles mostré un fuerte interés por el tipo de representaciones que hacian los
artistas en sus obras y observé que practicaban dos tipos de imitacién; el primero era
aquél en que la imitacién daba la sensacion de que ella misma era el objeto imitado; el
segundo tipo era aquélla que transmitia la informacion esencial del objeto, sin subrayar
todos los detalles complementarios. Onians senala que el filésofo estagirita se inclinaba
por el segundo tipo, ya que estaba acorde con los procedimientos esenciales y basicos de
la praxis de su pensamiento: “el placer que obtenemos de las imitaciones deriva de lo que
aprendemos de ellas (...) nuestro placer al contemplar una imitacién aumenta cuando ésta
representa algo que ya conocemos.” ¥/

Aristoteles observéd también que la obra artistica poseia una temporalidad
intrinseca, que dependia de su magnitud y de su forma; y de estas observaciones
concluyd: “la longitud y el tiempo pueden tratarse como magnitudes divisibles e
indivisibles, ambas dimensiones pueden utilizarse como si fueran lineas (...) Desde
cualquier punto de vista se considera que so6lo podemos comprender la vision si
relacionamos las divisiones espaciales con divisiones temporales”

La idea aristotélica del arte sustituyd muchos aspectos que ya no encajaban o que
eran muy limitantes e impracticos para el espiritu de la época, y que habian prevalecido

% Vid. Ibidem, p. 139.
9 Vid. Ibidem, p. 60.
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gracias a pensadores como Platon y su idea de inmutabilidad de las formas ideales
(estéticas y éticas); su ex alumno, en cambio, creia -con base a su teoria de las “causas’-
que todas las cosas y formas, incluidas las artisticas, estaban determinadas por una
“causa final” (finalidad), que desde el inicio se subordinaban al modo mas éptimo posible
de su funcién particular. Onians opina que Aristételes influyé de forma significativa en el
cambio de actitud y comprension del arte helenistico, a través de su interés por los
mecanismos de percepcion y respuestas del espectador que tanto habia estudiado y
desarrollado, lo que llevo al filésofo a hacerse de un sistema de valores mas flexibles para
la vida y el arte.®

Epicureismo

Epicuro fue el fundador de esta escuela filoséfica, que en opinion de Antonio Pifiero
Saenz: “es un tipico producto del helenismo, pues su pensamiento no andaba interesado
en una investigacion en pro de la verdad pura y abstracta, sino en el intento de que el
hombre se viera libre de angustias y miedos.”*

La busqueda principal del epicureismo era la obtencion del maximo de placer,
entendido como “la ausencia de todo dolor, angustia, miedo y apetitos.” '

Bajo la influencia del pensamiento atomista de Demdcrito y Leucipo, las teorias
epicureistas se basaban en el estudio de la naturaleza, de la cual se realizaron
investigaciones sobre la percepcion visual, que mas tarde derivarian en los estudios de
Euclides sobre 6ptica, en el siglo lll a. de C.

De igual forma que con Aristételes, en el pensamiento epicureo las percepciones
sensoriales jugaban un importante papel'™ y también la imaginacion visual era
considerada como la mejor herramienta para el aprendizaje.

% Onians menciona que, entre las cuestiones que Aristoteles ayudé a flexibilizar, como también lo hizo el

pensamiento de los epicureos, se encuentra la imaginacion visual.

% Vid. Pifiero, Saenz, Grecia, la civilizacion helenistica, p.44.

""" Vid. Ibidem, p. 45.

191 “E| comienzo de su filosofia es una teoria del conocimiento intimamente unida a una concepcion atomista
de la naturaleza. El hombre s6lo puede conseguir la verdad por medio de la percepcion sensorial. De tales
percepciones la mente forma conceptos, que poco a poco se van aproximando a la realidad por medio de mas
finas percepciones. Es la memoria la que consigue que los diversos “conceptos” formados de diversas
percepciones, por ejemplo de un mismo objeto en diversos momentos, se vayan conjuntando en una unidad.”
Vid. Ibidem, p. 44.
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Los epicureos fomentaron el estudio de las emociones humanas, ya que su
doctrina ponia gran énfasis en los factores externos que influian en el comportamiento
humano'® y que ellos denominaban como el principio del “pathos”. Al mismo tiempo, en el
terreno de las artes plasticas se desarrollaban paralelamente estudios sobre la
representacion de las emociones y actitudes humanas; pero es dificil conocer en qué
medida y en qué grado se influenciaron los artistas y los filésofos.

A pesar de que la doctrina epiclurea basaba su conocimiento en la experiencia
visual, no tenia en buena estima al arte: “los epicureos no creen en el valor objetivo del
arte como expresion de una satisfaccion razonable”; para ellos, el arte era un placer que
podia facilmente ser sustituido por otro como la cocina.

Estoicismo

Fundada por Zendn, esta escuela filosofica tuvo una larga vida, por la que incluso es
dividida en tres etapas: antiguo, medio y tardio.

Para el estoico, el fin supremo del ser humano residia en la vida conducida por la
razon y el logos en armonia con la naturaleza, ya que el hombre en un microcosmos,
reflejo del macrocosmos que lo gobierna, debe mantener una actitud y comportamiento
que no altere el orden supremo.

Con influencias de Platén y Aristoteles, el estoicismo fundamentaba su
pensamiento en: “la teoria del conocimiento de la Estoa es sensual-materialista. La
percepcion sensorial lleva al conocimiento de la realidad, pero a través de la
interpretacion que de ella hace la parte rectora y superior del alma.”

El estoicismo tenia como principal campo de estudio la ética y, su moral se
encontraba imbuida de valores estéticos, la armonia y el orden que exigia la doctrina
estoica era para ellos la belleza: “El fin moral no es el acto mismo, sino la belleza en su
cumplimiento (...) La doctrina no atribuye un valor moral mas que a la virtud que se
identifica con la habilidad, y la habilidad no deriva su valor sino de la belleza.”

92 Bayer senala que los rasgos generales que caracterizan la doctrina de los epicureos son: “Antes que

nada, un ascetismo sensualista. Segun los epictreos, el sensualismo es el placer sentido (y unido a la
imaginacion y a los placeres imaginarios que la rodean), como consecuencia de estimulos e impresiones
fenoménicas.” '
Vid. Bayer, Op. Cit., p. 62.
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Onians menciona que cabe la posibilidad de que el arte pudiera haber
experimentado una influencia estoica y al mismo tiempo de la existencia de un estilo
estoico; el autor senala que existen elementos para sospechar que el Gran Altar de Zeus
en Pérgamo (Iam. 27) pudiese haber sido realizado bajo la influencia de eruditos estoicos
que habrian participado en la concepcién de la obra, que se encontraba muy cerca de la
biblioteca; las inscripciones y textos que contiene el monumental relieve parecen
converger con las intenciones didacticas de su doctrina, también se mencionaba que el
Zeus que se represent6 en la obra es el Zeus estoico descrito en los himnos de Cleantes,
que castiga el desorden de los gigantes.

Los estoicos no elaboraron alguna teoria estética y tampoco tenian un interés
especial por el arte; sin embargo, Onians sugiere que quizd algunos artistas habrian
recibido la influencia del pensamiento estoico y realizado sus obras bajo ésta. En obras de
la época como el Laocoonte, el Marsias desollado vivo, etc., es perceptible -indica el
autor- la sentencia moralizante del castigo divino a quien desobedece el orden y las leyes
divinas. En todas estas obras el comun denominador es la representacion del sufrimiento
que padecian los transgresores por debilidad ante sus deseos y pasiones irracionales, las
cuales eran condenadas por el pensamiento estoico, que insistia en que el dejarse llevar
por el miedo, el deseo o el placer conducian inevitablemente al dolor y al sufrimiento,
como se puede ver en los rostros de los castigados, en las obras mencionadas.

Conclusiones preliminares

El capitulo que ahora concluye resulta de gran importancia para el andlisis que se
realizara en seguida sobre el “Friso de los Misterios”, debido a que los temas abordados
constituyen las bases tedrico-formales sobre las que sustentaria la realizacion de la obra.

Las indagaciones sobre la ceramica griega no sélo son de gran interés por haber
sido una de las disciplinas artisticas donde comenzé la busqueda de la “representacion
naturalista” (de la que los frescos de la Villa de los Misterios son uno de sus puntos
culminantes), sino porque, en muchos casos, la ceramica se ha convertido en la Unica
referencia visual sobre diversos aspectos y caracteristicas que tuvo la pintura mural
griega.

Se debe recordar que muchos experimentos realizados con la pintura de gran
formato fueron adaptados y copiados, con mayor o menor fortuna, por los ceramistas; lo
mismo se puede decir sobre los temas y motivos.
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El repaso realizado a los mas célebres y destacados pintores griegos resulta de
gran utilidad debido a que un gran numero de las innovaciones y exploraciones que se
hicieron en el campo técnico-formal se encuentran plasmados en lo que seria la pintura
romana y en el mismo friso.

Asimismo, el analisis realizado sobre los cuatro estilos que conformaron el arte
pictérico romano se vuelve indispensable, ya que la obra a analizarse se inscribe en los
inicios del segundo periodo pictdrico, conocido como “estilo arquitecténico”, por lo que su
estudio se vuelve de suma importancia.

Por dltimo, es de gran trascendencia la revision que se hizo al final del capitulo
sobre las principales corrientes que tuvieron un influencia importante en la produccién
artistica; es igualmente importante el repaso sobre los diversos descubrimientos vy
experimentos que fueron realizados en otras disciplinas y que fueron aplicados al campo
artistico, enriqueciéndolo.

Todos estos aspectos son esenciales para el analisis del conjunto pictérico, pues
conforman el contexto artistico, ideologico, social y politico en el cual se inscribe la obra,
lo que hace ineludible su mencion.
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3. Analisis formal

El presente estudio se encuentra estructurado en dos partes. En la primera de ellas se
desarrolla un analisis iconografico para el que se tomd como base la descripcion que hace
del friso Kart Kerényi en su obra Dionisos. Arquetipo de la vida indestructible, asi como las
valiosas aportaciones de Joseph Campbell y Rene Girard, entre otros autores mas.

A través del analisis iconografico se describe la estructura compositiva de la obra,
desvelandose el caracter simbolico que posee.

En la segunda parte se realiza un analisis formal y técnico en el que se revisan las
caracteristicas plasticas de la obra junto con sus cualidades técnicas, complementando el
analisis total.

Analisis iconografico
3.1. Contexto general

La obra “Friso de los Misterios” se ubica geograficamente en una villa suburbana, afuera
de la ciudad de Pompeya, a doscientos cincuenta metros aproximadamente, saliendo por
la puerta de Herculano.

Al lugar se le conoce ahora como Villa de los Misterios (lam. 28), debido a la gran
pintura que alberga, la cual fue descubierta en 1909; sin embargo, solo fue excavada
sistematicamente hasta 1929 y 1930, por Amedeo Maiuri.

La villa fue construida durante la ocupacion samnita de la ciudad de Pompeya, y
remodelada durante la época romana, aunque su plan general permanecié inalterado.'®
Basicamente se modificé la mitad del lado oeste, la zona habitable y elegante, donde se
construy6 una terraza de abside circular, rodeada por columnas, con la intencion - senala
Karl Kraus- de que se proyectara como la proa de un barco, ya que la villa tenia vista al
mar.

También fueron construidos, remodelados y divididos algunos cuartos. Uno de
ellos, el Triclinium, donde se encuentra emplazada la obra, fue modificado para crear una
ventana en el muro sur y una angosta puerta en el muro norte, que lo comunica con el
Cubiculum. Durante estas modificaciones sefiala se sacrificé parte de la pintura.’®*

1% Vid. Kraus, Karl, Pompeii and Herculaneum the living cities of the dead.

1% Vid. Nappo, Salvatore, Pompeii guide to the lost city.
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La Villa estuvo en manos de diversos propietarios, cuyas procedencias se
desconocen; sin embargo, debido a algunos objetos y documentos encontrados durante la
excavacion, se ha llegado a sugerir que el ultimo de ellos pudo haber sido una persona de
nombre L. Istacidi di Zosim, de origen osco, quien al parecer era un hombre politica y
econdémicamente muy poderoso.

No se sabe si gracias a él, la villa perdié gran parte de la elegancia aristocratica
que tuvo en sus origenes, ya que la mansién sufrié una transformacion al convertirse en
una fabrica de vino y otros productos agricolas. Esta transformacion pudo deberse, con
seguridad, al auge que la ciudad tuvo como centro de intercambio comercial y cultural,
antes de ser sepultada por la erupcion del volcan Vesubio.

Debido a su cercania con el volcan, Pompeya y toda la regién de la Campania
poseian tierras muy fértiles para las actividades agricolas; esto ultimo y su privilegiada
ubicacion geografica, hicieron de la region y la metrépoli, una zona altamente codiciada
por diversos pueblos, entre ellos los oscos, quienes fueron los primeros en asentarse en
la ciudad; los samnitas, quienes trazaron el plan general de ésta; los etruscos y griegos,
los cuales construyeron diversos templos y edificios; por ultimo, los romanos, con los que
la ciudad alcanzé su maximo esplendor como metrépoli.

Antes de que la ciudad quedara totalmente bajo control del imperio romano,
Pompeya sufrié diversas guerras por los pueblos que pretendian poseerla. Fueron los
romanos quienes garantizaron una estabilidad politico-social y econdémica, no sin varios
intentos de insurreccién, pues algunos pobladores locales buscaban librarse de la
presencia romana. Esto ocasioné que la ciudad perdiera el derecho de auto-gobierno que
anteriormente poseia, convirtiéndose asi en una colonia del imperio, con bases militares
permanentes en la ciudad.

Paulatinamente, la ciudad -conformada anteriormente por una mezcla de oscos,
samnitas y griegos- se fue poblando con la raza romana, no sélo con la militar, sino con la
que llegaba de todo el imperio, incluso la de origen aristocratico. Ocupaban Pompeya
como un centro de veraneo y, en algunos casos, de residencia permanente, gracias a sus
excelentes condiciones naturales.

Pompeya, a donde llegaba gente y mercancias tanto de Oriente como de
Occidente, pronto se convirtid en una ciudad cosmopolita, en la que se podian ver y
escuchar toda clase de ideas y creencias; rapidamente se asentaron en ella diversas
religiones y divinidades de todo tipo, al lado de las estatales y locales.
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A diferencia de otras divinidades consideradas extranjeras, el culto a Dionisos,
aunque de origen griego, nunca fue considerado como ajeno, ya que tanto la presencia
griega como etrusca garantizaron la familiaridad de la region con el dios. Por otra parte,
Dionisos fue relacionado tempranamente con el dios agrario local, llamado Liber Pater,
otorgandole un lugar especial entre el pueblo, que incluso lo llamé “patréon de la célebre
Italia”.

Debido a las caracteristicas de su culto, Dionisos gozé de gran popularidad en
toda la regién, que principalmente se dedicaba a las actividades agricolas. De ello dan
testimonio las innumerables imagenes que se encuentran en toda la ciudad, y que en su
mayoria hacen referencia a Dionisos-Baco, dios del vino.

Los cultos mistéricos del dios, que se caracterizaban por su sectarismo y
hermetismo, también debieron haber llegado desde temprano, por lo menos desde el
inicio de la época helenistica. El periodo helenistico fue una época de gran expansion
para diversas religiones y cultos; en especial para la religién dionisiaca, ya que Dionisos
fue la divinidad preferida de Alejandro Magno, quien le dio un gran impulso a su culto.

Esta relevante posicion del dios se mantuvo durante todo el periodo, e incluso
posteriormente, ya que tanto los diadocos como otros monarcas helenisticos continuaron
impulsando su culto, con la intencion de que se les asociara con los poderes
regenerativos del dios. De esta forma se llego a los extremos, como el caso de Marco
Antonio, el general romano, que creyod ser la reencarnacion de Dionisos.

Por esta época, las principales religiones -particularmente las de salvacion-
lograron cierta expansion a todo lo largo y ancho del mundo helenizado, lo que trajo
consigo una fuerte competencia, en especial cuando ingresaron al imperio romano y
entraron en disputa por la atencién del pueblo latino, que las veia como formas
sumamente exéticas de adoracion, ya que este pueblo provenia de una tradicion culto-
religiosa bastante austera.

La lucha por la obtencion de fieles llevd a los recién llegados cultos a crear
estrategias de seduccion, basadas principalmente en la sofisticacion de sus ritos, mas
vistosos y atractivos para sus posibles adeptos.

De este modo, Pompeya muy pronto se vio invadida por religiones y cultos de todo
tipo, que, en sintonia con el espiritu de la época -en la que el hombre manifesté una fuerte
inclinacion por los estimulos que excitaban sus sentidos-, desarrollaron formas muy
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elaboradas de adoracién, que en ocasiones derivaron en algunos excesos, como cuando
el Senado Romano prohibié la celebracién de las Bacanales, debido al caracter
degenerativo en el que habia caido.

3.2. Friso de los Misterios

La obra se encuentra realizada al fresco y fue pintada durante los inicios del segundo
estilo de pintura romana, aproximadamente por el afio 50 a. de C (lam. 29).

El fresco describe los principales momentos que conformaban las iniciaciones
mistéricas dionisiacas. Estas, que eran exclusivas del ambito femenino, tenian como
modelo el acto ceremonial mas importante realizado durante la antigua festividad
ateniense en honor a Dionisos, las Antesterias.

Entremezclada con esta festividad, la obra ilustra los momentos mas significativos
y relevantes de las iniciaciones masculinas de caracter orfico, que permearon al culto
dionisiaco durante la época helenistica.

El fresco se encuentra emplazado en el Triclinium de la villa, que tiene un espacio
aproximado de siete metros de largo por cinco de ancho, en el que se distribuyen las
treinta y un figuras, ubicadas sobre un escenario de poca profundidad, que cubren todas
las paredes.

La pintura se conforma por siete escenas que poseen una lectura intermitente, de
muro a muro, es decir, no tiene una lectura lineal.

La primera escena (ldam. 1) ubicada en la parte extrema derecha del muro oeste,
esta conformada por una figura femenina. Se trata de la figura de la Démina, duena de la
casa, lo cual se demuestra por la “doble tablilla” detras suyo, que la acredita como tal;
este documento era el testimonio que servia para senalar, como indica Kerényi, la
“legalidad del matrimonio en que la sefora vivia con el seior de la casa”; esto le otorgaba
los derecho y las obligaciones que cumplia “la reina” en Atenas como maxima
sacerdotisa.

La Domina esta atenta, casi absorta, en la accidn que se realiza en el extremo
contrario del muro, donde se prepara la novia para su boda, ya que -como indica el autor-
“ella rememora los tiempos previos a la iniciacién”; a esto se debe la actitud melancdlica
reflejada en su rostro.
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Se encuentra sentada sobre la “cabecera de su cama”,'® lleva un largo vestido
color ocre con vivos en café, y una mascada con los mismos colores. Debajo de su gran
vestido elegante se asoma uno de sus pies, que apoya sobre una tarima hueca, mientras
que sus brazos se apoyan sobre una especie de almohada. Aparece ataviada con unas
pulseras, dos en cada mufeca, y con un anillo en su mano izquierda.

Su figura, dotada de un aire seforial, tiene un referente iconografico con el de una
obra realizada en terracota (lam. 30), encontrada en la necrépolis de Atenas y conocida

como “la estela de Demetria y Phampile”.'®

En ésta, Demetria aparece representada casi de forma idéntica a la Démina, tanto
en su indumentaria como en su posicion, incluso también aparece la tarima hueca, y sélo
difieren en que Demetria se sienta en una silla, y no en una cama como la Dédmina, lo que
en el contexto inciatico simboliza su encuentro con el dios.

La siguiente escena (lam. Il) a la que guia la mirada de la Domina se desarrolla en
los extremos del muro sur y el oeste. La accién se conforma por cuatro figuras; se le ha
denominado mayoritariamente como “los preparativos de la novia”, ya que en ella se
puede observar a la futura iniciada preparandose para su boda divina con Dionisos.

La joven mujer se encuentra sentada sobre una especie de banco y lleva un
vestido largo de dos piezas, color amarillo; también lleva cenido a su cintura una larga tela
a manera de cinturén. Por debajo de su vestido se asoma su pie descalzo, que apoya
sobre una superficie que parece de roca y en la que también se apoyan el resto de los
personajes.

La novia se encuentra arreglando su cabello en mechones (seis era el numero que
se acostumbraba para las bodas), y mientras lo hace, dirige su mirada a la accion que se
realiza en el muro de enfrente.

Detras de ella, una mujer de pie le ayuda en su arreglo; lleva una gran tela que le
cubre casi todo el cuerpo, con excepciéon del brazo y mano derecha, con la que sostiene
un mechdén de cabello de la novia; esta asistente trae el cabello recogido y usa un collar,
se muestra atenta a la imagen de la novia reflejada en un diminuto espejo, sostenido por

195 “36lo la mitad de la cama entra en la imagen, en la sala donde se hacen los preparativos. Esto implica un
nexo entre este espacio y el “cubiculum” colindante, el dormitorio de la “démina y del dominus”, no sélo de
hecho, sino también en el plano superior de los acontecimientos misticos que la pintura introduce en ambas
habitaciones.”

Vid. Kerényi, Op. Cit., p. 244.
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un pequeno erofe de alas oscuras, parado de puntas -a la derecha de ellas-, el cual
observa atentamente a la iniciada. La figura de éste ultimo es una de las mas deterioradas
del fresco, sin embargo, se puede distinguir que utiliza una especie de cinturon, del que le
cuelga una tela en la parte trasera.

Flanqueando por el extremo izquierdo, otro pequefo erote la observa; a diferencia
de su companero que la asiste, él solo se limita a contemplar la escena; se encuentra
parado sobre una plancha de roca, con una pierna cruzando la otra, mientras descansa su
brazo derecho en una superficie que parece un pilar, recarga su barbilla y sostiene con su
mano izquierda un arco.

La escena tiene varios referentes iconograficos en diversas piezas de ceramica
griega de contexto funerario, encontradas al sur de ltalia. En estas vasijas se describen
los preparativos de mujeres “recién fallecidas” para su proxima boda con Dionisos.
Kerényi sefala que asi se interpretaba el fallecimiento de mujeres jovenes, que debian
dirigirse al encuentro del dios.

Diversas actividades realizadas por la novia, como el acondicionamiento de su
ropaje, el lavado y arreglo de su cabello, son representadas en las escenas; en todas es
asistida por diversos personajes dionisiacos, como mujeres, satiros y erotes; éstos ultimos
eran el simbolo de la invitacion para el encuentro divino.

En el fresco, el pequefno erote que sostiene el espejo parece al mismo tiempo
mostrarle su futuro a la novia. De modo paralelo al de la preparacion, se representa
también la practica de la “catoptromancia”, que consiste en la adivinacion del futuro o
destino por medio de las imagenes reflejadas en un espejo.

En este sentido, la escena guarda un parecido con otras dos, donde también
parece practicarse el arte adivinatorio. Se trata de dos obras localizadas en Pompeya; una
de ellas es una pintura donde se representa la visita de la diosa Tetis a la forja de Hefesto
(ldm. 31), a quien habia encargado la armadura para su hijo Aquiles. En la escena se
puede ver a la diosa sentada, observando su reflejo en el escudo que le es mostrado; sin
embargo, Robertson'” indica que la intencién podria ser otra:

“Pero seguramente la idea no es que este mirandolo, ni admirandolo, sino practicando
la catoptromancia (adivinacion por medio de un espejo), en una ultima esperanza de
hallar una mejor suerte para su predestinado hijo.”

1% Vid. Sauron, Gilles, La grande fresque de la villa des mysteres a Pompei.

' Vid. Robertson, Op. Cit., p. 380.
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Otro ejemplo es el del gran mosaico conocido como “Mosaico de Alejandro” (lam.
32), basado en un original en pintura. En la obra se representa la batalla entre Alejandro
Magno y el rey persa Dario, en el momento en que éste ultimo, derrotado, trata de
escapar. En la parte inferior de la obra se representa a un soldado persa caido, que
observa su aterrado rostro en un escudo, el cual funciona como un espejo, en el que
parece revelarsele el tragico destino que le espera junto a su rey, tras la derrota.

A diferencia de los ejemplos anteriores, la novia del fresco que nos ocupa no
observa su reflejo en el pequeno espejo; esto puede deberse a que, de alguna forma, ella
se encuentra observando ya su destino descrito en las siguientes escenas. Estas a su vez
funcionan como el “espejo” que les revelaba el propio a las iniciadas, que debian visitar la
sala antes de su encuentro con el dios.

Esta serie de imagenes muestran el interés de los artistas por incorporar al campo
del arte los avances cientificos de la época, especialmente los referentes a estudios sobre
optica, especificamente en el campo de la catoptrica. Esto también es visible en una
escena posterior del fresco.

La tercera escena (lam. lll) a la que guia la mirada de la novia, se desarrolla en el
extremo izquierdo del muro norte, delante de la angosta puerta que comunica la sala con
el Cubiculum.

Cuatro figuras la conforman; representa las actividades que estaban a cargo de la
Doémina, quien aparece como maxima sacerdotisa, dirigiendo la iniciacién de la novia, y al
mismo tiempo, la educacion y primer grado iniciatico de un nifio. Lleva un vestido muy
largo, de color blanco y purpura, que cubre totalmente sus pies; viste ademas una
mascada sobre su cabeza, que se acomoda con su mano izquierda, mientras que
descansa el dorso de la mano derecha sobre su cadera; observa fijamente la figura de la
novia, mientras esta a punto de dar un paso.

Al igual que en la primera escena, la Démina es representada con un aire senorial,
y su figura tiene un referente iconografico claro en una escultura en marmol de origen
griego, denominada “Hestia Giustianiani” (lam. 33). La obra escultorica posee una
posicion y una vestimenta muy semejante a la imagen de la Domina. La representacion de
la diosa -de la que Robertson sefnala debe tratarse de Demeter, Hera o Afrodita, mas no
de Hestia- fue realizada durante el periodo clasico y se encuentra dotada del idealismo
majestuoso que prevalecioé en las representaciones de divinidades.
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Con esta misma intencién de aire majestuoso fue realizada la figura de la Domina.
Los canones clasicos, asi como los arcaizantes, fueron causa, como sefala Pollit, de un
“respeto reverencial” durante la época helenistica; la representacion de su imagen debia
poseer estos atributos, ya que ella era la maxima sacerdotisa.

Delante de la Domina, y en el fondo del estrecho escenario, se encuentran las
figuras de un nifo y de una mujer sentada, que descansa su mano derecha -con la que
sostiene una pluma- en el hombro del pequefo. Lleva puesto un vestido de tono claro,
sobre el cual viste una gran tela color purpura que le cubre casi todo su cuerpo, excepto el
brazo derecho; lleva su cabello recogido y sostiene con su mano izquierda, en la que
utiliza un anillo, un pergamino enrollado, mientras observa fijamente a la Domina. El nifio,
que se encuentra desnudo y solo calza unas botas, sostiene con ambas manos un
pergamino que lee atento y con rostro de preocupacion.

La ultima figura de la escena es la de la novia, quien lleva un vestido de tono claro
y largo; sobre éste, a la altura de su cintura, viste una tela de tono oscuro a manera de
falda; utiliza también unas sandalias y va adornada con un par de pulseras en cada
antebrazo y una corona de laurel sobre su cabello recogido. Camina mientras sostiene
con su mano izquierda una charola con un contenido indistinguible, con su mano derecha
sostiene unas ramillas.

Avanzando, voltea su cabeza hacia la derecha y dirige su mirada a la escena
anterior, donde aparece arreglandose para su boda. También se le representa aqui con la
misma carga psicolégica, que involucra al espectador. A través de su mirada, devuelve el
reflejo (futuro) que el espejo le revelaba en su momento.

La escena en conjunto se encuentra bajo el dominio de la Démina, quien como
principal figura rectora en los cultos dionisiacos, era la encargada de dirigir la ceremonia
de iniciacion de la novia, asi como supervisar la formacion de los pequenos varones;
quiza por ello, tanto la mujer asistente como el nifio se encuentran al fondo del escenario;
ésta Ultima era la encargada directa de la educacion del menor, pero siempre bajo la guia
de la Démina, quien centra su interés en la novia.

El nifo también es introducido en lo que constituia un primer grado iniciatico, que
tenia un caracter tedrico. Consistia en una temprana identificacion del menor con la figura
del dios; por ello, él se encuentra vistiendo tinicamente las botas que se le colocaban al
nifio Dionisos-Zagreo, tal y como aparece representado en diversas vasijas de ceramica
griega. Sin embargo, es en el relieve de un sarcofago de época romana donde se puede
ver la imagen mas similar a la del nifo en el fresco. Se trata de la pieza que se encuentra
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en el museo Capitolino (lam. 34), en la que se observa como un joven satiro le coloca al
nino Dionisos-Zagreo sus botas de caza, mientras Sileno y un par de ménades lo asisten
en otros menesteres.

En este primer grado iniciatico, el pequeno debia identificarse con el terrible trato
al cual fue sometido Dionisos nifio por los titanes. Justamente es esto lo que el nifio lee
con tanta preocupacion, ya que ahora se entera del destino que le espera, el cual, sin
embargo, aun no conoce en su totalidad, pues se encuentra en el rollo que sostiene su
educadora.

Kerényi menciona que el sentido y el significado de la muerte del nifio Dionisos-
Zagreo era la demostracion de la “indestructibilidad de la vida”, e indica:

“El padecer la ceremonia sacrificial mistica se consideraba una fase necesaria del dios
dionisiaco, en cuanto autosacrificio simbolico que propiciaba una temprana
identificacion con el dios. El muchacho lector en la Villa dei Misteri es preparado para
ello: en un acto que, segun el calendario dionisiaco, habia de seguir pronto a los

misterios de la noche de las Coés. Su celebracion debe de haber sido un deber de las

mujeres dionisiacas, incluida la madre.”'%

Asi es como se encuentra el nifio en el fresco, entre el circulo femenino encargado
de su formacién; la mujer que lo sujeta por el cuello podria ser la misma madre, como
sugiere Kerényi.

La ceremonia sacrificial mistica realizada por las mujeres tenia a su vez un
antecedente ritual mas arcaico, el cual se practicaba en Tenedos, en la isla de Creta: a un
ternero recién nacido, sacrificado en honor a Dionisos-Zagreo, se le colocaban botas de
caza como una forma de identificarlo con el dios, lo que ilustraba el doble papel que
jugaba Dionisos: victima y victimario.

De forma similar, en el fresco es sugerido el doble rol que las mujeres tenian ante
el dios: adoradoras-enemigas, al rodear al pequefio que asesinarian y resucitarian. Es
quizéd por esto que a la novia se le representa como mujer embarazada. Dionisos
renacera después de haber sido asesinado, como el nino Dionisos en la pintura.

La escena, como otras en el fresco, revela la influencia érfica que permeé toda la
region de la Campania al interior de la religion dionisiaca. La educacion y formacion
tedrica manifiesta en la escena, revela una de las principales caracteristicas del orfismo,

%8 vid. Kerényi, Op. Cit., p. 255.
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que tenia como regla fijar por escrito su doctrina; asi mismo, fue el movimiento 6rfico,
como senala Kerényi, el que rescaté y reincorporo la figura de Dionisos-Zagreo a la
religion dionisiaca, junto con otros aspectos igualmente arcaicos, mediante los cuales
dieron forma a su cuerpo teorico, y a través del cual, buscaban la apoteosis del iniciado,
provocando que se identificara en la figura del dios, como es representado en el fresco.

La cuarta escena (lam. IV) se conforma por cuatro figuras que realizan los
preparativos de la novia para la boda sagrada, dirigidos también por la figura de la
Démina. Esta aparece de espaldas al espectador, sentada sobre un banco cubierto por
una tela amarilla, rematada por una franja purpura; su cuerpo cubre gran parte de la
mesa, en donde sostiene una tela también en color purpura. Los preparativos debian
mantenerse en secreto, sin embargo, pueden distinguirse timidamente algunos
elementos.

La Domina viste con elegancia, en colores claros; en la cabeza lleva puesta una
mascada con ribetes purpura, y sobre ésta una corona de laurel; sostiene unas ramillas
en su mano derecha y devela una charola; voltea su cabeza hacia la derecha y su mirada
recae sobre la figura de un cabrito en la siguiente escena.

La mujer a su izquierda, que sostiene la charola, lleva puesto un vestido largo de
tono claro, sobre el que parece anudarsele, a la altura de la cintura, la misma tela que
cubre la charola; debajo de su vestimenta se alcanza a ver su calzado color parpura.
Lleva el cabello recogido en media cola y observa atentamente la accion que realiza la
mujer en el otro extremo de la mesa, que podria tratarse de la misma novia, ayudando en
los preparativos, u otra asistente.

Esta figura lleva puesto un vestido elegante, de gran escote y de color oscuro,
sobre el cual trae una cinta que cifie su figura por arriba de la cintura; mediante un
complejo nudo, rodeando su cuerpo, viste una tela larga de tono similar al del vestido;
lleva el cabello recogido y adornado con una corona de laurel. Vierte un liquido de un
pequeno recipiente sobre la charola; esta figura y la Démina se muestran atentas a las
ramillas que son rociadas con el liquido.

La escena, que se desarrolla sobre una especie de subescenario de marmol o algo
similar, tiene como modelo las actividades que realizaban la reina y las gerairai, previo a
la boda divina, en Atenas, durante las Antesterias.

No se sabe exactamente qué elementos se utilizaban durante los preparativos ni
cémo eran manipulados, sin embargo, se cuenta con la informacién obtenida de otro culto
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de misterio hermanado con éste por la figura de Dionisos, en el que se le nombraba lacco.
Se trata de los misterios de Eleusis, donde también se utilizaban elementos secretos para
las ceremonias iniciaticas.

Carl A. P. Ruck sefala, en su ensayo “El camino a Eleusis”, que los iniciados en
los misterios eleusinos, al dirigirse hacia el telesterion -el lugar exclusivo donde se
realizaban las ceremonias para los novicios- cargaban personalmente su kistai, pequenos
cestos que se mantenian tapados y que contenian los objetos sagrados utilizados en su
iniciacion:

“(...) panecillos sagrados de diversas formas y significados, bolas de sal, granadas,
amapolas, ramas de higuera, una serpiente, el thyrsos, objetos caracteristicos de las
vidas diversas de lo masculino y lo femenino, y los emblemas misticos del Dionisos
menadico y de Temis, la diosa que ratificaba su divina aprobacion al mundo que
surgiria."":'g

Todos estos elementos revelaban: “una compleja estructuracion de los reinos
vegetal y animado que se derivaria de la celebracion de los misterios.”'"° Es muy factible
que elementos similares se manipularan en los misterios dionisiacos, e incluso es
bastante probable que lo que contiene la charola que carga la novia sean algunos
panecillos, como los mencionados por Ruck.

La ultima figura de la escena, que la vincula con la siguiente, es la de Sileno,"
quien toca una lira; se encuentra semicubierto por una larguisima tanica de tono violaceo
y utiliza sobre su cabeza una corona de laurel, apoya su pierna derecha en el
subescenario donde se encuentran la Démina y sus asistentes, mientras que su pierna
izquierda la apoya en una superficie pequefna del mismo material que la anterior; mientras
la toca, la lira descansa sobre una especie de pilar, al que se le enreda su tanica; levanta
la cabeza y mira hacia arriba, a un punto indeterminado.

Su figura parece tener escasa relacion con la escena en conjunto, en la que se
representa una actividad exclusiva del circulo femenino, sin embargo, es la figura que
vincula ambas escenas. Su papel como tutor de Dionisos nifo, y el afeminamiento que lo
caracteriza, hacen de Sileno una figura no precisamente extrana y ajena a las actividades

"% Vid Ruck, Op. Cit., p. 138.

"9 Vid. idem.

"' La mitologia hace referencia tanto al personaje llamado Sileno como a la raza de los silenos, a la cual
pertenecia el primero; sin embargo, se distinguia de ellos por su don profético y mistico, ademas de haber
sido el tutor de Dionisos nifio. Fisicamente también se distinguia de los de su raza por el afeminamiento de su
figura.
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femeninas; aun mas si se toma en cuenta que su actividad tiene una importancia
iniciatica.

La musica jugé un papel primordial en las iniciaciones de diversos tipos en la
antigiedad, como explica Giovanni Comotti en su libro “La musica en la cultura griega y
romana”:

“a partir del mismo Homero, podemos darnos cuenta de la funcion primordial que el
canto y el son de los instrumentos tuvieron también en los rituales de caracter iniciatico
purificatorio, de conjuro médico, etc. (...) El thiaso constituyd el instrumento principal
para la educacion y la iniciacion de las doncellas a la vida matrimonial, en su periodo
de pasaje de la adolescencia a la vida adulta: los elementos esenciales de la
formacién paidéutica fueron la musica, la danza, el canto, que estaban estrechamente

vinculados a los rituales de la comunidad y a las ceremonias nupciales de
n112

iniciacion.

La presencia de Sileno en la escena parece tener la funcion de figura iniciadora a
través de la musica, quizd por ello se le representd6 apoyando su pie derecho en el
subescenario donde se realizan los preparativos para la iniciacion de la novia, evento en
la que la musica jugaria un papel muy importante. El canto o melodia que ejecuta debe
ser en honor y festejo de la boda sagrada a la que se encamina la iniciada;
probablemente también por ello, su mirada se dirige extasiado hacia arriba, ya que el
evento se realizara con Dionisos, que era al mismo tiempo un dios Ctonico como un dios
Olimpico.""

Por otra parte, Sileno era una figura indispensable en las iniciaciones dionisiacas
masculinas; su presencia encarnaba, para el pensamiento érfico (Heraclito de Hefeso,
Nonno), indica Friederich Creuzer: la oposicion que consideraban ellos como el
fundamento del universo y de lo real; de este modo, en su doble naturaleza confluian los
opuestos esenciales de lo humano y lo animal, la altura y la bajeza.

Sin embargo, fue su significado como “liberador” el sentido mas profundo que el
orfismo descubrié en Sileno, a quien se consideraba como el “libertador de la vida que la
muerte procura”. Se mencionaba que él era un ser en plena libertad; y ésta le era

"2 vid. Comotti, Giovanni, La musica en la cultura griega y romana, pp. 6, 20.

"3 Probablemente éste sea el motivo por el cual Sileno no pisa directamente el suelo, la escena podria estar
simbolizando el caracter olimpico de la musica; su inventor Apolo, hermano gemelo de Dionisos, era el dios
mas representativo del Olimpo, el dios mas luminoso; quiza también por ello la lira, el instrumento de Apolo
que toca Sileno, descansa sobre el pedestal o columna.
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otorgada por la vida que llevaba en los bosques en donde también habia adquirido su
embriaguez mistica que lo proveia de su don profético convirtiéndolo en ser semidivino.'"*

La quinta escena (lam. V) esta conformada por cinco figuras. Inmediatamente
adelante de Sileno, un joven con rasgos de satiro se encuentra sentado al fondo del
escenario, sobre un gran bloque de roca, su cuerpo sélo puede verse parcialmente, pues
es cubierto en buena parte por las demas figuras, y debido a que la pintura se encuentra
danada en esta zona; sin embargo, es posible observar que porta una especie de capa
sobre una camisa.

El sujeta con ambas manos una siringa, y parece interrumpir su ejecucion mientras
observa la accién que acontece al lado suyo, donde sentada y amamantando a una
cabrilla, se encuentra una “mujer satiro”.

Es la escena mas compleja para su interpretacion; Kerényi menciona que es un
“simbolo del estado dionisiaco” donde se representa a dos pastores, un muchacho y una
muchacha, mitad humanos mitad satiros; sin embargo, no se tiene ninguna fuente
iconografica o escrita que haga referencia a la existencia de algun “satiro hembra”.

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 nicleo 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 veces.

La primera fue cuando de nifo se le vistié y cri6 como nina, escondido en las
habitaciones de las mujeres, oculto a la furia de su madrastra Hera, quien, de cualquier
forma, lo convirtié en victima de su propia mania, la que lo llevd a su aventura por Asia. A

"4 Este aspecto es ilustrado en la narracién mitica del encuentro de Sileno con el rey Midas, quien atrapa al

semidios ebrio en su jardin, y que -indica Frederich Creuzer- lo interrogé: “le sonsacé preguntandole qué era
sin duda lo mejor para los hombres, lo méas deseable, al principio no quiso responder, sino callar sin emitir un
solo sonido. Pero no dejé entonces Midas de ensayar todos los medios para hacerle hablar, de modo que el
otro prorrumpid, contra su voluntad; “jEfimero linaje de un demonio lleno de fatigas y del duro destino!, jmejor
os seria que permaneciese oculto lo que me obligais a deciros! Pues mas facil os es soportar la carga de la
vida en la ignorancia de la propia miseria. Pero lo mejor para el hombre es no haber nacido en absoluto, ni
participar del sino de una naturaleza superior. Para todos, hombres y mujeres, lo mejor es no haber nacido.
Pero a falta de esto, lo mejor que le es dado al hombre alcanzar, aunque inferior a lo primero, es morir tan
pronto como ha nacido.”

Vid. Creuzer, Op. Cit., pp. 73-74.

"5 Vid. T.V. Campbell, Joseph.
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su regreso de ésta, su abuela Rea lo purifica iniciandolo también en sus propias
ceremonias.

En esta segunda iniciacion, Dionisos, recibe de su abuela la vestimenta ritual, la
Stolé, que es una vestimenta de muijer.

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.”"'®

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 muijer.

Tanto en la figura de Dionisos como en su nacleo mitico, se encuentra presente
esta “trascendencia de los opuestos de la identidad sexual,” mencionada por Campbell,
quien indica que era un grado incidtico 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 realizando actividades del sexo femenino
durante sus “trabajos” que conformaron su iniciacion.

Es probable que ésta hubiera sido la intencién de la escena; el personaje que
amamanta a la cabrilla podria estar atravesando por una iniciacién similar, debido a lo
cual presenta rasgos femeninos (pechos y vestido) y masculinos al mismo tiempo, de una
forma similar a como ocurre en la iconografia del “Tazén de Pietrosum “, (lam. 35)
donde el iniciado es representado con pechos de mujer.

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

"¢ Vid. Girard, Rene, La violencia y lo sagrado, p. 149.
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bacantes, quienes amamantaban a cervatillos y cabritos (incluso a crias de animales
salvajes como lobos, osos y leones) para inmediatamente despedazarlas (sparagmos),
invadidas por la mania asesina que el dios insuflaba en ellas, y comer su carne cruda
(omofagia).

A través de este cruel acto, el circulo femenino se identificaba con el doble papel
que jugaban ante Dionisos, como dulces nodrizas y como salvajes asesinas impulsadas
por el Dionisos.

La escena, por otra parte, también parece aludir a una accion que tenia un
importante significado cultual para el pensamiento orfico. Se trata del proceso al que era
sometido el cabrito sacrificado durante la “ceremonia sacrificial mistica,” el cual era
hervido en un caldero como lo habian hecho los Titanes -en el mito- con Dionisos-Zagreo;
los orficos realizaban este proceso de la ceremonia en la leche de la madre del cabrito, a
través del cual, el acto cobraba un significado muy relevante, pues simbolizaba y
evocaba: “la imagen de la felicidad infantil junto a la madre. El cabrito convertido en dios
se reunia con su madre como Dionisos con su madre divina.”'"’

Los iniciados orficos convirtieron este acto particular de la ceremonia, en el
simbolo de su apoteosis individual al identificarse con la victima; asi ha quedado
registrado en las laminillas érfico-dionisiacas que eran colocadas en las tumbas de los
iniciados, donde se inscribieron las siguientes leyendas: “un cabrito cai en leche”,
“Bienvenido, tu que has sufrido como nunca antes sufriste: jdios te has vuelto a partir de
los hombres; cabrito has caido en la leche!”'*®

El cabrito que aparece en el primer plano de la escena, volteando y dirigiendo su
mirada hacia el exterior, parece evocar también a la futura victima sacrificada, quiza por
ello la mirada de la Domina recae en su figura, en la que Dionisos era nombrado como
eriphos.

Otra posible interpretacion podria tener como base la historia que cuenta: “por
orden de Zeus, Hermes transformé temporalmente a Dionisos en un chivo o morueco y lo
regalé a las ninfas Macris, Nisa, Erato, Bromia y Bacque, del monte Nisa en el Helicon.
Ellas cuidaron a Dionisos en una cueva, lo mimaron y alimentaron con miel, servicio por el
cual Zeus colocd luego sus imagenes entre las estrellas con el nombre de las Hiades.”'"

"7 vid. Kerényi, Op. Cit., p. 180.
"8 Vid. Ibidem, p. 178.
" Vid. Graves, Op. Cit., 125.
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Sirviendo de enlace entre ésta y la sexta escena (lam. VI), conformada por ocho
personajes ubicados en el extremo donde confluyen los muros este y sur, se encuentra la
figura de una mujer asombrada y asustada, que con un movimiento violento intenta
abandonar el escenario o espacio iniciatico. Utiliza un vestido de tono claro en dos piezas,
una falda larga y una blusa translicida sin mangas; viste ademas una gran tela de tono
oscuro que sujeta con la mano derecha, y que se abomba por el rapido movimiento que
realiza, lleva puestas unas sandalias y un adorno en su brazo izquierdo, que, junto con su
mano, manifiestan su actitud de rechazo. Lleva recogido el cabello mediante un elaborado
y elegante peinado y dirige su mirada hacia el lugar donde una mujer esta a punto de ser
azotada.

La escena en conjunto representa la iniciacion de una bacante, en la que
intervienen diversas mujeres. Cuatro de ellas aparecen en el muro este, y dos de ellas, en
el fondo del escenario, se han perdido parcialmente, las dos figuras utilizan vestidos de
tono verde claro muy similares. Una de ellas carga una charola de la que parece
tensarsele su vestido y que contiene unas ramillas; debido a la direccion de su cuerpo,
puede suponerse que se encaminaba hacia a la iniciada. Su compafera, que se
encuentra sumamente cerca de ella, parece que lleva su mano izquierda al rostro, y no se
puede deducir mas de su figura.

Delante de ellas, en primer plano, una mujer semiarrodillada adelanta su torso y
estira sus brazos, su mano derecha esta a punto de levantar una tela que cubre la “cista
mistica”.'®

Ella utiliza un vestido de tono claro y sobre éste, alrededor de su cintura, le cubre
sus piernas una tela color ocre con vivos en café; se encuentra descalza y sobre su
cabeza lleva puesto una especie de gorro con los mismos colores de la tela que cubre sus
extremidades inferiores.

Una larga vara, que también se ha perdido parcialmente, descansa sobre su
hombro izquierdo y su mirada se muestra atenta a la accién que esté a punto de realizar
la figura alada, en el extremo derecho del muro. Kerényi menciona que se trata de la
diosa Aidos, quien con su mano derecha sostiene el latigo con el que dara el “golpe de los
misterios” a la novicia y futura bacante. Lleva el torso desnudo y una falda o tela color
ocre con vivos en violeta, que se agita bruscamente por el movimiento de sus larguisimas
alas oscuras, utiliza también unas botas largas y su cabello esta recogido; su mirada se
centra en la figura de la novicia, quien aparece representada en el extremo izquierdo del
muro sur.

20 | a cista mistica era el equivalente ritual del “Licnon”, la cesta donde era colocado Dionisos recién nacido.
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La iniciada se encuentra arrodilada y semidesnuda, solo le cubre sus
extremidades inferiores una tela de tono oscuro; con sus brazos cruzados se recarga
sobre las piernas de una mujer que se encuentra sentada y que parece consolarla o
protegerla.

La novicia lleva su cabello suelto y su mirada parece extraviada, esperando con
resignacion su iniciacion. La mujer sentada, que parece protegerla, lleva puesto un
vestido largo de color claro, debajo del cual apenas se asoman sus pies; utiliza un gorro o
una tela sobre su cabeza, y con su mano y brazo derecho parece realizar alguna accién
mientras que se muestra atenta al movimiento que ejecuta la diosa Aidos.

Al lado de ella, en primer plano, una bacante baila desnuda de espaldas hacia el
espectador, utiliza una tela color ocre que se abomba por el giro o movimiento que realiza
y que se le enreda entre sus piernas y por arriba del hombro, Baila sobre la punta de sus
pies y con sus brazos alzados toca unos platillos; lleva su cabello recogido en cola de
caballo mientras parece observar algo a su derecha, hacia donde gira su cabeza.

Detras de ella, una mujer que utiliza un vestido largo de color oscuro, se inclina
hacia su costado derecho y observa a la novicia; lleva su cabello recogido con un peinado
elegante y sostiene un thyrso.

Es la escena en la que participan el mayor nimero de figuras y en la que la
interaccién es mas dinamica, ya que varias figuras son representadas realizando
movimientos intensos en tres muros distintos.

Varias de las figuras tienen un referente iconografico en obras que representan
escenas similares. La mujer, que asustada esta a punto de huir en el muro norte, como la
mujer que se prepara para develar el contenido de la cista mistica, tienen un gran
parecido con las figuras que se representan en dos obras. La primera es un mosaico
ubicado en Djemila (lam. 36), donde se representa la develacién del Liknon o cista; en ella
aparece una mujer arrodillada revelando el contenido a otra figura femenina que rechaza
lo que ve, y con un gesto semejante a la figura del fresco, se aleja; también, como en el
fresco, se sugiere un movimiento brusco a través de los pliegues que se forman en su
ropaje. Una tercera figura en el mosaico parece evocar en algo la posicion que guarda la
mujer sentada en el fresco.

La segunda obra, realizada en terracota (lam. 37), muestra tres figuras, una de las
cuales es femenina y muy similar también a la de la pintura, que ya ha descubierto la cista
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contenedora de un falo erecto, y que provoca una actitud de rechazo en una figura alada
la cual se aleja, mientras un satiro se va acercando por el lado contrario. En la escena
vuelve aparecer el rechazo, pero esta vez por parte -menciona Kerényi- de una “diosa
alada y virginal”.

Tanto en estos ejemplos como en el fresco, se representa lo que constituia el acto
culminante y mas importante dentro de los misterios femeninos, pues desempenaba el
papel mistico en sus ceremonias secretas; en éstas, les era revelado a las iniciadas el
contenido de la cista o liknon con el “pregma divino”;'?" es decir, a Dionisos nifio al que se
le nombraba bajo esta forma como Jiknito y quien habia permanecido “dormido” un afo en
el Inframundo (dos donde regia el periodo trietérico) y ahora era despertado por sus

adoradoras.

Lo “despertaban” bajo la forma del falo erecto, hecho de madera de higuera
(krades), que sustituia al miembro viril del macho cabrio sacrificado antes por ellas (el
macho cabrio era la forma animal en que Dionisos habia sido desgarrado por las mujeres,
que ahora, en su papel de nodrizas, lo resucitaban con sus danzas extaticas).

A través de un juego de palabras, los orficos readaptaron el acto ritual a su
peculiar modo de interpretar la narracion mitica expuesta en su doctrina; por medio de la
similitud entre la palabra Krades (higuera) y la palabra Kradia (corazén), con el cual habia
sido resucitado Dionisos, el orfismo concilié el acto cultual mas importante del circulo
femenino con su version, también consiguié respetar la prohibiciéon de nombrar en publico
lo innombrable, es decir, el Theion pregma o mysterion, del que el falo de madera era su
simbolo y que pertenecia al ambito de las cosas sagradas que debian mantenerse en
secreto.

Kerényi indica que esto era el verdadero motivo de su ocultamiento y no el falo
mismo: “El falo se le erigia a Dionisos conforme a un misterio”. El falo no era ni el
“misterio” ni el pregma divino, pero tenia que ver con él. Si, hasta podria considerarsele
su simbolo -su insinuacién y su sintesis-, sin estar de entrada destinado a ello.”'*

Era a través de este mysterion, explica el autor, por el que durante las “inefables
ceremonias sagradas”, la reina de Atenas se convertia en la mujer de Dionisos'® y “le
devolvia al dios su integridad y plena parusia”; dicho acto constituia el climax de éstas y

2! El pregma divino era la sintesis de Dionisos, la forma en que quedaba reducido tras su asesinato, y era en
esta misma forma como era resucitado por las mujeres.

22 vid. Kerényi, Op. Cit., p. 192.

23 Vid. Ibidem., p. 215.
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era un privilegio de la reina, y de las iniciadas, en el caso del culto en la villa. Dentro del
bukoleion, muy probablemente la reina -indica Kerényi- mantenia una conversazione
sacra, “altamente erdtica” con el “agalma arcaico” que simbolizaba “la insinuacion
primitiva de la cualidad falica de la vida indestructible”.

La cista mistica, por otra parte, también era utilizada en la toma de juramento de
las “catorce venerables mujeres”, las gerairai, en el “lagar” sagrado, en donde sobre los
catorce altares, cada una de ellas debia portar su mistica vannus (cista mistica), que
simbolizaba los cuidados que debian tener, para con el dios, al convertirse en mujeres
sagradas a su servicio.

Kerényi menciona, por otra parte, que el acto podia ser realizado fuera del
contexto de la ceremonia sacrificial mistica, también era representado en ejercicios
iniciaticos como en el del fresco.

A diferencia de los ejemplos citados, la mujer que huye en la pintura no parece
hacerlo especificamente del contenido de la cista, pues ésta aun no ha sido revelada;
parece hacerlo debido a la presencia de la diosa Aidos, quien esta a punto de darle el
golpe de los misterios a la novicia.

La mujer muy probablemente se encuentra bajo el sentimiento del thambos, el
“temor reverencial” que el hombre de la antigiedad solia mostrar por las cosas divinas,
segln indica Jean Pierre Vernant, en su libro “Mito y religion en la Grecia antigua”.'**
También sefala que ésta era una palabra que los griegos utilizaban para designar la

“reaccion afectiva, inmediata e irracional, ante la presencia de lo sagrado.”

Este es quiza el sentimiento que le produce a la mujer la presencia de la diosa
Aidos; su figura encarnaba, indica Ruck: “este principio de pudor, es el sentimiento que
produce lo sacrosanto, aquellas cosas que pueden ser descubiertas solamente en un
ambito apropiado. Tales, por caso son los 6rganos sexuales, los “pudenda” o, segun los
llamaban los griegos, los aidoia.'®

Respecto a la figura de la diosa, Kerényi sefala que era la encargada de guardar los
secretos de la noche, por ello era la “castidad provista de las alas oscuras de la noche”.

Debido al contexto iniciatico en el que se inserta la mujer que huye -y que Keréenyi
interpreta como una futura bacante que rechaza el mundo dionisiaco-, la imagen podria

2% Vid. Vernant, Jean Pierre, Mito y religién en la Grecia antigua.
%5 Vid. Ruck, Op. Cit., p. 159.
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haber tenido una funcién pedagdgica, que, por otra parte, como se ha senalado, fue una
caracteristica muy utilizada en el arte de la época helenistica.

El escenario sobre el que se representan las diversas escenas, marca y simboliza
el espacio sagrado en el que se realiza la iniciacion. Su altura corta debié funcionar como
una “invitacion visual” a los iniciados para subir en él y formar parte de la ceremonia que
los convertiria en bienaventurados iniciados, para quienes su vida, desde ese momento
en adelante, identificados en la figura de Dionisos o Sémele, seria de dicha en el mundo
dionisiaco en compaiiia de su pareja divina.

De manera contraria, quien rechaza el mundo dionisiaco, el espacio sagrado que
representa el escenario, como lo hace la mujer, vivira en un estado de ignorancia, privado
de conocer la verdad trascendental, como se encuentran todos los no iniciados, quienes
tras su muerte sélo encontraran pena y sufrimiento. '

El mito también narra los terribles castigos y el terrible destino que les esperaba a
todos aquellos que rechazaban el culto a Dionisos, como ocurre a Penteo y Licurgo, o a
las hijas de Minia y las del rey Proito, quienes fueron castigadas por el dios al rechazar su
culto, convirtiéndolas en vacas y murciélagos.

Otra figura que tiene un referente iconografico en la escena es la bacante
bailarina; se trata de una imagen de una pintura (lam. 38), también en Pompeya, en la
mansion de M. Lucretius, donde puede observarse a una bacante bailando, casi en
idéntica posicién que la representada en la villa de los misterios; como ésta, se encuentra
desnuda bailando de espaldas al espectador, tocando unos platillos, y con una tela que se
agita por el movimiento.

Ambas figuras parecen evocar las danzas extaticas que ejecutaban las thyades a
través del monte Parnaso para despertar al Liknito, al nifio divino que esta a punto de
despertar en el fresco.

Las thyades no eran otras mas que las mismas ménades, bajo su faceta de
nodrizas del dios, que lo invocaban para que despertara y abandonara su refugio en el
Inframundo. Las ménades recibian su nombre por la mania que les contagiaba Dionisos:

26 “Entre los habitantes del Hades [designando asi el mundo invisible] los mas miserables son éstos no

iniciados, obligados a tirar en estos toneles sin fondo agua que acarrean con unas cribas, las cuales son
incapaces de guardar el liquido. Para el sabio que me exponia estas cosas, estas cribas eran el alma y
comparaba el alma de los insensatos con una criba, porque estaba completamente agujereada.”

Vid. Azara, Pedro, La imagen y el olvido. El arte como engario en la filosofia de Platén, p. 217.
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mania-mainades; poseidas por ésta era como descuartizaban a sus victimas y comian su
carne cruda; junto con los satiros, formaban parte del cortejo que siempre acompanaba al
dios.

La iconografia griega las representa, junto con sus equivalentes humanas, las
bacantes, adornadas con vestidos sobre los que utilizaban pieles de pantera, leopardo o
cabra, llamada nebris. Suelen aparecer ejecutando danzas en las que llevan su cabeza
echada hacia atréas o hacia delante; sobre sus cabellos, alborotados por los violentos
movimientos que ejecutan, utilizan coronas de hiedra que, junto con el thyrso que cargan,
simbolizan su adoraciéon al dios; se les representa también sosteniendo serpientes o
animales descuartizados o tocando instrumentos musicales como flautas, timpanos o
platillos.

Las demas figuras de la escena no tienen algun referente iconografico; sin
embargo, su funcion responde a las actividades auxiliares que realizaban las gerairai,
como la mujer que carga la charola con las ramillas, o la mujer que sostiene el thyrso y
que debera entregar a la recién iniciada. "

La siguiente escena, séptima y Gltima (lam. VII), esta conformada por cinco figuras,
y su lectura comienza con la imagen a la que apunta la larga vara que descansa sobre el
hombro de la mujer que revela la cista mistica. A pesar de que este elemento se ha
perdido parcialmente y no se puede determinar qué era exactamente, Kerényi menciona
que, con mucha seguridad, este elemento es un “armazén” utilizado durante las
Antesterias y era transportado de un lugar a otro. El autor explica que tenia forma de cruz
debido al pequeno travesano integrado a la vara, sobre la cual se colocaba una mascara
de Dionisos y un manto que la cubria. La mascara era una imagen de culto que
simbolizaba la estancia del dios en el Inframundo, sustituyéndolo temporalmente.

El armazén es un elemento que aparece en la iconografia referente a la infancia
de Dionisos, se le representa desmontado -sin mascara y sin manto- como una alusién a
su anterior estancia en el Hades, ya que ahora el dios se encontraba nuevamente entre
los hombres.

Esta ultima escena, la mas importante, se encuentra estructurada bajo un
elaborado y dinamico juego visual que desarrolla una lectura compleja en zig-zag. Su
lectura comienza con la figura incompleta de la novia e iniciada, identificada como la diosa
Sémele; es representada sentada sobre un trono que marca el punto central del muro y
de todo el ciclo pictérico.
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Kerényi senala que a la figura se le puede identificar como Sémele debido al lugar
preeminente que ocupa en la composicion:

“(...) solo una Sémele en la cual se combinan la dignidad de la madre -de la imagen
primigenia de la madre en cuanto gran diosa y de la madre de Dionisos- y la felicidad
de la esposa. La tradicion segun la cual Sémele, bajo el nombre de Tiona, se convirtié
en bacante de su hijo, sugiere la doble cualidad de reina de Atenas o de mujer
dionisiaca iniciada como sacerdotisa: era al mismo tiempo la madre y la novia del dios,
en una doble relacién supraterrenal. A esta dignidad parece responder la mujer que
ocupa el trono.”"?’

El rostro de la figura, ahora perdido, pudo haber tenido un parecido fisico con el de
la Démina, que se identificaba en todos los papeles dionisiacos femeninos.

El thyrso que se encuentra a los pies del trono, traslada visualmente la accién
hacia el grupo de tres figuras a la izquierda de la escena. En primer plano aparece
Sileno,'®® sentado sobre una superficie de roca, lleva una corona de hiedra sobre su
cabeza y viste una tunica translicida de color oscuro que le cubre sus extremidades
inferiores, utiliza también unas botas; mientras voltea su cabeza a la derecha, sostiene
con su mano derecha un cuenco de plata.

Detras de Sileno, un joven que también ayuda a sostener el cuenco se asoma al
interior de éste; él tiene su cabello extremadamente corto y de su brazo izquierdo cuelga
una tela de color oscuro, el resto de su cuerpo es tapado por la figura de Sileno. Otro
joven en el fondo del escenario, también con el cabello muy corto y con el torso desnudo,
sostiene con la mano derecha una gorgénica mascara de Sileno, que coloca justo detras
de su compaiiero, quien como a él, le cuelga una tela color amarillo de su brazo izquierdo.
Su mirada no se muestra atenta a la acciéon que se desarrolla, sino que se desvia al
exterior del escenario.

Para kerényi, la escena se refiere a la “ceremonia de consagracion” de unos
satiros adolescentes en satiros adultos, aunque ninguno de los jovenes presenta las
caracteristicas de los seres miticos, menos aun comparandolos con los otros jovenes en
el muro norte.

27 vid. Kerényi, Op. Cit., p. 247.

2% va sea que se trate de dos Silenos en el fresco, para la concepcion orfica el numero dos tenia un
significado muy importante, simbolizaba en su pensamiento la oposiciéon que conforma a la naturaleza y lo
real, también simbolizaba la dualidad dionisiaca y el doble nacimiento de Dionisos.

Los himnos o6rficos, elogiaban a Sileno como un demonio de naturaleza doble.
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La escena adquiere su verdadero significado si se toman en cuenta los
argumentos que expone Rene Girard en su ensayo “La violencia y lo sagrado”, expuestos
por Joseph Campbell en su libro “El héroe de las mil caras,” y si también se toma en
cuenta la composicion plastica que deja al descubierto que lo representado es, en
realidad, el grado iniciatico masculino mas importante y significativo, a través del cual el
iniciado logra la maxima identificacion con la figura de Dionisos, como es representado en
el fresco.

La acciéon que experimenta el joven al asomarse al interior del cuenco de plata,
que funciona como un espejo,'” es la revelacion de lo que Girard denomina como “Doble
monstruoso,” es decir, el fenémeno paroxistico de lo sagrado' que ritualmente se
presenta a través de la mascara."’

2 Como en el caso de la escena de la novia preparandose, aqui se vuelve a emplear los conocimientos

derivados de las observaciones en la disciplina de la catoptrica, en la escena se juega con los singulares
reflejos que proporcionan las superficies concavas; asi mismo, el iniciado también practica la catoptromancia
al asomarse al interior del recipiente en donde se le revela su destino.

% Girard explica que el hombre siempre trata de deshumanizar la violencia que se desata en él,
convirtiéndola en un asunto exterior y transfiriéndola a la esfera de lo sagrado donde es soberana. Al realizar
dicha transferencia se asegura de que toda violencia que aparezca en su comunidad pueda imputarle un
origen divino y, al mismo tiempo, encontrar una forma de apaciguarla mediante ritos de purificacién y
apaciguamiento a la deidad ofendida.

Al imputarle un origen divino a toda violencia que surge al interior de la comunidad, el hombre puede
preveniria o en su defecto apaciguarla cuando ya se ha presentado, recurriendo a una violencia que también
es sagrada, es decir la ritual, a través de la cual se previene o se calma la ira de la divinidad halagandola.

El ritual, menciona Girard, siempre repite lo que “sucedio la primera vez", es decir, el asesinato de una victima
por parte de toda la comunidad que expulsa la violencia maléfica que amenazaba con destruirla. En el rito se
sustituye a la victima propiciatoria por un “chivo expiatorio”, que al ser un elemento dentro de la categoria de
lo sacrificable, apacigua la violencia maligna al proporcionarle un bocado que llevarse, y la convierte en una
violencia benéfica que evita que la comunidad se acabe entre si.

Girard afirma que la violencia y lo sagrado son dos caras de la misma moneda de la que el doble monstruoso,
como fenémeno paroxistico de lo sagrado, es su maxima expresion.

1 Kerényi menciona que las mascaras de silenos eran comunes entre los pisadores de uvas que solian
utilizarlas para simbolizar el hecho de que la actividad era realizada originalmente por los seres semidivinos
del cortejo dionisiaco.

La que sostiene el joven en el fresco, por otra parte, tiene una funcién muy diferente; a través de su rostro
gorgonico (ojos y boca extremadamente abiertos) su funcion consistia en revelarle al iniciado el doble
monstruoso.

La imagen de Gorgo era representada en los vasos utilizados en la ceremonia dionisiaca del “Symposion”
donde, de forma ritual, grupos de hombres de origen noble, bebian el vino sagrado. Su rostro era
representado en el fondo del recipiente de tal forma que cuando el “simposiasta” bebia todo el contenido, y lo
hacia en repetidas ocasiones, la imagen de Gorgo le revelaba la verdad trascendental que se descubria a
través del “rostro de la muerte”.



5

Este fendmeno consiste en una alucinacion que desfasa la conciencia y la
percepcion de quien lo sufre, manifestandose en sintomas como “la vision doble”, el “yo” y
en su climax, el “no-yo”. Girard senala que éstos son los sintomas por los que atraviesa
Penteo frente a Dionisos en las “Bacantes”, antes de morir descuartizado, a manos de las
mujeres.

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 gorgénica 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,” seglin 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 sélo
significaba la preparacién 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 condiciéon del iniciado es la que representa la ultima figura de la escena,
a la que también lo guia Sileno al revelarle el fendmeno del doble monstruoso, el cual -

Diez de Velasco indica que la ceremonia del Symposion anticipaba, aunque de forma menos elaborada, la
concepcion de la muerte que mas tarde desarrollaria la religion dionisiaca por medio de la via iniciatica en sus
misterios.

En la ceremonia la iniciacion se llevaba a cabo mediante la interaccion con el vaso en el que se ilustraba los
diversos “estados” que conformaban la vida dionisiaca: “El vaso era el elemento esencial en el que se
realizaba materialmente esta alquimia, presidia toda la ceremonia y las imagenes que porta poseen en
muchos casos un profundo significado que desentraiar’.

Vid. Diez de Velasco, Los caminos de la muerte.

32 vid. Ibidem, p 99.

33 La embriaguez bajo la que iconograficamente se representa a Dionisos nunca es la ordinaria bajo la que
puede caer un mortal; la embriaguez del dios siempre era de tipo mistica.
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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 sefiala 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 mitoldgicos, 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 aventura iniciatica es la aventura dionisiaca que todo adorador del dios debe

experimentar.

Campbell también indica que después de superar las pruebas, el héroe debe
experimentar otras fases de su aventura conformadas por su “regreso” y “resurreccion”,
consiguiendo, -al final de éstas, su “apoteosis” a través del “matrimonio sagrado” con su
amada, tal y como se representa en la escena principal de todo el ciclo pictorico.

La iniciacion, de este modo, constituia lo que Campbell califica como “la aventura
del héroe”.

La “pareja divina”, tal y como se representa en el fresco, cuenta con tres referentes
iconograficos; el primero es una escultura en terracota encontrada en Myrina (lam. 39), el
segundo es un camafeo romano, actualmente en Viena (lam. 40), y el tercero es una
moneda de época romana encontrada en Esmirna (lam. 41).

En las tres imagenes, la pareja divina tiene una posicion casi idéntica con la del
fresco; sin embargo, cada obra posee algunas caracteristicas singulares. En la terracota,
la pareja no reposa sobre el trono, el ropaje de Dionisos cubre gran parte de su cuerpo, y
a diferencia de las demas imagenes, sostiene en su mano izquierda una copa.

3% El era: “el Dionisos de ellas, calificado como el *héroe”. Kerényi seiala que durante las festividades
dionisiacas se acostumbraba que hombres jovenes se personificaran como el dios.

Vid. Kerényi, Op. Cit., p. 247.

33 Vid. Idem.

38 Vid. Campbell, Joseph, El héroe de las mil caras psicoanélisis del mito.
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La pareja representada en la moneda, por otra parte, no mantiene el contacto
visual como lo hacen en las otras imagenes; Dionisos mira de frente mientras la diosa
observa a una figurilla o un personaje en profundidad.

Por uitimo, la representacion de la gema, la mas cercana a la del fresco, difiere de
ésta en cuanto a que, tanto el dios como la diosa, parecen tomarse de la mano debajo de
la gran tela que viste ella, el thyrso de Dionisos se encuentra por atras de ellos y se
representa ademas una escultura del dios Priapo.

Con excepcion de la terracota -de la que se han perdido las extremidades
inferiores de las figuras-, tanto en la moneda como en la joya, Dionisos es representado
descalzo, a diferencia de su imagen en el fresco. Esto se debe a que mientras en la
pintura se representa a los iniciados caracterizados como la pareja divina, en las otras
obras si es representada ésta.

Quiza también debido a esta diferencia, en el fresco, tanto él como ella parecen
mostrarse u ofrecerse, de manera simultanea, un elemento. En el caso del Heros Dionisos
se ha perdido casi por completo (sélo se puede observar algo que podria ser un listén).
Ella, en cambio, sostiene en su mano izquierda una especie de tela que enreda entre sus
dedos; sin embargo, su significado no es claro, es muy probable que funcione como un
simbolo de su iniciacién, que en su caso concluia en el interior del cubiculum donde se
consumaba su boda con el dios, como ocurria con la reina en Atenas en el interior del
Bukoleion.

Kerényi menciona que el triclinium funcionaba como la sala de los preparativos, en
la que quiza era realizada “la ceremonia sagrada del Kraterizein”. Esta era una ceremonia
de preparacion para los “misterios mayores”, y consistia en la ingestion por parte del o los
iniciados de un vino sagrado,'” extraido de una gran cratera que era colocada al centro
de la sala; este evento, a diferencia de otros, no era secreto.

Se puede suponer que durante la ingestion del vino sagrado se realizaba la lectura
de la obra, la cual tenia la intencién de conseguir una peculiar atmésfera dionisiaca. A
esto responden las caracteristicas que conforman la pintura.

L “(...) el vino griego no contenia solamente alcohol como unica sustancia embriagante, sino que por lo
comun era una mezcla de varios principios toxicos (...) Los vinos reservados para propositos religiosos eran
aln mas téxicos que los que se bebian en reuniones sociales pues, segln Platén, con ellos se pretendian
provocar la locura.”

Vid. Ruck, Op. Cit., pp. 148 y 152.
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El tamano casi natural de las figuras pretendia acentuar en la composicion el
efecto de “realidad” que el segundo estilo conseguia a través del “naturalismo ilusionista”,
y que, como se ha mencionado en alusion del escenario, funcionaba como una invitacién
para que el iniciado se viera tentado a participar; a esto también responde lo estrecho del
escenario y los grandes paneles rojos atras de éste, que mantienen la acciéon en un primer
plano y que, como indica Kerényi, “se mantienen impenetrables”.

El rojo pompeyano, que no solo logra resaltar aun mas las figuras, tenia, por otra
parte, la funcién de acrecentar la excitacion de los sentidos del iniciado (de por si ya
excitados por la ingestion del vino sagrado), debido a sus caracteristicas fisicas y por el
importante simbolismo religioso que poseia, pues éste era el color de las potencias y
fuerzas del Inframundo."® Las grandes superficies rojas debieron provocar un fuerte
efecto emocional en el espectador, quien posiblemente llegaria a sentirse en los dominios
de estas potencias.

La gran franja meandrica, ubicada arriba de la escena que recorre toda la sala,
parece tener una intencion simbdlica similar. La figura del meandro tenia un fuerte
simbolismo iniciatico debido a que su recorrido visual o fisico significaba el camino y viaje
que debia realizar el iniciado a través del Inframundo y del cual regresaba triunfante,
evocando los viajes al Hades que habian realizado héroes como Heracles, Teseo y Orfeo,
quienes habian retornado con vida de él. Diez de Velasco senala en su libro “Lenguajes
de la religién” que:

“El laberinto es ejemplo de muerte; de una muerte simbdlica (...) la iniciaciéon es una
suerte de muerte, superacion de la etapa de infancia por medio de unas pruebas de

naturaleza tan radical que la vida de adulto se percibe como una existencia diferente y

el momento de la iniciacion se estima agonia, defuncion y posterior renacimiento.”

Esta es la intencion simbdlica de la figura meandrica que sintetiza formalmente la
del laberinto; simbolizaba el camino a través del Inframundo que el espectador como
iniciado, tenia que recorrer, y que, al mismo tiempo, simbolizaba el camino que
periédicamente recorria Dionisos.

'3 “En la antigiiedad, el color parpura se relacionaba con los sobrecogedores poderes del inframundo, y asi a

Hades se le atribuye cabello purpura en el himno homérico a Deméter (347). Hacia el final del himno, tres
veces se nos dice (360, 374, 443) que la vestimenta de Deméter es “purpura oscuro”. En la Antigiiedad,
“purpura” significaba carmesi.”

Cit. Pos. Ruck, Op. Cit. p. 6, laminas.

3% Vid. Diez de Velasco, Lenguajes... p. 66
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Kerényi indica que, tanto para griegos y romanos, el recorrer la forma meandrica y
laberintica (especialmente cuando se realizaba danzando) significaba dar “un paso hacia
la luz”, que se lograba al recorrer la totalidad de su figura siguiendo la linea y realizando el
ultimo giro hacia el centro; esto simbolizaba el regreso al punto de partida después de
haber recorrido el largo camino inciatico.

Rodeando también toda la escena, se encuentran una especie de franja que
parece imitar las betas del marmol, sobre la que se insertan unas plaquillas verdes; arriba
de ésta, un estrecho friso de fondo negro y con motivos florales rodea toda la sala; este
ultimo elemento podria haber aludido a la celebracién ateniense en honor a Dionisos, las
Antesterias, cuyo nombre significa “fiesta de las flores”, aunque ambas formas son de
dificil interpretacion.

El caracter interactivo de la obra se ve determinado por las caracteristicas fisicas
del espacio en el que se representa y que se estructura bajo la singular composicion
“envolvente”, sobre la que interactian todas las figuras del ciclo pictorico.

Esto también es reforzado por la forma en que son representadas algunas figuras,
como en el caso de las dos imagenes de la novia, quien al mismo tiempo que interactia
con los personajes lo hace con el espectador, involucrandolo también en la accién, lo
mismo ocurre con la figura del joven que sostiene la méascara, quien indica con su mirada
el punto donde concluye la lectura de la obra, enfrente de la “pareja divina”.

Kerényi menciona que incluso las representaciones de la Démina y de la novia
podrian tratarse de retratos velados: “El arte del pintor, quien tal vez conté con un gran
modelo, pero que, como ya hemos senalado, no se limitd a copiar, no expresa
vulgarmente la individualidad, pero tampoco la excluye”;'* sin embargo, contrario a la
opinién del autor, cabe la posibilidad de que algunas figuras, como la de la novia sentada
o la de la Démina en el muro oeste, fueran verdaderos retratos como los muchos que se
han encontrado en la ciudad de Pompeya, que reflejan el individualismo predominante en
la época, junto al auge y la explotacién artistica del género del retrato, inaugurado como
tal por Alejandro Magno.

3.3. Andlisis formal-técnico

La obra, aunque se mantiene arménica en su conjunto, presenta algunas diferencias de
escala entre sus figuras, especialmente en el grupo de cuatro mujeres en el muro sur,

"0 vid. Kerényi, Op. Cit., p. 245.
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donde se representa a la novicia y a la bacante bailarina; la proporcion que guardan
respecto al resto de las figuras es marcadamente menor, sobre todo comparado con la
escala de la mujer que huye en el muro norte.

Los paneles rojos que conforman el fondo del escenario también presentan una
ligera variaciéon de tamano, ya que en la pared norte sus dimensiones son algo mayores
respecto a las del muro sur.

La composicién, por otra parte, presenta las caracteristicas de la pintura de la
época:

“El arte de la Antigliedad Clasica, mero arte de cuerpos, reconocia como realidad
artistica no sdlo lo simplemente visible, sino también lo tangible y no unia
pictoricamente los diversos elementos, materialmente tridimensionales y funcional y
proporcionalmente determinados, en una unidad especial, sino que los disponia
tecténicamente o plasticamente en un ensamblaje de grupos.”*'

En el fresco, sin embargo, las figuras emplazadas al fondo del estrecho escenario
no encuentran un apoyo “légico”, pues parecen empotrarse sobre el muro; este efecto es
notoriamente visible en la escena donde se representa a Sileno con el par de jovenes
iniciados en el muro este, los cuales se ubican inverosimilmente en el espacio (lam. 42).

Este efecto es reforzado por la perspectiva que presenta la superficie de roca
sobre la que se sienta Sileno, la cual no concuerda con la del escenario sobre la que se
ubica, ni con la del trono de junto; el mismo criterio heterogéneo respecto al uso del
recurso perspectivo es observable en la escena que describe los preparativos para la
ceremonia iniciatica, donde los diversos objetos son representados desde diferentes
angulos que no concuerdan entre si (lam. 43).

Estas caracteristicas que presenta la composicion se deben al anarquico o aun no
sistematizado empleo de la perspectiva como forma de organizaciéon espacial que
prevalecia en la época. Panofsky senala las caracteristicas que tenia:

“Asi, el espacio es representado artisticamente en parte mediante una mera
superposicion y en parte mediante una ain mas incontrolada sucesion de figuras, e
incluso alli donde el arte helenistico en suelo romano progresa hasta las
representaciones de auténticos interiores o de paisajes reales, este mundo ampliado y
enriquecido no alcanza una unidad perfecta; es decir, no es un mundo en el que los
cuerpos Y los intervalos vacios que entre ellos se establecen sean diferenciaciones o

" Vid. Panofsky, Erwin, La perspectiva como forma simbdlica, p. 23.
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modificaciones de un “continuum” de orden superior. Las distancias en profundidad se
hacen perceplibles, pero no pueden ser expresadas mediante un “modulus”
determinado; las ortogonales convergen, pero no convergen nunca (aun cuando las
reglas en las representaciones arquitecténicas observen las reglas del ascenso de las
lineas del suelo y el descenso de las lineas del techo) en un horizonte unitario y menos
aun en un centro unitario. Las dimensiones, por lo general, disminuyen hacia el fondo,

pero esta disminucion no es modo alguno constante, sino continuamente interrumpida

por figuras “fuera de proporcion”.'*

El autor sefala también: “el principio determinante de la representacion antigua del
espacio fue generalmente el de raspa de pez o, siendo mas rigurosos, el principio del eje
de fuga (Iam. 44). En parte bajo la forma mas esquematica, pero mas manejable, de un
trazo mas o menos paralelo de las lineas oblicuas de profundidad.”"* Sin embargo,
Panofsky sefiala que la representacion espacial bajo el eje de fuga se caracterizaba “por
una muy peculiar inestabilidad e incoherencia interna” debido a que no existe una relacién
constante entre el espacio y las formas que lo integran.

El manejo espacial de la obra coincide con las caracteristicas sefialadas por
Panosky; sin embargo, a diferencia de la gran mayoria de los trabajos realizados bajo el
segundo estilo de pintura romano, el fresco no pretendia crear un espacio amplio, sino por
el contrario, pretendia mantener la escena lo méas cercana posible al espectador.

Cabe la posibilidad de que algunas de las inconsistencias espaciales en la obra se
deban a las adaptaciones que se hubieran realizado respecto del trabajo original; tanto el
estrecho escenario como el fondo rojo parecen responder mas a los intereses estéticos y
practicos de la villa romana; posiblemente la composicién, originalmente dispuesta de otra
forma, fuera reacomodada en el angosto espacio, lo que explicaria en parte las
variaciones respecto a la representacion espacial.

Panofsky sefiala que las copias o adaptaciones romanas de obras originales
griegas se encuentran construidas “sin rigor alguno”, por lo que las composiciones de
éstas se han perdido.

No es posible determinar con certeza hasta qué grado llegd la adaptacion de la
obra en el ftriclinium; sin embargo, las caracteristicas interactivas del fresco, su
“composicién envolvente”, coinciden perfectamente con el gusto que el arte helenistico
habia desarrollado por las composiciones dinamicas.

Y2 vid. Ibidem, p. 24.
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Bajo composiciones similares se encuentran estructuradas diversas obras
helenisticas en donde se persigue la interacciéon con el espectador, tales son los casos de
la obra denominada como el “monumento pequefno”, emplazado en su tiempo en Atenas
como una obra conmemorativa que mando erigir Atalo Il en honor de su padre Atalo |, tras
haber logrado la victoria contra los galatas. La obra se conformaba por diversas
esculturas distribuidas de tal forma que el espectador podia circular entre ellas, las tallas
en marmol se conformaban por figuras de enemigos vencidos en diferentes condiciones y
en “distintos estados de conciencia”, como menciona Pollitt, quien también indica:

“El efecto teatral de esas figuras cuando todas juntas formaran una composicioén 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 habria 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.”'**

Otra obra con marcadas caracteristicas interactivas es la conocida como el “Gran
altar de Zeus”, ubicada en Pérgamo (lam. 27). El relieve monumental debia ser rodeado
por el espectador, quien iba descubriendo la batalla entre los dioses contra los gigantes a
través de una lectura lineal, que tenia contrapuntos de lectura con ritmos variados que le
proporcionaban a la obra gran dinamismo. Algunas otras obras escultéricas, como el
grupo de Delos, el grupo Delfos, el grupo de Tasos y el Serapeo de Menfis, sehala
Onians, se estructuran en composiciones que exigian al espectador diferentes érdenes de
lectura en donde se le obligaba a tomar conciencia del factor espacio temporal que,
dependiendo de la intencién de la obra, podia ser activo o pasivo, dinamico o estatico.

Otra obra, ésta pictérica, conocida como “paisajes de la Odisea” (lam. 24), se
constituia en su momento por una serie de escenas que ilustraban algunos pasajes de la
narracién homeérica, la obra se distingue por ser uno de los escasos ejemplos donde se
dota de una atmdsfera paisajistica a la composicion y por que las diversas escenas se
sucedian, al parecer intencionalmente, sobre el mismo fondo, haciendo que el mural en
conjunto pareciera un paisaje inmenso, en donde se desarrollan todas las acciones en un
espacio continuo, sélo interrumpido por una serie de columnas simuladas que al parecer
no existian en el original.

3 Vid. Ibidem, p. 22.
" Vid. Pollitt, Op. Cit., p. 162.
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El fresco, que actualmente se encuentra dividido en el museo del Vaticano, tenia
un emplazamiento original similar al friso de los misterios, es decir, su composicion
rodeaba completamente las paredes de la mansion que la albergaba; sin embargo, a
diferencia de éste, los personajes que la integran parecen perderse entre el inmenso
paisaje en el que se encuentran.

El dinamismo en el friso de los misterios, a diferencia del empleado en las obras
mencionadas arriba, radica en la interacciéon de sus figuras de muro a muro; el fresco no
se estructura bajo una lectura lineal de su composicion, sino en una intermitente en el que
el espectador se encontraba envuelto o rodeado por ella; se pretendia con ello hacer
evidente el ciclo iniciatico y el factor temporal que implicaba tanto la lectura de la obra
como de la iniciacién misma.

3.4. Técnica

Se conoce ahora de manera muy aproximada el proceso general que se seguia para la
realizacion de una pintura mural al fresco. El procedimiento se constituia por diversos
pasos que iniciaban con la preparaciéon del muro y terminaban con el pulido de la pintura.

Tomas Mananes sefiala que cada paso del proceso era realizado por un
especialista:

“Pero los que intervienen en la realizacion, en la ejecuciéon de un cuadro son gentes
muy distintas y en parte especializadas, que conocemos por la epigrafia, los escritores
antiguos y en época bajo imperial por el “Edictum de Pretiis” de Diocleciano. Estos
son:

« El tector (Vit. VII, 3, 10) que aplica el “opus tectorium”, es el estucador que da
diversas capas;

« El albarius o dealbatores (Vit. VI, 4, 3) que blanqueaba las paredes, daban la capa
superficial antes de pintar; mas adelante es el que hace estuco en relieve.

« Los pictores: son los artesanos de la pintura cuyo nombre varia segun la
especializacion:

« “El pictor escaenarius”: pinta escenarios teatrales; el “pictor coronarius”: pinta las
cornisas.

« El “pictor quadrigularius”: pintor de cuadrigas; “pictor colorato”: aplicaba los colores

del fondo.”"*

S Vid. Mananes, Tomas, Roma, p. 79.
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Esta ultima actividad que realizaba el especialista, el pictor quadrigularius, explica
el porqué se puede observar en algunas figuras del fresco el fondo rojo; esto no se debia,
como supone Kraus, a que las figuras fueran ejecutadas mucho tiempo después del fondo
rojizo, sino que el procedimiento seguido era primero la aplicaciéon del color del fondo y
luego las figuras.

Sobre la preparacion del muro que realizaba el tector o el albarius, también se
conoce el procedimiento que Max Doerner describe sobre la informaciéon encontrada en
Vitrubio:

“Se aplicaban en conjunto sobre el muro bien mojado seis capas de cal; primero con
arena gruesa, después con arena fina, y siempre sobre humedo. Las tres capas
superiores llevaban arena de marmol en vez de arena ordinaria. Las capas superiores
eran alisadas; con ello, la dltima recibia un brillo de espejo, para lo cual, segin
Vitrubio, era necesaria la aplicacion de las seis capas. El mortero era amasado bien y
durante mucho tiempo. Las capas eran mas gruesas que en los frescos actuales.”"“®

Doerner menciona también que las pinturas en las que se empleaban fondos de
color, “generalmente de ocre o rojo”, eran realizadas al “seco”, una técnica en la que se
aplica caseina para fijar los colores; la diferencia con la técnica al fresco es que en ésta,
la pintura se ejecuta sobre el revoque seco, aunque el autor menciona que también se
realizaban combinaciones: “Con frecuencia se da la pintura interior al fresco y se termina
después al seco (...) (la técnica) generalmente era empleada para trabajos en interiores y
se caracteriza porque la trabazon y la fuerza del color son incluso mejor de lo corriente”.

Cabe la posibilidad que el fresco en la sala de los misterios fuera realizado bajo la
combinacion de ambas técnicas lo que explicaria la excelente conservacion del color.

Por otra parte, Plinio el viejo, el enciclopedista que murié durante la erupcién del
Vesubio, en su obra “Historia natural’, clasificé los colores en naturales y artificiales y
también como austeros y ricos; sobre estos Ultimos sefiala que le eran proporcionados al
pintor por la persona que encargaba la puntura, debido a su alto precio: “Son el minio, el
armenium, el cinabrio, el chrysocolla, el indigo y el rojo purpura; los demas son

austeros”.'"’

La preparacion del color ademas era una tarea compleja, quizd aun mayor de lo
que es ahora. Un experimento reciente realizado por un grupo de arquedlogos franceses

"8 Vid. Doemer, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, p. 279.

"7 Vid. Torrego, Esperanza, Textos de historia del arte, p. 86.
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apoyados por fresquistas y gente especializada revelé que la labor era extremadamente
tardada y meticulosa: “Resulta evidente que esta fase del trabajo, muy larga, debe
involucrar a una persona experta debido a que los pigmentos antiguos necesitan

manufactura y pulverizado a mano sobre el sitio.”'*

El experimento revel6 también que su aplicacion sobre el muro debia estar
perfectamente coordinada, debido a las caracteristicas especialmente complejas para la
realizacion de una pintura al fresco.

Segun Ralph Mayer, en su libro Materiales y técnicas del arte, la paleta utilizada en
la antigledad clasica que €l denominé como “Paleta Romana” era la siguiente:

“Negro  Negro de humo, posiblemente también hueso
carbonizado.

Azul Azul egipcio, posiblemente minerales de cobre.

Pardo  Tierras naturales.

Verde  Verde egipcio, tierra verde.

Blanco Cal.
Amarillo Ocres.
Rojo Oxidos naturales, rojo de Pozzuoli, etc.

Probablemente empleaban tierras refinadas, lavadas y tostadas. El método de

preparacion del verde y azul egipcios llegé a Pozzuoli desde Egipto.”'*

Todos los colores mencionados por Mayer aparecen en el Friso con una amplia
gama de combinaciones, como se puede apreciar en cada una de las figuras, las cuales,
a excepcion de las tonalidades carnales que son muy homogéneas entre si, presentan
diferentes tonos y matices de un mismo color o combinado con otro.

Es muy visible la rica gama que alcanza el color verde en tonos y matices; como
se puede ver, se encuentra desde el intenso tono en las coronas de hierba del Heros
Dionisos y Sileno, el matizado color que tiene el escenario o los filos que enmarcan los
paneles de éste, hasta llegar a los claros matices del par de figuras femeninas

incompletas, que se encuentran a un costado del trono.

' Vid. Barbet, Alix y Coutelas, Amaud, “Une fresque ala romaine”, en Revista Archéologia, pp. 24-41.

" Vid. Mayer, Ralph, Materiales y técnicas del arte, p. 146.
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Una gama igualmente rica tienen los pardos amarillos y ocres, en combinaciones o
casi puros, en cada una de las vestimentas de los personajes; es posible ver el amarillo
intenso de la manta que cuelga del brazo del joven iniciado, que carga la mascara en el
muro norte, o los diferentes tonos de ocre amarillo que existen entre la tela de la mujer
arrodillada en el mismo muro, y el de la tela que se le enreda a la bacante bailarina, hasta
el ocre rojizo que tiene la tela que cubre el banco sobre el que se sienta la Démina, en la

cuarta escena.

Se puede especular que la intencién del o los artistas que elaboraron la obra
consistia en mantener una paleta equilibrada de colores tierra en las figuras, que

contrastaba eficazmente con el color rojo encendido del fondo.

Sin embargo, existe en la vestimenta de varias figuras el empleo de otros colores.
Uno de ellos es el azul, sobre el cual es dificil precisar si se trata del armenium, que era
de los mas costosos, como se ha mencionado antes. Son visibles algunos azules
violaceos en la vestimenta de la mujer sentada en la tercera escena; el color de la tela
que usa es muy claro. Un tono similar, aunque menos claro, es la tinica del Sileno en la

siguiente escena, o el que distingue la tanica del Heros Dionisos.

Las tres prendas tiene un matiz muy similar, en contraste con el tono purpura que
tienen tanto el remate de la tela que cubre el banco, donde se sienta la Domina, en la

escena de los preparativos, como la manta que alza ella misma.

Un azul mas puro aparece en la figura de la Démina en al tercera escena, que
puede apreciarse en su largo vestido. También se pueden ver tonos azules en la delgada

franja con motivos florales que corre por encima del escenario.
El color negro estd presente tanto en la base del escenario, al cual se le
superpone una franja ocre, como en los remates que separan los paneles, y como fondo

del delgado friso floral.

En términos generales, predomina una paleta calida en el conjunto del Friso.
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El valor simbdlico de los colores es indiscutible. Ya se ha sefnalado el
correspondiente al purpura (rojo), como el color de las fuerzas del Inframundo. En el
séptimo de los himnos homéricos, dedicado a Dioniso, se describe: “hermosos cabellos

negros colgaban de su cabeza y llevaba en sus robustas espaldas una capa purptrea”.'®

Es dificil determinar con qué criterio fueron elegidos los colores para el vestuario
de cada personaje, si fue con base en una economia, colores “austeros y ricos”, o en

relacion con su valor simbdlico, o quiza a partir de una mezcla de ambos.

Podemos concluir que predomina una paleta calida y equilibrada en el Friso, en
donde el colorido juega un papel importante para la creacién de una atmésfera mistica-
ritual, tanto en el plano simbdlico emocional- como en el fisico, segun $e explico

anteriormente.

0 vid. Homero, Himnos, p. 93.
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Conclusiones

El analisis realizado al conjunto pictérico ha revelado que su composicion contaba con
caracteristicas que rebasaban un plano meramente decorativo.

Estructurada a través de una composicion envolvente, la obra posee un caracter
dinamico e interactivo, similar al que poseian otras obras helenisticas, las cuales, al
mismo tiempo que cumplian una funcion estética, tenian también una funciéon pedagoégica.

Estas caracteristicas, sistematicamente empleadas en obras arquitectonicas y
escultéricas, de caracter monumental y publico principalmente, parecian encontrarse
ausentes en el terreno pictorico, del que, sin embargo, el friso de los misterios es una
excepcion, sélo que desarrollado a un nivel privado.

El estudio, realizado bajo una perspectiva plastico/formal, ha revelado algunos
aspectos que en otros estudios no se han tomado en cuenta. El andlisis ha mostrado que
la lectura de la obra no tiene un orden lineal, sino uno intermitente, de muro a muro, y de
caracter interactivo. Asi mismo, su composicién estda conformada por siete escenas, en
lugar de nueve o diez, como se suele dividir.

El andlisis formal también ha dejado al descubierto el significado mas complejo y
profundo, contenido en la ultima escena, donde por medio de su estructuracion en zig-
zag, se revela la transmutacion del iniciado a través de su apoteosis, en la figura de
Dionisos, momento culminante de la iniciacion masculina que tenia su equivalente en las
iniciaciones femeninas, en su identificacion como la pareja divina del dios.

Junto a las caracteristicas formales mencionadas, otros factores refuerzan la
hipotesis sobre el uso ritual de la obra.

El primer factor, quiza el mas contundente, es el emplazamiento tanto del triclinium
como el del cubiculum, los cuales imitan el emplazamiento de la camara nupcial y el
bukoleion, espacios sagrados donde tenia lugar la ceremonia ritual mas importante en
honor a Dionisos en Atenas; es decir, se construyé en la villa un marco ritual para la
adoracion del dios.

El segundo factor son los testimonios escritos que existen acerca de las
organizaciones religiosas dionisiacas en suelo italico, en donde se llevaban a cabo
iniciaciones privadas que incluian a familias poderosas junto a sus sirvientes.
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Un tercer factor lo constituye el contexto histoérico, social y religioso de la época
helenistica, donde no sélo hubo una fuerte competencia entre los diversos cultos y
asociaciones religiosas que, como se ha revisado, los llevo a crear estrategias elaboradas
de seduccion para atraer adeptos. Al mismo tiempo, el hombre helenistico, gracias a su
ensanchado pero inseguro mundo, se volvid un individuo sumamente mistico e
individualista, mas preocupado por su salvacion y el aseguramiento de una mejor suerte
al morir.

Esto lo llevé a buscar refugio entre las religiones de salvacién, que le aseguraban
como iniciado una nueva vida y su continuidad en el mas alla. Todos estos factores
conjugados refuerzan los argumentos a favor de la hipotesis sobre el papel del fresco y el
triclinium como marco de ceremonias iniciaticas.

Por ultimo, el analisis realizado sobre Dionisos, junto a las concepciones filosoficas
y religiosas que se desprenden de su figura, no dejan de ser particularmente interesantes
para el terreno del arte, ya que -como Nietzche explico en el nacimiento de la tragedia- lo
apolineo y lo dionisiaco son los dos impulsos opuestos, pero al mismo tiempo
complementarios, que conforman la experiencia de la creacion artistica.

Asi mismo, la revision a las principales caracteristicas del arte helenistico ha
permitido una valoracién mas justa en cuanto a la verdadera dimension que tuvo esta
etapa de la historia del arte, a la que se suele calificar como la decadencia del arte clasico
y que, sin embargo, no fue tal. Por el contrario, fue el periodo de mayor libertad para la
experimentacion plastica en la antigiedad clasica, en donde surgieron conceptos,
modelos y estrategias que han sido empleados en diferentes periodos de la historia del
arte conformandose en los fundamentos de su produccién tedrica y practica.

La investigacion que aqui concluye tiene la intencion de conformarse en un
referente de utilidad para todos los interesados en tanto en la obra Friso de los Misterios
en particular, como en las particularidades artisticas del periodo helenistico. También
podria auxiliar al interesado en la relaciéon que tuvo el discurso plastico de la antigiedad

con el mistico- religioso.

La aportacion del presente estudio consiste en enriquecer la visioén de este periodo
particular, pues es la incursién a un campo tedérico al que todo aspirante a ejercer las artes
plasticas debe incurrir.

Finalmente, de manera personal me permito expresar la satisfaccion de haber
realizado un trabajo como el actual, el cual considero de gran ayuda para mi ejercicio
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profesional. Ha sido un aprendizaje complementario que todo el profesional de las artes

plasticas deberia experimentar.
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