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INTRODUCCION

El objetivo principal de este trabajo ha consistido tanto en la recopilacion y
catalogacion de las pinturas murales de tema nildtico —o supuesta tematica nilotica—
procedentes de la Peninsula italica como en el estudio iconografico de las mismas. Asi,
tras la consulta exhaustiva del PPM y de los trabajos capitales acerca de nuestro topico
(Whitehouse, 1988; Cappel, 1994; Verluys, 2002), se ha realizado la revision critica de
los catalogos que proporcionan dichas obras para, de esta forma, ademas de completar
carencias importantes que presentan —como, por ejemplo, la falta de aparato grafico, que,
a nuestro criterio, resulta indispensable en la elaboracion de un compendio, rectificar los

diferentes errores que hemos hallado.

Asi, en primer lugar, debemos subrayar la diferencia entre dos conceptos clave
que creemos que no han sido tenidos en cuenta hasta el momento a la hora de realizar la
compilacién de sus obras: “nildtico” y aegyptiaca. Por una parte, el genérico plural
aegyptiaca engloba: “Todo tipo de material o asunto relacionado con Egipto” (Swetnam-
Burland, 2007). Por otra, hablamos de “nilotico” cuando: “Estamos ante imagenes de la
crecida del Nilo y del pais de Egipto que aparecen en el mundo romano sobre diferentes
soportes y contextos y se caracterizan por incluir determinados elementos, tales como la
flora, la fauna, la arquitectura y la actividad popular de dichas latitudes” (Versluys, 2002:
28; Versluys-Meyboom, 2000: 111-127). Asi, si atendemos a la diferenciacion que
acabamos de establecer, aunque todas las imagenes que los autores recogen en sus obras
pertenecerian al género de los aegyptiaca, no todas ellas pueden ser consideradas
niléticas. Por ello, como se mostrard en el capitulo 10, existen algunas imagenes que

consideramos necesario extraer del catdlogo por no pertenecer al género nilético.

Del mismo modo, cabe destacar la falta de unidad en el sistema de numeracion
utilizado por los diferentes autores, lo que ha dificultado extremadamente la
identificacion de las piezas. Asi, como veremos en las fichas catalograficas, hemos creido
conveniente unificar el criterio; y, siempre que las pinturas estan custodiadas en un

museo, se hace referencia al nimero de inventario de la propia entidad museistica.
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Por 1ultimo, pero no por ello menos importante, siguiendo la linea investigadora
actual, hemos analizado dichas imagenes para tratar de ofrecer una vision interpretativa
de las mismas. A pesar de que podriamos haber tratado cada imagen de manera
individualizada —pues, para el estudio comprensivo, como veremos, resulta crucial el
analisis de la localizacion de cada pieza y su contexto arqueologico—, hemos preferido
dar una vision general del género pictorico nildtico y establecer, de manera global, las

diferentes interpretaciones iconologicas que, actualmente, consideramos mas plausibles.

Para alcanzar los citados objetivos, cabe destacar que, gracias a la concesion de
una beca de investigacion!, y siempre que ha sido posible?, se ha realizado la autopsia
directa de las pinturas. Asi, tras dos viajes a Napoles, hemos tenido acceso a la mayor
parte de las piezas, lo que nos ha garantizado tanto la obtencion de fotografias de calidad

de las mismas como el analisis directo y exhaustivo de los materiales a estudiar.

No obstante, hay que tener en cuenta que, en algunas ocasiones, debido a la
desaparicion de las piezas originales —cuyo rastreo resulta hoy ya imposible—, hemos
tenido que realizar —muy a nuestro pesar— un auténtico acto de fe, al tener que basar
nuestro estudio, cuando se ha dado este extremo, en documentacidn antigua recogida por

otros autores.

Del mismo modo, se han buscado paralelismos en otras fuentes arqueoldgicas —
epigrafia, numismatica, musivaria y elementos de cultura mueble—, se ha realizado un
andlisis de las fuentes literarias mas importantes y se han examinado las diferentes teorias
interpretativas existentes actualmente para explicar la significacion de estas escenas
niléticas. En definitiva, se ha trabajado con la dualidad de la descripcion iconogréfica y
la interpretacion iconolédgica, sin olvidar en ningun caso los contextos arquitectonicos,

que ayudan, en gran medida, a la interpretacion final.

En suma, el presente estudio, trata de mostrar y valorar documentos inéditos e
incidir, de manera rigurosa, sobre cdmo nos hallamos ante imdgenes con un intrincado

valor polisémico y ante asociaciones muy dificiles de desentrafiar desde nuestra

! Contamos, en 2013, con la concesion de una beca Programa Europa de Estancias de Investigacion de la
Obra Social de Caja Inmaculada.

2 Gracias a la acogida en la Escuela Espafiola de Historia y Arqueologia en Roma (C.S.1.C.) y a la concesién
de un permiso especial expedido por la Soprintendenza Speciale per i Beni Archeologici di Napoli e
Pompei, pudimos acceder a diferentes archivos y bibliotecas, asi como fotografiar in situ diferentes pinturas
en el yacimiento arqueoldgico de Pompeya y en los fondos del Museo Arqueologico Nacional de Napoles.
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perspectiva actual. Sin duda, las representaciones de los diversos conjuntos pictdricos
reflejan muy bien esa interpretatio romana que generd un sistema de incorporacion
paulatina de formas y lenguajes por parte de las elites. Con la precaucion exigible ante
una posible explicacion desde presupuestos demasiado clasicistas, es posible plantear que
la aristocracia romana se apropid selectivamente de perspectivas exdgenas y que las
empled como vehiculo para exponer y reinterpretar componentes trascendentales de su
sistema religioso, en el &mbito de una realidad cultural nueva y cambiante que suponia,

de hecho, la globalizacién de un Imperio en continuo crecimiento.

1. Descripcion de los contenidos

Antes de proceder a la exposicion de los contenidos del trabajo, creemos necesario

realizar ciertas aclaraciones.

En primer lugar, queremos argumentar por qué hemos decidido entregar el trabajo
en formato digital. Ademads de la carga econdmica que supone la impresion de la obra en
papel, creemos que su exposicion en pdf resulta especialmente ventajosa a la hora de
examinar las fichas del catidlogo, pues este formato permite al lector ampliar las
fotografias —todas en alta resolucion—y acceder a detalles que de otra manera resultarian

invisibles.

En segundo lugar, se observara que en las fichas del catdlogo incluimos una
bibliografia que no se cita al final del trabajo. Se trata de obras que hacen referencia
exclusiva a la vivienda o a la pintura especifica que se trata en la ficha, con lo cual, no
comprometen al cuerpo del texto; y podrian hacer excesivamente prolijo y confuso el
apéndice bibliografico. Igualmente, hemos optado por aportar los titulos de las obras de
los autores griegos y romanos en su traduccidn espanola, siguiendo el usus habitual de

los editores.

Por ultimo, se ha prescindido en la medida de lo posible la insercion de notas a
pie de pagina para evitar abrir un segundo discurso y facilitar la lectura. Sin embargo,

especialmente en el tercer bloque, se recurre a ellas en mayor medida porque, en este
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caso, estimamos que ayudan a realizar aclaraciones utiles, muy dificiles de insertar en

cuerpo de texto.

Asi pues, hechas estas consideraciones preliminares, el presente estudio se ha
dividido en dos volimenes. En el primero de ellos encontraremos el grueso de las

investigaciones, reservando el segundo para la inclusion de las fichas del catalogo.

El primer volumen, comienza con un primer bloque dedicado a la construccion de
Egipto como paradigma. Aunque evidentemente se trata de un excurso de apoyo, hemos
creido conveniente un somero analisis del nacimiento de la “Egiptomania” y del papel
decisivo que tuvo el Nilo desde época faradnica —apunte que, obviamente, rehtisa de
principio ser exhaustivo, pero que pretende revelar lo esencial—, para subrayar el interés
que despertd Egipto como paradigma de exotismo y maravilla hasta época romana. Del
mismo modo, examinando las rutas comerciales, los intercambios culturales y la
consecuente aculturacion que sobrevino a las mismas, pretendemos subrayar la
fascinacion que ejercio el pais del Nilo en el Mediterraneo antiguo; y ello precisamente,
porque dedicamos el ultimo epigrafe de este bloque a profundizar en el origen y desarrollo
artistico de unos personajes —exoticos en el ya particular paradigma egipcio desde el
propio Homero y sin interrupcion— que protagonizan nuestras escenas nildticas y
constituyen tema de nuestra tesis: los pigmeos. Egipto, en este sentido, ejerce un papel

determinante en la difusion de este topico como motivo artistico, pues lo acufia.

El segundo bloque estd dedicado al paisaje. Mediante el andlisis del nacimiento
del género pictorico paisajistico y la revolucion artistica que supuso el Helenismo,
pretendemos contextualizar como se introdujo y se desarrolld este género pictorico en
Roma y cudl fue su valoracion, de cara a poder insertar los personajes niloticos en este

marco semantico y poder interpretar su papel con ponderacion.

El tercer bloque esta dedicado exclusivamente al estudio del paisaje nilético. Asi,
encuadraremos su evolucion dentro de un marco cronologico y analizaremos los
contextos en los que aparece —tanto en &mbito doméstico como en ambientes publicos—,
para terminar examinando los elementos iconograficos que conforman este tipo de

imagenes.

A continuacion, enunciaremos las diferentes teorias interpretativas que han sido

proporcionadas a lo largo de la historia de las investigaciones y profundizaremos en las
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mismas para, de manera critica, introducir nuevos datos y exponer nuestro propio punto

de vista al respecto.

Seguidamente, dedicaremos un epigrafe a analizar y justificar por qué
consideramos necesario extraer del Corpus niloticarum las imagenes que otros autores

anteriormente han catalogado como niloticas.

Por ultimo, a modo de sintesis, presentaremos las conclusiones generales a las que

hemos llegado tras la realizacion del estudio.

En lo referente al compendio catalografico, debido a su importancia, le hemos
dedicado en exclusiva el segundo volumen del presente trabajo. Precisamente, como ya
hemos mencionado anteriormente, para la elaboracion de las fichas del Corpus
niloticarum nos hemos basado en los trabajos publicados previamente —especialmente en:
PPM, Cappel (1994), Whitehouse (1988) y Versluys (2002)— y hemos tratado de subsanar
las carencias que presentan estas obras. Asi, hemos aglutinado las pinturas en funcion de
su origen geografico. Como veremos, aparecen agrupadas en el siguiente orden: Roma,
Ostia, Pompeya, Herculano, Estabia y Oplontis y, por Gltimo, hemos incluido aquellas

piezas cuyo lugar de procedencia se desconoce.

Cabe destacar que las fichas estan divididas en dos apartados. En el primero de
ellos encontramos la informacion referente al yacimiento arqueolédgico de procedencia de
la pintura. A continuacion, indicamos el tipo de edificio donde se ubicaba la misma —
vivienda, caupona, templo...—, del que hemos incluido una imagen de su planimetria y
una descripcion. Para seguir, en los casos en los que se conoce, especificamos la estancia

que decoraba la pintura, de la que también incorporamos una imagen y una descripcion.

El segundo apartado concierne Unicamente a la pintura nildtica en si. Asi,
detallamos el lugar de conservacion actual de la pieza —como ya hemos indicado
anteriormente, siempre que las pinturas estan custodiadas en un museo, hacemos
referencia al nimero de inventario de la propia entidad museistica—, una imagen de la
misma —de la que se han incluido las dimensiones siempre que se conocen— y su
descripcion exhaustiva. Para finalizar, incluimos la cronologia de la pieza y la bibliografia

que se ha consultado para la obtencion de los datos.
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2. Estado de la cuestion

Rostovtzeff (1911: 1-186) fue el primer autor en considerar las escenas niloticas
como una mera decoracion exdtica, comparable a la chinoiserie’® del arte europeo. Afios
mas tarde, Blake (1940: 80-130), en su investigacion sobre los mosaicos, se centra en los
origenes estableciendo que las escenas niloticas, procedentes del mundo helenistico,

llegaron a Occidente junto con el arte de la musivaria.

Maiuri por su parte (1938) fue otro de los pioneros, confeccionando un listado
razonablemente extenso de escenas niloticas, con el objetivo de anadir referencias y
paralelos para, asi, poder analizar las pinturas de la Casa de P. Cornelius Teges de

Pompeya (17, 11).

Una primera interpretacion de las escenas egiptizantes, entre las que se incluyen
las imagenes del Nilo, fue formulada por Schefold en sus publicaciones de pintura mural
romana (1952; 1957), a las que atribuye un significado religioso. Consideraba que
tuvieron un significado religioso; por lo que fueron clasificadas en la categoria “Isis y su

contexto’: para este autor constituian, en efecto, “ejemplos de vida creciente”.
9

Algunos afios mas tarde, Foucher (1965: 137-145) fue precursor en recopilar e
interpretar las escenas nildticas de un area especifica del Imperio romano —el norte de
Africa, en concreto— presentando una visién general de las mismas. En comparacion con
los ejemplos italicos, Foucher considera que los mosaicos nildticos africanos hacen
referencia al dios Nilo. Asi, el autor defiende que este repertorio, en origen, fue destinado
a la decoracidn parietal y que, posteriormente, se extrajeron ciertos elementos que fueron

usados por artistas alejandrinos para exportar el género nilético por la otcovpévn.

En el mismo periodo, Achille Adriani (1961) defiende que la difusién que

alcanzaron las escenas niloticas en Roma se debid, probablemente, a la popularidad que

* Durante el Barroco y el Rococo una de las tendencias decorativas europeas mds exoticas, valoradas e
imitadas fue la denominada Chinoiserie, cuyo origen se encuentra en el coleccionismo de objetos de lujo
chinos —realizados para la exportacion—, como la porcelana, los paneles y muebles lacados, los tejidos y los
marfiles. En una segunda etapa, iniciada a mediados del XIX, la influencia artistica del Extremo Oriente
derivo hacia el Japonismo, que supuso el influjo oriental mas alla de las salas palaciegas y su difusion al
ambito de la cultura burguesa. En este sentido, cualquier rincén de la vida cultural finisecular estuvo
marcado por el exotismo del Extremo Oriente: el arte, la decoracion, el disefio, la literatura, la moda, los
espectaculos y la publicidad (Almazan Tomas, 2003: 83-1006).
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adquirid la conocida imagen del dios Nilo, que exhibe una escena nildtica en su base, y
se conserva en los Museos Vaticanos (Swetnam-Burland, 2009: 439-457) (fig. 1). No
obstante, en el capital trabajo de Tran Tam Tinh (1964), las escenas nildticas no se
consideraron elementos relacionados con el culto isiaco sino, mas bien, como el reflejo
del gusto exotico de la época. En contraposicion, Irving Lavin (1963: 179-286) retoma la
interpretacion religiosa de las imagenes niloticas: “Es posible que los mosaicos niloticos
fueran un factor clave para el desarrollo del elemento cosmografico (...); pues el Nilo fue
una parte importantisima de la especulacion cosmoldgica alejandrina”. Siguiendo esta
misma linea, Geza Alfoldy (1965-1966: 53-87) definiria el género intencionalmente

como Kirchenkunst del culto isiaco.

Fig. 1. Escultura en la que aparece representado el dios Nilo y exhibe una escena nildtica en su base
(http://m.museivaticani.va/content/museivaticani-mobile/en/collezioni/musei/braccio-nuovo/Nilo.html).

Tras esta primera fase descrita —desde principios de siglo hasta los afios sesenta—,
en la que se plantearon diversas cuestiones relativas al género nilético, pero sin abordar
un estudio de conjunto propiamente dicho, en el curso 1973/74, Fiametti present6 su tesis
doctoral en la Universidad de Trieste —desafortunadamente nunca publicada—, que llevaba
por titulo Scene nilotiche in mosaici romani. El autor distingue entre las escenas vidriadas
del mosaico encontrado en Céncreas (Corinto) —extensivamente publicadas por Ibrahim

y Scranton (1976)— un gran nimero de representaciones con caracter nilotico. No
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obstante, a pesar de que en este trabajo se buscaban paralelismos en otros paisajes

egiptizantes, no profundizaba en la interpretacion del género.

En el articulo de Helen Whitehouse (1977: 52-68) podemos encontrar la
reconstruccion y discusion interpretativa de los frescos niloticos que decoraban la praedia
di Giulia Felice de Pompeya (11 4, 3). A pesar de que la mayoria de las imdgenes nil6ticas
quedan relegadas a un segundo plano en la decoracion, se desarrollan en la fase
reconstructiva de Pompeya (después del terremoto del afio 62 d. C.) y generalmente
aparecen decorando espacios asociados al agua, esta vivienda es una excepcion. Teniendo
en cuenta estas observaciones, Whitehouse concluye que la eleccion de algunas escenas:
“Pudo haber sido determinada por algo mas que por la moda vigente”. Dos afios después,
en 1979, defiendid en la Universidad de Oxford su tesis doctoral titulada A Catalogue of
nilotic landscapes in Roman art. En ella, a pesar de haber realizado un catalogo
relativamente exhaustivo y de analizar los elementos que componen las escenas nildticas,
la autora no agregd ningun tipo de interpretacion iconoldgica. Poco después, las escenas
nildticas se excluyeron del catdlogo de Egiptomania compilado por Mariette De Vos
(1980: 75-78) para ser convenientemente incluidas en el apéndice. En este, el génerico
Nilotica es interpretado como ejemplo de tradicion alejandrina adoptada por los romanos

con el objetivo de aludir al mundo exdtico como forma de escape y deleite.

Posteriormente, los paisajes niloticos fueron analizados como parte del mobiliario
y la decoracién de la vivienda por Paul Zanker (1979: 460-523). El autor distingue tres
categorias: pinturas de jardin, pinturas paisajistas y paradeisoi —paisajes sacros— en los

que inserta las escenas nildticas.

En la década de los 80 se insiste con fuerza en las teorias interpretativas. En una
coleccion de ensayos dedicados a Adriani, en 1984 se presentaron otras dos hipotesis
acerca de las escenas nildticas. Leclant (1983-1984, vol. III: 440-444) analiz6 los
ejemplos hallados en la Galia y su influencia alejandrina, concluyendo que estas
composiciones son un testimonio directo del interés que despertaron Egipto y la
civilizacion egipcia en el mundo romano; pero, tras estudiar otros ejemplos procedentes
de otras partes del Imperio, acab6 abogando por la interpretacion religiosa de las mismas.
Por su parte, Balty (1983-1984: 827-834) estudi6 los mosaicos niléticos conservados en
Oriente Proximo; y, a pesar de admitir que estas imagenes podrian contener un significado
subyacente, en la mayoria de los casos dice no abogar por el mismo, principalmente

porque suelen destinarse a decorar espacios profanos y no religiosos.
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Ya en su inventario de aegyptiaca italicos, Malaise (1972a) fue el primero y uno
de los pocos autores en mostrarse reacio acerca de apostar por una valoracion religiosa,
en detrimento de una influencia cultural general. Poco después, en un articulo, abordaba
especificamente la interpretacion de las escenas niloticas, aunque sigue sin considerarlas
elementos religiosos, si bien este trasfondo no pueda descartarse totalmente: “Las escenas
nildticas y los paisajes alejandrinos, aunque pueden no estar totalmente excluidos del

universo religioso, en su mayoria son testigos de la moda alejandrina” (1984: 1615-1691).

Pierre Grimal (1984: 317-318), en su publicacion sobre los jardines romanos,
considera las imagenes niloticas como topia. Sefiala una serie de elementos establecidos
en las representaciones a los que considera como propios del pais de Egipto: “Para los

romanos, estas imagenes resumen todo Egipto”.

Helen Whitehouse, a propdsito del analisis de un emblema nilotico procedente de
Tivoli (1985: 129-134), realiz6 algunos apuntes estilisticos, estableciendo las dos décadas
posteriores al afio 79 d. C. como punto algido de la popularizacion de los paisajes niloticos
de enanos; y ve una continuacion de esta tradicion pictorica en los mosaicos blancos y
negros de los siglos [ y IIT d. C. De Loos-Dietz (1991: 133-144), a proposito del analisis
de una imagen que presenta un ave acudtica agarrando a una serpiente con el pico,
considera que: “Incluso podemos preguntarnos si los paisajes nildticos no poseen una
finalidad apotropaica”, abriendo una via de estudio que continuard en las siguientes
décadas. Una interpretacion similar del género nilotico es sugerida por varios arque6logos
italianos que, a proposito del mosaico encontrado en la tumba 16 de Isola Sacra (Ostia),
concluyen: “En contextos funerarios, estas representaciones simbolizarian la lucha contra

el elemento antidionisiaco” (Baldassarre, 1. et al., 1996).

En su monografia sobre esculturas de divinidades de rios, Klementa (1993), en
referencia a las representaciones del Nilo divinizado, subraya que: “Desde el periodo
helenistico se anaden atributos al dios Nilo que hacen referencia a Egipto. Esta hipotesis
parece confirmada gracias a las numerosas representaciones de paisajes niloticos, en las
que los mismos simbolos —aunque no aparezca el dios Nilo en si— hacen que Egipto sea
reconocible para todos”. Las escenas con vistas nildticas serian, por lo tanto, indicaciones

metaforicas de la tierra del Nilo, en las que, sin embargo, el dios rio no aparece.

En 1994 se publico la tesis doctoral de Alexandra Cappel (Untersuchungen zu
Pygmdendarstellungen in der romischen Dekorationskunst), que estudiaba las escenas de

pigmeos en la cultura romana. La autora presenta un catdlogo —mas descriptivo que
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interpretativo y carente de imagenes— de apenas cien ejemplos, en el que afirma que las
escenas nildticas decoraron, principalmente oeci y triclinia, debido, basicamente, a su
funcién de esparcimiento. En este sentido, destaca la existencia de enanos entre la
servidumbre romana, que eran utilizados como entretenimiento. La obra de Paul
Meyboom examina las escenas niloticas del siglo I a. C. para poder, posteriormente,
analizar la funcién del mosaico de Palestrina. El autor concluye que: “Considerando la
variedad de escenas nildticas y su caracter genérico en Pompeya, asi como la forma
arbitraria en la que son utilizadas como elementos decorativos, resulta dificil reconocer
en ellas una significacion religiosa especifica. Parece mas probable que, debido a su
adecuacion a todo tipo de estancias, estemos ante imagenes de caracter exotico que
emulen fertilidad y abundancia” (1995: 84). De acuerdo con Meyboom: “Las escenas
nildticas fueron alegorias de la ¢ryphé helenistica, al igual que los motivos dionisiacos.
Con respecto al periodo republicano, no existen pruebas que subrayen el caracter religioso
de estas imagenes y parecen, mas bien, reflejar las relaciones comerciales y turisticas

entre Egipto y Roma” (idem).

En cuanto al papel que desempenaron Isis y Serapis a finales de la Republica
romana, Takécs rebate el significado de las escenas nil6ticas, afirmando que: “Tanto los
simbolos isiacos como los paisajes nildticos deben ser entendidos como elementos
disociados de su contexto cultual original y convertidos en componentes del nuevo estilo
romano. Las escenas nildticas describen un mundo exdtico que proporciond un
subterfugio imaginario a las normas establecidas y suministr6 un estimulo intelectual para
escapar del mundo real” (1995b: 34). En sentido parecido se manifestaba poco después
Marion Rauch, quien publicé un estudio sobre los relieves campanos con escenas
niléticas. Ademads de presentar un catdlogo de las piezas, el autor proporciona la siguiente
idea: “El género nildtico presenta un paisaje idealizado por su exotismo” (1999: 219-

269).

Seria Miguel John Verluys (2002) quien continuaria la linea de investigacion de
Meyboom, en el sentido de que también rechaza una interpretacion cultual de las
imagenes. Asi, mediante un analisis exhaustivo del Corpus niloticarum, subraya la
necesidad de tener en cuenta diferentes niveles a la hora de establecer una hipotesis
interpretativa: a) nivel practico: las pinturas nildticas que decoran los ninfeos, por
ejemplo, conectan con el espacio acuatico; b) nivel personal: la eleccién de pinturas

niléticas puede deberse a la relacion personal del propietario de la vivienda con Egipto o
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con el culto isiaco; c) nivel social: las escenas niloticas se consideraban apropiadas para
decorar determinadas estancias domésticas y d) nivel sintagmatico: relacionado con el
contexto historico, en el que las escenas niloticas personifican el sentimiento romano
hacia Egipto. Se trata de una obra de suma importancia, pues es el Unico estudio
monografico que existe en la actualidad, aunque, como veremos mas adelante, presenta

importantes carencias, tales como la falta de aparato grafico.

En esta misma linea hermenéutica se insertan las obras de Clarke (2007: 155-169),
Allison (1997; 2006) y Mol (2015), que abogan por la pluralidad interpretativa de las
escenas niloticas. Asi, mientras consideran que algunas composiciones responden a un
esquema comico de decoracion, otras personifican al “otro” colonial y otras encierran un

significado apotropaico.

Como vemos, a pesar del relativo consenso alcanzado actualmente entre los
principales expertos —Allison, Clarke, Meyboom, Versluys, Tran Tam Tihn y
Whitehouse—, quienes rechazan la interpretacion tradicional en exclusiva clave religiosa
de las escenas nildticas, Caitlin Barrett, en diferentes estudios (2012, 2019), refuta esta
hipotesis argumentando que, predominantemente, las imagenes niloticas deben
entenderse como expresiones sacras. De acuerdo con esta ultima autora, la composicion
de las escenas y todo lo que retratan —subrayando especialmente las actividades sexuales
y festivas— atestiguan un profundo conocimiento de la teologia egipcia. No obstante,
aunque la estudiosa admite que no todos los espectadores habrian reconocido el
significado religioso de las escenas, aquellos familiarizados con la teologia egipcia

habrian apreciado tal trasfondo.

En suma, una vez superada la interpretacion religiosa tradicional que la
historiografia concedié a las imagenes niloticas, las sucesivas autoridades académicas
que han tratado de analizar la significacion de este tipo de escenas han abogado
abiertamente por la pluralidad interpretativa. Asi, paulatinamente, se han sumado nuevas
teorias, tales como la alegoria de la tpven| helenistica o su interpretacion como elemento
de alteridad. Sin embargo, como defenderemos a lo largo de este trabajo, los paisajes
nildticos deben ser entendidos como elementos disociados de su contexto cultual original
y convertidos en componentes del nuevo estilo romano para comprenderlos. Como
veremos a continuacion, aunque se ha avanzado notablemente en las investigaciones en
este campo, creemos que, hasta la fecha, no se ha elaborado un catidlogo que recoja la

totalidad de pinturas nildticas y realice un estudio interpretativo exhaustivo.
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BLOQUE

LA CONSTRUCCION DEL AMBITO NILOTICO
COMO PARADIGMA GRIEGO Y LATINO
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CAPITULO 1. EGIPTO Y EL NILO: DOS
REALIDADES, UN PARADIGMA

“Que el que ha bebido una vez agua del Nilo
aspire a volver a ver el Nilo, porque ninguna otra

agua apagara su sed” (Sinuhé el Egipcio).

Como en tantas otras cosas, los griegos fueron quienes iniciaron el largo proceso
de mitificacion de Egipto que ha perdurado hasta nuestros dias. Los motivos principales
que provocaron esta actitud apenas han variado con el paso del tiempo y los vemos
repetirse a lo largo de la historia con tenaz insistencia. Solo la orientacion general de la
época, las modas predominantes, incentivaban o disminuian una u otra de las claves
fundamentales sefialadas. Egipto aliment6 desde el principio toda clase de curiosidades:
desde las inquietudes naturalistas y geograficas hasta las més profundamente filoséficas
rayando incluso en el misticismo mas esotérico y misterioso (Froidefond, 1971). Sin
embargo, al igual que hicieron los griegos, muchos de los que posteriormente se han
acercado a Egipto atraidos por su cultura han decidido prescindir por completo de la
realidad estrictamente histérica del pais para satisfacer en €l otro tipo de expectativas y
necesidades de caracter personal o més colectivas, pero que resultaban del todo ajenas a
la propia cultura y mentalidad de los egipcios (Gomez Espelosin y Pérez Largacha, 2003:

7-8).

En esta atraccion que experimentaron los griegos desde los albores de su historia
hacia Egipto, el Nilo desempeii¢ un papel fundamental. Este inmenso rio —el mas largo
de la Tierra, en disputa con el Amazonas— atravesaba y vertebraba todo el territorio
egipcio de sur a norte y constituia el fundamento de su misma existencia al posibilitar,
mediante el riego de sus aguas, toda la riqueza agricola del pais; y, mediante su
continuidad, la propia comunicacion del Reino, durante milenios. La fascinacion griega
por el Nilo resulta perfectamente explicable si tenemos en cuenta las duras condiciones

de su tierra de origen: Grecia era un pais fundamentalmente arido recorrido por escasos
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cursos de agua que se agostaban durante la época estival. Asi, la practica de la agricultura
se convertia en una lucha constante y dificil contra la naturaleza, a la inquieta espera de
las pertinentes lluvias. La comparacion con el Nilo resultaba inevitable y ponia de
manifiesto la reconocida inferioridad de la Hélade en este terreno, supeditada por
completo a la voluntad divina de proporcionarles el agua de lluvia necesaria (AlSayyad,

2019: 107-124).

Ademas, las excepcionales circunstancias —ausencia de nubes y calor extremo— en
que se producia la inundacion anual, hicieron que el fendémeno de la crecida del Nilo fuera
estudiado hasta la saciedad. Fue considerado como una anomalia portentosa, ya que por
si mismo, y a falta de lluvias, el rio hacia de Egipto un pais, no solo habitable, sino fértil
hasta la opulencia en mitad de un vasto desierto. Asi, los testigos presenciales de la
inundacion anual eran plenamente conscientes de que para Egipto significaba prosperidad
y bienestar, vida y salud, orden y estabilidad. La matriz de esta idea que convertia al rio
egipcio en germen de fertilidad extrema fue expresada de manera laconica y proverbial
por Herddoto (1L, 5, 5), que dedico un libro entero de su Historia al pais: “[Egipto es] un

don del Nilo”.

Debido a esta fascinacion que desde muy temprano surgio en torno al Nilo, es
muy dificil encontrar un escritor grecorromano —ya sea poeta, historiador, cientifico,
filosofo, etndgrafo o geodgrafo, desde Homero hasta Procopio de Gaza—, que, en algin
rincon de su obra, no se refiera al gran rio egipcio, a sus fuentes y a su crecida periddica.
Asi, fueron muchos los escritores que trataron de realizar un “ensayo” que abordara todas
las incdgnitas que presentaba el Nilo. El ansia de refutar y discutir las teorias precedentes
hicieron del asunto un tema apropiado para la confrontacion intelectual, dialéctica y

retorica (Bosak-Schroeder, 2020: 32-56).

1. Los griegos y la idea de hidrografia

La obsesion griega por la hidrografia, con todos sus componentes geograficos,
religiosos y filosoficos, se explica seguramente dentro de este contexto de penuria y

escasez del liquido elemento en el territorio nativo. Los rios figuraban efectivamente
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como elementos definitorios del espacio geografico en todas las descripciones de esta
naturaleza. Los dos grandes rios mejor conocidos, el Nilo y el Danubio, formaban los ejes
fundamentales de la cartografia elemental del mundo conocido a lo largo de todo el
periodo clasico, configurando de esta manera simétrica los dos hemisferios, septentrional
y meridional, en torno al Mediterraneo. Los rios marcaban, también, las divisiones
continentales entre Europa y Asia (Goémez Espelosin, 2005: 143-159; idem, 2019: 137-
154).

Los cursos fluviales gozaban, ademas, de una posicion preeminente dentro de las
genealogias miticas griegas como antepasados de ciudades enteras. Del mismo modo,
eran considerados auténticas divinidades —representadas en forma serpentiforme o como
un toro con cabeza humana, testimoniando el poder y los atributos que se les conferian
en la imaginacién griega— que recibian su propio culto y eran ademas objeto de

determinadas ofrendas.

El interés griego por los rios se refleja, asimismo, en la existencia de tratados
monograficos dedicados al tema, como el del poeta helenistico Calimaco o uno anénimo
de época tardia que se atribuy6 a Plutarco. El agua era también uno de los principios
creativos fundamentales del universo en las especulaciones de los primeros filosofos
como el milesio Tales; y fue considerada como elemento agente de la Providencia hasta

el estoicismo tardio, incluso en época cristiana (Sopefia y Ramon, 2002: 227-269).

1.1. El primitivo conocimiento del Nilo

El Nilo fue el primero de los grandes rios que conocieron los griegos. Las noticias
de su existencia pudieron recibirlas de los cretenses, que mantenian intensas relaciones
con Egipto desde el III milenio a. C. Asi, el Nilo se hallaba ciertamente dentro de un
ambito geografico mucho mas familiar para los griegos que el resto de los grandes rios

que discurrian por Europa.

La posterior relacion de Egipto con el mundo Egeo —primero con los cretenses y
después con los micénicos— queda probada por los numerosos objetos hallados a ambos

lados del mar. Ademas, algunos autores (Marinatos, 1986: 16-24) afirman que en una de
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las soberbias pinturas murales descubiertas en la isla de Tera, aparece representado un
paisaje fluvial nil6tico (fig. 21): una corriente de agua surcada por palmerales y animales
propios de aquellas latitudes como patos, una pantera y algunos pajaros, que podrian
representar al ibis. Sin embargo y a pesar de estas relaciones y de la méas que probable
presencia en Egipto de numerosos griegos, no contamos con ninguna valoracién expresa
del Nilo ni tenemos conciencia del impacto efectivo que provocoé en ellos dada la ausencia

completa de textos literarios de la civilizacion micénica (Krzyszkowska, 2010: 169-187).

1.2. El hidronimo

Paradojicamente, el Nilo carecid, por una parte, de un nombre propio en la
milenaria lengua vernacula de Egipto y, por otra parte, de una divinidad que lo

diferenciara clara e inequivocamente en el pantedn egipcio.

En lo que se refiere a la denominacion del Nilo, para los habitantes de Egipto
bastaba la de “rio” (itrw/Iteru), sustantivo con frecuencia acompanado del superlativo
“grande” o del determinativo genérico. Esta forma generalista de referencia estd bien
documentada a lo largo de la historia egipcia —incluso cuando la denominacion “Nilo”
estaba ya extendida por doquier, encontramos referencias idénticas—, y subraya la
futilidad de darle un nombre propio al nico rio del pais (Taverna, 1968: 31-35; Kadish,
1988: 185-194).

Asi, el hidronimo Nilo fue una elaboracion fordnea, griega en concreto, que se
encuentra por primera vez en Hesiodo. No obstante, no aparece como tal, sino solo
cuando el poeta comenta que Neilos era hijo de los titanes Tetis y Océano (Teogonia,
338). Los mitografos griegos nos informan de que originariamente se llamaba Mélog;
que luego, su nombre fue modificado en Aiyvrtog; y al fin, fue alterado en Nethog, siendo
Melo la latinizacion de Méhag, denotando al Nilo personificado (Giangrande, 2006: 391-
392). Diodoro Siculo (I, 19,4 y 63, 1) historiza el fendémeno y afirma que la denominacion
“Nilo” deriva de NetAgvg, un supuesto faradn egipcio digno de ser recordado en los libros
sagrados por su preocupacion por convertir el rio en una fuente de bienestar y prosperidad

para su pueblo (Thomas, 1963: 254-258).
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2. La crecida y su génesis en las fuentes egipcias

A diferencia del hombre griego y romano —que buscd la explicacion racional y
tangible—, a los egipcios parece haberles bastado con las creencias cosmogonicas y
miticas que, desde épocas muy tempranas, explicaron el origen y el comportamiento de
su unico y omnipresente rio. Hasta donde sabemos, ni en las cronicas faradnicas, ni en la
literatura profana han quedado huellas de una preocupacion indigena acerca de la
ubicacion terrenal de las fuentes del Nilo o las causas verificables de su desbordamiento

anual (Bolafios Bonzalez, 2003: 75-103; Bresciani, 2001).

Sin embargo, no cabe duda de que los egipcios fueron plenamente conscientes del
significado que tenia para el mantenimiento de su sistema de vida la crecida del Nilo.
Para bien o para mal, su desbordamiento podia acarrear bienestar y riqueza o miseria y
hambre. Numerosos documentos asi lo recogen: una estela grabada en las rocas de la
region de Gebel Silsileh (a unos 60 kilometros al norte de Syene) proclama que: “Es la
Crecida [Hdpi] la que hace vivir al Doble Pais [Alto y Bajo Egipto]”; y esto mismo afirma
la inscripcion del templo de Montu en Medamoud: “[Amon] ha levantado de la tierra las
plantas de sus pies, creando la Crecida [a Hdapi] para hacer vivir al Doble Pais” (Aja

Sanchez, 2015: 124).

Asi, el Nilo y sus periodicos desbordamientos formaron parte relevante del acervo
religioso, mitico y simbdlico de su civilizacion. En este universo simbdlico, el rio egipcio
estaba intrinsecamente ligado a la nocion del Nun primordial: un océano coésmico de
oscuridad sin limites y de aguas inertes, dentro del cual flotaba la vida como una esfera
de aire y luz (Allen, 1988: 4-7). Pasado el momento critico de la Creacién, las aguas
primordiales y germinativas del Nun se encontraron concentradas en el cielo de tal
manera que podian ser cruzadas por la barca solar; pero también se hallaban recogidas
por debajo del plano terrestre, convirtiéndose en una fuente y reserva eternas de agua para
las crecidas anuales del Nilo (fig. 2). La consecuencia de esta “estructura” cosmica fue
que el Nun se identifico tanto con la crecida —en el plano terrestre— como con el agua de

lluvia —en el plano celeste—.
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¥ Océano terrenal

Inframundo {Duat)}

Fig. 2. Representacion esquematica de la cosmogonia heliopolitana (Aja Sanchez, 2015: 125, fig. 8).

Erik Hornung (1999), explica este concepto de manera magistral. La inundacion
traia a Egipto todos los afios la Creacidn, es decir, el No-Ser primordial. Este paso por el
No-Ser, producia un fenémeno de rejuvenecimiento y regeneracion vital en el mundo
terrenal: todo lo existente se va deteriorando y necesita revitalizarse —volver al Tep Zepi,
al estado perfecto anterior a la Creacion— que solo puede surgir de la negacién y abolicion
pasajeras del Ser. Es decir, desde esta perspectiva, la cosmogonia egipcia consideraba
que el Nun era el principio creador de la crecida, a la vez que materia magica y sagrada
de la misma, haciendo que sus aguas abonaran la vida. Cuando el Nun asomaba a la
superficie de la tierra, lo hacia asumiendo la forma de la peridédica inundacion, y cuando
se retiraba, dejaba la tierra fertilizada y lista para su cultivo (Allen, 1988: 4-7; Aja
Sanchez, 2015: 125-127).

En la denominada estela Kawa V, de la Dinastia XXV, en la que se conmemora
una de las crecidas mas formidables, se lee: “Cuando llego la fecha de la crecida, esta se
desbordé mucho cada dia, y cada dia mas y mas, hasta que inund6 las colinas del Alto
Egipto y los monticulos del Bajo Egipto. La tierra era como el Nun, una inmensidad
inerte” (Bickel, 2005: 195; Gozzoli, 2005: 144). Del mismo modo, en un texto grabado
sobre uno de los muros del templo de Luxor, que recordaba una crecida descomunal

ocurrida en el afio 784 a. C., se registraba: “Nun se elevé anegando completamente el
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pais; se desbordd por encima de las Dos Riberas como en el Primer Momento”

(Vandersleyen, 2008: 397).

Asi, actuando de esta manera, esta sociedad semantica abarcé la nocion de agua
germinativa y fecunda: cuando se hablaba de la “llegada del Nun” se aludia a la llegada
de la crecida. La misma asociacion afectd igualmente al uso de ciertas expresiones: se
decia “Nun Alto” en vez de Nilo Alto. Por lo tanto, esta confusion conceptual, llegd

incolume hasta practicamente el final del Mundo Antiguo (Sandri, 2017: 193-214).

3. La interpretatio graeca del Nun

La percepcion cosmogonica egipcia fue, en general, simplificada y mal entendida
por los griegos. Las especulaciones de los sacerdotes egipcios sobre un océano primigenio
origen del mundo (y del Nilo), fueron cribadas por los griegos a la luz de sus propias
concepciones intelectuales sobre un mundo terrenal y un Inframundo ultraterreno, siendo
el resultado final el *Qkeavog del que hablaban los versos de los poemas épicos y las
obras de los primeros periplos helénicos: un Océano de agua dulce ubicado en los
confines del mundo, circunvalandolo, a mitad de camino entre el plano terrenal y el Mas
Alla (fig. 3). Este Oceanus fue fundamental para que la Hélade pudiera descifrar y
entender el concepto egipcio del Nun primordial del que procedian las aguas del Nilo
(Aja Sanchez, 2015: 128). Diodoro Siculo (I, 37, 7) lo refleja claramente: “Los sacerdotes
de Egipto afirman que el rio [Nilo] toma su constitucion del Okeands que fluye alrededor
del mundo habitado”. Més adelante, el poeta Lucano (Farsalia, X, 255) demostraba
conocer la misma version mitica: “Existe también la opinion de que el Nilo irrumpe con
violencia por obra de un lejano desbordamiento del Océano, que cifie las tierras todas, y

que en su largo recorrido va dulcificando el sabor a sales marinas”.
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Antesata del inframundo

Mundo terrenal  Marterrenal
Okeanos

Inframundo {Hades, Tartaro...}

Fig. 3. Representacion de la cosmogonia griega (Aja Sanchez, 2015: 129, fig. 10).

Sin embargo, la cuestion venia de siglos atras. Dicha cosmovision se percibe en
la poesia épica griega, que tiene su maximo exponente en la //iada (XVIII, 607-608), en
la Odisea (X1, 13) y en Hesiodo (Escudo, 315). Con el paso del tiempo, esta vision
helénica fue diluyéndose y conservd Unicamente su cardcter escatologico. De esta
manera, perdurd como una tradicién mitica, cosmogoénica y geografica de la que todavia
se hacia eco Avieno en el siglo IV d. C. (Ora maritima, 380-389 y 405-411). Este proceso
de disolucion de la tradicion épica referente al Océano se produjo a la par que el proceso
de evolucion de la cosmovision griega del Mas Alla, que fue absorbiendo otras creencias
inherentes a las religiones mistéricas y a las especulaciones filoséficas, bien visibles a

partir del siglo II d. C. (Barry, 2011: 7-37).

La interpretacion griega pretendia, seguramente, traducir la version genuina del
Nun; pero produjo asociaciones conceptuales equivocas y algunas tergiversaciones. Asi,

la vinculacion helena entre el Nilo y el Okeands estaba en el origen de todo.

Herddoto (I, 21, 2-5) explicaba que una antigua teoria, en la que ¢l no creia,
defendia que: “El Nilo daba lugar a esos fenémenos [la crecida] por proceder del Océano
y que este corre alrededor de toda la tierra”. Por su parte, Diodoro Siculo (I, 12, 6; 1, 19,
4; 1, 37,7), concluia: “Los egipcios creen que el Océano, es decir, su rio, el Nilo, fue el

creador de los dioses (...) [el origen del Nilo esta en] el Océano que fluye alrededor del
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mundo habitado, por lo que no dicen [los egipcios o griegos] nada sensato, sino que
resuelven el problema con un problema y aportan para su crédito un argumento que

necesita él mismo de mucho crédito”.

Las diferencias conceptuales entre el Nun egipcio y el Okeands griego eran
inmensas (Tyldesley, 2012: 37-41). El primero representaba el principio supremo de la
Creacion, de la Vida y de la Regeneracion; por el contrario, el Okeanos griego estaba
estrechamente vinculado al Inframundo. Traspasar aquel significaba llegar al Hades, es
decir, morir. Ademas, el Okeands estaba inserto en una geografia tangible, finita y
delimitada, y su ambito temporal estaba acompasado con el terrenal; por el contrario, los

ambitos del Nun eran intangibles, infinitos y eternos (Purcell, 2012: 373-387).

“En Homero, la tierra es una meseta en lo alto de una gran montafia, cerca de la
cual se halla el Hades, y por debajo esta el Téartaro, el reino de una eterna oscuridad. El
altiplano esta rodeado por el Océano. (...) Habia una zona de contacto critico entre el
mundo terrenal y el Inframundo a los que este separaba. (...) Era la frontera definitiva.
Cualquier cosa que quedara mas alld de €l o en ¢l mismo, era materia de hipotesis, pero
nunca de certezas” (Lamua Estafiol, 2011: 193-206). En su extremo occidental, el sol se
introducia en sus aguas todas las noches y en el oriental el sol regresaba precedido por la
“aurora de rosados dedos que asoma todos los dias desde su cuna de espuma”, segun
insiste la formula repetida en la lliada (1, 477; XXIV, 786, por ejemplo); y por encima,
la boveda celeste, donde habitaban los dioses y se ubicaban las estrellas. El Okeanos era
la antesala del 16brego Hades, teniendo las dos entidades ultraterrenales unas topografias
bosquejadas a partir del propio conocimiento y experiencia espacial que los griegos
poseian del mundo perceptible que les rodeaba. Este Océano, en fin, era vasto, insondable
y misterioso, definido por los propios poetas €picos como un “anchuroso rio sagrado”
(Odisea, X11, 2 y XI, 1), “profundo” (Hesiodo, Teogonia, 788-789; 266) o “de hondas
corrientes” (Los trabajos y los dias, 171); “de poderosos remolinos” (Odisea, X, 507-
515), “habitado por seres monstruosos” y “lleno de peligros” (Ora maritima, 380-389 y

405-411) (Rudhardt, 1981: 5-284).

Odiseo y sus compatfieros, con las precisas instrucciones de Circe y con la guia de
Boreas (Odisea, X, 508-515), fueron capaces de llegar con su embarcacion “Hasta el
confin del profundo y arremolinado Okeands” (Los trabajos y los dias, 171-173),
“Pasadas las brumosas y oscuras tierras de los cimerios” (Odisea, XI, 14-19), confin en

el que radicaban el Hades y el “profundo” Tartaro (/l/iada, VIII, 477-486). Y alcanzaron
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el prado de los asfodelos, donde habitaban las almas, imagenes de los difuntos (Odisea,
XXIV, 14), 1a Laguna Estigia, los Bosques sagrados de Perséfone, el Lago de los Llantos
y el rio Aqueronte (Odisea, X, 509-515); y donde se ubicaban las Islas de los
Bienaventurados, en las que los héroes “Viven con un corazon exento de dolores, junto
al Okeanos de profundas corrientes, héroes felices a los que el campo fértil les produce
frutos que germinan tres veces al afo, dulces como la miel...” (Hesiodo, Los trabajos y

los dias, 167-173; Odisea, IV, 566y ss.).

Asi pues, la épica griega imaginaba un ’Qxeavog cuasi terrenal muy cercano al
ambito escatologico. Homero y Hesiodo se complacian, no solo en describir con detalle
y con pardmetros terrenales los rasgos que conformaban el paisaje del tenebroso Hades,
sino también la ruta maritima que la nave de Odiseo recorrié desde el palacio de Circe
hasta el Hades. De todo ello se deduce que el concepto metafisico egipcio del Nun,
escenario cosmico de la Creacidn, no encajaba con el pensamiento fisico que los griegos
tenian de un Océano presuntamente “metafisico”. De aqui partian las antiguas, equivocas
y confusas especulaciones helénicas sobre el origen oceanico del Nilo y de sus crecidas
anuales. Una génesis que puede rastrearse en Hesiodo (7Teogonia, 337-338), Hecateo de
Mileto (F. Gr. Hist. 1, fr. 302 ¢) o Eutimenes (F. Gr. Hist. 1, 647, fr. 1), antes de
encontrarlas en Herddoto y Diodoro Siculo. Precisamente el logbgrafo Eutimenes de
Masalia escribié un Periplo del Mar Exterior en la segunda mitad del siglo VI a. C., y en
¢l defendia que la causa de las crecidas niléticas residia en el hecho de que las aguas del
gran rio-océano exterior, donde se localizaban las fuentes del Nilo, por el efecto de los
vientos etesios, penetraban en el rio, ocasionando el aumento de su caudal (Gémez
Espelosin, 2000: 104-110). Séneca, confundiendo el Okeanods con el mar terrenal
(Baracoa), afirmaba que el propio periplografo habia sido testigo de lo que narraba: “he
recorrido en nave, dice [Euthymenes Massiliensis], el mar Atlantico [Atlanticum mare].
De alli procede el Nilo, mas caudaloso durante la época de los etesios. En efecto, entonces
el mar es desalojado por los vientos que lo impulsan. Cuando se han calmado, el mar
queda tranquilo y por ello el caudal del Nilo, en su descenso, es menor. Por lo demas, el
agua de mar tiene sabor dulce [dulcis mari sapor est] y sus bestias semejan a las del Nilo”
(Cuestiones naturales, IVa, 2, 22-25). Esta teoria tuvo una difusion aceptable en la
Antigiiedad, pero no carecid de criticas, como demuestran los propios autores que nos
transmiten este periplo: Séneca, Eforo, Elio Aristides o Aecio (Rudhardt, 1971: 75-76,
95-96, 111-114, 124-129, passim).
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Aristoteles reviso al parecer todas las teorias anteriores a su época sobre el origen
de la crecida. Aunque no menciona a Eutimenes —esta omision quizd haya que
interpretarla como su inclusion en la categoria aristotélica de autores “fabuladores”™—,
apunta otra teoria parecida segun la cual la pleamar del Okeands y los vientos etesios

originaban el desbordamiento perioddico del Nilo (Sobre el crecimiento del Nilo, 8).

Ahora bien, lo interesante de la interpretacion de Eutimenes es que nos explica el
sentido correcto en que se deben analizar ciertos textos antiguos, como el epitafio del
soldado griego Eubios hallado en Luxor que ruega a cualquier caminante que se detuviera
ante su tumba que le vertiera “unas gotas de agua fresca del Nilo” y se compadeciera de
¢l, pues nunca mas volveria a beber “agua fresca del Océano” (Aja Sanchez, 2015: 135,
n. 105). Parece claro que el soldado suponia que las aguas del Okeanos y las del Nilo eran
las mismas aguas dulces que le podian aliviar. Pero no hay que olvidar que bajo este

“Océano de aguas dulces” subyace la emulacion griega del Nun egipcio.

Llegados a este punto es necesario aclarar que la llamada “agua fresca” en los
textos litirgicos y epigraficos era una forma habitual de distinguir el agua recogida
durante el desbordamiento del Nilo de cualquier otra agua corriente. Su singularidad
residia en el hecho de ser considerada agua del Nun, regeneradora y reanimadora de vida.
Este concepto tuvo una relevancia notable en la religiosidad griega. En la primera mitad
del siglo IV d. C., Eusebio de Cesarea (Preparacion evangélica, 111, 3, 5) se acerco6 mucho
al concepto egipcio de Océano primordial: “Al elemento humedo lo llamaron los
Antiguos, al parecer, Océana, cuya traduccion significa Madre nutricia; pero algunos
griegos lo han interpretado como Océano”. El error a su entender parece radicar en el
hecho de que algunos griegos hubieran confundido a una divinidad de rango supremo
(Madre nutricia = Okéana) con otra de rango inferior (Okeands), siendo aquella la
auténtica creadora del Agua, uno de los cuatro elementos indispensables en la

representacion antigua del mundo fisico (Aja Séanchez, 2015: 136).

Eusebio pudo basarse en las informaciones de Plutarco (Sobre Isis y Osiris), uno
de los pocos autores que, en el siglo I d. C., sostenia la asociacion del concepto metafisico
egipcio de océano primordial con el simple y tangible concepto fisico de océano semi-
ultraterreno concordante con la temprana cosmologia griega. Siguiendo al sabio de

Queronea:
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1. El agua estuvo en el origen de la Creacion (idem, 36, 365 C): “El elemento
himedo, principio y origen de todo, cre6 de si mismo las tres primeras sustancias
materiales: la tierra, el aire y el fuego”.

2. Los egipcios asociaban el Agua con Osiris (idem, 33, 364 A): “Los mas sabios
sacerdotes [egipcios] dan el nombre de Osiris a todo principio y fuerza
productores de humedad, por considerarlo causa de la generacion y sustancia del
germen vital”.

3. Egipcios y griegos concuerdan en asociar a Osiris con Océano (idem, 34, 364 C-
D): “Homero, como Tales, consideraba el agua [la humedad] principio y origen
de todo, por haberlo aprendido de los egipcios; pues el Océano es Osiris y Tetis

es Isis, como la que nutre y alimenta todo”.

En definitiva, la nocion del Nun perdurd hasta Eusebio pero interpretada, como
siempre, por la cosmovision griega. Ninguno de los autores grecorromanos fue consciente
de la envergadura conceptual que poseia la entidad primordial egipcia sobre la que

escribian (Aja Sanchez, 2008: 273-332).

4. La longitud de los manantiales del Nilo

En la Antigliedad nadie supo nunca cudl era la fuente original del Nilo y donde se
localizaba: hubo que esperar milenios (Sutcliffe-Parks, 1999). Los propios egipcios,
aunque conocedores de multitud de detalles de su rio sagrado, y a pesar de haber
alcanzado en el Imperio Nuevo la ciudad de Napata —entre la Cuarta y la Quinta Catarata—
, 1o supieron o no dejaron por escrito nada acerca de sus fuentes. Sin embargo, algunos
autores grecorromanos conjeturaban que los manantiales del Nilo estaban ubicados en
cierto punto lejano y desconocido de Aethiopia, denominacion que daban al territorio de
Africa situado mas all4 de Nubia —Sudén y Etiopia modernos—. El impulso inicial y
crucial hacia este conocimiento grecorromano fueron los contactos frecuentes entre la
region y Egipto desde el reinado de Ptolomeo II Filadelfo (285-246 a. C.) en adelante. El
motivo principal de ellos fueron los intercambios comerciales de todo tipo que se

empezaron a producir entre ambas regiones (Bonneau, 1964).
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Asi, las diversas expediciones de caracter militar organizadas como consecuencia
de los intereses y actividades mercantiles aportaron un segundo impulso al conocimiento
de la region. De todo este material informativo se aprovecharon autores como
Eratdstenes, Agatarquides, Diodoro Siculo, Estrabon, Pomponio Mela, Séneca y Plinio,
que aludieron a esas expediciones para dejarnos entrever que, algunas de ellas, sirvieron,
efectivamente, para ampliar el conocimiento de ciertos detalles de la region (Moorehead,

1986; idem, 2003).

Estrabon fue el primero en aclarar, de forma detallada, las causas que llevaron al
tercer prefecto de Egipto, Cayo Petronio, a realizar una incursion militar en Napata en el
afio 25-24 a. C. Plinio (VI, 181) y Séneca (Cuestiones naturales, V1, 8, 3-4) mencionan,
asimismo, una expedicion posterior que tuvo lugar en tiempos de Nerdn entre los afios 61
y 63. Esta, compuesta por un destacamento de pretorianos al mando de un tribuno, tuvo
como objetivo, explorar tanto la region comprendida entre Syene y Méroe, como las
tierras ubicadas entre aquella y la costa del Mar Rojo. La narracion evidencia la llegada
de los expedicionarios al pantano del Sudd; y, dada su inmensidad e impenetrabilidad, el
senador romano se pregunta si no seria este la fuente del Nilo. No obstante, este tipo de
empresas ya habian tenido lugar bastantes décadas atrds, durante el mandato de los
primeros Ptolomeos. Asi, segun Agatarquides de Cnido (apud Diodoro I, 37, 5 y 111, 36,
3), una expedicion militar organizada por Ptolomeo II Filadelfo alcanzo territorio etiope
en el afio 275 6 274 a. C. Su objetivo era la provision de elefantes y el control de los
yacimientos auriferos de la region de Méroe. Posteriormente, Plinio (VI, 183) identific
a los jefes de la expedicion y a los “sabios” que la integraban: Timostenes, Dalion,
Aristocreonte, Bion, Basilide y Simoénides (De Nardis, 1989: 123-152; Williams, 2008:
218-242; Buckley-Dinter, 2013: 364). Sin embargo, después de estas expediciones y
teniendo un buen conocimiento de las mismas, Plinio (V, 10) todavia aseguraba que Nilus
incertis ortus fontibus. Y no solo Plinio: décadas después, Elio Aristides reconocia
igualmente que se desconocia el punto desde donde el rio empieza a correr gracias a sus
fuentes y que mas al sur de Méroe nadie sabia nada del curso del rio, “salvo el hecho de

que alli los hombres eran negros” (Discursos, XXXVI, 56).
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5. La crecida y su génesis en las fuentes grecorromanas

El desbordamiento periddico del Nilo fue el aspecto que focalizé el maximo
interés, pues era el rasgo que lo convertia en un “rio Unico entre todos” (Elio Aristides,
Discursos, XXXVI, 85). La regularidad de la crecida anual, la espectacularidad de la
misma —que anegaba de agua un extenso terreno rodeado de desierto en la época mas
arida y calurosa del ano— y la fertilidad que proporcionaba al pais, hacia del Nilo
continente y contenido del prodigio: “[El Nilo] aporta agua y tierra al suelo arenoso y
sediento. En efecto, al fluir enturbiado, deja todas las heces en los campos resecos y
agrietados y toda la materia grasa que ha arrastrado consigo la deposita en los lugares
calcinados; beneficia a los campos por dos causas: porque los inunda y porque los
fertiliza...afiade reservas [al suelo] y lo de menos es que lo riegue... Satura las arenas
con el limo que arrastra y les da cohesion: Egipto no solo le debe [al Nilo] la fertilidad de
sus tierras, sino las tierras mismas [debetque illi (Nilus) Aegyptus non tantum fertilitatem

terrarum, sed ipsas|” (Séneca, Cuestiones naturales, IVa, 2, 9-10).

En verdad, nadie en la Antigiiedad supo a ciencia cierta cudles eran las verdaderas
causas que producian cada afo la crecida del rio. Incluso los que més se acercaron a la
realidad, no eran plenamente conscientes de ello, sino que se limitaban a compartir una
teoria que simplemente les parecia plausible. Hubo quien supo relacionar el fendémeno de
la crecida anual con la ubicacion de los ignotos y supuestamente lejanos manantiales del
rio, dos aspectos que hoy sabemos que estan ciertamente vinculados. Séneca (idem, [Va,
2, 3), hacia mediados del siglo I d. C., decia que: “Si se pudiera tener idea del punto a
partir del cual comienza a crecer [el Nilo], se descubririan también las causas de la
crecida”. No le faltaba razéon. Tampoco a Aristides, que un siglo después escribia lo
siguiente: “Con respecto al Nilo todo el mundo esta de acuerdo en que todavia no se ha
encontrado su lugar de nacimiento y cudl es su limite meridional. ;Cémo es posible
entonces investigar la causa de la crecida o atreverse a decir por qué crece el rio? (...)
Pero como llega [el rio] a este extremo [de inundar todo el pais] y donde empieza la
crecida escapa a toda investigacion” (Discursos, XXXVI, 39 y 122). Por consiguiente, en
la Antigiiedad existié una intuicion firme de que ciertamente habia una relacion estrecha
entre los fendmenos naturales que podian producirse en el lugar donde se ubicaban las

fuentes del rio y las causas de la crecida (Bonneau, 1964: 161-169).
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A la hora de plantearse la cuestion del desbordamiento anual del Nilo, griegos y
romanos partian de un error de método importante: intentar comprenderla teniendo en
mente como parametro de referencia los regimenes fluviales de los rios que ellos conocian
en sus respectivos paises. Estos, no solo eran modestos en su longitud comparados con el
Nilo, sino también andrquicos o imprevisibles en sus ciclos hidricos, ya fuera por la

escasez de lluvias o, por el contrario, por la repentina demasia de las mismas.

Herédoto (II, 25, 15-25) era muy consciente de estos rasgos cuando abordo el
problema: “[Durante el invierno] los demas rios, al sumarse a ellos gran cantidad de agua
de lluvia y surcada por los torrentes—, bajan crecidos; en verano, sin embargo, faltos de
lluvias y absorbida su agua por el sol, son poco caudalosos. En cambio, el Nilo, que en
invierno carece de lluvias y ve su agua absorbida por el sol, es el tnico rio cuyo nivel en
esa estacion va, como es natural, mucho mas bajo que en verano”. Por su parte, Diodoro
Siculo (I, 36, 7), afiadia: “Todos los otros rios disminuyen hacia el solsticio de verano
[21-22 de junio] y bajan siempre mas y mas durante el tiempo siguiente del verano, pero
solo €l [el Nilo], emprendiendo entonces el inicio de su desbordamiento, crece tanto cada

dia que, al final, inunda casi todo Egipto”.

Séneca (Cuestiones naturales, IVa, 2, 19), conocia también esta antitesis entre la
generalidad de los rios y el Nilo: “Los rios de estas montafias [las de Tracia y el Caucaso]
crecen en primavera y a principios de verano, pero muy pronto bajan [su cauce] hasta
hacerse menores que en invierno. Las lluvias de primavera comienzan a fundir las nieves,
que los primeros calores hacen desaparecer”. De ahi que el de Corduba sentenciara el
problema fundamental —parafraseando a Ovidio: “Ni la hierba suplica a Jupiter, dios de
la lluvia” y a Tibulo (Elegias, 1, 23): “Por tu causa [Nilo] tu tierra no pide lluvias, ni la
hierba reseca suplica a Jupiter lluvioso”—: nadie veia, materialmente, lluvias que
alimentaran el caudal del Nilo: “Jamas atiende el labrador [egipcio] al estado del cielo”

(Séneca, Cuestiones naturales, 1Va, 2, 2).

Lucano (Farsalia, X, 298-299), era sabedor de lo mismo: “Tienes [el Nilo] el
privilegio de elevar tu nivel en pleno solsticio, aumentar tu caudal fuera de la época de
lluvias y ocasionar tu propio invierno”. Sin embargo, también cometia el error de
compararlo al fendmeno de los deshielos primaverales (ibidem, X, 223-224): “Toda
cabecera de rio a la que precipita el deshielo, comienza a hincharse al llegar la primavera,
con el inicio de la fusioén de las nieves: el Nilo, en cambio, ni eleva el nivel de sus aguas

antes de la aparicion de los rayos del Can, ni encadena su corriente entre sus riberas antes
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de que Febo sea igual a la noche bajo el arbitrio de Libra. De ahi que también ignore [el
Nilo] las leyes que rigen otras aguas: no se hincha en inverno... se sale de cauce en medio

del verano, bajo la zona torrida... {Quién podria explicar las causas del fendémeno?”.

Elio Aristides (Discursos, XXXVI, 26) fue, una vez mas, uno de los pocos autores
clasicos que detecto el error de método: “Nuestros rios no estan crecidos durante todo el
invierno, sino que crecen cuando llueve y disminuyen su caudal cuando cesa la lluvia. Se

pasan el invierno continuadamente creciendo y decreciendo, segln las precipitaciones”.

Observaba, a la vez, que el desbordamiento del Nilo poseia rasgos distintivos muy
diferentes, a tenor de los cuales argumentaba (idem, XXXVI, 22-24): “No debemos
comparar el Nilo con otros rios y sacar nuestras conclusiones a partir de los mismos
indicios (...) Cuando lo comparamos [con otros rios] en otros aspectos, consideramos al
Nilo un rio muy singular. Pero asi caemos en una paradoja: después de haber asumido
que el rio no se comporta como los demas, intentamos demostrar que es similar a ellos,
y, a su vez, aunque asumimos que es similar a los otros rios, establecemos que no lo es”.
Finalmente, acababa concluyendo (idem, 114): “Es enteramente posible que todo el
asunto del Nilo sea algo muy particular y completamente diferente a lo que ocurre con

los demas rios”.

En virtud de este error metodoldgico advertido y bien enunciado por Aristides, y
pese a la ausencia de un consenso en la época, algunos autores griegos y romanos
consiguieron acercarse bastante a la raiz cientifica de las dos cuestiones fundamentales:
la ubicacion de las fuentes del Nilo y la causa de la crecida. En cuanto a la primera
cuestion, concedamos, al menos, que el hombre antiguo supo ubicar en un ignoto “sur
africano profundo”, en las zonas mas alejadas de Aethiopia —mas allé de las tierras aridas
de Egipto, Nubia y el Sudan actuales—, la ubicacion de los manantiales del Nilo. Del
mismo modo, al menos en época de Elio Aristides, también se sabia que el cauce del rio
procedia de, al menos, dos caudales diferentes: los del Nilo Blanco (insondable mas alla
del Sudd) y los del Nilo Azul (intuidos entre las montafias etiopes) (Moorehead, 1986:
24-32; Moorehead, 2003: 50-55).

Respecto al segundo asunto, el hombre antiguo imputd las causas del
desbordamiento anual a factores mas o menos razonados, entre otros: las lluvias
torrenciales (segin Democrito de Abdera, Eudoxo de Cnido, Aristoteles y Agatarquides
de Cnido), la fusion de las nieves (Anaxagoras de Clazomenes), la influencia del sol

(Enépides de Quios y Herédoto), los aluviones (Eforo de Cumas), los vientos etesios que
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frenan las aguas del Nilo (Tales de Mileto), el Océano que circunvala la Tierra (Eutimenes

de Masalia) y la teoria climatica (Nicadgoras de Chipre) (Aja Sanchez, 2015: 97-118).

Actualmente, sabemos que las causas de la crecida se deben a ciertos procesos
climaticos o atmosféricos: en esencia, la pluviosidad monzonica en las tierras altas y
montafiosas de Etiopia (Meseta abisinia). Estas lluvias originan unos aumentos
considerables de caracter estacional en los cauces del Nilo Azul y del Atbara
principalmente, que corren casi secos la mayor parte del afio. Esta pluviosidad se forma
a partir de cumulos nubosos que se han estado configurando previamente en el norte,
sobre el Mediterraneo, y que los vientos secos anuales (etesios en la terminologia
antigua), que soplan desde esas latitudes atraidos por la zona de bajas presiones del
interior de Africa, trasladan hacia el sur. Esas nubes topan contra las montafas del macizo
etiope y descargan sobre las tierras altas enormes cantidades de agua en forma de lluvia
y granizo (1.000 1/m? son los picos mas habituales a lo largo de la estacion). Llueve de
forma continuada durante, al menos, cinco meses a partir de marzo, pero durante los tres
primeros no provocan ningun efecto sobre el cauce del Nilo en Egipto. Solamente cuando
se alcanza el solsticio de verano (20 6 21 de junio), sus aguas empiezan a elevarse a la
altura de Syene, e, inmediatamente después, empiezan a desbordarse en Egipto, a la vez
que en las zonas ecuatoriales las lluvias cesan. Sin embargo, el dato mas relevante en esta
fenomenologia de la crecida es el siguiente: el Nilo Azul, el Atbara y otros cauces
tributarios menores, naciendo todos en el macizo etiope, aportan el 90% del caudal de la
crecida, asi como casi la totalidad de los sedimentos minerales y organicos que componen
el limo que antafio renovaba, nutria y fertilizaba los campos de cultivo de Egipto (Montet,

1957-1961; Butzer, 1976).

Algunos fisicos, fildsofos y gedgrafos griegos entrevieron correctamente el papel
que los factores climaticos aludidos tuvieron sobre la hidrologia del Nilo. Estos casos
fueron, curiosamente, el resultado de teorizar y trascender los rasgos y comportamientos
de los rios que ellos mejor conocian a la realidad insondable del Nilo. Dos de esos
escritores griegos, Democrito de Abdera (siglo V a. C.) y Agatarquides de Cnido (siglo
IT a. C.) fueron, si no los precursores, los que consiguieron acercar mas al hombre antiguo
a la fenomenologia moderna de la crecida nilética. Diodoro Siculo recogi6 las teorias de
estos y de todos los restantes escritores que hasta su propia época habian expresado
opiniones relevantes sobre este asunto. Respecto a las teorias formuladas por Democrito

y Agatarquides, las expuso de la siguiente manera (I, 39, 1-3; idem, 41, 4-6; y 41, 7-8,
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respectivamente): “Democrito de Abdera afirma que la zona del sur no estd nevada, como
han dicho Euripides y Anaxdgoras, sino la del norte, y eso es evidente para todos. La
cantidad de nieve acumulada en las partes del norte permanece helada durante el solsticio
[inicio del verano] pero, a lo largo del verano, al diluirse los hielos por el calor, se produce
una gran fusidn y, por eso, se originan muchas y espesas nubes sobre los lugares mas
elevados, ascendiendo abundante vapor hacia las alturas. Y esas nubes son empujadas por
los etesios hasta que tropiezan con las mayores montafias del mundo habitado, que afirma
[Demécrito] que estan por Etiopia; después, quebradas violentamente contra ésas, que
son altas, originan lluvias grandiosas, por las cuales el rio se desborda principalmente
durante la estacion de los etesios”. “Muy cerca de la verdad ha llegado Agatarquides de
Cnido. Afirma que cada afio se producen continuas lluvias en las montafias de Etiopia
desde el solsticio de verano [20-21 de junio] hasta el equinoccio de otofio [22-23 de
septiembre]; el Nilo desciende, pues, logicamente en invierno solo con el caudal de las
fuentes segun su naturaleza pero, durante el verano, alcanza su desbordamiento por las
lluvias vertidas. Y, si nadie puede hasta ahora dar las causas del origen de las aguas [de
la crecida], no procede desatender su particular afirmacion [la de Agatarquides]”. “Y
también testifica en favor de lo dicho por €1 [Agatarquides] lo sucedido en algunos lugares
de Asia... Sobre el rio Hidaspes, empezando el verano, se producen lluvias continuas;
por Etiopia, sucede lo mismo algunos dias después y esa circunstancia ciclica siempre
provoca tormentas en los lugares vecinos. No es nada asombroso, pues, si también por la
Etiopia situada sobre Egipto, al caer lluvias continuas en las montafias en verano,

desbordan el rio”.

Observando los textos, dirlamos que Agatarquides hace suya la teoria desarrollada
anteriormente por Demdocrito. Ambos se referian a la existencia de un proceso de orden
climatico o atmosférico en el que tres factores sucesivos producian indefectiblemente el
fendémeno en cuestion: la fenomenologia moderna de la crecida nilotica expuesta mas
arriba. En realidad, la teoria parece haber partido, segun Estrabon (XVII, 1, 5), del fisico
Trasicles de Tasos. Después de €1, aceptaron su teoria Democrito de Abdera, Aristdteles
(Sobre el crecimiento del Nilo, 12); y, algo mas tarde, Calistenes de Olinto (apud
Estrabon, XVII, 1, 5) y Agatarquides, de manera que la hipdtesis tuvo una gran difusion
en la Antigiiedad, como evidencian, también Pomponio Mela (Corografia, 1, 53), Plinio
(V, 55), Séneca (Cuestiones naturales, IVa, 2, 26), Lucano (Farsalia, X, 240 y ss.), Elio
Aristides (Discursos, XXXVI, 19-40), Solino (XXXII, 9) o Amiano Marcelino (XXII,
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15, 5-6). Hay que destacar que incluso Diodoro Siculo refut6 la propuesta de Demdcrito
de Abdera y que recogi6 una teoria sostenida por los prAocopor de Menfis, es decir, los
sacerdotes (I, 40, 1-4): “Algunos filésofos de Menfis intentaron ofrecer una causa del
desbordamiento irrefutable mas que verosimil, con la que muchos coinciden. Dividiendo
la tierra en tres partes, afirman que una es la de nuestro mundo habitado, otra, la que
experimenta lo contrario a ese lugar en estaciones [climas opuestos] y la tercera estd
situada en medio de esas y es inhabitable por el calor. Si el Nilo se elevara, pues, en la
época del invierno, seria evidente que toma su sobreflujo de nuestra zona por producirse
principalmente en esa época las grandes lluvias entre nosotros [los griegos, o los
mediterraneos en general]; pero, puesto que, por el contrario, se desborda en verano, es
verosimil que las lluvias se produzcan en los lugares opuestos [en los que llueve mucho]
y el exceso de agua de aquellos lugares discurra hacia nuestro mundo habitado. Y, por
tanto, nadie puede llegar a las fuentes del Nilo [y verificar la teoria], pues el rio discurre

desde la zona contraria a través de la inhabitable [es decir, a una distancia inaccesible]”

(Elmer, 2008: 411-450; Aja Sanchez, 2015: 108-110).

Analizando la informacién que transmite Diodoro, aducimos que la explicacion

se basa en tres supuestos:

1. Elrio se desborda en verano porque alli donde nace existe un clima opuesto en el

que caen grandes lluvias.

2. La distancia existente entre los fendmenos atmosféricos que se producen en las
cabeceras del Nilo y la visibilidad de la crecida en Egipto, es tan amplia en

términos geograficos y temporales que dificulta relacionar aquellos con esta.

3. Elespacio geografico entre los dos puntos es tan dificil de atravesar que el acceso

a la fuente del Nilo es imposible.

Si los enunciados son correctos, hay que reconocer que estas disquisiciones
menfitas apuntan a datos sabidos en la actualidad. El desfase espacial y temporal entre la
caida de las lluvias en la cabecera del rio y su percepcion tangible, meses después, en
Egipto desorientd profundamente a todos los pensadores de la Antigiiedad. En
consecuencia, impidi6 que todos ellos relacionaran la colosal inundacién que sufria
Egipto en verano con las lluvias que se producian meses antes en puntos remotos del
cauce del rio. Asi, este desfase espacial y temporal fue, en definitiva, el causante de que

el hombre antiguo anduviera dando palos de ciego.
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Por tltimo, cabe subrayar que esta teoria del clero menfita nada tiene que ver con
otra, de enunciado muy diferente, que menciona Diodoro atribuyéndola también a los
sacerdotes egipcios (I, 37, 7): “Los sacerdotes de Egipto afirman que el rio toma su
constitucion del Océano que fluye alrededor del mundo habitado, por lo que no dicen
nada sensato, sino que resuelven el problema con un problema y aportan para su crédito
un argumento que necesita ¢l mismo de mucho crédito”. Gracias a este apunte sabemos
que se trata de la misma teoria a la que Herddoto (I, 21, 1) se habia referido siglos atras
sin mencionar su autoria, seglin la cual un “Océano” que transcurria alrededor de toda la

tierra era el origen del Nilo.

Elio Aristides fue, quiza, el autor que mas extensa y organizadamente se ocup6 de
la fenomenologia de la crecida nilotica. Aunque académica y formalmente el tratamiento

del tema es impecable, los argumentos que empleo lo debilitan mucho:

1. Aristides descalifico la teoria de las lluvias en el Alto Egipto que presuntamente
desencadenaban la crecida del Nilo. A pesar de conocer bien que el curso del Nilo
venia desde cientos de kildmetros al sur de la Primera Catarata —desde, al menos,
el punto de confluencia del Nilo Blanco y el Azul, mas alld de Méroe— constato
la ausencia notoria y evidente de lluvias en el Alto Egipto, Nubia y Etiopia, asi

como la existencia de desiertos en esas regiones.

2. El mismo cay6 en el mismo error metodolégico que denunciaba en los demas:
comparar y comprender el Nilo con los pardmetros de los demas rios conocidos
por el hombre antiguo. Entendia que, si la lluvia era la causa de la crecida, “El
Nilo deberia comportarse como todos los demas rios que crecen cuando llueve (es
decir, anarquicos, impredecibles)”. Asi, descartd cualquier informacion o dato que

insinuara que la lluvia era el factor causante de la crecida.

3. Da la impresion de que Aristides se apoyo solamente en el eco de las pretéritas
afirmaciones de Herddoto sobre que los etiopes de Méroe no sabian nada de lo
que ocurria con la crecida del Nilo (I, 31, 6): “De lo que hay mas al sur [de Méroe]
nadie puede hablar con precision, pues esa zona estd desierta a causa de su
ardiente calor”; o de Diodoro Siculo sobre lo mismo (I, 37, 9; I, 32, 1): “Los
habitantes de Méroe, situados muy cerca de los lugares investigados [los de las
fuentes del Nilo] se abstienen de decir algo preciso acerca de esto (...) sus
manantiales proceden de lugares inexplorados, que se encuentran hacia el desierto

de la Etiopia mas lejana, territorio que es inaccesible por el exceso de calor”.
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Aristides mismo confirma (Discursos, XXXVI, 56): “[mi informante local etiope]
Me dijo que ni €l ni ninglin otro etiope conocia completamente el curso del rio

hacia el sur”.

Desde el punto de vista natural, el pais colmaba las expectativas de la curiosidad
insaciable de los naturalistas jonios: tanto la flora (plantas como el loto o el papiro
proporcionaban alimentos de una calidad excepcional e incluso podian servir para otro
tipo de utilidades) como la fauna (animales exo6ticos como el ave fénix, el hipopdtamo y
el cocodrilo) suscitaban la admiracion y el asombro de quienes nunca antes habian

contemplado nada parecido en otras latitudes.

Otra de las razones que atrajeron el interés de los griegos por Egipto era su
inveterada aficion por las maravillas de toda indole: tanto las producidas por la propia
naturaleza como las que eran obra de la accidon de los hombres. El pais era también en
este sentido un territorio privilegiado, pues presentaba ilustres ejemplos de las dos
modalidades, lo que hizo que algunas ciudades como Tebas dejaran su impronta en obras

como la lliada (IV, 125-132; IX, 379-384).

Asi, parece evidente que durante los primeros tiempos de la edad arcaica Egipto
representaba en la imaginaciéon griega un lugar privilegiado en el que abundaban las
riquezas de todo tipo y que producia los objetos de lujo mas sobresalientes. No es
casualidad, por tanto, que el pais fuera precisamente el destino principal de las

operaciones de pirateria a las que se alude en los relatos del propio Odiseo.

Esta clase de expectativas, que la poesia épica y los relatos de viaje habian
auspiciado en la imaginacion griega, se vieron confirmadas cuando, a lo largo del siglo
VII a. C., un niimero creciente de griegos empez0 a llegar a Egipto y pudieron contemplar
en persona la magnificencia y el esplendor de los monumentos. Todo el territorio
constituia un auténtico museo en vivo para sus visitantes, que deambulaban llenos de

admiracion contemplando tales maravillas.

No obstante, el proceso de idealizacién de Egipto experimentd un cierto cambio
de paradigma a lo largo de la época imperial romana. A fin de cuentas, nominalmente,
tras la derrota de Actium en el ano 31 a. C., Egipto era una mdas de las provincias del
Imperio (si bien con jurisdiccion directa del princeps) (Sartre, 1991; Peacock, 2000: 422-
445). Alejandria conservaba casi intactos la mayor parte de sus atractivos y seguian

siendo muchos los que acudian hasta ella en busca de ciencia o diversion, las pirdmides
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continuaban en pie y seguian despertando el asombro y la admiracion de sus cada vez
mas numerosos visitantes; los templos y palacios, a pesar de que algunos ya se
encontraban en ruinas, todavia atraian con su esplendorosa apariencia el interés de los
viajeros; y el Nilo seguia también discurriendo a lo largo del pais con su particular
régimen de crecidas y todavia permanecia dentro del misterio la localizacion de sus
fuentes y su indole divina (cuyo vigor en el imaginario romano no mermo) (Bonneau,
1995: 3195-3215). Sin embargo, la antigua imagen idealizada de Egipto habia empezado
a cambiar y cedido el paso a una vision del pais mas realista, que contemplaba las
costumbres y modos de vida de sus habitantes con cierta hostilidad, desde una perspectiva
mucho maés critica que tendia a resaltar aquellos aspectos mas chocantes y negativos de
la cultura indigena. La conquista romana del pais acentud una tendencia que ya se habia
dejado sentir con fuerza en los periodos precedentes, en el que una minoria de origen
greco-macedonio gobernaba y vivia a expensas de la gran mayoria de la poblacion
indigena. Por regla general, la mentalidad pragmatica de los romanos convirti6 la
insaciable curiosidad de los griegos por todo lo extraordinario que contenia el pais en una
constatacion palmaria de simple soberbia y una demostracion de extravagancia (Dubois,

1997; Willems-Clarysse, 2000).

Es muy probable que en el origen de esta actitud hostil tuvieran mucho que ver
las actividades de los ultimos representantes de la dinastia ptolemaica en Roma. En
efecto, Ptolomeo XII, el padre de Cleopatra VII, habia hipotecado el pais en manos de los
financieros romanos, provocando con ello una serie de escandalos politicos que
demandaron la intervencion judicial de una figura de la talla de Cicerdn. Tras la muerte
de aquel, su testamento final qued6 depositado en el tesoro romano, por lo que su hija
Cleopatra VII tratdé por todos los medios a su alcance de conseguir el apoyo de los
romanos mas destacados en su proposito de restaurar la pasada grandeza del imperio
ptolemaico. Asi, las maniobras de la reina egipcia entre la clase politica romana, los
excesos de su aficion al exhibicionismo en la propia capital del Imperio durante su corta
estancia al lado de César, y los desaires familiares que provoco con su conducta hicieron
mella en muchos romanos y suscitaron en su contra una gran animadversion general
(Chaveau, 2000; Lloyd, 2000: 395-421). Augusto supo orquestar y dirigir esta corriente
de hostilidad y presento la victoria de Actium desde un punto de vista ideoldgico: como
el triunfo de un Occidente romano, virtuoso y religioso, sobre un Oriente despdtico,

decadente y presa de la supersticion. Dicha hostilidad hacia Egipto se deja sentir entre los
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poetas del circulo de Augusto como Virgilio, Horacio o Propercio (Lampela, 1998;

Stephens, 2002).

Sin embargo, la aureola mitica que habia envuelto Egipto desde los primeros
tiempos no se habia esfumado del todo a pesar del surgimiento aparente de esta actitud
negativa y critica que se acentu6 con la conquista romana y fue estimulada de manera
interesada por los poderosos resortes de la propaganda augustea. El pais siguid
conservando practicamente integro todo su poder de atraccion como puede apreciarse a
través de las numerosas visitas “turisticas” —aunque mas bien se tratd de pregrinaciones,
no exentas de indole religiosa— que las mas destacadas personalidades romanas
efectuaron al pais: desde Germanico, pasando por Tito, Marco Aurelio y Caracalla

(Marco Simon, 2010: 227-240).

El atractivo considerable que la vegetacion y la fauna tan particulares del Nilo
ejercieron sobre la imaginaciéon romana, queda ilustrado en los numerosos paisajes
egiptizantes que fueron reproducidos en mosaicos y frescos parietales con los que los
romanos adinerados decoraron sus villas. Un testimonio excepcional de la proliferacion
de este nuevo estilo lo encontramos en el célebre mosaico de Palestrina, que reproduce
un paisaje tipicamente nildtico donde aparecen los caracteristicos ibis y toda clase de aves
acuaticas, asi como los inevitables cocodrilos e hipopotamos (Meyboom, 1995). Esta
admiracion por el paisaje exuberante del Nilo y por el entorno idilico de las estancias
construidas en sus orillas impuls6 a algunos emperadores como Adriano a recrear en su
villa de Tivoli un stibadium inserto en una compleja construccion rematada con una semi-
ctpula, conocida como “Canopo’: un lugar de recreo y placer (Pensabene, 2012: 17-32).
Algunas de las poblaciones exdticas como los pigmeos, que se creia que habitaban al sur
del pais, sirvieron como tema decorativo a numerosos mosaicos como alguno de los
encontrados en la ciudad de Itdlica en las inmediaciones de Sevilla (Blazquez, 1993: 70-
92). Por fin, algunas leyendas como las del Fénix —ya recogida por Herddoto—
continuaban ejerciendo también una fascinacion enorme entre los intelectuales, como
demuestra la creencia de Tacito en su milagrosa aparicion (4nales, VI, 28) o la mencion
por parte de Plinio el Viejo de una palmera cuya existencia estaba vinculada por completo

a la aparicion y desaparicion de la mitica y sorprendente ave (X, 2).
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CAPITULO 2. EGIPTO Y EL MUNDO
EXTERIOR

“[Su majestad (Montuhotep III) me] mando para dirigir
barcos a Punt, para traerle mirra de los gobernantes jefes del
desierto, debido a que por tierras extranjeras habia respeto
por €l. Sali [...] habiendo partido de Coptos por el camino que
su majestad me habia ordenado, y estando conmigo una tropa
del Sur (...) alcancé el mar” (traduccion de J. M. Galan del

relato egipcio El Naufrago).

1. Introduccion

Antes del 3.000 a. C., cuando no existia un estado egipcio unificado que controlara
la totalidad del Valle del Nilo, varias comunidades situadas a orillas del rio ya realizaban
intercambios comerciales entre ellas y poblaciones asentadas mas lejos. Los estrechos
lazos con las comunidades de Canaan, asi como con gentes que habitaban en regiones
situadas mas al norte son incuestionables, pues la influencia sumeria y elamita es evidente
en la iconografia del Predindstico tardio. Desde la VI Dinastia (c. 2345-2181 a. C.) en
adelante, los textos egipcios hablan de “los barcos de Biblos”, como indicativo de la
creciente importancia del comercio maritimo, especialmente con la ciudad costera citada.
A través de este y de otros centros comerciales levantinos, Egipto se conectd con el
mundo, incluyendo el litoral Egeo. El niimero creciente de materiales importados,
objetos, ideas e, incluso, extranjeros, supuso que en el I milenio a. C. comenzara una era
“internacional” sin precedentes que fue testigo de contactos entre varias regiones del
Mediterraneo antiguo (Kelder et. al., 2018: 9-17). Asi, las zonas con las que Egipto fue
estableciendo relaciones comerciales y politicas, gradualmente, pueden agruparse en tres

zonas basicas: Africa —especialmente Nubia, Libia y Punt—, Asia —Siria-Palestina,
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Mesopotamia, Arabia y Anatolia—y el norte y el este del Mediterraneo —Chipre, Creta y

Grecia®.

Las relaciones de Egipto con el mundo exterior se basaron principalmente en el
poder y el prestigio. El motivo fundamental de los primeros contactos comerciales entre
los egipcios y sus vecinos de Africa y Oriente Proximo fue conseguir materias escasas o
exoticas y productos que pudieran servir para reforzar la base de poder de los individuos
o grupos afectados. Asi, el comercio, ya fuera regional o internacional, constituy6 una

parte integral de la formacion y expansion de los primeros Estados de Oriente Proximo.

Cuando ya estaba en marcha un aparato administrativo nacional completamente
desarrollado, durante los Reinos Medio y Nuevo, existieron grandes sectores de la
burocracia regia y del poder militar dedicados exclusivamente al proceso de obtener
impuestos y azofra de las provincias de Egipto. Este eficiente sistema econémico nacional
era la base ideal para el proceso de conseguir tributo y botin de las tierras situadas fuera
de las fronteras egipcias. Tanto ideoldgica como econdmicamente, los actos de conquista
y gobierno eran inseparables de la idea de inyectar nuevas riquezas a las heredades del

rey y a los principales cultos religiosos.

No obstante, no solo era cuestion de importar materias y bienes a Egipto. También
parece haber existido un constante flujo de gentes y de influencias lingiiisticas y culturales
que condujeron a la creacion de una sociedad caracteristicamente cosmopolita y
multicultural desde, al menos, el Reino Nuevo y especificamente en la zona del Delta.
Pese a todo, la aparente tolerancia respecto a los extranjeros en el seno de la sociedad
egipcia se acompafaba de una tremenda continuidad en cuanto a los valores y creencias
centrales de la poblacion indigena. Aparentemente, la cultura egipcia fue lo bastante
fuerte y flexible como para sobrevivir a largos periodos de dominio libio, kushita, persa

y ptolemaico sin que se viera afectada la identidad de los egipcios como nacion.

4 Las siguientes lineas, relativas a la internacionalizacion de la politica egipcia, hacen referencia
sistematicamente a las siguientes obras: Valbelle, 1990; Redford, 1992; Davies y Schofield, 1995; Garcia
Moreno y Pérez Largacha, 1997; Hasel, 1998; Pérez Largacha, 1999: 411-423; Redford, 2006; Shaw, 2010;
Dodson, 2012.



2. Las fronteras del mundo exterior

Las tradicionales fronteras fisicas de Egipto —los desiertos Oriental y Occidental,
el Sinai, la costa mediterranea y las cataratas del Nilo al sur de Asudn— fueron suficientes
para proteger la independencia del pais durante miles de afios. Sin embargo, la lenta
transformacion que sufrié el concepto de donde comenzaba el mundo exterior es uno de

los aspectos mas intrigantes de la geografia del Antiguo Egipto.

Los egipcios utilizaban dos palabras para referirse a frontera: djer —limite eterno
y universal—y tash —frontera geografica real que puede ser delimitada por los hombres o
los dioses—. Esta ultima era esencialmente mévil y, en teoria, todos los faraones tenian la
responsabilidad de “ampliarla”. La mayor extension de las fronteras fisicas se produjo
durante el reinado de Tutmosis III, en la XVIII Dinastia, cuando se erigié una estela

triunfal en el rio Eufrates y otra en Kurgus (entre la quinta y la sexta cataratas, en Nubia).

A comienzos del Dinéstico Temprano y del Reino Antiguo, la frontera con la Baja
Nubia se encontraba en Asuan, cuyo nombre moderno deriva del término antiguo egipcio
swenet —‘comercio”—, un claro indicio de las posibilidades mercantiles que ofrecia su
emplazamiento. La primera catarata, a poca distancia hacia el sur, representaba un
importante obstaculo para los barcos: por lo tanto, todos los productos tenian que
transportarse por la orilla del rio. Esta ruta terrestre al este del Nilo se protegié mediante
un inmenso muro de adobe de casi 7,5 kilémetros de longitud, probablemente construido
en el curso de la XII Dinastia. No obstante, ya durante este periodo la frontera con Nubia
se encontraba mucho mas al sur, en la garganta del Semna, la parte mas estrecha del valle
del Nilo. En esta posicion estratégica, los faraones de la XII Dinastia construyeron cuatro
fortalezas: Semna, Kumma, Semna Sur y Uronarti. Varias “estelas de frontera” erigidas
por Senusret III describen el completo control de los egipcios sobre la region, incluidas

las normas que regulaban las posibilidades de los nubios de comerciar en el valle del Nilo.

Desde al menos el comienzo de la XII Dinastia, la frontera con Palestina en el
delta oriental también estuvo defendida por una serie de fortalezas, conocidas como los
“muros del gobernante”. Parece que fue, aproximadamente, por las mismas fechas cuando

se erigio una fortaleza en Wadi Natrun para proteger el delta occidental de los “libios”.
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Esta politica se mantuvo durante el Reino Nuevo, construyéndose mas fortalezas
durante este periodo tanto en la zona oriental —Tell Abu Safa, Tell el Farama, Tell el Heir

y Tell el Maskhuta— como occidental —El Alamein y Zawiyet Umm el Rakham—.

3. Los primeros contactos con la periferia: Asia y Nubia

Las pruebas sobre las relaciones comerciales y diplomaticas entre el emergente
Estado egipcio, las culturas adyacentes y los Estados vecinos sobreviven, a menudo, en
forma de productos y materias primas exoOticas. Si bien Egipto era claramente
autosuficiente, seguia habiendo muchos materiales valiosos que no se podian obtener en
el valle del Nilo. La turquesa solo se podia conseguir en el Sinai; la plata probablemente
en Anatolia o el norte del Mediterraneo, via Levante; el cobre en Nubia, el Sinai y el
Desierto Oriental; y el oro en el Desierto Oriental y Nubia; mientras que las maderas
preciosas como el cedro, el junipero y el €bano, asi como productos como el incienso y

la mirra, se importaban desde el oeste de Asia y el Africa tropical.

Algunos de los datos arqueoldgicos més importantes respecto a los mas antiguos
contactos egipcios con el mundo exterior proceden de los recipientes de ceramica, en los
cuales se transportaban muchos bienes —por lo general comida, bebida o cosméticos—
desde y hacia el valle del Nilo. El grupo de unos cuatrocientos recipientes ceramicos de
estilo palestino encontrados en una de las camaras de la Tumba U-j, en el Cementerio U
(Nagada III) de Abydos, demuestra que el duefio de esta tumba, miembro de la elite, era
capaz de ejercer una influencia comercial considerable para conseguir estos bienes
suntuarios. Muy pocos de estos recipientes tienen paralelos en la ceramica procedente de
yacimientos contemporaneos cananeos, de modo que debe tratarse de tipos fabricados
exclusivamente para la exportacion (Pérez Largacha, 1999: 411-423; Shaw, 2007: 417-
418).

La ceramica encontrada en los asentamientos urbanos de la propia Palestina
sugiere que en esta region pudo haber existido una floreciente red comercial egipcia desde
una fecha tan temprana como la primera fase del Bronce Medio. Se ha sugerido que la

expansion de la cultura Nagada hacia la region del Delta a finales del Predinastico pudo
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haber sido resultado del deseo de los soberanos del Alto Egipto de conseguir contactos
comerciales directos con Palestina, para no tener que adquirir los bienes a través de los
intermediarios de Maadi y otros asentamientos del Bajo Egipto. Al menos desde la I
Dinastia, el recién unificado Estado egipcio se habria expandido mas alla del delta hasta
alcanzar el sur de Palestina, con una floreciente ruta comercial que discurria a lo largo
del extremo septentrional de la peninsula del Sinai. Varias de las tumbas reales del
Dinastico Temprano en Abydos albergan fragmentos de recipientes palestinos, lo que

demuestra que los soberanos egipcios incluian bienes asidticos en su ajuar.

Aproximadamente en la misma época, Egipto establece relaciones de intercambio
con los pueblos de Nubia, sobre todo para conseguir acceso a los productos exdticos
procedentes del Africa tropical. Los restos arqueoldgicos del Grupo A de Nubia presentan
ajuares funerarios que incluyen recipientes de piedra, amuletos y artefactos de cobre
importados de Egipto, testimonio inequivoco de los contactos comerciales regulares con
los egipcios del Predinastico y del Dinastico Temprano. La riqueza y cantidad de objetos
importados parece incrementarse en las tumbas mas tardias del Grupo A, lo que sugiere
un crecimiento sostenido de los contactos entre ambas culturas. Resulta evidente que
yacimientos como Khor Daoud —donde no hay restos de asentamiento— funcionaron como
puestos comerciales en los que se procedia al intercambio de bienes entre los egipcios de
finales del Predindstico, el Grupo A y los ndmadas del Desierto Oriental. A juzgar por
algunas de las ricas tumbas de los cementerios de Sayala y Qustul, la elite del Grupo A

obtenia grandes beneficios de su papel como intermediaria en la ruta comercial africana.

Durante la I Dinastia parece producirse en la Baja Nubia un proceso de
empobrecimiento, probablemente producido como resultado de la depredacion producida
por la explotacion econdmica egipcia de la zona. Se ha sugerido que la poblacion local
abandond temporalmente la region, trasladdndose hacia el sur para regresar después como

el llamado Grupo C.

Las gentes del Grupo C son contemporaneas al periodo de la historia egipcia que
abarca desde mediados de la VI Dinastia hasta comienzos de la XVIII (c. 2300-1500 a.
C.). Sumodo de vida parece haberse basado en la cria de ganado, mientras que su sistema
social es probable que fuera esencialmente tribal. A principios de la XII Dinastia, los
egipcios conquistaron el territorio de la Baja Nubia quiza para impedir que establecieran

contacto con la cultura Kerma, que habia aparecido en la Alta Nubia (Friedman, 2002).
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3.1. El reino de Punt

Los contactos egipcios con Africa se ampliaron de forma gradual hasta llegar mas
alld de la Baja y la Alta Nubia, alcanzando la region del este de Africa que describen
como Punt, donde, al menos desde mediados de la V Dinastia (2494 a. C.), se enviaron
expediciones comerciales para conseguir productos como oro, resinas aromaticas, €ébano,
marfil, mano de obra y animales salvajes. Desde el Reino Medio este tipo de expediciones
son representadas en los relieves de los templos y las tumbas, donde se muestra a los
habitantes del Punt como gentes de tez rojiza oscura y rasgos delicados (Bradbury, 1988:

127-156; Espinel, 2011).

Todavia existe cierto debate respecto a la localizacion concreta del Punt, que llego
a identificarse con la regién de la moderna Somalia. Actualmente, se han ofrecido
argumentos solidos para situarla o bien en el sur de Sudan o bien en la region de Eritrea
(Etiopia), donde las plantas y los animales de la zona se corresponden a los representados
en los relieves y pinturas egipcios. Se solia dar por supuesto, basandose en las escenas de
Deir el Bahari que representan la expedicion de Hatshepsut al Punt, que este tipo de
empresas comerciales siempre se realizaban por mar, desde los puertos de Quseir o Mersa
Gawasis. Sin embargo, actualmente parece posible que al menos algunos mercaderes
egipcios viajaran al sur siguiendo el Nilo y luego tomando una ruta terrestre hacia el Punt,
encontrandose quiza con los nativos en las cercanias de Kurgus, en la quinta catarata. Las
escenas de Deir el Bahari muestran representaciones de los poco habituales asentamientos
puntitas —con chozas de cafias sobre pilotes, a las que se accede mediante escaleras—
circundados por una vegetacion consistente en palmerales y arboles de mirra (Meeks,

2003: 53-80).

4. El “imperialismo” de los Reinos Medio y Nuevo

Durante el Reino Medio y el Reino Nuevo, Egipto consiguid, de forma gradual,

un cierto control econdémico sobre las regiones de Nubia y Siria-Palestina. Sin embargo,
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las opiniones difieren a la hora de hablar de “colonialismo” politico (Pérez Accino, 1997:

67-85; Shaw, 2007: 422-425).

En lo que respecta a Nubia, sabemos que durante el Reino Medio los faraones de
la XII Dinastia utilizaron la fuerza militar para controlar la region hasta al menos la tercera
catarata, construyendo una cadena de fortalezas que les habria proporcionado el control
sobre el comercio del Nilo. Estas albergaban guarniciones y almacenes que no solo
habrian asegurado una continuada presencia militar en la zona, sino que también habrian
proporcionado la capacidad para enviar campafias mds al sur cuando fuera necesario
responder ante cualquier amenaza. La enorme cantidad de espacio destinado a graneros
en fortalezas como Askut, sugieren que estas fortalezas de la XII Dinastia en la Baja
Nubia eran mas bien un trampolin hacia Africa y no solo una frontera bien defendida. La
capacidad de almacenamiento de las fortalezas se utilizd, sin duda, para guardar los
materiales y productos importados mientras iban de camino hacia Tebas (O’Connor,

1994: 41-44).

Sin embargo, durante el Imperio Medio existen muy pocos restos de presencia
egipcia permanente en Palestina. Es indudable que durante las XII y XIII Dinastias se
produjeron contactos con el Levante y el Egeo, pero no esta claro hasta qué punto Egipto
consiguid un control politico o econémico. Un fragmento de los Anales de Amenemhat 11
menciona, al menos, dos invasiones del Levante durante su reinado, mientras que la estela
de Khusobek recoge una expedicion contra la ciudad palestina de Shechem durante el
reinado de Senusret III. Aparte de estas referencias, el Unico indicio de intenciones
militaristas en el Levante lo encontramos en los epitetos y titulos de la elite y en las
descripciones de los productos conseguidos de Asia. No obstante, desde un punto de vista
arqueoldgico, se puede sostener que, durante el Reino Medio, existi6 en Palestina y Biblos
una presencia econdOmica egipcia bastante importante y continua, reforzada
probablemente peridodicamente con cierta presion militar. El cada vez mayor numero de
asiaticos que viven en Egipto durante el Reino Medio sugiere que, al menos, algunos de

ellos llegaron como prisioneros de guerra.

Algunos especialistas, como Hasel (1998: 89-93), consideran que existen
suficientes pruebas arqueologicas y textuales como para afirmar la colonizacién egipcia
de algunas ciudades palestinas. Segun esta teoria, toda la zona de Siria-Palestina estaba
dividida en tres areas, de norte a sur: Amurru, Upe y Canaan. Cada una de ellas estaba

dirigida por un gobernador egipcio con la ayuda de un reducido nimero de guarniciones,
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repartidas entre los asentamientos locales. Sin embargo, otros especialistas, basandose en
las diferencias de la cultura material que presentan los yacimientos egipcios del delta
oriental respecto de los hallazgos en area palestina, aducen que parece muy improbable

que llegara a haber demasiados egipcios viviendo entre la poblacion local.

La importante presencia egipcia en Nubia durante el Reino Nuevo parece
responder a motivos econdmicos. Sin embargo, autoridades como David O’Connor
(1994) han puesto de relieve que las pruebas, tanto arqueoldgicas como textuales,
informan de las actitudes de los egipcios respecto a Nubia: los nubios aparecen
caracterizados como barbaros despreciables portadores del caos en las representaciones
artisticas y literarias egipcias, sabemos que muchos extranjeros vivieron felices entre los
nativos egipcios y existen pruebas de una deliberada politica egipcia de aculturacion tanto
en Nubia como en el Levante. Asi, la imagen del “imperialismo” egipcio posee muchas
facetas, quedando el pragmatismo econdmico y politico de los faraones oculto por la
hipérbole de la retorica y la piedad regias. La reconstruccion del comportamiento egipcio
en el mundo exterior se basa en una combinacion de textos religiosos y funerarios, cuando
la historia real probablemente se encuentre en el mas prosaico material de archivo que

tan raras veces ha llegado hasta nosotros.

4.1. Biblos

Para los egipcios, Biblos era la llave para acceder a la tierra donde crecia la ansiada
madera de cedro y de pino utilizada en la construccion de tumbas, barcos, sarcofagos,
columnas, puertas, techumbres... A esta riqueza forestal y a la produccion de aceite de la
region se le afiadian recursos complementarios, como el cobre y la plata. De ahi que
ningun otro lugar del Préximo Oriente haya proporcionado tal cantidad de importaciones
egipcias como Biblos. Casi todos los faraones del Imperio Antiguo enviaron presentes a

la ciudad con la dedicatoria de su nombre (Pons, 2009: 77-104).

Desde las Dinastias II y III se afirma gradualmente en Egipto el poder del faradn,
tal como atestiguan las dimensiones colosales de sus monumentos funerarios, que
expresan una capacidad sin precedentes para movilizar recursos y fuerza de trabajo. En

la sociedad egipcia del III milenio el uso de la escritura se hallaba restringido al circulo
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del poder real, de ahi que el nimero de inscripciones encontradas en Biblos sugiere una
implicacion directa de los dignatarios y escribas de la corte. Por otra parte, tanto los anales
reales como los decretos emitidos por la cancilleria real revelan que durante el Imperio
Antiguo el faradn intervenia directamente en los asuntos internacionales. Los objetos
egipcios mas antiguos encontrados en Biblos datan de finales de la II Dinastia y proceden
del Templo de Baalat Gebal. Entre ellos destaca un vaso de piedra en cuya inscripcion
jeroglifica puede leerse el nombre del tltimo faradn de la I Dinastia, Horus Khasekhemui

(Scandone, 1991: 57-63).

Desde mediados del III milenio, las relaciones de Biblos y Egipto son, pues,
regulares e intensas. La primera referencia explicita a la navegacion a Biblos procede de
la Piedra de Palermo, en la que el primer faradn de la IV Dinastia, Snefru (2575-2551 a.
C.), proclama haber enviado una expedicion a Biblos de la que vuelve a Egipto con 40
barcos cargados de madera. En las ofrendas reales halladas en los templos de Biblos
también figuran los nombres de los faraones de la V Dinastia. Vasos de alabastro del
faradn Unas, algunos con la efigie de Hathor, “Sefiora de Biblos”, han sido hallados en el
templo de Baalat. Del mismo modo, en un relieve de un templo funerario de Abusir
aparecen escenas de expediciones maritimas y de transporte de esclavos y de jarras de
tipo levantino. A juzgar por el nimero de objetos egipcios hallados en Biblos, la VI
Dinastia (2323-2150 a. C.) representa probablemente el periodo de apogeo de las
relaciones entre Biblos y Egipto en el III milenio. Estamos ante una época de intensa
actividad politica y comercial en el pais, durante la cual se intensifica notablemente la

presion de la monarquia sobre los recursos de la periferia (Aubet, 2007: 253-259).

Las exigencias de un trafico maritimo cada vez mas intenso en la zona levantina
debieron favorecer la proliferacion de centros portuarios en la region a mediados del III
milenio —como fue el caso de la primera ocupacion de la isla de Tiro, de Tell Arqa 'y de
Beirut—. Sin embargo, en este crisol cultural, Biblos supo aprovechar su posicion
privilegiada con Egipto para canalizar recursos procedentes del interior de Asia y
convertirse asi en la principal intermediaria en el comercio de larga distancia. Se inicia
un periodo en el que se intensifica la circulacion de plata y de cobre por todo el Proximo
Oriente, probablemente en respuesta a la demanda de las grandes ciudades-estado de
Mesopotamia y Siria. Las principales fuentes de plata y cobre fueron los distritos mineros

del Amanus y de Ergani Maden, en Anatolia. El control de sus rutas de abastecimiento,
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combinado con el comercio del cobre procedente de Dilmun, en el golfo Pérsico, pudieron

sentar las bases de la prosperidad de Ebla en el III milenio (Moscati, 1999).

Asi, a mediados del III milenio, surge la poderosa ciudad-estado de Ebla, cuya
economia se habia especializado en la manufactura a gran escala de textiles y productos
agricolas. Su posicion privilegiada en la ruta entre Mesopotamia y el Mediterraneo la
convertiria en el principal socio comercial de Mesopotamia y en canalizadora del oro
egipcio, la plata anatdlica y el cobre procedente de las minas de Magan gracias a sus
contactos comerciales con Ur, Kish, Mari, Emar y Karkemish. De hecho, en los
almacenes del palacio real de Ebla se han encontrado objetos de diorita, esteatita,
cornalina, turquesa, cobre, estafio y madera de cedro, que denotan una vasta red de
contactos internacionales que abarcan desde Iran, el golfo Pérsico y Anatolia, hasta Biblos
y Egipto. Entre las piedras preciosas, una de las mas cotizadas en Egipto fue el lapislazuli.
Los egipcios lo importaban de Biblos, a donde llegaba a través de una compleja red de
intermediarios desde las minas de Badakhashan en Afganistan, hasta Dilmun, Assur y

Ebla (Scandone, 1994: 37-48; Aubet, 2007: 259-261; Del Cerro, 2016).

Tras la destruccion de la ciudad a finales del I1I milenio y el consiguiente cese de
los contactos comerciales con Egipto durante el Primer Periodo Intermedio (c. 2200-2050
a. C.), las relaciones entre Egipto y Biblos se reanudan con la XII Dinastia (c. 1991-1783
a. C.), cuando Egipto se constituye de nuevo en un poderoso estado durante el Imperio
Medio y reconoce una vez mas a Biblos como su principal interlocutor en Levante. Asi,
una inscripcion de Mit Rahina de época de Amenembhet II, alude a un barco que navega
rumbo a Egipto con un cargamento de 231 troncos de cedro, ademas de plata, cobre,

bronce, perfumes, aceites y resinas.

Biblos fue el punto de encuentro y fusion de dos civilizaciones, la egipcia y la
cananea. En cierto modo, Biblos fue una creacion egipcia, producto de la necesidad
egipcia de adquirir unas materias primas. Egipto impuls6é e inicid estos contactos
comerciales e institucionalizd unas relaciones que se prolongarian durante casi dos

milenios.
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4.2. Meggido

Esta ciudad fue uno de los centros mas importantes de Palestina en la Antigiiedad.
Tras un periodo de abandono —entre el 2200 y el 2000 a. C.—, en el Bronce Medio Ila, se
erigi6 una ciudad fortificada que se convirti6 en uno de los centros mas importantes de

Palestina.

En un espacio de culto se hall6 un depdsito de cerdmica de tipo egipcio,
perteneciente quiza al IV milenio a. C. Este conjunto, asi como la escultura de Djehwty-
Hetep, -nomarca del nomo XVI del Alto Egipto durante los reinados de Sesostris I1'y I1I—-
hallada dentro de otra estructura templaria, probaria el inicio de los contactos entre Egipto
y Meggido en dicha época. En el cenotafio del nomarca en El Bersheh, esté inscrito el
titulo “puerta de todo el pais extranjero”. La palabra “puerta” estd relacionada con el
término actual frontera y, por extension, aduana, con lo cual el titulo hace referencia a la
funciéon de cobro de tasas aduaneras en las fronteras. Ademas, en una de las
representaciones, un tal Djehwty-Hetep aparece presidiendo el censo del ganado.
Algunos investigadores interpretan el hallazgo como la prueba del asentamiento del
funcionario egipcio en Meggido encargado del envio de reses y de otros bienes a Egipto
(Daneri Rodrigo, 2001: 68-72), pues en efecto el ganado formaba parte del servicio diario
de ofrendas egipicio y posiblemente las necesidades internas superaban las existencias.
Por ese motivo, era necesario el aprovisionamiento desde otras regiones productoras,
como la Faja Siro-palestina. Sin embargo, teniendo en cuenta que por via maritima el
traslado era inviable, solo quedaba la posibilidad del traslado terrestre y su supervivencia
a través del desierto. Atendiendo a este factor, otra posibilidad que es que dicho ganado

fuera utilizado para la manutencion de los egipcios instalados en la zona levantina.

Sea como fuere, lo que queda patente que el Estado egipcio monopolizd la
circulacion de los bienes en Egipto y probablemente en los enclaves controlados

(Kempinski, 1989: 202-206).

Como conclusion, podemos aducir que Meggido funciond durante el Bronce
Medio como un centro proveedor y distribuidor de ganado, en el que los egipcios tuvieron
un particular interés. Ademas, la situacion geopolitica de la ciudad permitia controlar las

rutas y los enclaves palestinos con el fin de proteger la zona frente a cualquier amenaza
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externa. Asi, Egipto se aseguraba el rapido y eficaz acceso a Siria y a sus productos y

materias primas.

4.3. El ambito Egeo

Al principio, la Creta minoica formo parte de este desarrollo internacional, como
demuestra un pequefio nimero de importaciones egipcias encontradas en Cnosos a finales
del III milenio a. C. Del mismo modo, varios escarabeos egipcios datados en el Primer
Periodo Intermedio (c. 2160-2055 a. C.) han sido hallados en diferentes lugares de Creta
y, desde el Periodo Minoico Medio I (c. 2000-1800) en adelante, los artesanos minoicos
comenzaron a producir sus propios escarabeos-sellos, caracterizados por contener
motivos cretenses en vez de jeroglificos. Del mismo modo, los conceptos religiosos
egipcios penetran en la sociedad islefia en esa misma época: por ejemplo, para época del
Minoico Medio IA (c. 2000-1900 a. C.) se hallan diferentes elementos religiosos egipcios,
como un sistro de terracota hallado en Arjanes. Sin embargo y aunque no podemos
asegurar que estos objetos fueran usados del mismo modo en ambos paises, la
representacion en el Harvester Vase (procedente de Agia Triada) de un sistro sostenido
por un hombre que forma parte de una procesion religiosa sugiere la aceptacion del

significado ritual del instrumento (Kelder et al., 2018: 9-17)

Alrededor del afio 2000 a. C. se producen cambios trascendentales en Creta, pues
es el momento de la construccion de los grandes palacios en numerosas ciudades, como
Malia, Cnosos y Festos. A pesar de que la funcién concreta de estas estructuras sigue
siendo desconocida, es muy probable que se erigieran como centros de la economia local
y de la actividad religiosa. Asi, es plausible que el contacto creciente con Egipto y otros
estados del Proximo Oriente, incitara la construccion de estos primeros palacios minoicos

y la formacion de estructuras sociales que los sustentaran.

5 Aunque la emergencia de los palacios en Creta en el II milenio a. C. fue debida en gran parte a un
desarrollo indigena centrado en la explotacion de los recursos naturales como el olivo y la vid, la agricultura
por si sola no puede explicar por qué este tipo de estructuras y la organizacion social asociada a ellas fue
caracteristica unicamente de Creta y no se reflejo en otras regiones del Egeo. Lo que distingue a Creta del
resto de regiones es el comercio exterior con el Proximo Oriente, el litoral Siro-Palestino y Egipto. De este
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Sin embargo, el contacto y los intercambios entre Egipto y Creta no fueron solo
unidireccionales: los textos egipcios recogen, por ejemplo, la importancia de los aceites
aromaticos minoicos, que eran usados en el embalsamamiento, y son numerosas las
importaciones ceramicas que se producen en este momento. Los tipos cerdmicos que
llegan a Egipto eran asociados en la Creta minoica a la actividad cultual, y existen indicios
que de que los egipcios lo sabian y apreciaban la funcién religiosa de dichos recipientes,
pues las usaban de manera similar. Del mismo modo, paulatinamente aparecen talleres
artesanales egipcios, sobre todo en la zona del Delta del Nilo, que se dedican a fabricar
copias de estas ceramicas minoicas; y por otra parte, no hay duda de que los metales
ayudaron a impulsar el comercio maritimo minoico. La situacion estratégica de Creta
permitié la adquisicién de cobre, normalmente proveniente de Chipre —ya fuera de
manera directa o indirecta a través de diferentes enclaves comerciales situados en
Levante—; de estafio, procedente de la actual Afganistdn —obtenido via Mari y Ugarit—; y
de plata obtenida en la zona occidental y meridional de Anatolia, asi como de la Peninsula

Balcénica (Kelder et al., 2018: 24-28).

En Egipto, el periodo conocido como Imperio Medio comenzé alrededor del aio
2055 a. C. y termind hacia el afio 1650 a. C. Aunque no esta del todo claro qué causo el
colapso de la dinastia, los efectos fueron evidentes: Nubia, la region meridional de donde
se extraia la mayor parte del oro egipcio, se separo e inici6 una propia regencia indigena;
y varios gobernantes procedentes de la zona cananea se establecieron en el Delta del Nilo,
fundando Avaris. Asi, durante el curso del siglo XVII a. C., Avaris se convirtié en un
centro urbano cosmopolita de unas 250 hectareas de extension y que alojo a entre 25 y
40.000 personas. Este ascenso metedrico se produjo, sin duda, gracias a la riqueza que
aportd el comercio maritimo con el Levante y Chipre, asi como con la Creta minoica

(Bietak, 2016: 263-274).

No obstante, en este mismo momento se produjeron cambios notables en Creta.
Alrededor del 1700 a. C., los palacios de la isla fueron destruidos, muy posiblemente por
una serie de terremotos, aunque no podemos excluir la existencia de conflictos humanos.
Sin embargo y a pesar de las destrucciones, los asentamientos y palacios fueron

rapidamente reconstruidos y a escala ain mayor. Con ello, Creta no solo afianzé su poder

modo, este concepto palaciego, asi como ciertas nociones de realeza o religion —como el uso del sistro—
quiza fueran introducidas en Creta a través del comercio maritimo.
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maritimo, sino que, es mas, inicid una expansion que llegd hasta lugares como Mileto,
situada en la costa occidental de Anatolia. En un texto procedente de Mari fechado a
comienzos del siglo XVIII a. C., se dice que mercantes procedentes de Kaptara (nombre
acadio para Creta) visitaron el puerto sirio de la ciudad de Ugarit, aparentemente para
comprar estafo y textiles. Otro texto procedente de la misma ciudad hace referencia a la
importancia de los textiles, las vasijas de oro y las armas de oro con empuiaduras de
lapislazuli manufacturadas en Creta. De la misma forma, durante el siglo XVII a. C.,
frescos de estilo minoico decoraban los palacios de Alalakh (Siria) y Tel Kabri (Israel),
indicando que estos artesanos cretenses fueron contratados por las elites levantinas

(Yener, 2009: 48-50; Peyronel, 2020: 45-58).

Como vemos, el arte minoico tuvo una expansion internacional. Es mas, durante
la siguiente unificacion de Egipto bajo el reinado tebano, los minoicos aparecen cada vez
con mas frecuencia en el registro arqueoldgico egipcio, lo que subraya la importancia
comercial que mantuvo durante el Imperio Nuevo (c. 1550-1069 a. C.) (Judas, 2015: 123-
134).

Ademas del comercio, algunos hallazgos en Grecia sugieren posibles lazos
diplomaticos. En este sentido destacan algunos objetos que contienen el cartucho real de
Amenofis III o de su esposa, la reina Tiyi, que se han encontrado, precisamente, en los
sitios que se mencionan en la inscripcion de Kom el Hetan, que narra la expedicion
diplomatica egipcia que visito las principales ciudades del mundo micénico. Asi, durante
el reinado de Amenofis III y su sucesor Ajenatdn los contactos entre Egipto y el mundo
micénico alcanzaron un nuevo nivel de intensidad y diversidad. En ninguin otro lugar es
tan evidente como en Tell el-Amarna, donde se han hallado alrededor de 2000 fragmentos

de ceramica micénica (Cline, 1987: 1-36).

Los contactos entre Egipto y el mundo egeo evolucionaron desde el comercio
irregular de objetos preciosos y materias primas hasta lazos mas profundos que incluyeron
el intercambio de artistas y tecnologias —se ha atestiguado la introduccion del cultivo del
olivo en Egipto (Kelder, 2009: 339-352)— y misiones diplomaticas. En este sentido,
también tenemos testimonios de que Micenas proveyo soldados para Ajenatén. Junto a
un recipiente ceramico micénico completo se descubrieron varios fragmentos de un
papiro en el que se representa una batalla entre las fuerzas egipcias y las tribus libias,
incluyendo una representacion de un soldado egipcio bajo coaccion. Acercandose a este,

un grupo de soldados que, a juzgar por sus faldellines blancos tipicos egipcios, parecen
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acudir en su ayuda. Sin embargo, a diferencia de las fuerzas egipcias regulares, estos
guerreros visten armaduras de cuero y cascos amarillos con una especie de estrias
verticales. Es casi seguro que estamos ante la representacion de cascos de colmillo de
jabali, un tipo egeo Unico que fue usado por la elite micénica (Schofield y Parkinson,

1994: 157-170).

Como hemos comentado anteriormente, desde el reinado de Ajenaton en adelante,
la ceramica micénica es regularmente importada a Egipto y, como sucediera con la
ceramica minoica en el pasado, los artesanos egipcios producen su propia version de estas
formas extranjeras. Del mismo modo, la plata se populariza entre la elite egipcia y la reina
Nefertari, esposa del faraon Ramsés II (c. 1279-1213 a. C.), es retratada en las paredes de
su tumba en el Valle de las Reinas luciendo pendientes de plata de tipo micénico. La
presencia de mercenarios en Amarna y Pi-Ramsés debe entenderse, sin embargo, mas
bien como una iniciativa privada que como el resultado de un acuerdo diplomatico. El
descubrimiento en la isla de Salamina de una ldmina de bronce que form6 parte de una
costosa armadura de un soldado egipcio sugiere que algunos de estos soldados, después
de hacer fortuna en el ejército egipcio, podian regresar a casa con su equipacion. Sin
embargo, no todos los soldados micénicos ingresaron en el ejército egipcio de manera
voluntaria, muchos de ellos serian prisioneros de guerra. De hecho, la presencia de estos
mercenarios coincide, en los textos diplomaticos de Amarna, con las referencias a piratas
que interrumpian las rutas comerciales y asaltaban las cosas chipriotas (Kelder et al.,

2018: 9-17).

4.4. Chipre

Las fuentes egipcias, ugariticas y acadias indican que la isla de Chipre desempeid
un papel fundamental como intermediaria en la mayor parte de los intercambios de bienes
realizados en el Mediterraneo Oriental. El material arqueoldgico hallado en la isla revela
que las condiciones internas fueron pacificas y permitieron el desarrollo de un floreciente
intercambio interestatal durante el Bronce Tardio. Debido a su papel de intermediaria
entre Oriente y Occidente, el destino politico y econdémico de Chipre dependia de dos

factores —ninguno de los cuales podia ser controlado por los mismos chipriotas—: la
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situacion politica en el ambito del Mediterraneo Oriental y la demanda exterior de
productos chipriotas y del Egeo. El patron de asentamientos indica la existencia de
grandes centros urbanos en las costas este, sur y oeste —Enkomi, Kitiéon, Hala Sultan
Tekke, Kalavasos, Maroni y Maa—, que se habrian desarrollado como centros de actividad

industrial y comercial (Gestoso Singer, 2008: 49-51).

Mediante el estudio de las fuentes egipcias, hititas, ugariticas y mesopotamicas,
datadas entre los siglos XVIII y XII a. C., Portugali y Knapp (1985) mantienen que esta
isla fue considerada como un punto de trasbordo para el intercambio interestatal de bienes
en el Mediterraneo. Ademas, la ceramica chipriota, minoica y micénica hallada en Ugarit;
las tablillas chipro-minoicas halladas en Enkomi y Ugarit; y la cerdmica chipriota del tipo
“Micénico rastico” encontrada en Kitién y Enkomi, confirman este papel de Chipre como

intermediaria en los intercambios entre el Egeo, la costa asiatica y Egipto.

Del mismo modo, el enorme material extraido en Egipto, indica que la cerdmica
chipriota fue objeto de un intercambio especializado. La ceramica chipriota hallada en
Tell el-Daba, como jarras y jarritas de cuello estrecho del tipo de “base anular”, “roja
lustrada” y “bicolor”, indica que los chipriotas intercambiaron algun liquido que habria
sido transportado en estos recipientes especiales. Este tipo de recipientes habria sido
distribuido por todo el territorio egipcio, llegando hasta Nubia, y fue también exportado
a Creta y la zona siro-palestina, alcanzando su apogeo bajo el reinado de Tutmosis III. La
mayor parte de esta cerdmica consiste en contenedores en forma de huso y ha sido hallado

en contextos funerarios de Egipto, asi como en templos chipriotas, en Levante y Anatolia

(Gestoso Singer, 2008: 101).

La ceramica chipriota hallada en tumbas de Saqqara, Kahun, Sidmant y Aniba,
datada en los reinados de Hatshepsut (c. 1479-1457 a. C.) y Tutmosis III (1479-1425 a.
C.), indica la existencia de dos categorias: una ceramica fina destinada a los altos
funcionarios de la corte —a juzgar por la exclusividad de sus formas, a su decoracion y al
contexto funerario en que fue hallada— y otra comun con predominio de formas cerradas,
destinada a funcionarios menores y a particulares —a tenor de su pobre decoracion, por su
contenido, y por el contexto funerario y doméstico en que fue hallada—. Respecto de otros
productos chipriotas, el material arqueologico y los textos egipcios y acadios revelan un
intercambio de aceites perfumados, ungiientos, especias y vino, que integraron un circuito
de bienes de prestigio. Por otro lado, los escarabeos egipcios conmemorativos de

Amenofis III hallados en Paleopaphos-Skales, y el anillo de oro con la cartela de Tutmosis
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III registran la circulacion de bienes, que fue ininterrumpida desde finales del Reino

Medio hasta la XIX Dinastia egipcia (Gestoso Singer, 2008: 58).

5. Las rutas de intercambio

5.1. Las rutas de comunicacion con Siria-Palestina

Graciela Gestoso Singer (2008: 83-86) realiza una propuesta global que

comprende:

- Rutas maritimas:

o Durante la XVIII Dinastia se utilizo la “Via Mediterranea”, que bordeaba,
mediante cabotaje, las costas del Mediterraneo desde el delta del Nilo
hasta el norte de Siria. La ruta continuaba desde Minet el-Beida —la ciudad
puerto de Ugarit— hasta Chipre y, finalmente, alcanzaba la costa sur de
Asia Menor. Los enclaves mas importantes localizados en el recorrido
siro-palestino de esta ruta maritima fueron, de sur a norte: Gaza, Jaffa,
Dor, Akko, Tiro, Sidén, Biblos, Sumur y Minet el-Beida.

Esta opcion maritima tuvo ciertas ventajas respecto de las terrestres. Por
un lado, permitia el transporte de un mayor volumen de productos gracias
a la mayor capacidad de carga de los barcos respecto de la tolerada por los
animales de carga y el hombre. Por otro lado, los costos del transporte
maritimo eran menores en funcion de variables como distancia-tiempo. De
ahi que la mayor parte del grano intercambiado entre Egipto, Asia Menor
y Levante se transportara por mar.

- Rutas terrestres:

o Los Anales de Tutmosis Il y las Cartas de El Amarna permiten reconstruir

el trayecto de la Via Maris. En su primera seccion, esta ruta corria paralela

a la linea de costa a unos siete kilometros tierra adentro. Su trayecto partia
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siguiendo la direccion del “Camino de Horus™, llegaba a Rafia, Laban,
Sharuhen, Yurza, Beth-Eglaim, Gaza; después se dirigia hacia Jaffa, Gath,
Lod, Aphek, Socoh y Yaham. A partir de la region del Sharon, la ruta se
bifurcaba en dos secciones:
= Una por la costa, que pasaba por Dor y llegaba hasta Akko.
= Otra hacia el noroeste, que atravesaba el valle de Jezrael y llegaba
hasta Meggido. En Meggido, la ruta se dividia nuevamente en tres
direcciones:
e Hacia el Noroeste: atravesando Akko, Biblos, Sidon, Tiro,
Sumur, Ugarit y Ura.
e Hacia el Noreste: por Galilea hasta Hazor. A su vez, esta
seccion se bifurcaba: un ramal hasta Damasco, Tadmor y
el Eufrates; y otra hasta Qadesh, el Biga libanés, Aleppo y
Karquemish.
e Hacia el Sudeste: desde el valle de Dothan, Jezrael,
Taanach hasta Beth Shean, donde una ruta llegaba hasta
Ashtaroth y otra hasta Hazor y Damasco.

o El “Camino Real”, la ruta de las tierras altas que corria paralela a la Via
Maris. Partia de Damasco, donde confluian todas las vias caravaneras
procedentes de Iran, Mesopotamia y Arabia. De norte a sur, su recorrido
era: Damasco, Ashtaroth, Karnaim, Ham, Dibon, Monte Seir y Edom. A
partir de aqui, se bifurcaba: la ruta norte se dirigia hasta Zin-Kadesh-
Barnea; y la ruta sur o “Camino del Monte Sinai” corria desde las tierras
altas de Edom, pasaba por Arabia y Eilat y cruzaba el desierto de Paran
hacia Egipto.

o Ademads, existian numerosas vias secundarias interregionales y
trasversales. Gracias a los Anales de Tutmosis III y las Cartas de El

Amarna, se conoce la existencia de rutas que unian las tierras altas con las

¢ El Papiro Anastasi I (ANET, 476-478), del reinado de Ramsés II, menciona especificamente las vias de
circulaciéon. En el documento, se indica que el punto de partida del “Camino de Horus” era la fortaleza de
Sile, ubicada a unos tres kilometros al este de Qantara. Sin embargo, conocemos dos documentos anteriores
que hacen referencia al mismo Camino de Horus: la Ensefianza para Merikara y el Cuento de Sinuhé. El
itinerario de dicha ruta aparece también recogido en una serie de relieves pertenecientes al reinado de Seti
L
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tierras bajas y atravesaban las regiones de Negev, Judea, Efraim, Galilea

y Transjordania.

Camino real

Fig. 4.Mapa en el que se sefialan las rutas terrestres de comunicacion entre Egipto y Siria-Palestina (siglos
XV-XIV a. C.). 1. Camino a Beth-haqqan. 2. Ruta a Barhan. 3. Camino a los robles sagrados. 4. Camino
del valle. 5. Camino del Jardin. 6. Camino a Ophrah. 7. Camino del desierto. 8. Camino de Beth-Haran. 9.
Camino del Arabah. 10. Camino a Beth-Shemesh/Ruta a Timnah. 11. Camino a Beth-Jashimath. 12.
Camino de los Beduinos. 13. Camino a Ephrath. 14. Camino a Moab. 15. Camino a Edam. 16. Camino a la
Tierra de los Filisteos. 17. Ruta a Horonaim. 18. Camino del desierto de Moab. 19. Camino a Atharim. 20.
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Camino a Shur. 21. Camino al Arabath. 22. Camino al Mar Rojo. 23. Camino a las Tierras Altas de los
Amorreos. 24. Camino del desierto de Edom. 25. Camino al Monte Seir (Gestoso Singer, 2008: 170, fig.
6).

5.2. Las rutas en el ambito Egeo

Algunos investigadores, basandose en el hallazgo de elementos cerdmicos
egipcios en Micenas que interpretan como intercambio formal y regular de regalos entre
gobernantes, mantienen que durante el reinado de Amenofis I1I existi6 un contacto directo
entre Egipto y Micenas a través del envio de delegaciones diplomaticas y comerciales

egipcias (Hankey, 1981: 45-46).

Del mismo modo, estos autores se han basado en la lista topogréafica de Kom el-
Hetan —templo funerario de Amenofis III-, que menciona catorce toponimos
correspondientes al mundo egeo —Keftiu, Tinay, Amnisos, Faistos, Kydonia, Micenas,
Tegai, Mesenia, Nauplia, Kythera, Ilios, Cnossos, Amnisos y Lyktos— para confirmar la
hipotesis de los contactos directos entre el mundo egeo y Egipto (Daneri Rodrigo, 2001:

82-92).

Sin embargo, otros expertos, como Albright (1956: 144-164) y Kitchen (1966: 23-
24), afirman que dichos topoénimos corresponderian al itinerario seguido por alguna de
las delegaciones diplomaticas o comerciales emprendidas durante el reinado de Amenofis
III. Por su parte, Merrillees (1972: 281-294) sostiene que los nombres no estan ordenados

geograficamente y, por lo tanto, no conforman ni un itinerario ni una realidad historica.

La reiteracion de ciertos topénimos —como Tinay y Amnisos— prueba que la lista
no esta ordenada y probablemente corresponde a una copia de una lista anterior —tal vez
la de Tutmosis I1I de Karnak—, que responderia a un itinerario tradicionalmente utilizado

por los mercaderes egipcios (Ventris y Chadwick, 1959: 136).

Si bien pudieron existir intercambios directos entre el Egeo y Egipto durante la
XVIII Dinastia, las fuentes epigraficas y arqueoldgicas indican que, en gran parte, los
contactos fueron indirectos ya que, desde el Bronce Tardio I, se habria utilizado a Chipre
como intermediaria en las transacciones comerciales con la costa asiatica y Egipto. Tanto

los hallazgos de material chipriota —ceramica hallada en Ugarit, tablillas chipro-minoicas
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halladas en Enkomi y cerdmica chipriota del tipo “Micénico rustico” (o “estilo del
granero”) encontrada en Kition y Enkomi— en la zona asiatica, como los hallazgos de
objetos suntuarios egipcios —escarabeos conmemorativos de Amenofis III- en Chipre,
Rodas y Creta indican las escalas en la ruta desde Egipto hacia Grecia (Daneri Rodrigo,

2001: 82-92).

Merrillees (1973: 175-186) sugiere que los mismos mercaderes que transportaron
la cerdmica micénica, también llevaron la chipriota y que, a su vez, estos fueron
comerciantes de la costa siria. Sin embargo, la mayor demanda de cerdmica micénica por
parte de la sociedad amarniense no determina el origen sirio de los mercaderes. Resta,
por tanto, probar la presencia de mercaderes chipriotas en el Egeo y su papel de

intermediarios en el comercio en el Mediterraneo.

Algunos textos micénicos del Lineal B registran hechos que sugieren la existencia
de contactos comerciales entre chipriotas y micénicos y la presencia de mercaderes

chipriotas en el Egeo (Dickinson, 2000: 297-308).

No obstante, las fuentes procedentes del Egeo no sugieren la presencia de barcos
chipriotas en el mar Egeo durante el Bronce Tardio (Daneri Rodrigo, 2001: 82-92). Sin
embargo, el pecio hallado en Ulu Burun (Turquia), transportaba rumbo al oeste una gran
cantidad de ceramica chipriota cuando naufragd. Aunque el origen del barco no ha sido
determinado, se cree que procedia de Chipre debido a la posicion en que fue hallado y la

direccion que seguia (Karageorghis, 2004: 43-50).

En lo que respecta a las Cartas de El Amarna, en la EA 114 se destaca el papel de
Chipre como intermediaria entre Siria y Egipto ante circunstancias adversas. Del mismo
modo, las EA 33 a 40 confirman la presencia de mercaderes chipriotas en la misma ciudad
de El Amarna. Tras la muerte de Ajenaton y durante el reinado de Tutankamoén se produjo
una interrupcidn en los contactos comerciales con el mundo egeo, a juzgar por la ausencia
de cerdmica micénica en Chipre. En suma, seglin nuestras fuentes es posible reconstruir
con relativa precision la ruta comercial. Atravesando el mar Egeo, con escala en Creta
(Amnisos, Cnossos y Festos) o en alguna de las islas Cicladas (Siros, Ceos, Andros,
Melos, Tera, Anafe, Astipalaia, Delos, Naxos o Amorgos), se dirigia a los puertos de la
costa sur de la isla de Chipre (como Kition). Los mercaderes chipriotas transportaban las
mercancias a través de la ruta ultramarina hacia Medinet el-Beida; y de ahi se llevaban

los objetos a Egipto (idem: 40-43).
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5.3. Las rutas entre Egipto y Chipre

Kemp y Merrillees (1980) han estudiado las rutas de intercambio que recorrieron
el Mediterrdneo Oriental durante el Bronce Tardio. Chipre se encontraba en el trayecto
de la ruta tradicional de navegacion que discurria en sentido contrario de las agujas del
reloj: desde Grecia continental se alcanzaba Creta, luego hacia el sur se llegaba a Egipto,
de alli se ponia rumbo a Siria-Palestina y Chipre, para seguir hacia el Egeo, pasando por

la costa sur de Anatolia, Rodas y las Cicladas, finalizando en la Peninsula Balcénica.

Watrous (1992) ha descubierto la existencia de una ruta, en el sentido horario, que
partia desde Egipto y, via Marsa Matruh, alcanzaba Creta y Grecia continental, para
llegar, a través de las Cicladas, Rodas y la costa sur de Anatolia, hasta Chipre, Siria-

Palestina y concluir en el punto de origen.

En lo que respecta concretamente al intercambio de bienes entre Chipre y Egipto,
la via utilizada normalmente fue la ultramarina desde la costa noreste de la isla —Salamina
y Enkomi— hasta el puerto de Minet el-Beida —en la costa norte de Siria—y, en su segundo
tramo, mediante navegacion de cabotaje se bordeaba la costa siro-palestina —con escalas
en Biblos, Sidon, Tiro, Tel Nami y Dor—y se alcanzaba Egipto (Gestoso Singer, 2008:
51-52).

6. Relaciones comerciales en el I milenio a. C.: los intercambios

con el area griega

El paso de la Edad del Bronce a la Edad del Hierro estuvo marcado, como es bien
sabido, por la crisis del siglo XIII a. C., que puso fin a los sistemas politicos que habian
dominado durante el II milenio. Al oeste del Eufrates, las migraciones de los
denominados “Pueblos del mar” quebraron el equilibrio politico regional de final del
Bronce Reciente, disolviendo al Imperio hitita, forzando la retraccion de Egipto y
destruyendo los pequefios reinos de la franja siro-palestina —especialmente Ugarit y
Alalakh— (Cline, 2018: 29-34). La destruccion de los sistemas palatinos desestructurd

temporalmente la red de los contactos interregionales. Asi, las economias principales del
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II milenio a. C., centralizadas y burocraticas, dieron paso a formas econdémicas menos

centralizadas y a una actividad maritima de mayor independencia.

Las redes de la Edad del Bronce, operadas desde el sistema palacial, seran
reemplazadas por las controladas por las ciudades-estado mercantiles que surgen como
unidades comerciales independientes. Fenicia y la costa filistea, ligadas a Chipre desde
la Edad del Bronce por lazos de intercambio, fueron el nucleo de la primera expansion
hacia el Mediterraneo occidental en los siglos X y IX a. C. Asi mismo, en el sur del
Levante la prosperidad del reino de Israel estuvo ligada a sus relaciones comerciales con
Tiro y al paso de las caravanas arabes por su territorio. En los siglos siguientes, el ascenso
de Asiria y sus demandas de tributo y de intercambio a las ciudades costeras impuls6 una
mayor extension en los recorridos de aquellas y el establecimiento de estaciones de
intercambio para la obtencion de materias primas de gran valor, especialmente metales.
El 4rea egea establecio también lazos comerciales con el oeste, entrando en competencia
con los de Levante. En una nueva escala de integracion, desde el siglo VIII a. C. en
adelante, los imperios asirio, neobabilonio y persa y las ciudades-estado costeras se

complementaron para llevar a cabo el comercio exterior.

En el comercio del I milenio a. C. prevalecidé la navegacién costera y la
segmentacion de los recorridos sobre la navegacion de largas distancias. La existencia de
zonas de influencia regionales que se superponian y complementaban, explica la
complejidad de las redes que podian ser operadas y la multiplicidad de sus gestores. Un
circuito, en uso desde la Edad del Bronce, seguia el siguiente recorrido: desde Grecia
continental hacia Creta, Egipto, Siria-Palestina y Chipre y hacia el oeste por la costa sur

de Anatolia a las Cicladas y, de regreso, a Creta y la Peninsula Balcénica.

Los puntos de entrada a Egipto desde el Mediterraneo fueron las bocas de los
brazos principales en los que se abria el delta del Nilo y cuyo nlimero fue variable segiin
las épocas. Una vez en el Delta, la circulacion este-oeste estaba garantizada por diferentes
vias internas. Durante el Imperio Medio era posible navegar desde la fortaleza de Sile —
en la frontera este— hasta la residencia real —en la region de Menfis—. El canal butico, que
unia las ramas pelusiaca y candpica del Nilo, reemplazé en el siglo VII a. C. a una antigua
ruta terrestre transversal, que unia las ciudades de Sais, Sebennytos, Hermopolis, Mendes

y Tanis (Daneri Rodrigo, 2001: 131-134).

Como hemos visto, la arqueologia ofrece una sdlida fuente que permite localizar

y analizar las influencias culturales orientales que se produjeron en Grecia durante los
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siglos VIII y VII a. C. Numerosos objetos procedentes del area oriental aparecen en
emplazamientos griegos —especialmente en la rapida evolucion de los santuarios—, y, al
mismo tiempo, el estilo representativo griego es sometido a modificaciones bdasicas
mediante la introduccidon de imitaciones que transforman los motivos del arte oriental.
Sin embargo, el establecimiento de estilos locales y, por tanto, la identificacion del origen
de algunas piezas continda en proceso. Ademas, muchos yacimientos del Préximo
Oriente contindlan inexplorados o parcialmente estudiados, debido al complicado
contexto politico de la zona. No obstante, el desarrollo de los entornos cultural y
econdmico parece estar firmemente establecido, subrayandose el protagonismo
primordial de Siria, que funcion6 como enclave que interconectaba las diferentes
influencias culturales: hititas, urartios, asirios y egipcios (Albright, 1956: 144-164;
Dever, 1992: 99-110).

En cuanto a Grecia, el comercio con Oriente, aunque muy debilitado, nunca se
interrumpid completamente. Existen piezas importadas en los siglos X y IX a. C. y su
namero se incrementa notablemente en el siglo VIII a. C. y, més aln, en la primera mitad
del VII a. C. El origen exdtico queda demostrado en el caso de las tallas de marfil, de los
huevos de avestruz o de las conchas tridacna, procedentes del Mar Rojo, que aparecen en
el siglo VII a. C. Del mismo modo, el uso y la propagacion de gemas y sellos se produce
gracias al contacto con Oriente. Cerca de un centenar de sellos procedentes de Siria-
Cilicia se han encontrado en Pitecusa e Isquia; amuletos decorados al estilo sirio o egipcio
se hallaron en las tumbas de Lefkandi, y el principe que fue enterrado en el Herén de
Eretria portaba un escarabeo de oro. Cilindros-sellos, tipicos del drea de Mesopotamia,
se encontraron tanto en Olimpia, como en Samos y Delos. Las evidencias en el campo
metalurgico son todavia mas impresionantes. Cuencos fenicios de bronce y plata fueron
abundantemente transportados como objetos de lujo. Ademds de en Chipre se han
encontrado en Atenas, Olimpia y Delfos. Han sido identificados con las crateras de Sidon
mencionadas por Homero; su técnica y estilo aparecen muy cercanas a las descritas en la
lliada en relacion al escudo de Aquiles. Otros objetos metalicos llegaron a Grecia desde
la misma region, o desde el norte de Siria, o incluso desde Urartu: una nueva forma de
grandes calderos sobre tripode decorados con sirenas o serpientes. Los artesanos griegos
adoptaron rapidamente la técnica para crear sus propias masterpieces (Burkert, 1992: 15-

22; Dickinson, 2006; Morris, 2009: 64-80).
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Chipre y Creta, gracias a su localizacion geoestratégica, se mantuvieron en
contacto continuo con el horizonte orientalizante. Rodas se convirti6 en un enclave
importante también a lo largo del siglo VIII a. C. En Samos, el influjo de las divinidades
orientales parece sentirse alrededor del afo 700 a. C. Todos los grandes sitios sagrados
que florecieron en el siglo VIII a. C., como Delos, Delfos y Olimpia, han aportado una

gran cantidad de material oriental (Coldstream, 1998).

Por otra parte, los motivos pictdricos orientales aparecen también en otro tipo de
manufacturas, como las ceramicas. El tema del “Sefior (o Sefiora) de los Animales”, que
se remonta a las tradiciones de la Edad del Bronce, se retoma junto a otras
representaciones caracteristicas de caza animal, en particular, la del leén. La moda exotica
pone en relieve la representacion de bestias —grifos, esfinges, sirenas— que también
proviene de la Edad del Bronce, pero se adapta a los nuevos gustos. La quimera puede
vincularse claramente con las representaciones hititas, mientras que el triton —un hombre
con cola de pez— parece proceder de Mesopotamia. Finalmente, el motivo del Arbol de la
Vida debe mencionarse, asi como los frisos de palmeras y lotos (Morris, 2005: 30-55;

idem, 2009: 64-80).

Asi mismo, la iconografia religiosa presenta ciertos cambios. La herencia
micénica cede ante los ejemplos orientales. Las estatuillas de bronce de guerreros-dioses
blandiendo su arma en su mano derecha, originarias de la region sirio-hitita, aparecen en
Grecia a finales del periodo micénico y fueron emuladas durante el siglo VIII a. C. A
pesar de que las representaciones de guerreros en contexto griego siguen siendo tema de
disputa, no hay duda de que las imagenes posteriores tipicamente griegas de Zeus y
Poseidon, blandiendo respectivamente el rayo y el tridente, derivan de estas estatuillas.
La representacion del rayo en la mano del dios del tiempo, en particular, recuerda
claramente al modelo oriental. Algo diferentes son las representaciones de divinidades
femeninas desnudas, de pie, que ofrecen sus pechos, realizadas tanto en forma de relieves
metalicos —especialmente en la joyeria de oro—, como en simples tablillas de arcilla a
partir de moldes. Normalmente se le denomina Astarté-Afrodita y es muy comun en la
zona de Siria. Otro tipo de imagenes divinas fueron importadas. En Grecia, las diosas
fueron rapidamente provistas de ropas, pero la imagen oriental siguié manteniéndose. Es
mas, estas imagenes de diosas fueron vestidas imitando el lujo oriental, como los

ornamentos de Hera que se nombran en la /liada.
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Vinculadas a las actividades cultuales parecen estar las curiosas mascaras que se
han encontrado en santuarios griegos como Samos y Esparta. Se trata de caretas grotescas
que imitan a las orientales del monstruo Humbaba, rival de Gilgamesh y de Enkidu en el
Bosque de los Cedros; pero incluso la forma de bol del 6nfalo que se convierte en
universal empleado en la libacion del ritual griego es de tipo oriental. Por encima de todo,
el incienso, generalmente introducido en este momento en las ofrendas a los dioses,
mantiene el origen oriental, asi como su nombre: /ibanos y myrrha (Burkert, 1992: 15-

22).

Una de las areas de la religion griega en la que se acusa mayor influencia oriental
es en la construccion de grandes altares para ofrendas y, sobre todo, la ereccion de
templos que ejercen como moradas de las divinidades. No parece existir ningiin templo
anterior al siglo VIII a. C., momento de la mayor influencia orientalizante en Grecia. La
muestra mas peculiar de mezcolanza entre el culto indigena, el fenicio y el griego aparece
atestiguada en Kommos, en la costa sur de la isla de Creta. Evidentemente, gracias a su
localizacion geoestratégica, se convirtié en lugar de paso, donde las embarcaciones en
transito aprovechaban para anclar, reponer provisiones y homenajear a las divinidades
locales. El uso del lugar de culto estd documentado desde el siglo X a. C., con varias
estructuras todavia identificables —gracias a los restos encontrados de comidas rituales y
figurillas votivas—. Sin embargo, a finales del siglo IX a. C., se distingue un santuario
fenicio, con tres pilares que representan el centro sagrado, entre las cuales se realizaba la
cremacion de las ofrendas. Mas tarde, a la estructura se le afadieron elementos
arquitectonicos griegos. Asi, Kommos es uno de los puntos de encuentro entre la cultura

religiosa fenicia y griega mas remarcables (Shaw, 1998: 13-27).

Los mercaderes fenicios siempre han sido considerados como los transportistas de
la cultura oriental, los proveedores de las importaciones orientales a los griegos, de
acuerdo con la imagen presentada en la Odisea: Homero considera a los Phoinikes,
hombres de Sidon, como productores de costosos productos metalicos, comerciantes del
mar que, ocasionalmente, se dedicaron a la pirateria. La presencia fenicia esta claramente
atestiguada en Cos y Rodas, y las huellas de su presencia nos han llevado hasta Efeso.
Sin embargo, las excavaciones de Al Mina demostraron un avance griego en territorio
oriental. La expansion de los griegos y los fenicios en el Mediterrdneo aparece desde el
inicio como una competicion. Ambas potencias parecen empezar estableciendo bases

para el comercio exterior, siguiendo la practica anterior asiria, pero posteriormente llegan
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a fundar ciudades independientes, movimiento que conocemos como colonialismo. Las
principales colonias fenicias fueron Kition en Chipre y Cartago en Africa; y Grecia fund6
sus principales emporios comerciales en el sur de Italia y Sicilia. Este desarrollo dio paso

a nuevas formas de competencia politica (Pappa, 2013).

Sin embargo, las conexiones comerciales puestas en marcha, primero de la mano
de los fenicios y después de la mano de los eubeos, no fueron los nicos canales de
contacto mutuo. Contactos e intercambios culturales mas intimos tuvieron lugar a través
del artesanado. Se ha sugerido que, desde finales del siglo IX a. C., artesanos orientales
emigraron a las ciudades griegas y transmitieron sus conocimientos a los griegos. En
tiempos de las grandes expansiones y conquistas asirias, las migraciones de refugiados
han sido demostradas, especialmente en el caso de Creta. Una familia de orfebres de oro
y de talladores de gemas utilizaron una tumba tipica minoica —el tolos—, donde
consagraron un depoésito votivo de estilo oriental alrededor del afio 800 a. C. Un taller
especializado en el trabajo del bronce produjo el timpano y los escudos —de iconografia
claramente asiria— que se encontraron en la cueva de Ida. Finalmente, tumbas de estilo
sirio, comparables con aquellas proximas a Karkemish, se encontraron en Afrati, en el
centro de Creta en la primera mitad del siglo VII a. C. Estas edificaciones son claros
indicadores de las migraciones que tuvieron lugar, en dos fases, antes del ano 800 y de
nuevo alrededor del ano 700 a. C., correspondientes a las campafias militares asirias

(Hoffman, 2000).

Las pruebas con que contamos actualmente —en una linea de investigacién de muy
hondo calado en la actualidad sobre la salida de los tradicionalmente llamados “Siglos
Oscuros” (Bull, 2005; Brandherm y Trachsel, 2008; Wells, 2008; Broodbank, 2013)—
permiten conectar la aparicion de productos orientales no solo con el comercio de
intermediarios, sino también con el aprendizaje y la ensefianza que se produjeron a través
del contacto directo, de ahi que la adopcion de nuevas técnicas no derive Gnicamente de

la simple compra de productos elaborados.
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CAPITULO 3. EL ESTABLECIMIENTO DE
LA LEYENDA DE LOS PIGMEOS

“Por fin se logré cuanto podia lograrse en el espacio de un
par de horas: el pigmeo fue medido, retratado, saciado,
obsequiado e interrogado hasta la extenuacion. Se llamaba
Adimokuh y era cabeza de una familia que constituia una
pequeiia colonia de pigmeos a cosa de media hora del
poblado. De su propia boca obtuve la confirmacion de que el
nombre de su pueblo es akka. Los akkas habitan una extensa
faja de tierra al S de la region ocupada por los monbuttus,
cuyos vecinos inmediatos son”, palabras de Georg August
Schweinfurth, explorador aleman cuando descubri6 a los

pigmeos akkas (Treue, 1948).

La leyenda de los pigmeos, ya recogida en los poemas homéricos y posteriormente
representada en los frescos pompeyanos, tras su adaptacion durante el helenismo, generd
durante mas de un milenio la atencion de eruditos, gedgrafos, naturalistas y artistas: son
innumerables los soportes sobre los que aparecen las representaciones de estos pequefios
seres de cabeza enorme, vientre hinchado, piernas arqueadas y siempre en situaciones

dinamicas o de disputa (Monceaux, 1891: 1-64).

Ciertamente, casi todos los autores antiguos hasta bien entrada la época bizantina
conocian, al menos de oidas, a esta raza de enanos y ninguno, a excepcion de Estrabon,
dud¢ de su existencia real. Cuando las grandes expediciones del siglo XIX descubrieron
las poblaciones pigmeas del Africa ecuatorial, la excitacion fue inmensa: un antiguo mito
se revelaba como veridico. Asi, estas figuras procedentes de un lugar lejano
fantasmagorico, enfrentan al historiador con un doble problema metodolégico. Por una
parte, no se trata de una raza fabulosa: existieron. Seducidos por esta realidad, muchos
investigadores modernos han tratado de revitalizar las fuentes clasicas, intentando revelar
las huellas del conocimiento directo o indirecto de los pigmeos en la Antigiiedad. Por otra

parte, el concepto posee un fuerte componente arquetipico; y, aunque escapa
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evidentemente al objeto y propdsito de nuestro trabajo, la existencia de poblaciones de
enanos es un topos comun a todo el mundo. Desde el norte de Europa hasta la América
precolombina, pasando por Asia, en todos los continentes encontramos leyendas
concernientes a misteriosos pueblos de hombres pequefios que vivieron en los limites del
universo conocido. El fendmeno ha intrigado a numerosos investigadores, que se han

embarcado en busca del origen del mito en el mundo occidental (idem: 95-113).

1. El origen egipcio de la leyenda

1.1. Los pigmeos en Egipto

La presencia de los pigmeos en tierras egipcias se remonta a tiempos primitivos,
cuando Egipto estuvo poblado por enanos semejantes a los pigmeos africanos, los cuales
recibian una veneracion religiosa de la que sin duda qued¢ rastro en la teologia egipcia
(Wolf, 1938: 445-514; Bahuchet, 1993: 153-181). Los egipcios creian que, en otro
tiempo, los pigmeos habian habitado todo el pais y que, por la presion, estos pequeios

individuos negroides habian reducido progresivamente su territorio (Leca, 1986).

La mencion mas antigua de los pigmeos data del reinado de Pepi I, soberano de
la VI Dinastia egipcia (2246-2152 a. C.). Harkhouf, un alto funcionario al servicio del
faradn, emprendidé una expedicion al pais de Yam —situado en Sudan, en la region en la
que posteriormente se desarrollara el reino de Kush— y dejo testimonio de esta en las
inscripciones talladas en la fachada de su tumba en Asuédn, que reproducen la carta de
felicitacion que el soberano Pepi II le envid. En ella, se menciona un regalo excepcional
traido de aquel viaje, del pais de Akhetiu, “El horizonte de los habitantes”: Harkhouf trae
un dng —criatura designada por un ideograma (fig. 5)— que describe un hombre pequefio

dotado de una enorme cabeza, tronco largo y miembros cortos (Dasen, 1993: 25).
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Fig. 5. Asuan, tumba de Harkhouf (VI Dinastia, 2246-2152 a. C.) (Dasen, 1993: 26, fig. 3.1).

Pepi no describe las caracteristicas fisicas de este dng, pero asegura que se trata
de un precioso ser: “Navega inmediatamente hasta mi Residencia. Deja [a los demas] y
trae a ese dng que encontraste en el Pais de los habitantes del horizonte, vivo, sano y salvo
(...). Siva contigo en el barco, haz que hombres capaces lo escolten, para evitar que caiga
por la borda. Si duerme en la noche, haz que hombres capaces vigilen sus suefios.
Comprueba diez veces su estado en la noche. Mi Majestad desea ver més a este dng que

cualquier otro presente venido de Opone” (idem: 25-26).

El rey anade que otro dng fue traido de Punt, pais localizado en las costas del Mar
Rojo, sesenta afios atrds, en tiempos del faradn Isesi (V Dinastia, hacia el afio 2380 a. C.).
Los soberanos de Punt y de Yam ofrecieron sin duda a estos dng como regalos de prestigio
a los faraones. El destino que Pepi Il reserva para el hombrecillo revela el valor simbélico
que poseian en el contexto egipcio. El soberano anuncia que le pedira que ejecute: “Los
bailes del dios, jb3w ntr, para alegrar el corazon del rey del Alto y del Bajo Egipto”. En
los textos religiosos del Imperio Nuevo y de Baja Epoca, la expresion jb3w ntr designa
la ceremonia que acompanaba a los babuinos sagrados en el horizonte. Para saludar al sol
en su salida, Ra, bailaban en su direccion y recitaban las primeras oraciones del dia, con
las manos elevadas, en un gesto de adoracion. Asi, la llegada de un pigmeo, como criatura
liminal, solo podia alegrar al faradn. En su demanda de bailar para €1, el rey hizo celebrar
su cualidad de hijo y de representante de Ra en la tierra. El propio rey difunto tomo la
apariencia de un pigmeo como demuestra una variante de los Textos de las Piramides. La
oracion le describe ascendiendo al cielo, transformado en un dng ejecutando el baile jb3

delante del trono de Ra (Meyer-Dietrich, 2009).
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Un “juguete” realizado en marfil datado en el Imperio Medio (XII Dinastia, hacia
el ano 1900 a. C.), procedente de la necropolis de El-Lish, evoca los bailes de los pigmeos
y su relacion con los babuinos divinos (fig. 6). La figura muestra un grupo compuesto por
tres personajes masculinos de pie, con las piernas arqueadas y dobladas y los brazos
levantados. Las figurillas estdn alojadas en una base provista de agujeritos donde un
sistema mecanico permite que giren para generar la ilusiéon de que estan bailando (cf.
Reeves, 2015: 42-61). La apariencia fisica de estos es poco habitual y no corresponde a
los cénones artisticos egipcios. Desnudos, con la espalda encorvada, el vientre
prominente y las piernas arqueadas, exhiben su sexo, algo excepcional en la estatuaria
antropomorfa. La expresividad de sus rostros evoca la mimica de los simios. ;Podemos
hablar, pues, de realismo y tratar de detectar rasgos étnicos? La unica certeza es que el
artista quiso representar estos protagonistas de fisico singular mediante la acentuacion de
diferentes detalles corporales —como la desnudez, las muecas, o la fuerte curvatura de las

piernas—, haciendo hincapié en la alteridad.

Fig. 6. Figura procedente de El-Lish, conservada en el Museo Egipcio de El Cairo, inv. n° JAE 63.858
(Dasen, 1993: plate 31).
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1.2. Los enanos en Egipto

En el Antiguo Egipto, la belleza fisica, definida en términos de proporcion, fue
especialmente admirada (Arnold, 1997). Cabe preguntarse qué ocurria, entonces, con
aquellos que no se acercaban a estas proporciones ideales. En el caso del enanismo,
contamos con una gran cantidad de fuentes iconograficas —que comprenden desde
pinturas de tumbas y relieves hasta decoraciones ceramicas, estatuaria y artes menores—
y escritas, que proporcionan informacién acerca de los diferentes términos que se

utilizaron para hacer referencia a estos seres “deformes” (Dasen, 2006: 95-113):

- El primer término atestiguado (consignado en textos del Imperio Antiguo) que
designo al enanismo hereditario —cuyos representantes por antonomasia eran los
pigmeos—, fue dng. Aunque esta locucion se utilizd indistintamente para designar
tanto a unos como a otros, algunos estudios (Weeks, 1970: 215) afirman que el
término dng no hacia referencia a los pigmeos, sino que simplemente era utilizado
para describir a individuos que presentaban signos de enanismo con el fin de
establecer una diferencia de estatus. Desde un punto de vista filologico, dng se
relaciona con uno de los dialectos africanos, concretamente el amharico (Vicychl,

1957: 248-249).

- El término nmw, que se utiliz6 a partir del Imperio Medio, hacia referencia tanto
al enano patologico —cuyos rasgos caracteristicos eran la enorme cabeza, la
espalda alta y las extremidades cortas— como a las divinidades egipcias enanas,
como Bes. Este tipo de personajes aparecen mencionados en textos magicos —
Papiro Boulaq, Papiro Chester Beatty, Papiro Magico de Londres y Leiden—y en

las danzas de caracter funerario (Dasen, 1993: 30-31).

- Al enanismo hipofisario —falta de crecimiento debido a un déficit de la hormona
del crecimiento, que suele caracterizarse por prominencia frontal, obesidad central
y voz con tonalidad elevada (Weeks, 1970: 215)- se le conocia como jwhw,
caracterizado por una joroba. En el diccionario de la lengua egipcia de A. Erman
y H. Grapow (1926-1961) este término se traduce como “corto” y es aceptado

como un titulo de un tipo concreto de enanos, representados con monos.
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- Por ultimo, los vocablos Dnb y jw se utilizaron para hacer referencia a las
anomalias fisicas o malformaciones genéticas asociadas a la estatura (Dasen,

1993: 32).

Aunque pueda parecer extrafio, el enanismo, lejos de considerarse una
caracteristica negativa, no solo fue tolerado, sino que fue valorado como una marca
divina. Asi, a los individuos con estas caracteristicas se les atribuyeron virtudes magicas
y sobrenaturales solo por su fisionomia. Ademaés, debido a sus limitaciones fisicas, no
podian realizar cualquier tipo de oficio, por lo que fueron empleados para el
entretenimiento al servicio de los dioses (Rupp, 1965: 260-309). Concretamente en el
Imperio Antiguo, se conocen varias representaciones en las que aparecen enanos
caracterizados como musicos (Weeks, 1970). Estos enanos dng, cuya finalidad era el
alejamiento de presencias maléficas, se colaron en la corte faradnica mediante su

representacion en utensilios de aseo (Bruyere, 1937).

Asi, a nivel mitoldgico, los enanos fueron relacionados con los poderes solares.
Sus cuerpos anormales, con miembros excesivamente cortos, fueron asimilados a los del
escarabajo sagrado Jepri, una de las hipdstasis del dios-sol Ra: estaban junto a los
hombres en los momentos cruciales de la transicion de la vida a la muerte, repeliendo al

mal y atrayendo la regeneracion vital (Dasen, 2006: 95-113).

Como los pigmeos, los enanos ocuparon también la funcion de “bailarines del
dios” a lo largo de toda la época faradnica (Spencer, 2003: 111-121). El documento mas
antiguo conservado procede del complejo funerario del rey Den en Abidos (I Dinastia, c.
2800 a. C.). Entre las tumbas de los cortesanos encontramos las sepulturas de numerosos
enanos rematadas con ldpidas que exhiben su imagen. Las representaciones se
caracterizan por el diferente trato que reciben para subrayar sus anomalias fisicas. En
lugar de aparecer sentados o de rodillas, los enanos son mostrados de pie, sobre sus
pequeias piernas. Sus nombres parecen describir las funciones que realizaban en la corte;
y asi, por ejemplo, consta “Simanetjer, aquel que regocija al dios”, quien evoca la misma
danza jb3 del pigmeo de Pepi Il y podria estar relacionado con una funcién similar de
bailarin conectada con el culto solar y real. El documento conservado mas reciente es un
sarcofago de Baja Epoca descubierto en Saqqara (siglo IV a. C.), que pertenecia a un
enano llamado Djedher (fig. 7). La pieza es excepcional, realizada en caro granito
trabajado con mucho cuidado. El contexto del hallazgo es también inusual. Djedher fue

enterrado en el mismo pozo funerario que su maestro, Tjaiherpato, un alto funcionario al
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servicio del faraén Nectanebo II. Tenemos aqui un inusitado ejemplo de tumba comun de

un maestro y su sirviente, testimonio probable del afecto que el maestro sentia por €l.

Fig. 7. Sarcofago de Djedher, conservado en el Museo Egipcio de El Cairo, inv. n® CG 29.307 (siglo IV a.
C.) (Dasen, 1993: plate 26-2).

Las proporciones del difunto son taxativas para determinar que estamos ante un
caso de acondroplasia —frente protuberante, nariz chata, torso largo con marcada lordosis
y miembros cortos y arqueados— (fig. 8). Las inscripciones grabadas sobre el ataud
indican que Djedher actuaba en Heliopolis y Saqqara, lugares de enterramiento de los
bueyes sagrados Apis y Mnevis, encarnaciones del dios Ptah y Ra-Aton, simbolos de

regeneracion y fecundidad (Dasen, 2006: 95-113).
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Fig. 8. Detalle de la tapa del sarc6fago de Djedher (Dasen, 2006: fig. 3b).

Igual que con los pigmeos de El-Lish, el enano se caracteriza por su completa
desnudez, poco habitual en las convenciones artisticas de la época. La ausencia de
atributos exdticos —plumas, escarificaciones— sugiere que, para llevar a cabo su funcion
ritual, el bailarin enano no tiene por qué parecer un verdadero pigmeo. Su anomalia fisica
constituye la brecha que determina la vuelta a lo esencial, su asociacion al simbolismo
solar, basado en diferentes juegos de correspondencias. Como hemos indicado, en el
pensamiento religioso egipcio, el enano en si mismo representa uno de los aspectos
solares. Un papiro mitologico del Imperio Nuevo (fig. 9) lo demuestra: el disco solar
encierra a un carnero —encarnacion de la puesta del astro—, a cuyo lado un enano
reemplaza la imagen del escarabajo, simbolo de la salida del sol. Esta sustitucion enano-
escarabajo se explica por un juego de imagenes. Sus miembros arqueados y su largo torso
proyectan la misma silueta que el insecto sagrado. Incompleto, el enano simboliza lo que
estd tomando forma, lo que crece y se regenera sin descanso, como el sol renaciente, que
presenta al amanecer la misma ambigiiedad que el enano, que, a la vez, es eternamente

joven y maduro (Kozma, 2006: 303-311).
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Fig. 9. Papiro de la XXI Dinastia, conservado en el Museo Meermanno-Weestreenianum de La Haya, inv.
n°® 37 (Dasen, 2006: 49, fig. 5.1).

2. Los dioses egipcios enanos y pigmeos

La religion egipcia estaba profundamente preocupada por el mantenimiento del
orden en el mundo, siempre temerosa del regreso al caos y la perturbacion del Tep Zepi.
En este sentido, los enanos fueron aceptados en su liminalidad y se asociaron a conceptos
religiosos positivos, relativos a la correcta armonia. Asi, desde el Imperio Medio, y
probablemente antes, emergen deidades enanas que se popularizardn muy pronto y que
seran invocadas en una serie de practicas magicas cuyo objetivo es el de proteger a los
mortales durante todas las etapas de su vida —fundamentalmente la ayuda a las
parturientas y la proteccion de los nifios frente a los animales venenosos—, hasta su viaje

al Allende.

En la mayoria de los textos magicos, estas deidades aparecen como hipodstasis de
dioses mayores: Ra, Horus, Jepri y la Luna, que no constan explicadas mediante ningin
mito especifico. Se trata de analogias simbolicas. Los egipcios creian que las
correspondencias cdsmicas expresaban atributos de los multiples poderes de los dioses.
Asi, los enanos fueron integrados en el pantedn egipcio, pues, su malformacion, lejos de
ser juzgada como un atributo inquietante, fue considerada divina. Esta correspondencia
en el plano ideoldgico parece que fue la que pudo heredar posteriormente el mundo griego

(Ballabriga, 1981: 57-74).
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2.1. Bes

Entre la multitud de genios o demonios que hubo en el Antiguo Egipto existe un
tipo de entes caracterizados, desde un punto de vista iconografico, por un rostro grotesco
y una estatura enana que se suelen agrupar bajo el nombre genérico de Bes (Bonnet,
1952). Los precedentes inmediatos datan del Imperio Medio Egipcio (2061-1785 a. C.),
aunque la iconografia con la que lo conoceremos hasta época romana no acabd de
definirse con claridad hasta finales del Imperio Nuevo (1550-1080 a. C.), momento en el
cual aparece por primera vez documentado su nombre (Erman y Grapow, 1926-1961;

Ranke, 1935; Padro, 1978: 19-41).

En cuanto al origen antroponimico no hay un convenio establecido. Bes parece
haber sido utilizado como genérico para diferentes divinidades enanas que tenian una
apariencia similar. Sin embargo, conocemos otros nombres que describen a dichas
figuras: Aha, Bes, Segeb, Soped, Hit y Tettenu (Meeks, 1992: 423-436). El significado de
la nomenclatura mas ampliamente extendida, 4ha y Bes, arroja cierta luz en lo que
respecta a la naturaleza del dios. Asi, “Aha”, “El guerrero”, describe su funcion de alejar

el mal.

Dos hipoétesis han sido planteadas al respecto. La primera, alude a bs, “llama”, que
podria hacer referencia al aspecto fiero de Bes como hipostasis de Ra; un circulo de
llamas simboliza el triunfo sobre los enemigos, como representan las escenas magicas del
periodo tardio. Bes también podria asociarse a bz, “introducir, iniciar”, que podria aludir
al uso de mascaras en el culto del dios. Una tercera etimologia, que asimila a Bes con la
pantera, fue propuesta a finales del siglo XIX. Se bas6 en la interpretacion erronea de
b3w, “pantera”, que identifica a una criatura felina fantastica en la tumba Baqt I1I de Beni-
Hasan. Actualmente esta hipdtesis estd rechazada, pues los términos estandares para

pantera, b3 y 3bj, no tienen ninguna conexion posible con Bes (Dasen, 1993: 55-57).

Quiza estas etimologias pudieran denotar las diferentes atribuciones de una unica
divinidad, o acaso realmente describirian a diferentes dioses que compartirian la misma
forma visual. La primera hipodtesis es sostenida por el hecho de que los grandes dioses,
especialmente Ra, Amon y Osiris, son cominmente asociados a multiplicidad de nombres

y epitetos que expresan la variedad de sus poderes. Asi, Bes podria poseer varios nombres
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que hicieran referencia a sus diferentes atributos (Malaise, 1989: 53-70; Meeks, 1992:

423-436).

La segunda hipdtesis parece mas argumentada. La religion egipcia incluye otras
“familias” de seres divinos, especialmente entre las deidades asociadas con el
alumbramiento, como Bes. Existen doce o trece Hathores, cuatro Meskhenets y doce o
catorce Tawerets. Normalmente, este tipo de divinidades aparecen en grupo, tienen la
misma forma fisica y atributos, y parecen compartir una Unica identidad. Las
inscripciones, sin embargo, revelan que fueron diferenciadas. Por ejemplo, en los
monumentos de periodo grecorromano —hasta plena época cristiana— cada una de las doce
Tawarets tiene su propio nombre y supervisa un mes del afio; la diosa guardiana del mes
Phamenoth era llamada Ta-Weret, “La mejor”, epiteto que después sera utilizado por los
griegos para designar a todas las diosas-hipopotamo. Es tentador sugerir que a partir del
siglo III a.C. Bes era utilizado como nombre genérico para referirse a todos los tipos de
dioses enanos. Ningun texto indica que este grupo consistiera en un niumero especifico de
divinidades, pero es una posibilidad. Como cada una de las doce Tawerets, cada tipo de
Bes podria interpretar su propio papel. Sin embargo, la escasez de inscripciones
monumentales limita los intentos de definir sus formas particulares y funciones (Malaise,

1989: 68; idem, 1990: 680-729).

Desde su creacion como ciencia, la egiptologia se ha afanado en buscar el origen
de la divinidad que nos ocupa. Debido a su imagen tan alejada del canon estilistico
egipcio, se le han atribuido los més extrafios lugares de procedencia. Asi, desde el siglo
XIX se elaboraron aparatosas teorias para dilucidar su origen, centrandose la controversia
sobre la extraccion arabiga, levantina, africana o autdctona del dios (Romano, 1998: 89-
101; Velazquez Brieva, 2007: 19-23). No obstante, nos adscribimos a la teoria del origen

africano del dios.

Para justificar su procedencia de la zona ecuatorial de Africa (Bernot, 1963: 78-
82), han sido invocados los textos de los templos de Hathor en Dendera y File, cuyas
inscripciones se inspiran en documentos religiosos mucho mas antiguos, describen a Bes
y Hyty como senores de los paises del sur —-bwgm y pwnt respectivamente—, desde donde,
segun la leyenda del retorno de Hathor, habrian viajado hasta Egipto para acompanarla

(Junker, 1911; Daumas, 1959).

Igualmente, los tradicionales atributos de la divinidad, tales como el penacho de

plumas de avestruz —material exdtico importado del sur, similar al que luce la diosa
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Anukis—, o la piel de pantera o de leén —simbolo o insignia real en algunas tribus
africanas—, asi como su asociacion con ciertos animales —como los babuinos,
probablemente originarios de Nubia—, sugeririan su procedencia surefia. Del mismo
modo, los tatuajes o escarificaciones que parece lucir el dios en ciertas representaciones,
se asemejan a las decoraciones faciales que lucian —y atn lucen hoy en dia, en algunos

lugares— las tribus indigenas niloticas (Keimer, 1943: 159-161).

Algunos autores como Pleyte (1998: 92-93) aseguraban que, cronoldgicamente,
los ejemplos mas antiguos proceden de los monumentos de la actual Etiopia, como el
caso de un Bes —barbado y tocado con un penacho de plumas— que toca el arpa en
presencia de un ledn. Por otra parte, la popularidad de Bes en el reino de Meroe ha sido
puesta en relacion con su probable origen nubio: figuras monumentales de Bes adornan
las columnas del templo de Gebel Barkal (Napata) construido en el reinado de Taharqa

(690-664 a. C.) (Aufrére, 1998: 18-39).

En algiin momento, en la vieja historiografia, se anotd que los rasgos negroides
que presenta el dios hacen clara referencia a su origen y reflejan su asociacion con el sur
(Bisi, 1980: 19-42; Capriotti Vitozzi, 2011: 69-84). Autores como Bruyere (1939: 93-
108) y Delpech-Laborie (1941: 252-254) consideraban que la fisononomia de Bes seria
una reminiscencia de las madscaras rituales utilizadas por las tribus africanas en sus
celebraciones cultuales —tal es el caso de los sacerdotes de la tribu centroafricana Niam-

niam (contra, sobre un posible influjo iranio, cf. Abdi, 1999: 111-140).

Del mismo modo, la pequefia estatura del dios ha hecho que sea considerado como
un enano. Como hemos visto, desde tiempos antiguos, a los individuos con sefas de
enanismo se les adjudicaron virtudes magicas y sobrenaturales solo por su apariencia, y
muy pronto se les consider6 guardianes de la familia y garantes de la fertilidad (Malaise,
1990: 680-729). Borghouts (1978: 98-106) menciona textos en los que se habla de

amuletos con forma de enanos, como por ejemplo “el que protege el cuello de Neith”.

Bes, debido a su pequeia estatura, también fue considerado como un pigmeo.
Como hemos visto, la presencia de esta raza en tierras egipcias se remonta a tiempos
primitivos, cuando Egipto estuvo poblado por enanos semejantes a los pigmeos africanos,
los cuales poseian una veneracion religiosa de la que sin duda quedo rastro en la teologia
egipcia (Wolf, 1938: 445-514). La hipotesis sobre el origen centroafricano de Bes goza
con la ventaja de la “danza del dios” que los pigmeos realizaban: “Es bien conocido el

gusto por la danza que poseen los negros y en particular los pigmeos. Por tal motivo
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fueron llevados a la corte, para bailar en honor a los dioses y también para distraer al rey.
De hecho, un texto de las piramides dice: "Es el deneg quien baila para el dios y se

regocija con el dios (Rey) delante de su trono"” (Leca, 1986).

Asimismo, se le ha relacionado con la divinidad del pueblo pigmeo de los Accas,
del Africa ecuatorial, a la que se rendia culto en Etiopia durante la XXV Dinastia egipcia
(Lanzone, 1974). Del mismo modo, se ha puesto en conexion con los mitos negro-
africanos, en los cuales las danzas y los bailes intervinieron no solamente en la religion,
sino en toda manifestacion que se saliese de la normalidad de la vida del indigena (Bernot,

1963: 78-82).

Comprobando la continuidad cronoldégica —comenzando por los hallazgos de
figuras enanas sobre soportes de marfil en el periodo Predindstico— se afianzan las bases
de la hipdtesis africana. Ademas, los atributos que el dios lleva son la clave para saber

que no nos encontramos ante enanos, sino ante pigmeos (Capriotti Vitozzi, 2011: 73-80).

2.2.1. Evolucioén iconografica y atributos

Como hemos aducido anteriormente, en el Imperio Nuevo encontramos las
primeras inscripciones que hacen alusion a la divinidad (Wilson, 1975: 77-103). Sin
embargo, los soportes mas habituales de estas primeras representaciones son los
talismanes confeccionados con defensas de hipopdtamo, que se utilizaban para
proporcionar proteccion a quien los llevara puestos —destinados especialmente a las
mujeres durante el embarazo y el alumbramiento y a los recién nacidos—, sustancialmente
durante el trance del suefio nocturno, momento en el que el sentimiento de desproteccion
frente a los malos espiritus se hacia mas evidente (Robins, 1996). En este tipo de amuletos
aparece ya representado con sus atributos mas caracteristicos: figura enana representada
frontalmente, desnuda, en cuclillas, con las manos apoyadas sobre los muslos, el rostro
con facciones grotescas, grandes orejas y cubierto con una piel de leon puesta sobre la
cabeza cuya cola le cae entre las piernas. En ocasiones, para cumplir esta funcion
apotropaica con eficacia, aparece representado agarrando con ambas manos serpientes —
simbolo de las fuerzas nocivas— y junto al jeroglifico sa —que significa “proteccion”—

(Bonnet, 1952; Romano, 1998: 89-101; Capriotti Vitozzi, 2011: 69-84).
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A partir del Imperio Nuevo (1552-1069 a. C.) el nimero y la variedad de soportes
sobre los que va a aparecer Bes crecerd enormemente. La mayoria estan relacionados con
el desarrollo de la vida cotidiana y con el suefio: camas, almohadas, espejos, utensilios de
tocador, etcétera (Altenmiiller, 1975-1992: 720-724; Malaise, 1989: 53-70). Durante esta
época su figura se enriquecera con nuevos elementos iconograficos. El mas significativo
es, sin duda, el penacho de plumas que corona su cabeza. Este adorno, muy parecido al
que luce la diosa nubia Anukis, se debe muy probablemente al influjo de las costumbres
ornamentales kushitas (Bonnet, 1952; Malaise, 1990: 680—729; Romano, 1998: 89-101;
Capriotti Vitozzi, 2011: 69-84).

Otra de las novedades es que aparece vestido con un faldellin liso, plisado o
fajado. Los primeros ejemplos se remontan al reinado de Amenofis III (1417-1378 a. C.)
(Davis, 1907; Bonnet, 1952). También en tiempos de la XVIII Dinastia aparece el Bes
dotado de alas, aunque se trata de un motivo excepcional en Egipto. Del mismo modo
que el faldellin, puede tratarse de un motivo importado del Préximo Oriente (Wilson,

1975: 77-103; Romano, 1998: 89-101).

Durante este periodo surgira, igualmente, el tipo de Bes tocando instrumentos
musicales y danzando. Haciendo sonar una especie de tambor plano o agitando cuchillos,
Bes mantiene alejados a los malos espiritus que atacan a las desprotegidas madres
embarazadas. Pero, una vez cumplida esta mision, la musica puede tener un efecto
secundario y complementario: el de propiciar la alegria y la hilaridad en los defendidos;
y es también durante la XVIII Dinastia cuando el dios rompe su tradicional frontalidad y

se muestra totalmente de perfil o con otras variaciones posturales (Bonnet, 1952: 103).

Por ultimo, sobre todo durante la XIX Dinastia, un nuevo tipo de documentos nos
muestran, claramente, una faceta de la divinidad que parecia latente en el periodo anterior:
aquella que lo relaciona con cultos de fertilidad y con practicas puramente erdticas.
Datadas en el Imperio Nuevo y halladas en el poblado de Deir el-Medina, varias figuras
de Bes asociadas a ceramica hathdrica y a figuras de mujeres desnudas, formarian parte
de ritos domésticos relacionados con la fertilidad (Koltsida, 2007: 121-127; Weiss,
2009:193-208). Del mismo modo, su vinculacion con lo puramente erético queda patente
gracias a otros documentos. Entre ellos, destaca la representacion sobre un cuenco
ceramico del Imperio Nuevo, en el que aparece una mujer semidesnuda tocando un

instrumento musical de cuerda. Sobre su muslo derecho lleva tatuada la imagen del dios
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Bes (Bruyere, 1939: 93-108). Segtin Robins (1996) se trataria de signos inequivocos que

relacionarian el contexto con el erotismo.

Entre el III Periodo Intermedio (Dinastias XXI-XXV, 978-716 a.C.) y época
grecorromana, la iconografia de Bes se va a ir enriqueciendo. Durante este largo periodo
de tiempo, va a ir entrando a formar parte de ciertos cultos solares convirtiéndose en un
dios que, ird haciendo suyas las atribuciones de otros dioses, llegando a ser, por tanto, un
dios casi panteista (Malaise, 1990: 680—729); y ha sido indicada la evidente importancia
de los aportes iranios en este sentido (Abdi, 1999: 111-140). Quiza las representaciones
mas populares de Bes sean aquellas estelas en las que aparece figurado como Horus-nifio
—el Harpodcrates griego— sobre cocodrilos y agarrando serpientes con sus manos,
destinadas a la proteccion de los infantes, desarrolladas a partir de la XIX Dinastia
(Wilson, 1975: 77-103). Asi mismo, existen varios ejemplos de representaciones suyas
con inscripciones anexas que no lo reconocen como Bes, sino como una de las diversas

hipostasis de Horus (Bresciani, 1998: 57-60).

En efecto, a partir de la Baja época (Dinastias XXV-XXX, 716-343 a. C.), son
numerosas las ocasiones en las que aparece documentada una compleja figura divina que
es conocida en la literatura egiptologica como Bes Pantheos —en su acepcion griega— ya
que, como su nombre indica, asume ¢l solo, atribuciones de todos los dioses. Asi, se
conocen representaciones de Bes a las que acompafian inscripciones en las que se lo
califica con los nombres de Amoén-Ra, Homerty y Haroeris (Malaise, 1990: 680-729).
Aunque la mayoria de las veces se representa a todas estas divinidades juntas, los rasgos
mas caracteristicos de este tipo iconografico son una cabeza de Bes, rodeada a su vez de
otras pequenas cabezas de animales diversos y tocada con una corona de complicada
ejecucion; su cuerpo suele estar cubierto de una multitud de pequefios ojos y posee dos
pares de alas y dos pares de brazos, pudiendo sostener con varios de ellos diversos tipos
de cetros; normalmente se muestra itifalico; y en muchas ocasiones con espalda de péjaro

y cola de cocodrilo (Wilson, 1975: 77-103; Mastrocinque, 2011: i-130).

Como hemos apuntado, mediante la danza y la musica, se invocaba al dios. Pero
estos mismos sentimientos también pueden ser propiciados por la bebida, con la que Bes
guardaba una estrecha relacion, ya que en época ptolemaica aparece representado en unas
vasijas a las que los alejandrinos llamaban Besiakon (Spencer, 2003: 111-121).
Posteriormente, se potenciara el cardcter sexual de la divinidad. Como ya en su dia

adujera J. E. Quibell (1907), en las llamadas “Camaras de Bes”, excavadas en Saqqara,
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aparece el mismo Bes representado como figura itifalica. Por este motivo, parece clara la
relacion entre la divinidad y su capacidad para proveer de potencia sexual, cosa que le
acerca a Osiris; y los griegos lo asimilaron a los satiros, a Pan, a Priapo y a otras figuras
del tiaso dionisiaco, precisamente por este caracter de vigor y plenitud productiva (Csapo,
1997: 253-295). También quizé por una antigua influencia levantina se generalizan unas
representaciones que lo muestran con una mano alzada en la que sostiene una espada,
mientras que mantiene la otra totalmente libre o agarrando una serpiente, modelo que se
complica en época romana anadiendo a la mano libre un escudo, dando asi a Bes la
apariencia de un guerrero (Wilson, 1975: 77-103; Counts, 2008: 3-27; West, 2011: 135-
166). Por ultimo y del mismo modo, el hermafroditismo que presenta Bes en algunas de
sus representaciones, hacen que autores como Jesi (1958: 171-183; 1963: 237-255) y Jean
Capart (1930-1931: 73-75), hablen de su faceta de divinidad inicidtica. En algunos
contextos, Bes aparece amamantando a un recién nacido o con algunos rasgos
propiamente femeninos desarrollados —tales como pechos prominentes—, que hacen que

se relacione con ciertos rituales como la circuncision (Romano, 1998: 89-101).

Entre sus atribuciones, estuvo también la de dios oracular. Los fieles que fueron a
consultar su oraculo en el templo que construyd Seti I en Abydos, dejaron una gran

cantidad de grafitis dedicados a Bes (Dunand, 1997: 65-84).

2.2. Ptah-Pataikoi

El primer autor que utiliza el término pataikos es Herddoto (III, 37), haciendo
alusion a las representaciones de Ptah —equiparado a Hefesto— que habria provocado la
risa ofensiva del rey Cambises en su viaje hacia Menfis. Asi, el autor de la Historia hace
una comparacion de las figuras egipcias con aquellos dioses fenicios, llamados Pataikoi,
y con los Cabiros griegos. Sabemos muy poco acerca de estos enanos fenicios: apenas
que eran colocados en las proas de los barcos, probablemente a modo de proteccion.
Ninguna representacion de los mismos ha sido identificada con plena seguridad todavia,
pero probablemente fueran influenciados por los dioses enanos egipcios (Hurschmann,
2006). No obstante, la palabra Pataikos no es conocida en egipcio y su etimologia no es

clara. En el mundo griego, los autores la asociaban a dos verbos: Pateisthai —alimentarse—
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y apatao —enganar— (Liddell, Scott y McKenzie, 1968: 181), lo que puede reflejar la
imagen griega de los enanos como inquietantes y codiciosos. Actualmente, los expertos
optan por derivar el término Pataikos del egipcio Ptah, y algunos lo consideran como una
forma diminutiva. Ptah en si es un término con significado incierto, que puede estar

relacionado con los verbos semiticos “grabar” o “abrir” (Erp, 2014: 6-21).

Los egiptélogos normalmente siguen la comparacion de Herddoto y denominan a
las figurillas enanas egipcias como “Pataikoi” o “Ptah-Pataikoi” para distinguirlas de las
representaciones canonicas de Ptah. Aunque es la metodologia mas utilizada, no debemos
olvidar que Pataikos es un término extranjero que no aludia a las divinidades egipcias,
sino a las fenicias; y la forma compuesta simplificaba la identificacion de las divinidades

(Gyory, 2003: 58-68; Bonnet, 1952: 584).

Mientras que Bes aparecia en numerosos mitos, ningiin texto egipcio mencionaba
a Ptah-Pateco, que no parece haber tenido cabida en la mitologia egipcia ni ser recogido
por los textos oficiales o la iconografia. Los dioses enanos anénimos que son invocados
en los hechizos magicos podrian quiza identificarse con esta figura, pero ninguno aparece
especificamente asimilado a Ptah. La evidencia esencial con que contamos para conocer

la naturaleza y funciones de estos dioses es iconografica (Gyory, 2002: 491-501).

Asi, teniendo en cuenta dichas premisas, los expertos relacionan la emergencia de
estas figuras con dos creencias primitivas. Por un lado, la nocién protectora contra los
animales peligrosos que se atribuia a los enanos, que puede rastrearse hasta el
Protodinastico, cuando aparecen cilindros de marfil con representaciones de enanos
rodeados por cocodrilos, escorpiones o abejas (Gyory, 2003: 58-68). Por otro lado, existe
otra hipotesis, segun la cual, los enanos habrian contado desde tiempos muy tempranos
con una privilegiada relacion con Ptah, el patron de los artesanos. Esta teoria se basa en
la representacion de enanos joyeros que aparece en algunas tumbas del Reino Antiguo.
El motivo pudo adquirir una dimensiéon mitica en periodos posteriores, y dar lugar a la
creacion de amuletos de enanos, que representarian a los habiles hijos de Ptah (Montet,

1952: 1-11; Gyory, 2001: 27-40).

Con todo, estas hipotesis omiten ciertos aspectos del simbolismo de los enanos,
como la afinidad solar que se les atribuye repetidamente en los textos magicos y en la
iconografia del periodo Dinastico. Este concepto de rejuvenecimiento pudo motivar la
creacion de dichos amuletos, que se identifican con Ptah no como artesano, sino como

dios creador: como sucedié con Horus, Khons, Osiris y otras divinidades regeneradoras.
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Este papel de protectores de los nifios puede también haberse visto influenciado por otros
precursores de Bes, como las figurillas de enanos del Reino Medio. Estas no estan
relacionadas con las serpientes, ni con el artesanado, ni con Ptah; pero parecen estar
intimamente ligadas con el concepto de fertilidad y pudieron ser utilizadas como
talismanes magicos. Otros elementos iconograficos indican su vinculacion con el mundo
liminal de los demonios. La apariencia anormal de los enanos y sus atributos evocan a los
genios inquietantes que guardaban las puertas del inframundo. Algunas de las
representaciones de estos genios del inframundo incluyen plumas, generalmente de
avestruz, que pueden relacionarse con Maat, y simbolizarian su funcidon de guardianes del
orden. Esta conexion demoniaca puede explicar la multiplicidad de Ptah-Pataikoi, que no
serian consideradas como divinidades independientes, sino como manifestaciones de

dioses mayores.

La funcién de los amuletos parece haber afectado tanto a los vivos como a los
muertos. Como Horus-cippi, Ptah-Pateco protegia a los vivos, especialmente a los nifios
pequeios ante las fuerzas negativas impredecibles. Podian colocarse alrededor del cuello,
como los amuletos de enanos realizados en fayenza que prescriben los hechizos mégicos,
quizd Unicamente en momentos criticos. Los modelos en miniatura de Horus-cippi
pudieron ser colocados en las casas o en los jardines, como sugiere Bonner (1950),
posiblemente para alejar a los animales peligrosos como serpientes y escorpiones. Como
el escarabajo sagrado, Ptah-Pateco también encerraba un fuerte simbolismo de
regeneracion, crucial para las creencias funerarias egipcias. Algunas figurillas han sido

encontradas en contextos de cremaciones, o asociadas a la muerte.

Sus cualidades rejuvenecedoras destacan por los signos tallados bajo sus peanas
que garantizan la salud y la fertilidad, tales como el ojo de Horus, que suele aparecer junto
a otras figuras simbdlicas, tales como peces, flores de loto, leones y cuadripedos sin
identificar. Las inscripciones describen a Ptah como el “dador de vida” y algunas
figurillas pueden interpretarse como ofrendas votivas. En definitiva, Ptah-Pateco asume
la funcidén de proteccion tradicionalmente expresada por Ptah y Amén como dioses-
creadores; la de rejuvenecimiento, correspondiente a los dioses Horus y Khons; la de
fertilidad, perteneciente al dios Min; y las funciones de Sokar y Osiris, como formas
nocturnas del dios solar. Sus atributos se pueden mezclar libremente, con lo que la
posibilidad de que Ptah-Pateco muestre una relacion privilegiada con los enanos y con

Ptah como artesano no puede ser excluida, aunque la unica evidencia para esta conexion
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date del Imperio Antiguo y sea indirecta (Dasen, 1993: 97-98; Gémez Lucas, 2004b: 91-
106; Gyory, 2003: 58-68; Erp, 2014: 5-12).

2.2.1. Evolucioén iconografica de los patecos

La iconografia de Ptah-Pateco es enormemente variada. Todas las
representaciones se basan en un modelo base consistente en la figura de un enano
desnudo, con rostro humano y barbilampifio, la cabeza afeitada —o cubierta con un
finisimo tocado—, con las manos apoyadas en las caderas, el vientre abultado, las piernas
encuclilladas y los pies torcidos hacia adentro (Gyory, 2002: 491-501; Goémez Lucas,
2004b: 127-148; Barret, 2011: 279-284).

En Egipto se tiene constancia de la existencia de representaciones de enanos en
pequenas estatuillas de diversos materiales desde época Predinastica (c. 4500-3200 a. C.)
hasta el Imperio Medio (c. 2133-1991 a. C.), pero no podemos asegurar que se trate de
representaciones de Ptah-Pateco. Las primeras representaciones seguras que conocemos
son unas pequefias estatuillas de marfil procedentes del cementerio Predinastico de el-
Ballas, en el Alto Egipto. Sobre la funcién que pudieron desempeiiar no existe acuerdo.
Algunos autores (Barnett, 1982) dicen que se trataria de representaciones de los sirvientes
favoritos del difunto. Otros, como V. Dasen (1993), creen que estas figuras no
corresponden al retrato de enanos humanos, sino que se trata de idolitos que representan
un temprano ejemplo de la asociacion existente entre el enanismo y los conceptos de

proteccion y fertilidad (Gomez Lucas, 2004b: 127-148).

El primero de los aspectos quedaria demostrado por un cilindro de piedra caliza
en el que dos figuras humanas itifalicas de proporciones normales parecen luchar contra
fuerzas malignas que les rodean, encarnadas simbolicamente por escorpiones Yy
cocodrilos. De concederle un valor apotropaico a esta escena, tendriamos que hacer lo
mismo con las cuatro esquematicas figuras de aspecto enanoide que aparecen en la parte
superior de dicha composicion y cuyo aspecto y posicion frontal nos recuerda a las aun
por venir de Bes. En cuanto al segundo, Véronique Dasen (1993) sugiere que los
abultados pechos, vientre y piernas que distinguen a estos idolitos enanos, evocarian la

idea de un perpetuo embarazo y, consecuentemente, de una fertilidad ilimitada. Su
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peculiar silueta podria haber servido de inspiracion para crear un simbolo universal de
fertilidad, mas facilmente entendible que las excesivamente conceptualizadas “figuras de

fecundidad” que tenian un aspecto androgino.

Los primeros Patecos surgieron en el Imperio Nuevo (c. 1550-1295 a. C.) y lucen
en su cabeza el escarabajo sagrado. Algunos se muestran mordiendo serpientes y

sosteniendo cuchillos y suelen llevar collares muy similares a los que luce el propio Jepri.

Posteriormente disminuyen visiblemente las representaciones de humanos enanos
en detrimento de pequenas figurillas de aspecto enanoide. Este fendmeno coincide con la
aparicion de auténticos enanos divinos relacionados con cultos de fertilidad y de
proteccion de las mujeres embarazadas y los nifios recién nacidos, tales como Bes o Aha.
La relacion de estas figuras con los conceptos de fecundidad y proteccion parece estar
confirmada porque la gran mayoria de ellas aparece en tumbas. Ademas, el hecho de que
se muestren desnudas, con los vientres aparatosamente abultados y ciertos adornos
corporales como cinturones, colgantes, etcétera —muy propios de las llamadas “figuras de

fecundidad”—, apunta en esta misma direccion (Gomez Lucas, 2004b: 127-148).

A partir del Tercer Periodo Intermedio (c. 1069-702 a. C.) la iconografia se hace
mas compleja. Aparecen amuletos en los que Ptah-Pateco se toca con la corona Atef'y
representaciones en las que el dios se muestra alado. A partir de la XXII Dinastia, al igual
que el Horus-nifio (Harpdcrates), el dios pateco es representado sobre cocodrilos y, desde
la XXV Dinastia, con halcones sobre sus hombros. Serd durante la Baja época (664-332
a. C.) cuando se generalicen; y, desde época Saita, se popularizan aquellos amuletos en
los que esta divinidad aparece asociada a deidades femeninas: Isis-Hathor, Maat o Neftis

(Gomez Lucas, 2004b: 127-148; Gyory, H. 2002: 491-501).

109



Fig. 10. Amuleto de Pateco de pasta vitrea (3 x 1,8 cm.) de procedencia desconocida, actualmente
conservado en el Museo Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n° 161.611 (Bragantini, 2006: 198, fig.
II1. 93).

En la génesis del Pateco influyé de manera decisiva el desarrollo de la figura del
dios Ptah, en tanto que demiurgo; y Dasen ha hecho hincapié, en este sentido, en como la
peculiar apariencia de estas personas simbolizaba un continuo proceso de creacion,
acabada y renovada al mismo tiempo (1993: 89). Ptah habia sido en la cosmogonia
menfita el demiurgo que habia formado el mundo mediante su voluntad y la palabra que
habitaba en su lengua. Pero a partir de 1a XVIII Dinastia, este acto creador se va a concebir
de una forma nueva mucho mas gréfica. A partir de ahora, Ptah sera “aquel que separa el
cielo con su mano”, alzdndolo de la tierra y, por lo tanto, poniendo orden en el caos. Es
decir, se le van a adjudicar las formas demiurgicas que hasta ahora solo eran propias del

dios Shu (Gomez Lucas, 2004b: 127-139).

Sin embargo, como ha destacado en su excelente estudio Gomez Lucas, a pesar
de la abundancia de textos que describen este nuevo aspecto de Ptah no sera hasta plena
época persa cuando hallemos una representacion grafica, en el santuario de Hibis, del dios
en plena realizacion del acto creador asi concebido. Esta ausencia responde a la existencia

de otro tipo de imagenes que de forma menos evidente para nosotros servian para expresar
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graficamente esta nueva faceta demitrgica de Ptah como Ptah-Pateco (2004b: 138). Asi,
segun Jocelyne Berlandini, podriamos considerar la existencia de una precoz iconografia
del creador menfita bajo la apariencia de un enano en curso de elaboracion desde
principios del Imperio Nuevo, momento en el que aparecen los primeros testimonios de
amuletos que, con seguridad, podemos identificar con Ptah-Pateco. A la luz de estas
pruebas y segun esta autora: “Asistimos a un estado inicial de especulacion teologica que
busca asimilar cualquier atlante, en este caso Ptah, a una entidad universal que ceda su
poder de un modo simultaneo al feto/infante y al enano pseudo-herctleo, provocando,
por otra parte, puntos de encuentro con otros dioses de caracteristicas similares a las de
Bes, en el que los aspectos uranicos y su relacién con el nacimiento estan bastante

subrayados” (Berlandini, 1995: 9-41).

El mismo Ptah, en suma, estuvo relacionado con cultos solares desde el Imperio
Nuevo y, desde época de Tutankamon, se le incluye en las triadas solares, como la de
Amon-Ra-Ptah. Precisamente, el escarabeo que aparece en muchas de las
representaciones de Ptah-Pateco constituye una prueba mas de la vinculacioén de Ptah con
los cultos solares. Como signo jeroglifico significa “llegar a ser” o “devenir”, es decir,
sugiere la naturaleza de algo que comienza su desarrollo y que se convertira en otra cosa
pasando por diferentes fases. Este concepto hizo que los egipcios adoraran al escarabajo
al considerarlo como el escarabajo Jepri, la forma matinal de Ra. Durante el Tercer
Periodo Intermedio, en suma, la asociacion entre el escarabajo y el dios Pateco sera tan
estrecha que incluso se encuentran documentos en los que la silueta del enano es

intercambiable con la del coleoptero (Gomez Lucas, 2004b: 127-139).
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Fig. 11. Estatuilla de Ptah-Pateco de terracota vidriada (47,8 x 11 cm.), procedente de la Caupona (VI 1,
2) de Pompeya y datado en el siglo I d. C., actualmente conservada en el Museo Arqueologico Nacional de
Napoles, inv. n° 22.607 (Bragantini, 2006: 209, fig. III. 129).

3. La difusion de los dioses enanos

Como hemos visto en capitulos anteriores, el crisol cultural que surgi6 gracias a
las relaciones de intercambio en el Mediterraneo Oriental permitié que, desde época de
la XVIII Dinastia, fluyeran las ideas desde Egipto hasta la costa asiatica y viceversa. Con
el paso del tiempo, acabaria siendo fundamental el papel de intermediarios que
desempenaron los fenicios entre Egipto y los pueblos mas antiguos de Europa. Gracias a
las relaciones comerciales entre ambos paises, las estatuillas “grotescas” viajaron hasta
la costa asiatica, donde fueron imitadas y comercializadas siguiendo el modelo egipcio.
Debido a las similitudes entre los atributos de las divinidades egipcias y las divinidades
mesopotamicas, se empiezan a producir una serie de asimilaciones religiosas, de las que

surgirdn nuevos dioses.
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Como veremos a lo largo del trabajo, los pigmeos se convierten en el mundo
romano en los protagonistas indiscutibles de las escenas nildticas. Asi, debido a la
importancia de estos personajes, consideramos imprescindible profundizar tanto en el
origen mitolégico de la leyenda de los pigmeos como en su posterior difusion y
reelaboracion iconografica. No obstante, debido a la complejidad y extension
historiografica del tema, que escapa por completo al propdsito de este trabajo de
investigacion, nos centraremos en aquellas 4areas que influyeron religiosa e

iconoldgicamente de manera directa en la reelaboracion de nuestros protagonistas.

3.1. Bes en Chipre

Tras superar el periodo de oscuridad de los siglos XII y XI a. C., el Mediterraneo
oriental empieza a conocer una actividad frenética desconocida hasta entonces. Fruto de
esta, la presencia fenicia en Chipre esta documentada a partir de la segunda mitad del
siglo XTI a. C., aunque no se hace estable y solida —al menos en la zona suroriental de la

isla— hasta finales del siglo IX a. C., momento de la fundacion o refundacion de Kition.

Asi, Chipre representa un caso excepcional, pues especialmente desde el siglo
VIII a. C., se convertird en un lugar privilegiado para la confluencia de las grandes
culturas del momento: Egipto, el mundo griego, el fenicio y el proximo-oriental. Pero el
verdadero interés del estudio del dios Bes en la isla no radica solo en el gran nimero de
representaciones que de ¢l han sido halladas, ni en la antigiiedad de estas, sino en la
complejidad que llegaron a alcanzar hasta el siglo VI a. C. Chipre estaba familiarizado,
por estas fechas, no solo con la figura de Bes, sino con otros dioses, y aunque todos ellos
eran creaciones independientes, se influyeron mutuamente, y en la isla asistimos a la
reelaboracion iconografica y conceptual de la divinidad. Asi, encontramos

representaciones de Bes con rasgos propios de otros dioses o semidioses.

Bes aparece por primera vez en la isla durante el Bronce final (c. 1550-1250 a. C.)
y sus primeras representaciones acusan una fuerte influencia egipcia. Uno de los primeros
ejemplos lo encontramos en pequefios cuencos de fayenza en el que se asocia a figuras
danzantes. Otra de las representaciones mas antiguas del dios en la isla la encontramos

en una serie de anillos datados entre finales de la XVIII y la XIX Dinastias (c. 1550-1194
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a. C.): muestran al dios desnudo, con la corona de plumas de perfil y caminando hacia la
derecha. Estas imagenes de Bes corresponden al estereotipo del Imperio Nuevo, pero con
ligeras variantes que hacen dudar del lugar de fabricacion —Egipto, costa Palestina o

Chipre— (Wilson, 1975: 77-103; Counts y Toumazou, 2006: 598-602).

Pero sin duda el sarc6fago de Amathus, fechado hacia el 480 a. C., es la pieza mas
importante para comprender la mezcla de influencias culturales (fig. 12). Sobre uno de
sus laterales aparecen cuatro figuras de Bes que presentan un par de cuernos sobre la
cabeza, el rostro y el tronco de frente, las piernas de perfil, cubiertas hasta la rodilla por
un faldellin plisado; y avanzando hacia la derecha, en una posicion que recuerda a las
gorgonas arcaicas griegas. En cuanto a la expresion de su rostro, recuerda mas a los satiros

que a las representaciones primitivas de Bes (Adelman, 1971; Hermary, 1986).

Fig. 12. Detalle del sarc6fago de Amathus (https://www.flickr.com/photos/antiquitiesproject/5443314451).

Como producto de dicha convivencia cultural, confluyeron en Chipre todos los
citados modelos de genios y demonios, para producirse una fusiéon que haré harto dificil
la distincion del origen de las representaciones iconograficas. Asi, muchas veces no
conocemos con seguridad si el amuleto o la figurilla que tenemos delante representa al
Ptah-Pateco, al demonio Humbaba, a una Gorgona griega o a un satiro. Por todo ello,

podemos concluir que la isla desempeiid un papel de capital importancia en el proceso de
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fusion iconografica y conceptual de figuras como veremos a continuacion (Goémez Lucas,

2004: 91-106).

El siglo VIII a. C. supone, pues, el surgimiento —tanto en la gliptica como en la
ceramica chipriotas— de un nuevo tipo: Bes como “Sefior de los animales”. El modelo
tiene sus precedentes en el mundo proximo-oriental, muy aficionado a las
representaciones en las que un héroe o un dios se enfrentaba a las fieras (Bisi, 1980: 20;
Markoe, 1985). Dicha influencia supondra la aparicion de esta iconografia de Bes en la
gliptica fenicio-chipriota de los siglos VII 'y VI a. C. Asi, las series de escarabeos de jaspe
verde lo muestran luchando contra las fieras. Del mismo modo, algunas ceramicas
reproducen el mismo motivo: siempre vestido con una leontea, aparece en actitud de pelea
(Counts y Toumazou, 2006: 598-599). Por otra parte, debemos tener en cuenta las
informaciones que, a finales del siglo VIII y principios del siglo VII a. C., tenemos del
Heracles griego. El héroe, en época homérica, aunque aparece con sus rasgos basicos
definidos en la mitologia, carece de iconografia propia. Esta ird perfilindose en contacto
con imagenes anteriormente muy arraigadas en el mundo fenicio —entre ellas,
precisamente la de Bes como deondtng Onpdv—y las del Melgart que golpea con la maza—
y, a su vez, influyendo en aquellas, hasta ir configurando, con el paso del tiempo, una
propia (Bonnet, 1988). De ahi que el protagonismo del dios Bes, aunque no exclusivo,
fue de gran importancia para el perfilado de la figura heraclea. Su iconografia versatil y
sus innumerables atribuciones lo convirtieron en una rica fuente de influencias para un
Heracles que, en el siglo VIII a. C., alin tenia muchas facetas por configurar (Gémez

Lucas, 2004: 91-106; Burkert, 1979: 78-98; Bonnefoy, 1996: 235-236).

3.2. El caso de Ptah-Pateco y su posible asimilacion con Paam-Poumai

Debido a la falta de informacién sobre el tema, las siguientes lineas hacen

referencia al unico estudio existente al respecto, llevado a cabo por Berger (1880: 60-68).

Los fenicios repetiran hasta la saciedad los retratos de sus pequefios dioses
burlescos, hasta que alcanzaron las costas de Chipre. De tal manera, los patecos
importados a Chipre serian aquellos a los que los cananeos les dieron las caracteristicas

de Paam o Poumai (“El dios de un pie de altura”). Esta pequefia divinidad, originaria de
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la costa asidtica, se transforma en Chipre en Poumaion o Pygmaion, convirtiéndose en

una figura muy popular en la isla, donde se modificaran ciertos rasgos de su fisionomia.

En Chipre, como sucedera después en Grecia, fue subrayada su altura, y pronto
ya no se podra distinguir entre el dios enano Pygmaion y Adonis, dios nifio de culto local.
De esta forma, el dios enano de Egipto y de Fenicia empieza a ser representado por los
artistas griegos. Asi, Pygmalion llega con una fisionomia confusa, cargado de los

atributos del Bes etiope, del Ptah memfita, de los patecos fenicios y del Adonis chipriota.

Este dios —que se habia ganado muy tempranamente el derecho de ciudadania en
Chipre—, fue importado por los marinos y comerciantes de la costa asiatica. Asi, en
Fenicia, fue adorado bajo el nombre Poumai-Paam que, en lengua fenicia, era un término

utilizado para denominar “la huella del pie”.

Del mismo modo, aparece asimilado a la familia de los numerosos dioses patecos,
divinidades grotescas cuya imagen ornamentaba la proa de las embarcaciones fenicias y
que los marinos de Tiro y de Sidon popularizaron en las costas de todo el Mediterraneo.
No existe duda, pues, de que a través de Pygmaion y de Poumai, los pigmeos clasicos
habian heredado muchos rasgos de los patecos. Herddoto (III, 37) se hace eco de este
parecido: “(...) Aqui también fue al santuario de Hefesto y se burl6 de la estatua del dios.
La imagen de Hefesto es muy parecida a la del fenicio Pateco; es la que los fenicios llevan
en las proas de sus trirremes. Quiero mostrarlo a quien no la haya visto: es la imitacion

de un hombre pigmeo”.

Son, pues, los fenicios los que popularizan en todo el mundo antiguo este tipo de
pequeiios dioses grotescos. Pero no los habian inventado ellos. Sus patecos, que presentan

caracteristicas de nifios y de enanos, se relacionan doblemente con el pantedn egipcio.

3.3. Del Ptah egipcio a los “panzudos griegos”, pasando por los Patecos

fenicios

Como en su dia puso de manifiesto Manuel Arjona (2013: 23-35) —en un estudio
capital e inédito en castellano, al que nos cefliremos en las siguientes lineas—, uno de los

tipos iconograficos griegos mas misterioso es el [Ipoydotopag daipovag 6 [Ipoydotopoag
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vavog —cuyas primeras manifestaciones datan del segundo cuarto del siglo VI a. C.—. Se
trata de una figura masculina desnuda, de cabeza voluminosa, cejas arqueadas, ojos
almendrados, nariz ancha, carrillos rollizos y boca pequefia. Caracteristico por su cuerpo
adiposo y flacido, los rasgos mas llamativos de este personaje son, sin duda, el vientre
voluminoso y las abultadas nalgas. Normalmente presenta los codos doblados, los
antebrazos apoyados sobre las rodillas, y las manos posadas en la barriga. Las piernas
aparecen flexionadas y los 6rganos sexuales se intuyen vagamente, alin cuando en la
bibliografia especializada se ha sostenido en alguna ocasion que “le personnage est

légérement ithyphallique”.

A pesar de que el tipo iconografico del enano apenas estuvo en boga durante unas
pocas décadas, resulta sorprendente la amplia difusion geografica de este tipo de figuras.
Asi, ademas de los ejemplares aparecidos en las islas jonias y egeas, se han hallado otros
en latitudes meridionales como en el yacimiento de Karayeb en Fenicia o en el
asentamiento de Amizon en Caria —concretamente en el santuario de Artemis—. Del
mismo modo, en Grecia continental se han encontrado figuritas del personaje que nos
ocupa en el Heraion de Argos, en el santuario de Hera en Peracora, en el Telesterion de
Eleusis, en el santuario de Apolo en Delfos y en el santuario de las Musas Ninfas Libetrias
del Helicon. También han aparecido ejemplares en algunos asentamientos a orillas del
Mar Negro como, por ejemplo, en Berezan y en Olbia. Por tltimo, se han encontrado un
gran nimero de ejemplares en Sicilia y en la Magna Grecia —entre los que se pueden
mencionar los encontrados en Seliunte, en Gela, en Morgantina, en Siracusa, en Mégara

Hiblea, en Catana, en Naxos, en Himera, en Regio, en Tarento y en Cumas—.

En lo referente a la identidad del personaje, aunque se han formulado numerosas
hipotesis, existe cierto consenso entre los especialistas, que sefialan a la micropléstica
egipcia y fenicia de la primera mitad del I milenio a. C. como el andlogo més proximo.
Asi, ciertos investigadores opinan que hay que buscar el origen de estas figuras en la
divinidad egipcia Bes. Sin embargo, algunos de los atributos mas caracteristicos del dios
—como el bigote y la barba—, constituyen un serio obsticulo cuando se buscan

paralelismos entre ambos.

Por ello, la mayoria de los expertos, debido fundamentalmente a la paridad entre
ambos, se decanta por buscar el origen en otra divinidad egipcia: Ptah. Como ya hemos
visto, este dios es generalmente encarnado por un nifio o joven desnudo, de cabeza

voluminosa, imberbe, de tripa prominente, piernas arqueadas y nalgas abultadas.
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Por su parte, la version fenicia del Ptah egipcio es el Pateco. Como ya hemos visto
Herédoto (II1, 37) afirma que los marinos fenicios colocaban en la proa de sus naves
reproducciones de estos genios benefactores, los cuales, en opinioén del historiador, se
asemejaban a los pigmeos. El historiador anade que los patecos se parecian a la estatua

de Hefesto-Ptah que podia contemplarse en el santuario de dicho dios en Menfis.

Teniendo en cuenta la fluidez de las relaciones comerciales —ya tratadas en el
capitulo 2 de este trabajo— entre las areas griega, fenicia y egipcia, sabemos que a los
helenos no les fueron desconocidas las representaciones de estos personajes enanos,
desnudos y acuclillados que caracterizaron a las manufacturas de la micropléstica egipcia
y fenicia. Bien al contrario, estos amuletos y figuritas de Ptah se consideraron objetos
totalmente apropiados para ser depositados como ajuares funerarios en las necrépolis y
como ofrendas votivas en los santuarios de las divinidades griegas. Asi, podemos concluir
que se tiende a considerar que el panzudo griego seria la interpretatio graeca del Ptah
egipcio, resultado de una asimilacion directa, a través de un proceso indirecto que habria

tenido como etapa intermedia la version fenicia de los Patecos.

Blinkenberg (1931) y Lo Porto (1978: 131-136), aseguran que la aceptacion y
popularizacion de este tipo iconografico por parte de los griegos se habria visto facilitada
por su equiparaciéon en Rodas a los Telquines —divinidades menores que fueron
especialmente veneradas en la isla y que eran experimentadas en las artes maritimas y

metalurgicas (tenian, por lo tanto, funciones afines a Ptah y los Patecos)—.

Por su parte, Bell (1981) cree que los coroplastas helenos, inspirdndose en las
representaciones de Ptah-Pateco, se habrian limitado a redefinir su iconografia para
hacerla mas afin a los cdnones estéticos griegos, pero manteniendo el trasfondo tematico
oriental. Los griegos sabian que en Egipto a las divinidades enanas se les consideraban
protectoras de los nifios y de ahi que los propios helenos del periodo arcaico hubieran
decidido depositar, a su vez, las figuritas griegas de enanos en tumbas infantiles.
Hadzisteliou Price (1978), sigue esta misma linea interpretativa, basandose
principalmente en que algunas figuritas enanas que portan a nifios en sus hombros. Ahora
bien, la autora no excluye la posibilidad de que estos personajes hubieran sido

considerados como simples humanos y no como seres sobrenaturales.

Segun Sinn (1977) los “panzudos” griegos se identificarian con demonios
benignos que tendrian capacidades curotroficas. Asi, la consagracion de figuritas de

enanos en santuarios se habria realizado en honor de divinidades exclusivamente
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femeninas, ya fueran estas las titulares de los espacios cultuales o simplemente unas
“deidades visitantes” en santuarios de algin dios masculino. Del mismo modo, Orlandini
(1956: 205-217), los considera demonios, pero, para el investigador, “no hay duda de que

deben relacionarse con el concepto de fecundidad”.

Por otra parte, Karamitrou-Mentesidi (2008) cree que las figuritas de enanos
tuvieron un caracter apotropaico y que la deformidad de estos seres habria servido para
conjurar las fuerzas maléficas. Sin embargo, Scatozza Horicht (1987) considera
insuficiente esta interpretacion del personaje como motivo jocoso. A su parecer, el vientre
prominente y la posicion de las manos sobre la barriga indicarian que estas
representaciones vendrian a transmitir el concepto de gvtpoeia, esto es, la buena

alimentacion como fuente de salud corporal y de bienestar espiritual.

Finalmente, Orsi y Cavalleri (1889), afirman que los coroplastas griegos del
periodo arcaico adaptaron el prototipo egipcio-fenicio de Ptah-Pateco al gusto heleno sin
tener mayores aspiraciones que la de “convertirlo en un simple y grotesco matyviov”, o
lo que es lo mismo, un juguete. El personaje seria un “dio della toletta”, lo que explicaria

su presencia en tumbas infantiles y de mujeres.

Independientemente del valor simbdlico que los griegos dieran a estas figurillas,
queda patente la permeabilidad, versatilidad y mutabilidad que caracterizaron a las
practicas cultuales y funerarias helenas. Posiblemente inspirado en modelos egipcio-
fenicios, este tipo iconografico alcanzd una gran popularidad tanto en ambitos
metropolitanos como en ambitos coloniales griegos. De hecho, las zonas con mayor
indice de hallazgos son aquellas que se caracterizaron por una extensa actividad maritima
durante el periodo arcaico y/o por su inclusion en amplias redes comerciales de gran
dinamismo y con una participacion conspicua de agentes fenicios y egipcios. Sin duda, la
helenizacion iconografica del personaje constituy6 un factor esencial para que la figura
tuviera una buena acogida en los mercados griegos: los coroplastas lograron dotar al
enano de una imagen mas acorde al gusto imperante en los asentamientos griegos tras
despojar a su supuesto predecesor, Ptah-Pateco, de ciertos detalles orientalizantes y
afiadirle o acentuar una serie de rasgos caracteristicos de la estatuaria arcaica helena, tales

como la forma almendrada de los ojos, la meidiama y el tipo de peinado a nudos.
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4. La recepcion de la leyenda de los pigmeos en la Hélade y

Roma

Como en el Antiguo Egipto, en la Hélade los pigmeos son considerados seres
liminales, asociados al mundo animal, a la infancia y a una patologia anormal; pero estos
elementos no se articularon de la misma manera y tradujeron preocupaciones muy
diferentes. El pigmeo no es un luchador formidable sino una criatura patética que
representa el modelo de anti-héroe y exorciza los miedos gracias a la risa que genera. Los
confines donde habita no se conciben como lugar de celebracion o de renacimiento, sino
de muerte: son lugar de sangrientas batallas entre el hombre y el animal, que se enfrentan

de igual a igual (Dasen, 2009: 95-113).

En el mundo grecorromano, el episodio principal de la leyenda de los pigmeos es
la geranomaquia, la lucha implacable que libraban periddicamente estos hombres
minimos y los gruidos: cada otoflo, la existencia de los pigmeos era amenazada por la
llegada de las grullas migratorias, que se abastecian de sus cultivos y aniquilaban a los

habitantes.

La referencia mas antigua la encontramos en Homero, en la obertura del canto III
de la lliada, donde los gritos profesados por los guerreros troyanos son comparados con
aquellos que emitian las grullas a la llegada de la tierra de los pigmeos: “Puestos en orden
de batalla con sus respectivos jefes, los troyanos avanzaban chillando y gritando como
aves —asi profieren sus voces las grullas en el cielo, cuando, para huir del frio y de las
lluvias torrenciales, vuelan gruyendo sobre la corriente del Océano, y llevan la ruina y la
muerte a los pigmeos, moviéndoles desde el aire cruda guerra—, y los aqueos marchaban

silenciosos, respirando valor y dispuestos a ayudarse mutuamente”.

La historia, sin embargo, presenta variantes. Hecateo de Mileto (F. Gr. Hist. 1, fr.
328 a-b) cuenta que los pigmeos cabalgaban sobre carneros y daban caza a las aves
mientras hacian sonar castafiuelas. Por su parte Plinio (VII, 26-27) afiade que los pigmeos,
armados con arcos y flechas, cabalgaban sobre carneros, cabras y perdices; y cada

primavera organizaban una expedicion a la costa para destruir los nidos de las grullas.

Los autores antiguos apenas aportan informacion acerca de la apariencia fisica de
los pigmeos. Su principal caracteristica somatica es la pequefiez —a menudo exagerada—

que queda subrayada por su propio nombre: moypoiog, que deriva de muyun —pufio—,
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medida de longitud de un codo (unos 36 cm en el Atica de Péricles). Este pequefio tamaiio,
combinado con el futil enfrentamiento —igualmente contenido en su nombre: “puilo”—,
convirtié al pigmeo en uno de los tipos comicos favoritos de la literatura antigua —como
puede verse en Lucilio (Antologia Palatina, X1, 95, 265) o Juvenal (Satiras, V1, 504-7)—
(Cebe, 1966; Colin, 1990: 193-197).

Solo Ctesias (F. Gr. Hist., 688, F 45) proporciona una descripcion fisica detallada:
“Les retratan como modelos de fealdad, no solamente mintasculos, sino deformes, con
una nariz chata, un sexo desmesurado que les llega hasta los tobillos y una barba tan larga

que se mueve como un manto”.

En cuanto a su modo de vida, todos los autores los describen como muy
primitivos, pero sin ninguna relacion con la vida ndmada de los verdaderos pigmeos
africanos hasta nuestros dias (Pemunta, 2013: 353-371). Segun Hecateo de Mileto (F.
Gr. Hist. 1, fr. 328b), los pigmeos son agricultores y trabajan laboriosamente los campos
de trigo, cuya altura alcanza sus orejas. Igualmente, crian animales domésticos de raza
enana. Aristoteles (Historia de los Animales, VIII, 12, 597 a) los caracteriza como
cavernicolas, haciéndose eco de la tradicion hesiodica que localiza a los pigmeos en las
costas de los katoudaioi, hombres que vivian bajo tierra. El Catdlogo de mujeres (Fr. 150
Merkelbach-West, v. 17-18) precisa que los pigmeos son seres: “Sin entusiasmo,
inconsistentes —oplevnvol—, fantasmales, apenas con vida”. Esta tradicion se remonta a
Filostrato (Imdgenes, XXII, 26-27) que compara a los pigmeos con las hormigas, que
llevan una vida triste y subterranea. Su corta vida se corresponde a su pequefia estatura,
lo que contrasta con otros pueblos africanos, como los longevos etiopes, que Herédoto
(IIL, 20-21 y I, 114) designa como: “Los mdas grandes y los mas bellos de todos los
hombres” (Dan, 2014: 39-66).

La sociedad de los pigmeos no solamente era primitiva, sino que también se
caracterizaba por la impiedad. Los mitografos de época imperial romana, y en general la
Segunda Sofistica, explican la eterna hostilidad entre las grullas y los pigmeos
atribuyéndola a la hybris (Eliano, Sobre la naturaleza de los animales, XV, 29; Ateneo,
Bangquete, 1X, 393, e-f; Ovidio, Metamorfosis, VI, 90-2). Atendiendo a estos autores, los
pigmeos veneraban a una de ellas, Gerana o Enoe (Oivon), al igual que una diosa, por su
belleza excepcional. Seglin Eliano, la habian convertido en su reina. Esta mujer lleg6 a
despreciar a los dioses y, para castigar esta ofensa, Hera la transformo en una grulla (de

ahi su nombre, pues yépavog es la denominacion exacta del ave en griego) de apariencia
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horrible. Cuando Gerana trat6 de volver a su pueblo para reunirse con su hijo, los pigmeos
la cazaron creyendo que iba a acabar con sus cosechas. A partir de ese momento, en suma,
se desato el conflicto eterno con las grullas, que acab6 con la extincion de los primeros
(Ballabriga, 1981: 52-74; Mathieu, 1990: 55-73; Harari, 2004; Dan, 2014: 39-66;
Ovadiah y Mucznik, 2017: 151-166).

Este destino impregnado de impiedad recuerda a aquel de la raza hesiodica de la
Edad de plata (Hesiodo, Los trabajos y los dias, 127-142), que se mantuvo cien afios en
la edad de la infancia y que pereci6 exterminada por Zeus por no respetar a los dioses:
“El nifio, durante cien aflos, crecid jugando junto a su digna madre, el alma infantil, en su
casa. Y cuando creci6 y alcanzé la adolescencia, sufrieron mil penas. No pudieron
abstenerse de cometer excesos. Rehusaron ofrecer culto a los Inmortales y sacrificar a los

santos altares. Zeus, hijo de Cronos, los enterrd”.

Algunos investigadores han tratado de explicar en términos etnologicos los
elementos del mito. Las descripciones de Plinio el Viejo (Historia Natural, VII, 26-7)
podrian evocar las particulares formas de las chozas de los pigmeos africanos. Vivian, en
efecto, en chozas hemisféricas, recubiertas de grandes hojas que las impermeabilizaban.
Las historias de los viajeros comparan estas formas con la cdscara de un huevo, de manera
que la idea de que se construyeron con barro mezclado con plumas y aquellas —como
recoge Plinio— no es mas que una deformacion de la realidad. Del mismo modo, la
geranomaquia podria, pues, traducirse como la adaptacién al plano mitico de las
conflictivas relaciones reales entre los pigmeos y sus vecinos negros, que acostumbraban
a apoyarse sobre una sola pierna, al igual que las grandes aves zancudas. Es evidente que,
aparte de la pequefia talla de los pigmeos y la forma de sus cabafias, los elementos
fabulosos predominan en los relatos. Propios del imaginario colectivo griego —y después
romano—, no pueden reducirse a una explicacidon de tipo etnologico. De este modo, se
destacan dos aspectos que parecen ser esenciales: el hecho de que los pigmeos sean
agricultores y no nomadas y que las grullas coman carne humana. Estos elementos no son
sino un reflejo de las preocupaciones especificas de la sociedad griega que la iconografia
implementa a través de diferentes juegos de referencias visuales (Janni, 1978; Ballabriga,
1981; Mathieu 1990; Brioso Sanchez, 1994: 187-209; Dan, 2014: 39-66; Ovadiah y
Mucznik, 2017: 151-166).

Los artistas recurrirdn, principalmente, a dos procedimientos. Por un lado,

desarrollando la dimensiéon parddica de la geranomaquia, se pretende deformar el
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universo heroico y de la épica, donde abundan las referencias bélicas, a la caza y a las
hazafias de Heracles. Por otro lado, la sustitucion de los rasgos étnicos de los pigmeos
por aquellos de los enanos patologicos, construyen una figura imaginaria de alteridad que
combina rasgos de otros seres liminales, como el negro, el satiro y el nifio (Dasen, 2006:

95-113; Mackowiak, 2008: 281-298; Ovadiah y Mucznik, 2017: 151-166).

4.1. La parodia del mundo épico y heroico

En Grecia y posteriormente en las letras romanas, de la leyenda original, la reina
Gerana es olvidada y solo parece recordarse el mero combate entre grullas y pigmeos.
Hasta época plenamente helenistica, el Ginico elemento que sitia las escenas es el ave y
no aparece ningiin componente exotico o vegetal: la imagen se descontextualiza al no ser
localizada en una latitud meridional, donde el clima es calido y destino de las migraciones
de estas aves en invierno. Asher Ovadiah y Sonia Mucznik han incidido —en un magnifico
estudio reciente— en la “racionalizacion” helénica del asunto —que desemboca
necesariamente en la conceptualizacion romana—, lo que constituiria el verdadero hilo
conductor entre el mito y la realidad de la geranomaquia. En efecto, ademas de la consigna
en nuestras fuentes literarias (v.g.: Herodoto, II, 154 y 179), no solo constan claramente
en la epigrafia mercenarios griegos a las rdenes de Psamético I y Psamético II (entre 663
y 598 a.C.), sino que la colonia de Naucratis, en el Delta —de fundacion multipolitana,
con evidencias de matrimonios mixtos y de mestizaje cultural greco-egipcio desde muy
antiguo, quizd desde el siglo VII a. C. (Redon, 2012: 55-93)— habria servido de
observatorio para introducir el tipo humano negro en las artes de la Hélade; y de crisol
para condensar la vieja historia del combate de grullas y pigmeos al modo griego

(Ovadiah y Mucznik, 2017: 151-156).

Los pigmeos aparecen ya, por lo tanto, sobre diferentes tipos ceramicos aticos —
fundamentalmente contenedores de vino de figuras negras— a principios del siglo VI a. C.
Clitias y Ergotimos los representaron en el pie del denominado “Vaso Frangois™ (fig. 13),
una zona generalmente sin decoracion en el habito helénico, para indicar su distancia
geografica y marginarlos visualmente. Como en la mayoria de los documentos del

Arcaismo, los pigmeos son representados como perfectas miniaturas humanas, bien
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proporcionados y sin ninglin rasgo étnico. Su lucha sirve de contrapunto comico a la caza
del jabali de Calidon que decora el registro superior del recipiente; y a la representacion
de la “danza de la grulla” por los jévenes atenienses salvados por Teseo, que decora la
otra cara. El humor reside en la dimension parddica del combate contra las grullas,
enfatizado por la determinacion de los hombrecillos: fieros como los héroes a los que
caricaturizan, a diferencia de los participantes de la caza heroica —armados con lanzas,
tridentes y escudos, todos con nombres célebres (como Meleagro) y haciendo frente a un
enemigo formidable—, los pigmeos luchan montados sobre cabras contra catorce pajaros,

con armas primitivas —hondas y ganchos, sobre todo— y forman un batallén anénimo.

Fig. 13. Desarrollo del “Vaso Frangois” con escena de geranomaquia en el pie (Ovadiah y Mucznik, 2017:
figs 4-6).
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El mismo juego de oposicion se distingue en otros recipientes ceramicos que
contienen en un lado la caza del monstruoso jabali de Calidon y en el otro una escena de
geranomaquia. Desde finales del siglo VI a. C., cuando el combate se reduce a un duelo,
los artistas recurren a otros métodos para aludir a la cinegética heroica. De esta manera,
por citar un ejemplo, los pigmeos pintados procedentes de Nola (Italia), hoy en el Museo
de Compiegne —atribuidos al pintor Sotanes—, son representados sobre un rhyfon con

forma de suido salvaje, que bien podria hacer alusion a la caza aludida (fig. 14).

Fig. 14. Ritén conservado en el Compiegne Museum, inv. n°® 898 (Dasen, 1993: plate 64).

El exotismo de los confines que habitaban es sugerido mediante otras técnicas. El
pequeiio aribalo esférico del taller de Nearco (fig. 15) posee un friso decorado alrededor
de la boca en el que aparecen dieciocho figuras, alternando grullas y pigmeos desnudos,
armados con garrotes y algunos escudos redondos. El asa también esta decorada con
personajes peculiares: en una de sus caras se muestra Perseo, vinculado a Etiopia por
haber liberado alli a Andromeda; y en la otra aparece Hermes, dios de los pasajes, el
transito y las fronteras. En la parte media, un grupo de tres satiros hacen alusion a la
liminalidad y los espacios salvajes. Y son destacables las inscripciones que aluden a los
pigmeos: palabras completas, pero sin ningun sentido, logran una absurdidad destinada a
sugerir la rareza e incomprensibilidad del idioma extranjero que estos hablaban (Richter,
1932:273-274). Se pretendia poner de relieve, evidentemente, el contraste entre el mundo

helenizado y los confines, donde habitaban los pigmeos.
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Fig. 15. Aribalo conservado en el Museo Metropolitano de Nueva York, inv. n® MMA 26.49 (c. 550 a. C.)
(Dasen, 1993: plate 59, fig. 1).

La barbarie de estos pequefios seres en esta pieza maestra esta subrayada tanto por
su armamento rudimentario —integrado por una maza y una piel de animal— como por los
accesorios de tipo oriental: sombrero, botas, arco (figs. 14, 16 y 17). Solo sus facciones —

nariz ancha y chata y labios gruesos— delatan el origen negroide. Ninguna escarificacion
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ni tatuaje se dibujan para aumentar el exotismo. Al contrario, sus cuerpos minusculos
pero musculados recuerdan, de manera humoristica, a los de los atletas griegos. Como si
se tratara de deportistas entrenando, los pigmeos exhiben el sexo (fig. 17). En estos
recipientes, la distancia es alin mas reducida, y se crea la ilusion de un mundo invertido.
El pigmeo aparece ahora equipado como un guerrero hoplita, con casco con cresta,
armadura, lanza o espada (fig. 18). Sin la presencia de las grullas, el personaje podria
confundirse con la figura de un enano o de un nifio disfrazado de guerrero (Dasen, 1993:

187-188).

3/, @@-\ -:‘@\9

Fig. 16. A) Bruselas, Musées Royaux R 302 (c. 450 a. C.) (Dasen, 1993: plate 65, fig. 1). B) Museum of
Fine Arts, Boston 00.345, c. 425-400 B.C. Combate de Heracles contra el centauro Neso
(http://www.perseus.tufts.edu/Herakles/deianira.html. Consultado el 13-XII-2020).
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Fig. 17. Lecito conservado en el Museo del Louvre de Paris, inv. n® TH 16 (c. 450 a. C.) (Dasen, 1993:
plate 67, fig. 2).
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Fig. 18. Oinocoe, coleccion privada Zurich (c. 440-430 a. C.) (Dasen, 1993: plate 69, fig. 1).

La referencia a la lucha de Heracles contra las aves del lago Estinfalo, en la salvaje
Arcadia —en lo que constituyd su sexto Trabajo— evoca la época primitiva en la que el
hombre todavia no dominaba a los animales. Pausanias detalla (VIII, 22, 4-5) que unas
aves canibales originarias de Arabia, del tamafio de las grullas, con garras y picos de
bronce, atacaban a la poblacion y asolaban la region. Heracles —con la generosa ayuda de
Atenea, pues eran muchas y el héroe no daba abasto con su esfuerzo— consiguid
exterminarlas para siempre. Asi, en un anfora conservada en Bruselas y atribuida al pintor
Epimenes (fig. 16a), un pigmeo ataca a una grulla en la misma posicion en la que Heracles
se suele enfrentar a Aqueloo: asiendo una maza y protegiendo su brazo con una piel de
animal (fig. 16b). La alusion a la hazana heroica de vencer a un centauro divino y
monstruoso provoca que los esfuerzos de los pigmeos contra las delgadas aves parezcan
ridiculos e insignificantes. Del mismo modo, el artista se afana en resaltar el contraste
entre los duelistas en un lecito del Louvre (fig. 17), en el que un enano grotesco gesticula
para espantar a una hermosa ave inmovil. Por otra parte, cabe subrayar que estas temibles
aves que aterrorizaban a los pigmeos eran animales domésticos en el mundo griego. De
hecho, la ceramica atica representa numerosas escenas de gineceo con grullas como
mascotas; y es conocida la veneracidon por estos animales, por ejemplo, en el célebre

episodio del poeta {bico. Camino de Corinto, fue herido mortalmente por unos criminales
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y les suplico venganza a unas grullas consagradas a Apolo. A la tarde, los asesinos que
habian ido al teatro, vieron a la bandada de aves; y burlandose de ellas, uno de ellos
espetd: “Mirad a los vengadores de Ibico”, dando la pista sobre el crimen y motivando su
detencion (Plutarco, Sobre la charlataneria, 14 E-F) (Mathieu, 1990; Brioso Sanchez,
1994; Harari, 2004).

Como vemos, en los confines primitivos, evidentemente, el comportamiento de
las aves se transforma: son déciles en Grecia, pero implacables con los exoticos pigmeos,
en coherencia plena con la mentalidad helénica que tenia al Egeo y sus aledafios como
centro de vida ordenada; una periferia intermedia habitada por escitas, egipcios, libios y
persas; y, por fin, unos limites estériles, poblados de monstruos (Gémez Espelosin, 2019:
137-154). Aristoételes fue el primero en ubicar la patria de los pigmeos en las fuentes del
Nilo, pero también lo fue en explicar la migracion de las grullas desde Egipto hasta las
proximidades del Ponto (Historia de los animales, VIII, 12, 596b-597a; cf. Estrabon, I,
2, 28), situando ya Plinio —entre otros muchos autores— a unos pigmeos en Tracia
(Historia Natural, V1, 188). Como han destacado en fechas recientes Anca Dan, Asher
Ovadiah y Sonia Mucznik, ello es una prueba inmejorable de coémo los nombres antiguos,
los paisajes y rasgos culturales cambiaron su significado en nuevos contextos historicos.
Mediante la identificacion de viejos hechos mitologicos con realidades recientes —el
combate de grullas y pigmeos, en este caso— fue posible transformar una entidad
legendaria en un grupo etnografico e integrarla en el imaginario helénico —y luego
romano—, mostrandolo en las artes como paradigma hilarante de primitivismo (del mismo
modo que sucederd en la época colonial europea de los siglos XIX y XX d.C.). En efecto,
la grulla es un ave de paso, con su viaje otofial hacia el sur y su regreso hacia el norte en
la primavera. La migracion de estos animales llevo a los griegos a imaginar dos tierras de
las aves y, consecuentemente, también de los pigmeos, justamente en los dos extremos
cardinales del mundo habitado: el sur (Egipto y Etiopia) y el norte, tradicionalmente
identificado con la ruda Tracia o el aterrador pais de los escitas. (Dan, 2014: 39-66;

Ovadiah y Mucznik, 2017: 151-166).

Precisamente debido a sus migraciones, Dasen ha sefialado la preocupacion del
campesino griego frente a la posible ruina de sus cultivos a causa de los pajaros (las aves
de Aristofanes, recuérdese, amenazan con el hambre mediante el saqueo de los campos y

la muerte de los rebafios, como hacian las aves del Estinfalo). Asi, la geranomaquia
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evocaria este temor real, pero de un modo parddico, con el fin de quitarle dramatismo

(Dasen, 1993: 181-182).

La apariencia fisica de los pigmeos griegos merece igualmente un comentario.
Dasen —cuyo trabajo de 2006 seguiremos sustancialmente en las lineas siguientes— ha
insistido reiteradamente en como los artistas helénicos —como sucedié también con los
egipcios (El-Aguizy, 1987: 53-60)— no establecieron una distincion entre el enano étnico
y el patolédgico, sino que mezclaron rasgos fisicos diferentes que confunden a los pigmeos
con otras figuras marginales, como los sétiros o los nifios. Si los del Arcaismo se muestran
como adultos de tamafio reducido y bien proporcionados (fig. 14), las pinturas sobre
ceramica del siglo V a.C. en adelante los caracterizan como enanos acondroplasicos: con
una cabeza muy grande, nariz chata, frente abombada, torso largo y miembros cortos y
deformes (fig. 17). La precision del acabado es tal que cabe preguntarse si un enano real

podria haber ejercido de modelo.

Fig. 19. Perfiles de: A) satiro, B) enano y C) nifio (Dasen, 2006: fig. 11).

La semejanza entre el pigmeo y el enano patologico puede dificultar la
identificacion de los personajes. También es complicado establecer con certeza si la
representacion aislada de un enano armado, en posicién de combate pero sin adversario,
responde a un dominio mitico o humano. Las tnicas combinaciones validas retinen en
una misma imagen a la pareja enano-grulla en actitud de conflicto, o localizan al enano

en un contexto nilotico.

Determinados aspectos fisicos son compartidos por otras figuras, como es el caso
de los satiros (fig. 19), dotados también como los enanos de nariz chata, cejas espesas,
labios gruesos y barba. Otro punto en comun entre los enanos y los pigmeos es la

representacion de un miembro viril desproporcionado que, lejos del canon de belleza
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masculina, ofrecia un pretexto para denigrar al pigmeo: a pesar del tamafio de su sexo, su
virilidad le es arrebatada por las grullas y por ello es motivo de burla. La desmesurada
magnitud del miembro no alude ni a la idea de fertilidad ni a la proteccion, como en el
caso del Bes egipcio. Al contrario: como explica Aristoteles (Historia de los animales,
VI, 24, 577b) los animales dotados de grandes 6rganos sexuales, como los burros, son
menos fértiles. El propio Priapo nacid con esta deformidad y fue rechazado por su madre,
Afrodita, y maldito por Hera a causa de sus celos: no podria procrear jamas (Pausanias,
IX, 31, 2). Los pigmeos y los enanos, ademas, poseen rasgos faciales propios de los nifios
(fig. 19), caracteristicos en el periodo clasico: nariz respingona, vitalidad desbordante
desprovista de control y de racionalidad. Las proporciones infantiles de los cuerpos de

los pigmeos evocan una humanidad cercana todavia a la infancia, agitada y atrevida.

Los pintores griegos sabian representar perfectamente los rasgos negroides, pero
prefirieron utilizar la extraneza de la patologia enana para describir las peculiaridades
propias de los pigmeos, en opinion de Dasen. Ello podria explicarse porque estos artistas
no tuvieron ocasion de ver a un verdadero pigmeo, mientras que conocian enanos
compatriotas. Este procedimiento de sustituciéon posee, sin embargo, un profundo
significado. Las imagenes de acondroplésicos transformados en raza legendaria podrian
estar traduciendo la necesidad griega de reducir el caracter inquietante de esta anomalia
y asimilarla a una etnia. Cuando la anormalidad se racionaliza y se convierte en
caracteristica de un &€0vog pierde su caracter singular y, por lo tanto, perturbador. Por
definicion, el monstruo es un ser Unico cuyo impacto angustiante desaparece tan pronto
como desaparece su caracter excepcional. El mundo invertido de los pigmeos permitia,
asi, gestionar la inquietud e incluso el rechazo que suscitaba la existencia de enanos

reales, traducido en términos de diferencia étnica (Dasen, 2006: 95-113).

132



BLOQUE
< 11

EL PAISAJE

133



CAPITULO 4. EL GENERO PICTORICO
PAISAJISTICO

“El lector podra imaginarse por si mismo el estupor de
cuantos las contemplaban [las pinturas], y especialmente el
de los eruditos, puesto que los mismos pintores las juzgaron

de optimo gusto y semejantes a las obras de Rafael por la
dulzura de las actitudes”, palabras de Marcello Venuti
aludiendo al descubrimiento de las pinturas pompeyanas

(Bencivenga Trillmich, 1990: 6).

El término “paisaje” ha ido cobrando significados mas o menos especificos en
diferentes dominios disciplinares y profesionales sin haber gozado de una delimitacion
etimologica clara, dada la diversidad de campos de conocimiento en que se emplea. Su
uso indebido se remonta al origen de la traduccion, pues términos griegos y latinos como
topia, prospectus o loca amoena, han sido traducidos voluntariosamente como “paisaje”.
De hecho, “paisaje” es un término que surge en el ambito de una actividad concreta: el
arte, pues no se produjo la contemplacion del entorno como paisaje hasta que los artistas
pintores empezaron a representarlo. Todo ello, unido a los valores que ha conformado
nuestra cultura consumista, nos ha conducido a una cosificacion del paisaje; sin embargo,
este no es una realidad fisica, ni sinonimo de naturaleza, ni del medio fisico que nos rodea,
sino que se trata de un constructo, una elaboracion mental que los hombres realizamos a
través de los fenomenos de la cultura. Asi, “paisaje”, entendido como fenémeno cultural,
es una convencion que varia de una cultura a otra (Maderuelo, 2005: 15-16; idem, 2007:

11-13).

Por ello, el paisaje imbrica lo tangible y localizable con lo etéreo, lo ideoldgico y
lo fantéstico, ofreciendo una proyeccion vital de cada sociedad y los procesos de relacion
entre sus miembros. Su construccion es un fenomeno complejo en el que, lejos de
intervenir unicamente factores materiales y geopoliticos, adquieren una importancia

decisiva los elementos ideoldgicos, ya que es en la interaccion entre todos sus
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componentes donde podemos reconocer el paisaje como red de significado y experiencia
vital (Cadrete del Olmo, 2010: 23). De hecho, la misma definicién que proporciona el
diccionario de la Real Academia Espafiola, en su vigésima segunda edicion, y que reza
asi: “Extension de terreno que se ve desde un sitio”, ya entrafia esta interpretacion. Es
decir, la idea de paisaje no se encuentra tanto en el objeto que se contempla como en la

mirada de quien lo contempla (Maderuelo, 2005: 38).

Segin Berque las cuatro condiciones que revelan la cultura paisajista de una

civilizacién son:
1. Que en ella se reconozca el uso de una o mas palabras para denominar “paisaje”

2. Que exista una literatura —oral o escrita— describiendo paisajes o cantando su

belleza
3. Que existan representaciones pictdricas de paisajes
4. Que posean jardines cultivados por placer

Ciertamente, entonces, las representaciones paisajisticas existen desde el III
milenio a. C., pero los primeros ejemplos relegaron a un segundo plano todos aquellos
fendmenos fisicos que no se consideraron humanos, como es el caso de la naturaleza y
sus creaciones, que unicamente responden a una conceptualizacion naturalista del poder
o de la prosperidad. Asi, en el mundo antiguo, desde Mesopotamia hasta la Grecia clésica,
no se despertd un interés poético basado en la contemplacion de las caracteristicas
particulares del territorio, los fendmenos de la naturaleza o las cualidades de sus
elementos, sino que la conciencia del lugar cobrard unos tintes claramente pragmaticos y

utilitarios (Berque, 1994).

Del mismo modo, las referencias literarias que han llegado hasta nosotros de esas
culturas responden mas bien a la exposicion de criterios practicos y utiles que tendran
aplicacion en agricultura, medicina, geografia o en la agrimensura. Asi, los mitos de la
Antigiiedad que hacen referencia a la naturaleza o al territorio suelen poseer también un
sentido “utilitario” y la mencion de rios, montes, arboles y otros elementos de la
naturaleza no puede ser interpretada en la actualidad como signos poéticos de una
reverencia contemplativa o de una delectacion desinteresada, sino como emblemas
ritualizadores que les permitian hacer frente a necesidades primarias, tal como explican
los antropdlogos. Sin embargo, en este sentido, la aparicion de las religiones mistéricas

orientales, alejadas de la mitologia grecorromana y basadas en la aceptacion de misterios
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sobrenaturales y en la fe, supondra no solo la introduccidon de unos nuevos hébitos de
comportamiento social sino de una sensibilidad y una moralidad diferentes que
condicionaran la comprension del mundo y sus fenémenos, los cuales seran conocidos y
explicados desde la iluminacioén espiritual, alejandose asi del concurso de la razon

(Maderuelo, 2005: 67; Cauquelin, 2013: 25-38).

Asi mismo, el término “pais” y el concepto de paisaje van a surgir, en buena
medida, de la comparacion entre territorios, de la constatacion de las diferencias visuales
y caracteriologicas entre el lugar del que se procede y aquel al que se llega, y de la
afioranza de la patria dejada atrés. Desde los origenes de la humanidad los hombres han
tenido que desplazarse hasta remotos lugares, al sentir la necesidad de buscar alimentos
o territorios en los que poder cultivarlos. Toda la historia del Mediterraneo esta trazada
por los periplos de los distintos grupos humanos en busca de otros territorios en los que
fundar colonias o reinstaurar su estirpe y toda su geografia esta jalonada de asentamientos
de unos pueblos en otras tierras distintas de las de su origen. Existe, por lo tanto, una
enorme cantidad de literatura referida a esos viajes que tiene en la Odisea uno de sus
pilares mas genuinos. Pero en toda ella no se encuentran descripciones del aspecto de los
lugares y los entornos que recorren o en los que se asientan, ya que el motivo de estas
narraciones tiene por objetivo principal la exaltacion del héroe, como sucede también en
el caso de la Eneida. La gran actividad conquistadora y colonizadora llevada a cabo por
el Imperio Romano, con sus campafias militares, el abastecimiento de las grandes
ciudades y la accion politico-administrativa, supuso el traslado constante de millares de
personas que diariamente se desplazaban de un lugar a otro dentro de los limites del
Imperio, desde la Lusitania hasta Siria y desde la Germania Inferior hasta la Cirenaica.
Sin duda, esta actividad viajera y una cierta curiosidad por aquellos aspectos nuevos o
sorprendentes que se contemplaban en lejanos lugares permitieron afinar una cierta

sensibilidad hacia la idea de paisaje (Marzano, 2014: 195-244).
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1. El paisaje antes del Helenismo: un esbozo

A pesar de la riqueza y complejidad de la cultura figurativa grecorromana, el
género paisajistico, al igual que la “pintura de paisaje”, es paraddjicamente periférico.
Como hemos visto, por “paisaje” y “arte paisajistico” se entiende la representacion
panoramica de una parte del territorio desde un punto determinado en el que la figura
humana no existe o cumple una funcidon secundaria. Solo con la llegada del Helenismo,
el paisaje deja de funcionar como soporte o fondo para configurarse como un género

independiente.

Sin embargo, esto no quiere decir que no existieran representaciones paisajisticas
en todo tipo de soportes en la Antigiiedad. Como veremos a continuacion, las primeras
aparecen en el ambito mesopotdmico en el III milenio a. C. No obstante, estas
representaciones primitivas no son sino la conceptualizacion naturalista del poder o de la
prosperidad. Asi, como ya hemos dicho, habra que esperar hasta época helenistica para
que el paisaje sea concebido como enmarque del ocio o evocacion exdtica. Esto es, que

se produzca la humanizacion del paisaje.

1.1. Las representaciones del paisaje en Proximo Oriente

Los primeros vestigios que sugieren un interés por la representacion del entorno
natural deben buscarse en Mesopotamia, donde, desde el III milenio a. C., aparecen
elementos vegetales y representaciones animalisticas que se insertan en cuadros muy
estilizados, con una vocacidn aparentemente decorativa, pero donde el aspecto realista

aflora en algunos bajorrelieves (Croisille, 2010: 19-32).

A diferencia de las representaciones paisajisticas egipcias del II milenio a. C.,
donde se observa una sensacion de intimidad, el paisaje en el &mbito mesopotamico se
reduce a un elemento accesorio de las composiciones de narrativa historica, donde se
enmarcan los logros y hazafias de los soberanos. Esta encontrard sus mas grandiosas
manifestaciones en Asiria en los siglos IX-VII a. C. Aunque pueden considerarse

indirectamente influenciadas por el arte egipcio del Imperio Nuevo (Dinastias XVIII-XX,
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1570-1085 a. C.), la narrativa historica encuentra en Asiria un mayor desarrollo como
consecuencia de una concepcion mas “laica” de la realeza; es mas, en este tipo de
representaciones aparecen exaltadas las acciones terrenales de los regentes y apenas
encontramos alusiones a su ascendencia divina (Bianchi Bandinelli, 1968: 51-52;

Kreppner, 220; Kertai, 2015).

Ya en periodo acadio, destaca la estela de Naram-Sin, que en fecha tan temprana
como el siglo XXIII a.C. sirve de marco a la epifania aulica del monarca que, tocado con
dos cuernos —como dios entre los reyes— y representado aplastando el pecho de un
enemigo lulubita, aparece en un paisaje montafioso con un elemental estudio de la

perspectiva (Winter, 2009: 109-131).

Posteriormente, en los relieves del palacio de Nimrud, encontramos
representaciones paisajisticas entre las composiciones de guerra de Asurnasirpal II, que
sirven para situar la narracion: desde la ciudad fortificada, flanqueada por arboles que se
localizan en la orilla rocosa del rio, los enemigos fugitivos son perseguidos por las flechas
de los arqueros. De nuevo, el paisaje aparece completamente subordinado al propdsito

principal de mostrar las hazanas del gobernante asirio (Bianchi Bandinelli, 1968: 51-52).

En las placas de bronce de las puertas de Balawat, de época de Salmanasar III
(858-824 a. C.), la relacion entre figura y paisaje es mas naturalista, especialmente en las
escenas secundarias (por ejemplo, en las imagenes de oferentes), lo que indica la
existencia de una cierta frescura de percepcion cuando la composicion no estd vinculada

a sujetos cortesanos y de celebracion (Curtis y Tallis, 2008).

Sustancialmente muy similares son las representaciones de caza conservadas en
Khorsabad o Ninive, o la composicion de una batalla de Senaquerib (704-681 a. C.) en el
pantano, o las de las expediciones de Asurbanipal (668-626 a. C.) contra los elamitas y
en Arabia, una meticulosa cronica y “topografia” en el sentido etimoldgico del término,
de lugares y eventos, cuyo final se revela, al final, mucho maés narrativo que festivo. Esta
narrativa histdrica asiria alcanza en este punto su maxima expresion: la tradicional
representacion en franjas paralelas se rompe y las figuras se organizan en todas
direcciones. No obstante, artisticamente, estas representaciones siguen siendo de peor
calidad que las famosas escenas de caceria del rey. Aunque en estas todavia se organizan
las imagenes en diferentes niveles y la referencia explicita al elemento paisajistico es casi
completamente suprimido —excepto en el friso de la caza de leones—, el artista concentra

todas sus habilidades en la representacion realista de los animales. Es decir, en el
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desarrollo iconografico de la narrativa histdrica préximo-oriental, existe una evidente y
estrecha conexion entre la composicion y la representacion paisajistica. Sin embargo, no
podemos considerar que estemos ante el desarrollo del género paisajistico como la pintura
europea y la terminologia critica derivada de ella comprenden o pretenden; siempre

estamos ante un paisaje subordinado a la narracion, no un protagonista en si mismo.

1.2. Las representaciones del paisaje en Egipto

En Egipto, sin embargo, si que existen, a partir del III milenio a. C., por ejemplo,
en Menlfis, escenas de caza o de pesca alojadas en un entorno natural. Destacan algunas
tumbas, datadas en el II milenio a. C., como la decoracion paisajistica del enterramiento
de un visir en Tebas donde se exhiben palmeras y sicomoros alrededor de un estanque
rectangular en lineas concéntricas de tamafo decreciente. Los personajes que aparecen
en los frisos interiores se dedican a labores agricolas o tiran de las amarras de la barca

que navega por las aguas de la pieza central (Croisille, 2010: 19-32).

Elementos paisajisticos —tales como ramas de arboles que enmarcan escenas
navales, junto a embarcaciones, cigiiefias y avestruces—, decoran algunas ceramicas
predinasticas de Nagada, al igual que las paredes de una tumba de Kom el-Ahmar del IV
milenio a. C. Ya en estas primeras manifestaciones observamos el estilo artistico que
conducira al arte egipcio de la V Dinastia (2480-2350 a. C.), a composiciones como la
escena de caza que decora el templo piramidal del faraén Sahura, donde el terreno se
representa mediante lineas onduladas de las que emerge una gran variedad de vegetacion
y los animales se agazapan entre las plantas acudticas. Del mismo modo, en Saqaara, en
el primer templo piramidal que Userkaf erigiéo al borde del desierto occidental, se
conserva una escena de huerta, en la que aparecen representados, entre la vegetacion,
arboles cuyas ramas estan llenas de aves. Se trata de una composicioén que anticipa el tipo
de decoracion que encontraremos, en el Imperio Medio (1991-1778 a. C.), en la tumba
numero 3 de Beni Hasan. En esta, podemos decir que se ha alcanzado la expresion
definitiva de la representacion paisajistica egipcia. A partir de este momento, este tipo de
composiciones, tanto en bajorrelieve como en pintura, aparecen decorando las tumbas

tebanas privadas. Los elementos paisajisticos se utilizan como complemento narrativo,
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pero, mas alla de la yuxtaposicion analitica y descriptiva, encontramos representaciones
de lo que forma la esencia de un paisaje real: la soledad escudlida de una tierra poblada
por plantas delgadas en medio de las cuales el hombre se enfrenta a un animal salvaje
(Amenemheb y la hiena, Tebas, tumba 85); un estanque cubierto densamente por los
tallos rectos de las cafias del papiro y de los lotos, y en ese matorral cerrado, el
hipop6tamo que se levanta repentinamente con la cabeza fuera del agua (tumba 82) o el
pescador que se desliza al borde de la corriente con su bote plano mientras los pajaros
vuelan en circulos. Todas estas composiciones reproducen, con una particular intimidad,
los motivos iconograficos que encontramos desde los tiempos mas antiguos (como la
tumba de Tiyi, mitad de la V Dinastia) (Bianchi Bandinelli, 1968: 50-51; Herb y
Derchain, 2009).

Esta expresion de intimidad sentimental, lograda con delicados medios en el arte
egipcio, nunca encontrard parangdén en las composiciones de las civilizaciones
mesopotamicas y permanecerd excluida del racionalismo fundamental del arte griego

arcaico y clasico.

Otras representaciones egipcias, consisten en la disposicion de arboles y arbustos
de un jardin en un mapa rectangular alrededor de una piscina o estanque, como si
estuviéramos ante una planta topografica, que no van mas alla de la etapa descriptiva
(Tebas, tumba niimero 100). Las escenas de caza en las que aparecen bandadas de gacelas
y onagros, avestruces corriendo al frente del carro del faradn, con episodios de animales
salvajes heridos y agarrados por perros, todos distribuidos entre el follaje terrestre y las
inflorescencias en series superpuestas y lo suficientemente variadas como para poder dar
una apariencia de espacio abierto, siguen siendo esencialmente descriptivas y no surgen
de una concepcion lineal y paratactica de la composicion. Tal testimonio lo tenemos en
la caceria de Ramsés III en Medinet Habu (XX Dinastia, 1200-1085 a. C.) (fig. 20), donde
el efecto general se destruye por la variacion de las proporciones jerarquicas, incluso la
representacion Unica de los toros salvajes asesinados, heridos o que huyen, que se puede
ver a través de los arbustos, constituye una notacion naturalista y paisajistica valida. A
partir de estas premisas, algunas representaciones de época Saita (663-525 a. C.), donde
se utilizan medios similares, aparecen los unicos precedentes de las escenas idilicas de la
pintura y escultura helenisticas: por ejemplo, la mujer sentada entre dos arboles con un
nifio agarrado a su cuello, que se conserva en el Museo de Brooklyn. La tumba de

Petosiris en Hermopolis (c. 325 a. C.) pertenece al periodo en el que Egipto, durante
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sesenta afos, reconquisto su propia independencia liberandose del dominio persa, antes
de ser sometido al yugo macedonio (Bianchi Bandinelli, 1968: 50-51; Herb y Derchain,
2009).

Fig. 20. Relieve procedente del templo de Medinet Habu (Luxor, Egipto) en el que aparece una escena de
caceria del faradn Ramsés III (fotografia de la autora).

1.3. Las representaciones del paisaje en la Hélade

En los restos pictoricos de las culturas del Egeo, podemos encontrar, para casi la
misma época, motivos figurativos que representan una tradiciéon que A. Roger (1997: 48)
denominé “proto-paisajistica”, como es el caso de las pinturas de Cnosos, Hagia Triada
y Tera (Santorini) (fig. 21). La figura humana es la protagonista y el uso de flores, follaje
y otros motivos naturales que se combinan sin aportar profundidad, es meramente
ornamental. El friso en miniatura de la Casa Oeste de Tera muestra, sin embargo, un
desarrollo muy temprano de la escena de paisaje, siempre tratada mediante la
yuxtaposicion de elementos naturales y seres animados, sobre un contexto terrestre o

maritimo, sin ningun tipo de profundidad (Doumas, 1999).
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Fig. 21. Friso en miniatura de Acrotini (Tera), c. 1600-1530 a. C. (Croisille, 2010: 23, fig. 6).

Las fuentes esenciales que permiten el estudio del espacio y de los escenarios
naturales en la pintura griega son, esencialmente, la pintura vascular y las fuentes
literarias, dada la escasez de restos pictéricos parietales. A pesar de que las
representaciones realizadas sobre objetos ceramicos estaban limitadas por las exigencias

del soporte, las decoraciones destacan, generalmente, por el dominio de la figura humana.

En los vasos griegos de figuras rojas y negras de los siglos VI-V a. C. encontramos
motivos paisajisticos estilizados, aunque son escasos y estan subordinados a la presencia
humana. Podemos citar dos ejemplos en los que la presencia natural adquiere el
protagonismo: una copa de figuras negras de mediados del siglo VI a. C. procedente de
una isla de Grecia oriental (fig. 22), en la que una silueta humana —puede ser un cazador—
aparece rodeada por la frondosidad de las ramas de dos arboles estilizados; del mismo
modo, en una hidria ateniense algo mas tardia, una escena de bafio muestra a dos hombres
que se lavan en el interior de un edificio columnado, mientras que otros se ungen aceite

fuera mientras sus ropas cuelgan de las ramas de los arboles (Croisille, 2010: 20).
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Fig. 22. Copa de figuras negras de mediados del siglo VI a. C. procedente de la Grecia oriental (Croisille,
2010: 23).

Las fuentes literarias y algunas pinturas sepulcrales italianas de finales del siglo
VI a. C. y principios del siglo V a. C. —tales como la tumba etrusca de la Caza y la Pesca
(Tarquinia) o la Tumba del Tuffatore (Paestum)— empiezan a atestiguar el interés de
algunos pintores por crear un espacio figurativo mas complejo. En la Tumba de la Caza
y de la Pesca (hacia el afio 520-510 a. C.) (fig. 23) se desarrolla un friso naturalista de
caracter paisajista: los personajes, de formato restringido, aparecen en un medio maritimo
sobre rocas que emergen del agua o en barcas, dedicandose a actividades ludicas
(nadando, tirando hondas) o pescando. Las miriadas de aves multicolores se representan
sobre un cielo uniforme que, a pesar de dicha policromia, no permite obtener un efecto

de profundidad (Steingréber, 2006).
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Fig. 23. Tumba de la Caza y de la Pesca (Etruria), c¢. 520-510 a. C. (Steingréber, 2006: 106).

También las fuentes literarias subrayan, el interés de los artistas de época periclea
por desarrollar el espacio pictorico. Pausanias cuenta que el artista Polignoto de Tasos,
de mediados del siglo V a.C. y algunos contemporaneos suyos desarrollaron unos fondos
pictdricos que empezaban a diferenciarse de los de la pintura ceramica (Croisille, 2010:

26-32).

A la cabeza de esta “exploracion” estuvieron los pintores atenienses dedicados a
pintar los paneles de madera —pinakes— que se empleaban como decorados escenograficos
en las representaciones teatrales griegas. El mas destacado de estos artistas fue Agatarco,
recordado siglos después como el inventor de la perspectiva pictérica —denominada en

griego skenographia, literalmente “pintura de escenas”— (Pollitt, 1989: 299-333).

Por otra parte, un pintor ateniense llamado Apolodoro, empezé a desarrollar una
técnica de sombreado para producir una sensacion de masa y volumen. La llamada
skiagraphia —literalmente “pintura de sombras”—, fue refinada posteriormente por una
sucesion de pintores famosos que trabajaron en el siglo IV a. C., empezando por Zeuxis

y terminando por Apeles y Protogenes (idem: 299-333)

Los relieves arcaicos y clasicos, de mediados del siglo V a. C. y el siglo IV a. C.,
raramente incluyen elementos paisajisticos, salvo aquellos estereotipados —rocas, lineas
de horizonte, arboles...— que se subordinan a la accion de los personajes o aparentemente
sirven de ornamentaciéon (Croisille, 2010: 19-32). Sin embargo, los trabajos de

Lissarrague y otros autores, en los ultimos veinte afios, han demostrado la importancia



explicativa de estos motivos supuestamente ornamentales incluso en la comprension de

la propia religion griega (Couélle, 2019).

Por lo que se refiere al periodo helenistico, entre el final del siglo IV a.C. y el
inicio del siglo I a.C. tampoco los documentos materiales con elementos paisajisticos son
muy numerosos. El relieve votivo de finales del siglo III e inicios del II a. C. conservado
en Munich (fig. 24) que representa a una familia ofreciendo un sacrificio en un altar ante
dos deidades, contiene un gran arbol en un primer plano que produce una imagen de
profundidad que también se observa en un fragmento del friso del altar de Pérgamo donde
Heracles esta bajo un arbol y Telefo amamantado por una leona se sitia delante de una
gruta. También en fondos rocosos se disponen los personajes del denominado disco de

las Nidbidas (Croisille, 2010: 26).

Fig. 24. Relieve votivo con escena de sacrificio, mediados o finales del siglo IT a. C. (Munich, Glyptothek).
(Pollitt, 1989: 315, fig. 210).

Estos y otros ejemplos de similares caracteristicas (Croisille, 2010: 28) no han
permitido establecer el momento en el que los personajes se insertan en un paisaje,
componiendo una escena tridimensional; este problema afecta también a la pintura de
€poca romana ya que no se sabe si la presencia de los paisajes ya era propia de las obras

originales o son innovaciones de los copistas romanos.
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En el arte griego clasico, los artistas normalmente se esforzaron por conservar la
unidad de tiempo y espacio en las escenas narrativas. Es decir, las acciones se
representaban como si tuvieran lugar en un mismo espacio y en un mismo tiempo. Podian
introducirse alusiones a episodios anteriores o posteriores a la escena representada, pero
esos episodios no se mostraban realmente. Como solucion a este problema, en el periodo
helenistico se desarrolla una practica consistente en la diseccion de episodios narrativos
limitados en etapas sucesivas y en la repeticion de los personajes varias veces en un
espacio figurativo continuo, para crear una especie de instantdneas, cada una de las cuales
poseia su propia unidad de tiempo y espacio, pero que se debian leer conjuntamente. En
este sentido, K. Weitzmann (1947: 40; Meyboom, 1995: 177-180) defiende que el rollo
de papiro ilustrado, seguramente producido de forma sistemdtica en la biblioteca de
Alejandria en época de Ptolomeo II Filadelfo, fue el unico medio que podia proporcionar
el espacio fisico suficiente al artista para un numero casi ilimitado de escenas

individuales.

Los vestigios pictdricos de época helenistica en los que el paisaje cobra una cierta
importancia y ya se ha logrado la tridimensionalidad gracias, esencialmente, a los juegos
de luces y sombras y buena muestra de ello son las pinturas de la tumba de Vergina,
considerada, no sin ciertas controversias, como perteneciente a Filipo II. En el friso de la
zona superior de la fachada se representa una gran escena de caza en un ambiente agreste,
en el que los cazadores siguen siendo los protagonistas insertos en un paisaje en el que

destacan los arboles y un fondo montanoso (Couélle, 2019: 160-161).

Otro eslabon en esta cadena, en la que ya el paisaje cobra un protagonismo es el
gran mosaico de Palestrina al que, por su importancia en el desarrollo del paisaje nilético,
dedicamos el capitulo 6. Este pavimento y otros restos de similares caracteristicas
demuestran el gusto por lo exotico, por la novedad, por las cosas pintorescas y las
experiencias que llaman la atencidén de los viajeros cuando descubren nuevas tierras y
culturas. Un reflejo caracteristico de este gusto en la literatura helenistica fue la aparicion
de un grupo de escritores llamados paradoxographoi, “escritores de maravillas”. Los
paradoxografos se especializaron en describir lugares remotos o exdticos, fendmenos
naturales extraordinarios, costumbres sociales curiosas. Los artistas helenisticos tuvieron
su propia version de la paradoxografia. Un ejemplo tipico es el uso frecuente de animales
exoticos —como loros, cobras, tigres o leopardos— como motivos en las artes decorativas

del periodo. En este sentido, cabe destacar la importancia de Egipto, pues fue para los
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griegos el principal proveedor de criaturas extrafias, y las escenas niloticas que celebran
sus cualidades exoticas parece que se convirtieron en un género popular a principios del
periodo helenistico. El pintor Nealces, por ejemplo, ya incluia cocodrilos en sus pinturas

en el siglo III a. C. (Plinio, Historia natural, XXXV, 142) (Pollitt, 1989: 239-242).

2. Las innovaciones de la pintura alejandrina y la consolidacion

del género paisajistico

En el campo de la pintura, el Helenismo puede encuadrarse entre dos
acontecimientos bien definidos: el comienzo se hallaria en las dos Ultimas décadas del
siglo IV a. C., caracterizadas por el cambio generacional que marcé el paso entre la
carrera de Apeles y la de sus discipulos y competidores mas jovenes —Antifilo en
particular—; y el final coincidiria con la organizacion del estilo augusteo, en la década 30-
20 a. C., y su manifestacion mas vistosa: el establecimiento del III estilo pompeyano

(Barbet, 2009).

La escasez de datos literarios, la diversificacion desmesurada de los nucleos de
produccidn artistica y la multiplicacion de imitaciones y copias debida al creciente interés
y estudio del pasado, complican muchisimo la labor del investigador. Por estas razones,
pervive la costumbre de concebir el Helenismo como un conjunto fluido y, en el campo
de la pintura, suele aplicarse un esquema expositivo basado en el tratamiento

independiente de los diferentes géneros artisticos.

El cosmopolitismo de la época permitid, por un lado, el desarrollo de escuelas
pictdricas y, por otro, la afluencia de artistas extranjeros cuyos influjos daran lugar a
nuevas técnicas y estilos. En este sentido, la Biblioteca y el Museo de Alejandria ocuparon
un lugar de relieve, pues fueron, sin duda, el més importante centro de preservacion y
difusion de la cultura griega durante la época helenistica. Lo que comenzdé como un
mecenazgo por parte de los Ptolomeos, que fomentaron e institucionalizaron la actividad
intelectual buscando acrecentar la gloria y el prestigio de su nombre y de su imperio,
desembocd en una enorme afluencia de cientificos a la capital egipcia cuyos

descubrimientos y conocimientos fueron aplicados a la produccion, a la guerra y, en

147



general, a todas las actividades que se encontraban bajo el control estatal (Melogno

Neves, 2006: 100-129).

El numero de fildlogos y literatos vinculados al Museo a lo largo del siglo III a.
C. y en la primera mitad del siglo II a. C. es significativo. Las caracteristicas de las cortes
griegas y la prosperidad econdémica de los reinos helenisticos propiciaron la realizacion
de los mas diversos trabajos y producciones artisticas de tipo historico y literario.
Ademas, la figura del literato que es, al mismo tiempo, artista, editor e historiador de
literatura se perfila en Alejandria hasta consolidar el embrion de la filologia como lo que
hoy llamamos una ciencia. Entre otras actividades, una de las principales funciones del
Museo era la de preservar y difundir sistematicamente los textos clésicos que constituian
el acervo cultural de Grecia —Plutarco cuenta que se dedicaban a traducir y corregir los
poemas homéricos—. Estas actividades propiciaron el desarrollo del gusto por la poesia
idilica y bucolica lo que, artisticamente, desembocd en la multiplicacion de los temas
pastoriles y maritimos en pintura. Concebido en un primer momento como fondo o
enmarque de figuras humanas, el paisaje se desarrolla hasta absorber y empequetiecer la
figura que, de personaje y protagonista, pasa a elemento secundario. En este momento, y,
como veremos, gracias a diferentes disciplinas cientificas, se desarrolla en pintura el gusto
por el realismo, lo pintoresco y lo grotesco, asi como el amor por la naturaleza y el paisaje,

por la flora y por la fauna.

2.1. La pintura cartografica

El mapa antiguo es un producto cientifico y, a la vez, una obra de arte. En el siglo
III a. C. especialistas en arte figurativo empiezan a desarrollar mapamundis o mapas
regionales que, en la mayoria de los casos, conforman obras pictéricas monumentales. De
hecho, los propios términos graphé y pinax eran utilizados indistintamente para calificar
tanto a las obras de arte como a la cartografia. Del mismo modo, las fuentes clésicas dejan
patente la consideracion de los mapas cartograficos como una obra de arte, pues se trata
de obras que no se “miran”, sino que se “contemplan”, “admiran”: spectantes es el

término que se utiliza en la obra de Plinio (Historia natural, 111, 17) a proposito de la

carta de Agripa: “(...) cum orbem terrarum orbi spectandum propositurus esset”. El
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nacimiento de estas representaciones fue propiciado por los intereses geograficos de los
escolares, que estimularon las expediciones cientificas a lugares hasta entonces
desconocidos —los egipcios, por ejemplo, alcanzaron las costas del Mar Rojo alrededor
del afio 270 a. C.—. Se crearon, en este momento, dos tipos de pintura cartografica: la
corografia y la topografia (Meyboom, 1995: 186-190). La corografia representaba
grandes areas —paises o islas—, en forma de mapas que contenian detalles caracteristicos
topograficos, como rios, montafias y ciudades. Por su parte, la topografia ofrecia pinturas
de areas particulares con caracteristicas de su terreno, flora y fauna (Prontera, 1985: 137-
138). Estas escenas, que fueron visualizaciones a gran escala de tratados historico-
naturales, se elaboraron y recogieron en la Biblioteca de Alejandria. Asi, hacia finales del
siglo I1I a. C. se habia creado ya en la ciudad una pintura paisajistica de caracter idilico o
color local y serd la topografia la que culminard el desarrollo de esta serie de
composiciones eminentemente paisajisticas (Balil, 1962: 100-108). Es tentador
considerar la posibilidad de la existencia de imagenes similares que decoraran el vestibulo
o el portico del Museo y de la Biblioteca, situados dentro del complejo del Palacio Real

alejandrino (Meyboom 1995: 106-107).

2.2. La representacion faunistica

En cuanto a la representacion de la fauna local, la curiosidad y el mecenazgo de
los Ptolomeos, que se vio favorecido por la privilegiada localizacion de Egipto, fue clave

para la obtencion de ejemplares animales procedentes de Africa o de Asia occidental

De Ptolomeo II (283-246 a. C.) no solo se conoce su interés por conseguir
ejemplares de elefantes de Etiopia, sino que también recompensd generosamente a
quienes capturaran cualquier tipo de bestias en dicha region. Asi, puso en contacto a los
griegos con animales que nunca habian visto antes, entre ellos, el chimpancé. Ademas, se
ha conservado la descripcion que realizd Ateneo (Banquete, XIV, 654b) de una
impresionante procesion de animales exoticos que se exhibieron en un festival celebrado
en honor a Dioniso por mandato de Ptolomeo II, probablemente a comienzos de su

reinado (Hubbell, 1935: 68-76).
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Aunque sobre la coleccion zooldgica real de Alejandria no tenemos evidencias,
sabemos que Ptolomeo III (246-221 a. C.) se interesd, como su padre, por la obtencion
de ejemplares de elefantes. Tras la batalla de Rafia (217 a. C.) —donde los elefantes
africanos de Ptolomeo IV fueron gravemente heridos por las bestias indias del seleucida
Antioco III-, la busqueda de elefantes etiopes parece haber finalizado; sin embargo, los
puestos comerciales encontrados en las costas del Mar Rojo evidencian relaciones con la
caza del elefante. La pérdida del territorio de Siria meridional bajo Ptolomeo V, alrededor
del afo 198 a. C., pudo dificultar la obtencion de animales asiaticos. En cualquier caso,
durante la segunda mitad del siglo II a. C., todavia existia una coleccion de animales
exoticos, quiza correspondiente al jardin zooldgico descrito por Ptolomeo VII. La jirafa
exhibida en Roma por César en el afio 46 a. C., que presumiblemente procedia de
Alejandria, pudo ser un regalo de Cleopatra. No sabemos cuantos de los animales
asesinados en los espectaculos del afio 29 a. C. en Roma, tras la anexion de Egipto,
procedian de la coleccion de los lagidas, pero es probable que tanto el hipopdtamo como
el rinoceronte mencionados por Dion (LI, 22, 5) procedieran del pais del Nilo (Trinquier,

2002; Jennison, 2005: 28-41; Gérardin, 2016).

Por otra parte, los visitantes romanos que viajaban a Egipto estaban, por supuesto,
interesados en la zoolatria y algunos de estos animales despertaban mucha curiosidad, en
particular, el cocodrilo. Conservamos una nota que se envio en el afio 112 a. C. en la que
se subraya que los cocodrilos debian estar hambrientos cuando llegara un turista
distinguido, como, por ejemplo, el caso de un senador romano. Estrabon (XVII, I, 38)
describe como los sacerdotes de un templo alimentan a un cocodrilo poniéndole la comida
ofrecida por los visitantes en las fauces a la bestia (Burstein, 1996: 799-807; Jennison,

2005: 28-41).

Como herencia del paradeisoi helenistico —grandes recintos ajardinados, que
incluian arboles frutales y ornamentales, poblados por animales, que eran utilizados por
la realeza como coto de caza—, los romanos adquirieron el gusto por estas actividades de
cazay el exterminio de animales salvajes se populariz6 entre una poblacion que, ya en el
siglo III a. C., habia aprendido a deleitarse con los combates de gladiadores,
desarrollandose asi las venationes. Sin embargo, existen indicios de que, en los
espectaculos romanos de finales de periodo republicano, los animales se exhibian en
procesiones, practica probablemente importada de Alejandria o de cualquier otra parte

del mundo griego. Ademas, a mediados del siglo I a. C., los animales traidos de Egipto
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eran exhibidos en Roma como curiosidades, como sucedié con los hipopotamos y
cocodrilos que aparecieron en los juegos de Escauro del afio 58 a. C. A comienzos de
época imperial parece que Egipto ejercié como principal fuente de suministro de animales
exoOticos para la arena y fueron expertos alejandrinos los que se ocuparon de la
domesticacion de dichos animales (Trinquier, 2002; Jennison, 2005: 42-59; Ferris, 2018:

107-142).

2.3. El gusto por el realismo, lo pintoresco y lo grotesco

Por otra parte, nace en la pintura alejandrina el gusto por el realismo, lo pintoresco
y lo grotesco. En lo referente al realismo, es en el periodo helenistico cuando se empez6
a desplazar al idealismo. Asi, mediante la representacion realista tanto de las figuras como
de los espacios que ocupaban, el artista intentd encontrar la manera de introducir al
espectador en el universo fisico y en el tema psicoldgico de sus obras (Giesecke, 2007:
79-109). De esta forma se introdujo la representacion de estados emocionales pasajeros,
como el dolor o el ardor erético, y a ello se sumé un nuevo interés por el patetismo o el
sentimiento de compasion, surgiendo el género grotesco o caricaturesco —representacion
exagerada de unos personajes o de unos hechos con el fin de transmitir un mensaje o una
idea sarcéstica sobre una cuestion determinada— que alcanzo6 en el mundo egipcio, tanto
en escultura como en representaciones graficas o arte mueble, una gran importancia. En
este punto empiezan a proliferar figuras que aparecen en su mayoria, aunque no
exclusivamente, en terracotas de pequefio tamafio: las caricaturas de matices grotescos,
cuyos protagonistas son muy a menudo enanos o personas con deformidades fisicas

(Pollitt, 1989: 230-239).

Es en Alejandria, en el siglo III a.C., donde el artista Antifilo introdujo un nuevo
tipo de caricatura que, a pesar de que no se han conservado demasiados ejemplos,
sabemos que se reduce, casi exclusivamente, a las representaciones de los pigmeos en los
paisajes egipcios. Asi, asistimos al resurgimiento de una tematica que encontramos ya en
boga en el arte griego del siglo VI a. C.: la lucha de los pigmeos contra las grullas
(Moreno, 1994). Aunque las fuentes literarias son singularmente escasas en lo que

respecta a la pintura del Egipto helenistico, su influencia es excepcionalmente importante
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para el desarrollo de la pintura decorativa romana, pues la caricaturizacion que presentan
las pequefias terracotas alejandrinas seran el origen de la iconografia de los pigmeos. No
obstante, como veremos detalladamente a lo largo de este trabajo, en Roma se
diversificara la imagen de los pigmeos y se les adjudicaran otras muchas funciones, tales

como la caza de cocodrilos e hipop6tamos, la pesca, etcétera (Pollitt, 1989: 230-239).

El resurgimiento de esta tematica grotesca pudo tener algo que ver con el
desarrollo de la ciencia médica. El hallazgo de numerosas terracotas extravagantes en las
inmediaciones de Esmirna —sede de una escuela médica muy importante—, hizo que
algunos estudiosos (Besques, 1972, vol. IIl: 153; Leyenaar-Plaisier, 1984: 69-80;
Anderson, 2015) plantearan la posibilidad de que originalmente fueran propiedad de la
famosa escuela de medicina y sirvieran de modelo de ensefianza a los estudiantes, aunque
no poseemos evidencias literarias que refuercen la hipotesis (Garland, 1995: 110-111). A
este respecto, Alejandria aventajaba a otros centros de formacion y de estudio gracias a
la investigacion fomentada por los Ptolomeos. En la primera mitad del siglo III a. C.
Herdfilo de Calcedonia fund6 una escuela que puso todo su empefio en crear una medicina
“cientifica”. Mientras que Hipocrates y sus discipulos se contentaban con ordenar el
conjunto de las observaciones fisiologicas y las descripciones de las patologias, los
herofilianos intentaron adquirir conocimientos de primera mano y utilizar una
terminologia precisa. Para ello, Herofilo inventd nuevas técnicas de estudio del cuerpo
humano, basadas en la anatomia y en la diseccion. En este sentido, el embalsamamiento,
que demostraba el gran conocimiento que poseian los egipcios de la anatomia humana
favorecio el desarrollo de la ciencia. Asi, por primera vez numerosos 6rganos de cuerpo
humano fueron descritos correctamente y se dieron nombres médicos especificos a los

diferentes elementos y partes (Romero Reveron, 2018: 517-526).

2.4. Las representaciones alejandrinas y su recepcion en Roma

A pesar de que apenas se han conservado restos pictoricos de la Alejandria
ptolemaica, la decoracion de algunas tumbas permite establecer ciertos paralelos con la
posterior pintura pompeyana. En este sentido, la ilusion Optica de que existe una escena

mas alla del muro mediante el uso de pigmentos azules la encontramos por primera vez
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en Alejandria, como demuestran algunas tumbas del siglo III a. C. En la camara de la
kline de la tumba de Sidi Gaber, entre las pilastras que decoran el tercio superior del muro,
se utiliza la pintura azul para crear esta ilusion. Este mismo recurso es utilizado en la
tumba A de Shatby. De hecho, el uso del pigmento azul a gran escala para la decoracion
de los techos de los templos y tumbas aparece atestiguado en Egipto desde periodo
Dinastico. Asi, el uso de pintura azul en la zona superior de los muros para crear la ilusion
espacial podria haberse desarrollado en Alejandria como extensién de esta practica
tradicional. Por otra parte, la eleccion de este pigmento pudo estar condicionada por la
disponibilidad que hubo en Egipto, como menciona Vitruvio (Arquitectura, VII, 11, 1)

(McKenzie, 2007: 108-112).

También se han conservado composiciones de este tipo que decoran losas de
l6culo procedentes de Alejandria y que podrian estar relacionadas con ejemplos del 11
estilo pompeyano. Asi la losa del 16culo de la tumba de Stephanos en Hadra, del siglo II1
a. C., destaca por el uso del azul en la zona superior de la escena que, enmarcada por

pilastras, también esta decorada con guirnaldas (idem).

Por otra parte, la profundidad se consigue mediante las sombras que proyectan los
elementos arquitectonicos, asi como mediante el uso de la perspectiva. En algunas
representaciones alejandrinas, la sombra —conseguida mediante la adicion de trazos
inclinados— se proyecta bajo las cornisas, lo que incrementa la sensacion de profundidad.
Tal es el caso de la moldura, decorada con ovas y dardos, que decora la zona superior de
la pared de la tumba de Sidi Gaber. En una losa de 16culo del siglo III a. C. procedente de
la tumba A de Shabty, las sombras proyectadas por los denticulos de la cornisa que
presenta el fronton pintado son muy similares. Del mismo modo, la cornisa que aparece
en uno de los fragmentos de la pintura mural de la tumba 2 de Mustafa Pasha, datada no
mas tarde del siglo II a. C., presenta una proyeccion de sombras del mismo tipo. Esta
técnica, que no se encuentra en ninguna otra representacion mural helenistica, es
utilizada, sin embargo, en la pintura mural pompeyana, lo que sugiere que su procedencia

debe buscarse en Alejandria (idem).

La perspectiva axial ya era utilizada en el siglo III a. C. en Alejandria, como
demuestra la “estela de Helixo”, la losa de l6culo procedente de Hadra. La estructura que
decora la losa estd representada mediante lineas que convergen en una linea de fuga
central, de modo que da la sensacion de que el techo retrocede hacia un cielo azul que se

extiende mas alld. Del mismo modo, este tipo de perspectiva se utiliza en la decoracion
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de otra losa de loculo procedente de otra tumba helenistica de Wardian, en Alejandria,
donde la profundidad de la escena se acentia mediante la representacion de bigas

horizontales sostenidas sobre pilares (idem).

Este tipo de ejemplos alejandrinos resultan especialmente significativos porque
demuestran que, ya en el siglo III a. C., los artistas helenisticos estaban a medio camino
del desarrollo de la perspectiva central. Como sucede en los casos anteriores, no
encontramos modelos italicos que utilicen este recurso antes del II estilo, lo que plantea
la posibilidad de que la perspectiva axial fuera desarrollada en Alejandria. No resultaria
tan sorprendente, teniendo en cuenta las observaciones de la teoria Optica de la
perspectiva realizadas por el matematico Euclides, que ensefi6 en Alejandria a principios

del siglo III a. C. (idem).

Otro de los recursos pictoricos utilizados en Alejandria es la representacion de
puertas que se abren hacia una habitacion, que crean la ilusion de que atravesamos el
muro. Tal es el caso de la escena pintada en la losa de léculo de Wardian y de la

decoracidn tallada en la tumba A de Shatby (idem).

En el muro oriental de la camara de la tumba de Mustafa Pasha, datada en el siglo
IIT o IT a. C., se utiliza otro recurso: la representacion de arquitecturas en una escena
situada mas alld del muro. Entre los edificios se distingue un tholos, del que se conserva
la parte superior, el cielo azul sobre €l y trazas de un jardin. En el extremo derecho de la
escena se distingue una franja amarilla, probablemente una pilastra, que enmarcaba la
imagen. La similitud entre esta representacion y las de las pinturas romanas del II estilo
ha sido subrayada por los estudiosos (Adriani, 1933-1950: 131; Tybout, 1989: 163-164;
Venit, 2002: 60): tanto los colores utilizados como ciertos elementos, como guirnaldas,
son analogos. De hecho, se cree que escenas similares pudieron decorar las viviendas
alejandrinas, porque los disefios de las tumbas son muy similares a los de las casas

griegas.

Por lo tanto, no parece descabellado sugerir que las pinturas pompeyanas con
escenas arquitectonicas, asi como las representaciones mas complejas en las que se
aparece el distintivo tholos, enmarcado a veces por un frontoén rojo, no solo reproducen
la arquitectura helenistica caracteristica de Alejandria, sino que también se percibe cierta
influencia de la pintura alejandrina. Los restos que se han conservado demuestran que en
Alejandria existid una pintura mural cuyas caracteristicas especificas aparecen,

posteriormente, en la pintura de la peninsula itdlica (McKenzie, 2007: 108-112).

154



3. La recepcion de la herencia del arte helenistico en Roma

La evolucion de la sociedad y cultura romanas durante el siglo II a. C. no podria
explicarse si desestimaramos todo lo que significé para Roma asumir los multiples
fermentos del Helenismo. Este trascendental proceso de Osmosis cultural no solo
revitalizo las diversas manifestaciones de la cultura clésica, sino que supuso para el propio
Estado romano una gran trasformacion interna (Rodriguez Neila, 1986-1987: 41-56). Asi,
en el marco de las relaciones culturales entre centro y periferia —donde surgieron procesos
de aculturacion con emergencia de “culturas locales”—, las regiones helenizadas,
poseedoras de un rico bagaje cultural milenario, serdn las que dirijan el proceso de
elaboraciéon y construccion de una cultura comin con clara influencia sobre los
conquistadores. Todo ello se realiz6 en contextos plurales y diversos, y en una dindmica
en la que el conflicto, la negociacion y el consenso fueron los ejes fundamentales de una
relacién compleja, en la que ambos pueblos iban redefiniéndose a si mismos en relacion
uno con el otro y en un marco de relaciones multiculturales (Hidalgo de la Vega, 2006:

423-448).

Las pretensiones romanas de expansion llevaron a Roma a intervenir en los
asuntos politicos y militares griegos. Por ello, muchos romanos accedieron al arte griego
por primera vez bajo la forma de botin. Una antigua costumbre romana, establecia que,
tras una victoria militar, se celebraban solemnes procesiones triunfales, en las cuales se
exhibia por toda la ciudad el botin tomado al enemigo con gran pompa. Durante el periodo
helenistico, la larga serie de triunfos romanos sobre distintos adversarios griegos, supuso

la llegada a Roma de numerosas obras de arte’.

Asi, a partir del saqueo de Siracusa por Marcelo en el afio 211 a. C. y culminando
con el de Corinto por Mummio en el afio 146 a. C., Roma se fue colmando de obras de
arte griego, algunas de las cuales fueron ofrecidas a los santuarios publicos y otras se

conservaron en colecciones particulares. Con el tiempo era inevitable que esas obras

7 Las siguientes lineas, relativas a la influencia helenistica que se produjo en el Imperio romano como
consecuencia de las conquistas, hacen referencia sistematicamente a las siguientes obras: Walbank, 1982;
Pollitt, 1989: 243-265; Préaux, C. 1989; Lewis et al., 1994; Lopez Barja de Quiroga y Lomas Salmonte,
2004: 88-100; Zanker, 2004; Lévéque, 2005; Bugh, 2006; Erskine, 2008; Thonemann, 2016.
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ejercieran su influjo en el gusto y la sensibilidad romanos (Pollitt, J. 1989: 243-265;
Lépez Barja de Quiroga y Lomas Salmonte, 2004: 88-100).

La principal consecuencia de las aventuras militares que se acaban de narrar fue,
como hemos sefialado, el que Roma se colmara de obras de arte bajo la forma de botin de
guerra. Cuando las obras tomadas se repartieron por toda la ciudad en templos y edificios
publicos y también en colecciones particulares, y se convirtieron en parte del paisaje
cultural de Roma, empezaron a ejercer una influencia transformadora en la imaginacion
romana y a provocar fuertes reacciones (Champion y O’Sullivan, 2017; Vout, 2018: 20—

42)

Aunque a algunos romanos les inquietd la helenizacion de la ciudad y la sintieron
como una amenaza®, el progreso de la actitud filohelénica en Roma fue sin duda facilitado
por el apoyo y el patrocinio de un grupo de nobles romanos a los que los historiadores
modernos se refieren en general como el “circulo de Escipion”. Este no tenia una
organizacion formal, sino que era mds bien una asociacion espontanea de romanos de
parecida mentalidad, educados y cosmopolitas. Su figura dominante era Escipion
Emiliano, segundo hijo de Emilio Paulo y la personalidad mas influyente en la politica
interior y exterior de Roma entre los afios 150 y 130 a. C. Fue elegido consul dos veces,
y fue el general que dirigi6 tanto la derrota definitiva de Cartago por Roma en el afio 146

a. C. como el victorioso sitio de Numancia en el afio 133 a. C. Los efectos de su educacion

8 Plutarco en su Vida de Marcelo (XXI), expone: “Por llamamiento de los romanos volvié Marcelo a la
guerra que tenian que sostener en su propio pais y casa, trayendo la mayor y mas rica parte de las ofrendas
votivas de los siracusanos, para que sirviesen de recreo a la vista en su triunfo y a la ciudad de ornato;
porque antes no habia ni se apreciaba lo gracioso, pulido y delicado, estando llena de armas de los barbaros
y de despojos sangrientos, y coronada de monumentos y trofeos de triunfo, no ofrecia una vista alegre y
exenta de miedo propia de espectadores timidos y delicados, sino que, asi como Epaminondas llamaba
“bailadero de Ares” a la llanura de Beocia, y Jenofonte a Efeso maestranza de la guerra, de la misma manera
parece que cualquiera podria dar a la Roma de entonces, seguin el lenguaje de Pindaro, la denominacion de
“Recinto del profundo en guerras Ares”. Por esta causa, Marcelo, que adorno la ciudad con objetos vistosos
y agradables, en que se descubria la gracia y la fuerza de persuasion griegas, se gano la benevolencia del
pueblo; pero Fabio Maximo, la de los ancianos, porque no recogi6 esa clase de objetos, ni los trasladd de
Tarento cuando la tomo, sino que los otros bienes y las otras riquezas los extrajo; pero se dejo las estatuas,
pronunciando aquella sentencia tan conocida: “Dejemos esos dioses irritados a los tarentinos”. Reprendian,
pues, a Marcelo, lo primero porque habia concitado odio y envidia a la ciudad, llevando en triunfo no solo
hombres, sino dioses cautivos, y lo segundo, porque al pueblo, acostumbrado a pelear o labrar, distante del
regalo y la indolencia, y que era a semejanza del Hércules de Euripides, simple, inculto y en lo mas grande
bueno, le llend de ocio y de parlanchineria sobre las artes y los artistas, haciéndose placero y consumiendo
en esto la mayor parte del dia. Con todo, ¢l hacia gala, aun entre los griegos, de haber ensefiado a los
romanos a apreciar y tener en admiracion las bellezas y maravillas de Grecia, que antes no conocian”.
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configuraron los intereses intelectuales de Emiliano y la eleccion de sus relaciones, asi
como guiaron sus acciones a lo largo de su vida. Fue muy amigo del historiador Polibio
y sin duda contribuy¢ a estimular en el erudito, y a través de €l en otros griegos, el aprecio
de las tradiciones y los valores romanos (Elvers, 2006; Hidalgo de la Vega, 2006: 423-
448).

Como indicara Ciceron (Verrinas, 11, 3, 6: “(...) {Piensas ti que hay algin motivo
de enemistad mayor que el de sentir contrapuesto de los hombres y las diferencias en sus
afanes y deseos? Quien considera la lealtad como lo mas sagrado ;puede no ser enemigo
de aquel que, siendo cuestor, se atrevid a expoliar, abandonar, traicionar, atacar a su
consul, una vez que se le comunicaron los planes, se le entreg6 el dinero y se le confiaron
todos los asuntos?”. El pillaje desenfrenado del siglo II a. C. parecia ahora una brutalidad,
y en el siglo I a. C. cedi6 el paso a un mundo mas refinado de coleccionismo y de
conocimiento artistico. A raiz de este cambio surgi6 lo que hoy llamariamos un “mercado
artistico”, el primero de la historia de Occidente. Todos los elementos que hoy
consideramos caracteristicos de este se dieron entonces: coleccionistas apasionados,
marchantes, falsificadores, restauradores, tasadores, incesantes cambios de moda y
continua subida de los precios (Pollitt, 1989: 243-265; Lopez Barja de Quiroga y Lomas
Salmonte, 2004: 88-100).

Sin embargo, no solamente la atmosfera intelectual de la época y el sistema
educativo romano admitieron el clasicismo, sino que la propia ciudad de Roma, a
consecuencia del pillaje de los siglos Il y II a. C., se habia convertido en un verdadero
museo de escultura griega cldsica. Para finales del periodo helenistico, los edificios
publicos y santuarios de Roma contenian catorce obras de Praxiteles, ocho de Escopas,
cuatro de Lisipo, tres de Eufranor, tres de Mir6n, dos de Fidias, dos de Policleto y muchas
otras. Entre las pinturas de artistas griegos cabe destacar las de Aristides, Nicias, Apeles,
Nicémaco, Zeuxis, Parrasio, Antifilo, Polignoto, Timantes y Pausias (Longfellow, 2018:

203-216).
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3.1. La llegada de artistas helenisticos a Roma

Yaen la década de los afios 80 del siglo I a. C., L. Escipion habia reunido un grupo
de artistas griegos y los habia llevado a Roma para que ayudaran a crear las decoraciones
para una fiesta que ¢l habia prometido en la época de su guerra con Antioco (Livio,
XXXIX, 22, 9-10). En las décadas siguientes, cada vez fueron mas los artistas griegos
que decidieron emigrar a Roma para aprovechar el pujante patronazgo romano (Zanker,

2008).

El primer pintor ateniense que llegd a Roma, adoptado por la familia de Emilio
Paulo, fue Metrodoro. Los escultores que, al parecer, causaron mayor impresion en Roma
en el siglo II a. C. fueron los atenienses Timarquides y sus hijos Dionisio y Policles, cuya
versatilidad parece que fue notable, pues fueron capaces de dar a sus clientes cualquier
cosa que éstos pidieran. Estos artistas tomaron parte en un renacimiento del estilo fidiaco
y estuvieron entre los que inauguraron la manufactura de la copia, pues Pausanias (X, 34,
8) nos dice que hicieron una imagen de Atenea para un templo en Beocia, cuyo escudo
fue decorado a imitacion del de la Atenea Parténope de Fidias. Tras la conquista de
Macedonia, Metelo sigui6 el ejemplo de Emilio Paulo y se llevé a Roma un grupo de
artistas griegos para que construyeran y adornaran el Portico Metelo y sus templos

(Pollitt, 1989: 265-268).

En el siglo I a. C. los artistas que lograron mayor renombre fueron los escultores
Arcesilao y Pasiteles. Plinio (Historia natural, XXXV, 155-156), citando a Varrén como
fuente, cuenta que Luculo pago a Arcesilao la enorme suma de un millén de sestercios
por una imagen de la Felicidad, pero que tanto el artista como su cliente murieron antes
de que estuviera terminada. El estilo de Arcesilao parece quera florido y gracioso,
adaptando el estilo de “pafios volantes” ateniense de finales del siglo V a. C. a temas
juguetones de caracter rococd. Plinio, en el mismo pasaje, insiste en que los modelos en
escayola o arcilla para sus obras se vendian a precios ain mayores que las obras
terminadas de otros. Esta informacion sugiere que la industria de la copia habia dado
lugar a una especie de produccion en masa de nuevas obras de arte: Arcesilao haria sus
modelos en escayola y se los pasaria a los copistas, que harian cuantas copias quisiera el

publico comprar y coleccionar (Vout, 2018: 22).
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El otro gran escultor y grabador del siglo I a. C., Pasiteles, era un griego nacido
en el sur de Italia que recibid la ciudadania romana tras la Guerra Social. Ademas, fue
también erudito y escritor. Su tratado en cinco volimenes sobre las obras maestras de la
escultura (Nobila Opera o Mirabilia Opera) tuvo, al parecer, una gran influencia sobre
Varrén y Plinio. Como Arcesilao, Pasiteles recibié en Roma importantes encargos, como
una imagen en marfil de Japiter para exhibir en el templo construido por uno de los

Metelos en el Campo de Marte (Plinio, Historia natural XXXV1, 39) (idem: 31-33).

El mas eminente de los coleccionistas romanos de obras de arte del siglo I a. C.
fue Cayo Asinio Polién, integro politico republicano e historiador que asumié la
responsabilidad de restaurar un edificio llamado Atrium Libertatis, que contenia las
oficinas y archivos de los censores (Suetonio, Augusto, XXIX) (Zecchini, 1982: 1265-
1296).

4. Paisajes “contra” jardines
J J

Ambos términos aluden a la representacion de elementos naturales, que pueden
incluir construcciones, animales e individuos; pero el término paisaje alude a visiones
espaciales amplias, en tanto que los jardines son espacios mas restringidos, en los que la
naturaleza muestra una gran exuberancia, tras la que se observa la mano del hombre y es,
por lo tanto, una naturaleza antropizada. El término apropiado para designar el jardin es
hortus, si bien alude a un espacio cerrado y cultivado, con mas funcién utilitaria que
ornamental (Croisille, 2010: 15). Pierre Grimal (1984: 90) en su obra dedicada a los
jardines romanos considera que el término topia alude a las representaciones paisajisticas,
ya sean las de mayor amplitud o aquellas mas restringidas, correspondientes a los

jardines.

A proposito de la cuestion sobre si los jardines pertenecen o no a la categoria de
paisajes, es necesario exponer algunos datos sobre el pintor llamado Studius del que Plinio
(Historia natural XXV, 116) afirma que es el inventor de un tipo de pinturas en las que
aparecen villas, porticos, bosques sacros, colinas, estanques, canales, rios y costas, a las

que denomina topiaria opera. Son muchos los autores que han especulado sobre el pasaje
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de Plinio; asi, Grimal (1984: 101-103) afirma que el citado pintor es el creador de la
pintura de jardin e incluso hipotetiza sobre la posibilidad de que fuera el autor de las
pinturas del Auditorium de Mecenate. De la misma opinion es Paul Zanker (1993: 151-
230), que considera a Studius el creador de las grandes pinturas de jardin que, desde las
villas de ocio, pasan a decorar las residencias urbanas. Por el contrario, Ling (1977: 3-4)
publica en el afio 1977 un articulo cuestionando estas teorias, pues considera que los
restos de pinturas de jardin conservados no son la representacion material de las
descripciones plinianas en las que se hace alusion a una naturaleza habitada y poblada.
Esta ultima hipdtesis es la que se ha impuesto en la historiografia reciente y el concepto
de topiaria opera no se considera tanto un género pictorico concreto, sino que incluye un

repertorio de género (Salvadori, 2017: 26-27).

En este sentido es imprescindible la cita de Jashemski (1979: 80-86) que describe
con claridad las caracteristicas de los jardines pintados, caracterizados por una vegetacion
exuberante poblada de aves y que queda delimitada, en la parte inferior, por una
balaustrada; completan la decoracidon elementos caracteristicos de los jardines reales
como fuentes, esculturas, pinakes y oscilla. Asi, admitiendo que no es Studius el creador
de la pintura de jardin, es preciso indagar sobre los origenes de este género. La propia
Jashemski (1979: 55) considera que la pintura de jardin es plenamente romana y no hace
sino manifestar el gran apego que demuestran los romanos por la naturaleza y el campo
en general. Frente a las teorias que afirman un origen egipcio, la autora defiende que no
existe ninguna semejanza formal entre los jardines pintados romanos y los egipcios que
describiremos a continuacion. Otros autores de referencia, como Ling (1991: 150) y De

Caro (1993: 293-297) también consideran los origenes plenamente romanos.

De Carolis (1992: 32) por su parte, proporciona una opinion conciliadora: cree,
por una parte, que tanto los paradeisoi persas —con gran desarrollo en la Alejandria del
siglo IIT a.C.—, como que, por otra parte, el apego por la naturaleza de la cultura romana,

contribuyeron a la creacion de la pintura de jardin.

No obstante, existe otra corriente que considera que la pintura de jardin fue
introducida desde Egipto, cuyos origenes se remontan a las representaciones de algunas
tumbas privadas de época faradnica y los paralelos deben buscarse en los restos
procedentes del hipogeo V de la necropolis de Anfushi. Asi Mariette de Vos (1983: 233),
considera que en esta transmision tuvo gran importancia la casa imperial, siendo la

decoracion de la villa de Livia el primero de los ejemplos conservados.
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Asi pues, el primer precedente de este género lo encontramos en la secuencia de
palmeras y arboles frutales, intercalados con pilares, que decoran las paredes blancas de
dos estancias de la tumba V de la necrépolis de Anfushi (Alejandria), para la que se han
propuesto diferentes hipotesis de datacion (50-25 6 30-10 a. C.). Ante la falta de
testimonios que permitieran identificar el modelo en el que las pinturas romanas se
habrian inspirado, la imagen que ofrece la tumba egipcia —considerada por los
especialistas cronoldgicamente anterior al complejo pictorico de Prima Porta— podria
acreditar la existencia de sistemas decorativos similares en contextos anteriores que
pudieron influir en la produccidon posterior, llegando asi a desempefiar un papel de
importancia primordial en la historia de la evolucion de la pintura de jardin (Salvadori,

2017: 29-33).

Por otro lado, en cuanto a la influencia oriental que parecen manifestar las pinturas
de la tumba de Anfushi, Stauffer (1991: 41-43) indica que: “No solo el orden ritmico de
las plantas y su alternancia con las pilastras recordaria a la imagen del paradeisos, sino
que, sobre todo, la representacion de los arboles frutales —otro elemento estrictamente
conectado al paradeisos y extraio a la tradicion egipcia— se explicaria, precisamente, por

la influencia del Oriente helenistico que llegd a Alejandria”.

La presencia en la necropolis egipcia de un tipo de decoracién basado
esencialmente en la representacion de arboles en serie también llevo a Nowicka (1969:
48-50) a la conclusion de que el origen del género pictérico de jardin debe buscarse en el
Egipto Ptolemaico. En este sentido, Schefold (1962: 152) va mas alld y, defiende que el
desarrollo de este género decorativo en época ptolemaica no habria sido més que la
consecuencia de una tradicién cuyos origenes se remontan a época faradnica y de la que

se conservan ejemplos en las pinturas de Tell el Amarna.

Asi mismo, De Vos (1980: 88-89) realiza una sistematizacion de dichas teorias,
proporcionando una serie completa de elementos de comparacion entre las
representaciones de &mbito egipcio y romano, desde las denominadas “tumbas privadas”
de época faradnica hasta la inclusion de motivos egiptizantes en los frescos pompeyanos.
No obstante, cabe destacar la diferencia estructural entre las representaciones de jardines
romanos y egipcios: estos ultimos se desarrollan alrededor de una piscina central. De
acuerdo con estas consideraciones y teniendo en cuenta las relaciones que existieron entre
Roma y Egipto, asi como la influencia egipcia en el ambito pictdrico romano, no debe

olvidarse que, como indica Wallace-Hadrill (1994: 30), los romanos utilizaron elementos
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culturales externos que adaptaron a las necesidades de su contexto social, lo que podria

explicar la diferencia entre ambos estilos artisticos.

No obstante, con respecto a la importancia que se ha proferido a la tumba de
Anfushi, Settis (1988: 19) discrepa y aduce que es exagerado que: “Una pintura de calidad
tan mediocre se haya convertido en el origen de la pintura romana de jardin”. Debido a la
carencia de testimonios, el investigador mantiene que, aunque diversos elementos pueden
llevar a creer que el jardin de Prima Porta es una creacion original, debe considerarse
como el desarrollo de un género ya existente e instaurado del que, sin embargo, no
tenemos suficientes datos. En esta linea y desacreditando la excesiva importancia
atribuida a la tumba de Anfushi, Rodziewicz (1992: 329), subraya la inexistencia de

ejemplos alejandrinos que sustenten la teoria de este origen para este género decorativo.

Aunque el autor alude a un problema existente, entre las limitadas evidencias
pictdricas, encontramos la tumba del distrito de Wardian, que debe recibir una especial
atencion. La decoracion del patio exterior del complejo exhibe, en la pared oriental, la
representacion de una sagiya (una rueda de agua) movida por dos bueyes, frente a la que
encontramos un estanque con plantas y aves acudticas. A la izquierda, un joven, marca el
ritmo a los animales tocando un instrumento musical de viento. En la seccion corta de la
pared adyacente aparece representado un herma de Pan colocado en el centro de un
recinto cerrado con una cancela, en cuyo interior crece la vegetacion. En esta imagen el
esquema decorativo destaca por la utilizacion de los elementos tipicos del repertorio de
la pintura de jardin; no obstante, su extension limitada y su inclusién dentro de una
imagen mas amplia, atestigua que su intencion decorativa difiere bastante de la del jardin

romano, que tiende a ocupar la totalidad del muro (Salvadori, 2017: 29-33).

Extremadamente importante es el material fragmentario procedente del cubiculum
88 de la terraza superior del Palacio Norte de Masada que parece pertenecer a una
decoracion de jardin a gran escala que se desarrollaba en la superficie total del ambiente.
Entre los fragmentos se distinguen adelfas en flor, frutos esféricos colgando de ramas y
troncos de palma. Por otra parte, los colores utilizados en el fondo, que van del gris al
azul, asi como la representacion del follaje, las frutas y las flores, presentan importantes
analogias con las del jardin de la Villa de Livia. Este ejemplo, fechable durante la segunda
mitad del siglo I a. C., constituye un documento importantisimo porque testificaria la

existencia de la pintura de jardin en una fase contemporanea a la de su difusion en Roma.
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Ademas, se trata de la unica evidencia actual que certifica la utilizacion de este género

pictorico en un contexto tardo helenistico (idem).

Algunos investigadores han llegado a reconocer ciertas influencias italicas en el
complejo. Precisamente es la disposicion de la terraza del Palacio Norte y la concepcion
y decoracion del cubiculum, 1o que les ha llevado a encontrar importantes similitudes con
la Villa de la Farnesina (Foerster, 1996: 55-72). No obstante, debido a la actual ausencia
de documentos que permitan profundizar en la formacion iconografica de la pintura de
jardin Masada, los fragmentos del cubiculum pueden ser interpretados siguiendo dos
vertientes. Por un lado, estas pinturas podrian constituir un testimonio del origen
helenistico del género pictdrico de jardin —que desde el area persa habria llegado a Roma
a través de los modelos atestiguados en los reinos helenisticos—; o, por otro lado, podria
actuar como un argumento a favor de una definicion autonoma del género en el contexto

italiano (Salvadori, 2017: 29-33).

Se debe tener en cuenta que el desarrollo del género pictdrico de jardin en Roma
estd estrechamente relacionado con las condiciones particulares sociales y culturales. De
Caro (1993: 293-294) senala que, para la difusion y evolucion del tema decorativo a
finales del siglo I a. C., es totalmente transcendental el impulso que la clase dirigente
augustea proporcion6 al fendmeno de la villa, que supuso el desarrollo de una tipologia

residencial en la que el jardin se erigié como elemento mas significativo.

Como ya hemos visto, a través de las expediciones militares en el Mediterraneo
Oriental, el mundo romano entr6 en contacto directo con el horizonte helenistico y
helenizado, lo que supuso un enorme impacto, especialmente para las esferas de poder de
la sociedad, que adoptaron “la forma de vida griega”. La aristocracia romana, que adoptd
rapidamente la forma de vida de la corte helenistica, comenz6 una imparable carrera de
opulencia, construyendo residencias en las que se exhibia un lujo sin precedentes y, en
las que se deja notar la influencia planimétrica de los palacios helenisticos (Romizi, 2001:

37-38).

Del mismo modo, a comienzos del siglo I a. C. se empezaron a popularizar
diferentes modos de arte paisajistico en contextos publicos, funerarios y domésticos,
cuyos origenes deben buscarse en los contactos con el Oriente helenistico. Asi a finales
de la Republica, encontramos imagenes que muestran la influencia de nuevas técnicas de
cartografia y de horticultura, que los especialistas denominan del tipo hortus conclusus.

Similares a las imagenes medievales, el viridarium aparece representado con la forma de
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un plano axonométrico que flota sobre el fondo negro. Uno de los mejores ejemplos que
conservamos es el que procede de la Villa Imperiale de Pompeya (fig. 25): se trata de la
representacion de un espacio rectangular cercado por una valla alta de mimbre o cafia
visto en perspectiva. Los mismos elementos que aparecen representados aqui se repiten

en, al menos, sesenta pinturas de jardines en miniatura (Jashemski, e al., 2018: 278-538).

Fig. 25. Representacion de un jardin procedente de la Villa Imperiale de Pompeya (actualmente conservada
en el Boscoreale Antiquarium, inv. n° 21.630) (©Jackie and Bob Dunn www.pompeiiinpictures.com, su
concessione del MiBAC - Parco Archeologico di Pompet).

En suma, puede concluirse que los jardines —creaciones del hombre en su anhelo
de entrar en contacto con la naturaleza, por recuperar la armonia con ella—, son la forma
mas cercana al concepto aiin no establecido de paisaje y en ellos aparece reflejada la

cultura y la tradicion de un pueblo (Mufoz-Delgado de Mata, 2016: 1-20).
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CAPITULO 5. EL PAISAJE EN LA PINTURA
ROMANA

Cielo azul.
Campo amarillo.
Monte azul.
Campo amarillo.
Por la llanura tostada
va caminando un olivo.
Un solo olivo.

Puaisaje sin cancion, Federico Garcia Lorca.

1. La introduccion del paisaje en la pintura romana

Como veremos a continuacion, a pesar de que los primeros restos pictdricos
romanos se fechan en el siglo III a. C., el género paisajistico no alcanza su maxima
popularidad hasta época de Augusto. Sin embargo, no estamos ante una categoria creada
ex novo, sino que mas bien surge del desarrollo de un tipo de pintura que se remonta a
finales del siglo II a. C. A pesar de que el analisis de la pintura de paisaje revela mas
heterogeneidad que la existencia de un género unitario, esta tendencia estuvo inspirada

en una especie de pintura topografica importada de Alejandria.

Como ya hemos precisado en el capitulo anterior, en el siglo Il a. C., especialistas
en arte figurativo empiezan a desarrollar mapamundis o mapas regionales que, en la
mayoria de los casos, conforman obras pictoricas monumentales. El nacimiento de estas
fue propiciado por los intereses geograficos de los eruditos y sus expediciones cientificas
a lugares hasta entonces desconocidos: los egipcios, por ejemplo, alcanzaron las costas

del Mar Rojo alrededor del afio 270 a. C.

Asi, se crearon en este momento, dos tipos de pintura cartografica. La corografia

representaba grandes areas en forma de mapas que contenian detalles caracteristicos

165



topograficos, como rios, montafias y ciudades. Por su parte, la topografia ofrecia pinturas
de zonas particulares con caracteristicas de su terreno, flora y fauna (Prontera, 1985: 137-
138). Estas escenas, que fueron visualizaciones a gran escala de tratados historico-
naturales, se elaboraron y recogieron en la Biblioteca de Alejandria. De tal modo, en el
siglo II a. C. se habia creado ya una pintura paisajistica alejandrina de caracter idilico o
color local; y serd la topografia la que culminard el desarrollo de esta serie de

composiciones eminentemente paisajisticas (Balil, 1962; Clarke, 2005: 264-278).

Mientras que en el I estilo —a través de la decoracion de molduras y la imitacion
de marmoles— se intenta emular en el dmbito doméstico la imagen de los edificios
publicos y el II estilo representa grandes edificios arquitectonicos dispuestos en
complicadas perspectivas, el III estilo convierte la casa en una galeria de imagenes que
presenta al propietario como una persona culta, conocedora de las grandes obras maestras
griegas. Por ello, es posible que el paisaje, género surgido en el mundo griego helenistico

alcance tal popularidad (idem).

Larépida renovacidn que experimenta la decoracion parietal en época de Augusto,
sugiere que esconde un proposito que va mas alla de las meras preocupaciones formales.
De hecho, cualquiera que se adentre en la abundante literatura contemporanea sobre el
papel de las artes visuales en la época augustea vera que, desde los mas simples detalles
decorativos hasta los complejos conjuntos decorativos —como pinturas, estucos o
mosaicos—, expresaron aspectos de la propaganda promulgada por el Princeps y su
circulo. Asi, en cuanto a las escenas niloticas o los motivos egiptizantes se ha expresado
la hipotesis de que el taller de artistas utilizara conscientemente estos elementos en la
decoracion para aludir al triunfo de Augusto sobre Egipto (Zanker, 2008: 106-109;
Clarke, 2005: 264-278).

Como magistralmente transmite Lavagne (1995: 58-59), el problema del origen
del género pictorico paisajistico, podria explicarse mediante una comparacion extraida
del arte moderno: Delacroix, a su regreso de Marruecos en 1840, comenz6 a pintar
escenas que se inspiraron en los paises que visito durante su estancia en Africa,
difundiendo asi una moda oriental que goz6 de gran favor entre los mecenas de arte
franceses. Pero esta claro que nunca existid una “escuela oriental de paisaje”. Lo mismo
ocurre con la pintura de paisajes en Roma: los numerosos contactos que Roma tuvo con
Egipto, especialmente después de la batalla de Actium, popularizaron en la capital la moda

de los paisajes alejandrinos, aunque, no obstante, no podemos hablar con seguridad de
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una “escuela alejandrina” (ver capitulo 4, bloque II). En este sentido, Diodoro (XXXI,
18, 2) cuenta que, cuando en el afio 164 a. C., el exiliado Ptolomeo VI Filémetor se
refugio en Roma, se vali6 de la hospitalidad de un pintor alejandrino que por entonces
residia en la ciudad, llamado Demetrio Topographus. Como indica su apelativo, fue
probablemente un pintor de escenas topograficas que vivié en Roma en el siglo II a. C.
(Pollitt, 1989: 330-331). También podemos mencionar a un tal Serapion —cuyo nombre
parece de origen egipcio—, que trabajaba en Roma de scaenographus, es decir, pintor de
decoraciones de escenografia teatral, en la primera mitad del siglo I a. C. Especialmente
a partir del segundo cuarto del siglo I a. C. existen evidencias claras de la presencia de
egipcios en Italia que trabajaron como esclavos, artistas y médicos (Malaise, 1972b: 101-
112). Asi, aunque no podamos hablar de una “escuela alejandrina” si que podemos
plantear que quizd las primeras representaciones paisajisticas pudieran haber sido

realizadas por estos artistas egipcios.

Como veremos a continuacidn, gracias a la influencia que el mundo egipcio
ejercidé en Roma y teniendo en cuenta el interés existente en el mundo romano por la
naturaleza —reflejado especialmente en la literatura de época augustea—, los paisajes
alejandrinos fueron tomados como referente e imitados para crear un género artistico

original.

1.1. La influencia egipcia en Roma

Aunque muchos autores (Elsner, 2005; Stewart, 2008; Wallace-Hadrill, 2008)
afirman que la influencia egipcia se limité a la cultura material y ocup6 una posicion
secundaria en la literatura romana, esta presencia tuvo un gran calado en el desarrollo de

la “identidad romana” (Mol, 2015: 44-48).

Mucho antes de la conquista romana de Egipto, la cultura egipcia tuvo una
considerable presencia en Italia. Los pocos testimonios que se han conservado y que
proporcionan informacién sobre estas relaciones subrayan la existencia de estos
intercambios desde tiempos remotos. No obstante, aunque objetos egipcios aparecen en
la peninsula italica ya en el siglo IX a. C. —a través de intermediarios o de manera

accidental—, solo podemos hablar con cierta seguridad de las relaciones comerciales
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estructurales entre Italia y Egipto a partir del siglo III a. C., cuando Alejandria y Siracusa

comerciaban con bienes (Swetnam-Burland, 2015: 18-28).

En el siglo VIII a. C. algunos materiales egipcios se han hallado en diferentes
puntos de Italia, como Vetulonia o Tarento. Se trata de pequeiios vasos, figuritas, sellos
y escarabeos, que seguramente serian considerados objetos de prestigio. Este comercio

indirecto se desarroll6 durante siglos (idem).

En Etruria, las formas cerdmicas egipcias eran conocidas por la elite ya en el siglo
VII a. C., momento en que las familias poderosas locales interactuaban econémica, social
y politicamente con sus iguales en Roma. Especialmente significativos son los objetos de
oro hallados en la denominada tumba Regolini-Galassi de Cerveteri. En 1836, los
arquedlogos hallaron, entre otros objetos excepcionales, un pectoral de oro en forma de
herradura decorado con relieves dispuestos en frisos con motivos figurados —cabras,
grifos, quimeras, leones, ciervos, mujeres aladas y pegasos—. Reforzado por una lamina
adicional de cobre, el pectoral originalmente se encontraria cosido al cofre funerario, y
probablemente pertenecio a una tal Larthia, mujer que debid formar parte de la clase
dirigente, a tenor de los magnificos objetos hallados en su tumba. En Egipto, este tipo de
pectorales formaban parte del vestido ceremonial del difunto y, aunque de diferente
material y decoracion, el pectoral de Cerveteri es una copia de dichos modelos egipcios
en forma y funcidn. Junto a otros objetos egipcios y egiptizantes encontrados en Etruria,
el pectoral demuestra que en el periodo Arcaico los artesanos locales y la elite estaban
familiarizados con este tipo de objetos extranjeros prestigiosos (Schneider, 2018: 203-

210).

No obstante, entre los siglos V y III a. C., existe un gran vacio informativo acerca
de estas relaciones entre Roma y Egipto. Gracias a las fuentes literarias, sabemos de la
existencia de contactos diplomaticos entre Italia y Egipto a partir del siglo III a. C. De
hecho, fue en el afio 273 a. C. cuando el faradn Ptolomeo II Filadelfo inicid6 un
acercamiento diplomatico con Roma. Asi, como respuesta a esta apertura, tres romanos
de alto rango —Numerio Fabio Pictor, Quinto Fabio Maximo y Quinto Olgunio Galo—
fueron enviados como embajadores con el objetivo de firmar un tratado de amicitia entre
Alejandria y Roma. Cuando regresaron de la empresa diplomatica, segiin Dionisio de
Halicarnaso (A4ntigiiedades romanas, XX, 14), “No solo informaron acerca de todo lo que
habian realizado durante su ausencia, sino que también entregaron al tesoro publico los

obsequios que habian recibido del rey. Pero el Senado, admirando a estos hombres por
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todos sus logros, no les permiti6 entregar los regalos reales al Estado, sino que les
permiti6 llevarlos de regreso a sus hogares como recompensa al mérito y para recuerdo

de sus descendientes” (idem).

Entre los afios 215y 210 a. C., cuando la Italia romana fue destruida por Anibal,
los romanos pidieron a Ptolomeo IV que les proveyera de grano. En las décadas
siguientes, sin embargo, los roles se intercambiaron: Roma se convirtié en la potencia
hegemonica del Mediterraneo oriental y ofrecid proteccion a un Egipto debilitado por las
disputas internas en el gobierno de la dinastia ptolemaica. Asi, a partir del ano 168 a. C.,
cuando un general romano, por orden del Senado, conmin6é a Antioco IV para que
abandonara Egipto, el pais del Nilo se convirtid en un protectorado romano. Del mismo
modo, como detalla Diodoro Siculo (31, 18, 2), cuando en el otofio del afio 164 a. C.
Ptolomeo VI Filometor fue mandado al exilio durante un afio por su propio hermano,
Ptolomeo VIII Evergetes, se dirigi6 a Roma, que sigui6 actuando como garante de paz.
Como vemos, durante mas de un siglo se mantiene esta situacion: nominalmente, Egipto
es un pais libre, pero, de facto, es dependiente de Roma. Asi, los romanos continuaron
con las visitas turisticas y diplomaticas al pais del Nilo y buques mercantes llegaban desde

Alejandria a Roma (idem).

Las embajadas romanas enviadas a Egipto promovieron la popularizacion del arte
egipcio, que acabo produciéndose en la Roma helenistica. Cuando Escipion el Africano
y su séquito visitd Egipto en el ano 140/139 a. C., el faraén Ptolomeo VIII Evergetes,
vistiendo ropas transparentes —mencionado por el historiador del siglo II d. C. Justino
(Epitome 38, 8, 10)—, intenté impresionar a la embajada romana con la fiesta y la pompa
egipcia, pero, de acuerdo con Diodoro Siculo (XXXIII, 28b, 1-3), los romanos, estaban
poco interesados en tales exhibiciones: “(...) Siendo personas eminentes por la virtud, se
contentaron con una dieta moderada y saludable y despreciaron la rica comida que se les
dio, por ser perjudicial tanto para la mente como para el cuerpo. En cuanto a las cosas
que el Rey estimaba como raras y admirables, solo las miraban de modo superficial y las
consideraban como cosas sin valor; pero observaron con sumo cuidado aquellas otras que
realmente valia la pena ver, tales como la situacion de la ciudad y su prosperidad, y
particularmente las caracteristicas del Faro. Desde alli navegaron a Menfis y se dieron
cuenta de la bondad de la tierra, de las ventajas que proporcionaba el rio Nilo, el numero
de ciudades, los infinitos miles de habitantes, las fuertes defensas de Egipto, la excelencia

del pais y lo bien que se habia aprovisionado para apoyar y defender un gran imperio”.
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Del mismo modo, una de las descripciones mas graficas acerca del lujo egipcio la
proporciona el poeta alto-imperial Lucano (Farsalia, X, 59-63; X, 104-93), cuando hace
referencia a un banquete organizado por Cleopatra VII en su palacio real de Alejandria

para dar la bienvenida a César tras su victoria en Farsalia en el afio 48 a. C. (idem).

Este interés econdmico crece durante el siglo I a. C.; con razén Estrabon (X VII 1,
7) sefiala que “los barcos comerciales viajan mas cargados de Alejandria a Puteoli que
viceversa”. La hegemonia de Roma posibilitdé su beneficio econdémico; como expreso
Rostovtzeff (1911): “en el siglo I a. C., (Egipto) fue explotado por sus propios reyes,
quienes, a su vez, fueron robados por los politicos romanos, de los que dependian”. Esta
situacion se formaliza tras la conquista de Egipto en el afio 30 a. C., cuando el emperador
romano asumi6 el rol de faraén y el poder econdmico de los templos fue severamente
restringido. El eficiente gobierno romano permitié un considerable crecimiento

econdomico de la nueva provincia.

Por otro lado, no debemos olvidar que, a finales del siglo II a. C. estaban
indiscutiblemente instaurados los cultos egipcios en la peninsula italica. Presumiblemente
introducidos a través de Puteoli, el enclave portuario mds importante de la época, y
gracias a los intercambios comerciales, es precisamente en esta ciudad en la que se
atestigua la edificacion del primer Serapeum de Italia gracias a la Lex Puteolana Parieti
Faciendo— ley, promulgada en el afio 105 a. C., con relaciéon a la construccion y
reparacion de los muros del area localizada frente al templo de Serapis— (Tran Tam Tinh,
1972: 3-6). No es de extrafiar que, desde este enclave, una de las arterias principales del
comercio internacional, tanto el culto de las divinidades egipcias como gran cantidad de
materiales egipcios viajaran facilmente hacia otros puntos de la peninsula italica.
Igualmente, alrededor de la misma época, el culto de Isis se establecio en Pompeya donde,
entre los numerosos objetos egipcios o egiptizantes, destaca una escultura de la diosa de
marmol, realizada en estilo arcaico —a imitacidn de las producciones egipcias de periodo

ptolemaico—, que se hall6 en el portico del Iseum (Schneider, 2018: 203-210).

Sin embargo, a partir del afio 49 a. C. las relaciones politicas entre ambos paises
cambiaron: estalla la guerra en Egipto por el ascenso al trono entre Cleopatra y su
hermano Ptolomeo XIV. César, que habia llegado a Egipto en la persecucion de su
enemigo Pompeyo, es persuadido por la reina (Suetonio, César, LII) hasta el punto de
ejercer de juez en la contienda para satisfacerla. Es entonces cuando, forzado por la

inseguridad que se cernia sobre Alejandria, se produce la inevitable partida de César a
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Roma. Cleopatra le sigue hasta la capital del imperio romano, donde se presenta como
esposa del dictador, de cuya unioén nace un hijo, Cesarion. En este periodo, que transcurre
entre los afios 48 y 46 a. C., es cuando se asume que la “moda egipcia” se extendi6 a
diversos campos artisticos, pues la presencia de la reina egipcia pudo influenciar y atraer
la actividad de artistas alejandrinos procedentes de la corte ptolemaica que aumentaron
su produccidn artistica en Italia (Iacopi, 2008: 76). De hecho, algunos autores defienden
la hipotesis de que la Villa de la Farnesina fue construida especificamente para alojar a
Cleopatra, que, a peticion de César se hospedo en el area transtiberiana (Carettoni, 1983:
373-419). Del mismo modo, estos autores no dudan en atribuir la eleccion de los motivos

decorativos a la propia Cleopatra (Madurga Azores e Ifiiguez Berrozpe, 2018: 521-525).

También en este momento asistimos a la construccion del mas fastuoso de los
foros imperiales: el Foro de César. El extenso recinto, desarrollado a partir del extremo
angular noroeste del antiguo Foro republicano, se caracterizo por el lujo extraordinario,
reflejo del mundo oriental. La riqueza de los marmoles y la abundancia de obras de arte
hicieron del Foro no un centro de negocios, sino un lugar de encuentro para el publico.
En ninglin otro lugar mejor que en el Forum Caesaris podria revelarse mejor una posible
iniciativa personal de Cleopatra (Walker, 2008: 345-348), quizés ansiosa de proporcionar
al pueblo romano un ensayo de construccion maravillosa. No podria justificarse, de no
ser asi, la presencia de la escultura de la reina en el templo de Venus (Green, 1990: 86-

88; Bucher, 2011: 82-87).

No obstante, la derrota en Accio, que condujo al ascenso de Augusto, convirti6 a
Alejandria en una ciudad romana y a Egipto en una provincia romana. Asi, Roma,
habituada a la sencilla vida patriarcal latina, asiste al primer contacto con la cultura
egipcia gracias al rico botin que Augusto trae consigo para ornamentar su triunfo,

celebrado con gran pompa en Roma en el afio 29 a. C. (Swetnam-Burland, 2015: 71-82).

Sin embargo, cuando Augusto fundo el Principado en el afio 27 a. C., su politica
gubernamental con respecto a Egipto cambi6. Asi, mientras que en el pais del Nilo trat6
de fomentar la lealtad de sus ciudadanos y de su jerarquia sacerdotal respetando las
creencias tradicionales y haciéndose representar segun los cdnones faradnicos, en Roma
presentd una imagen muy negativa de Egipto. Como recogen los poetas Virgilio (Eneida
VIIIL, 671-713) y Horacio (I, 37), como conquistador y benefactor de Roma y del mundo
romano, Augusto transmiti6 la imagen de un Egipto subyugado. Asi, destacan las series

numismaticas acuiadas durante los afios 28-27 a. C. en las que la imagen del cocodrilo —
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animal representativo de Egipto— iba acompafado de la leyenda AEGYPTO CAPTA. Del
mismo modo, Augusto mando trasladar a Roma dos obeliscos el afio 10 a. C. para celebrar
la vicennalia de la conquista. Como demuestran las inscripciones que se tallaron en las
bases, fueron importados como trofeos y se usaron para decorar el circo y el colosal
Solarium. Con esta gesta pretendia demostrar su superioridad respecto de los antiguos
faraones de Egipto, ya que fue el primero en transportar semejantes monumentos
atravesando el Mediterraneo en grandes barcos especialmente construidos para ello. Del
mismo modo, mando colocar otros dos obeliscos anepigraficos mas pequefios a ambos
lados de la entrada de su mausoleo en el Campo de Marte (Sorek, 2010; Swetnam-

Burland, 2015: 65-71; Pollini, 2018: 211-217).

Siguiendo esta linea, Augusto integrd otros simbolos distintivos del Egipto
conquistado en sus programas de renovacidn arquitectonica urbana, que sirvieron de
recordatorio de la Pax romana alcanzada gracias a sus victorias militares. En este sentido,
cabe destacar las cabezas de marmol de Zeus-Amoén que decoraron los clipeos de los
aticos de los porticos laterales que enmarcaron el nuevo y espléndido foro de Roma. Se
trata de una iconografia destinada, indudablemente, a ensalzar los logros del emperador
que eran considerados, incluso, mayores que los de Alejandro Magno, quien se hizo

representar como Zeus-Amon (Pollini, 2018: 211-217).

Toda esta iconografia politica usada como propaganda, que en principio se
extendio entre la elite como expresion de lealtad al nuevo régimen (Zanker, 2008: 309-
318), no debe entenderse unicamente como una declaraciéon de intenciones por parte de
sus patronos; paulatinamente, asistimos a la generalizacion de la experimentacion
artistica, caracterizada por una estética ecléctica y mundana, que identifico al Principado
de Augusto tanto en las artes publicas como en las privadas (Swetnam-Burland, 2015:
83). Ello, unido al auge que conocio el peregrinaje de ciudadanos romanos a los santuarios
mas célebres del Nilo, especialmente a la isla sagrada de File, no ayud6 sino a popularizar
tanto las representaciones egipcias como la importacion o fabricacion de cualquier objeto

egipcio o egiptizante (Marco Simén, 2010: 227-240).

Asi, entre los afios 18 y 12 a. C., el pretor Gayo Cestio Epuldn se construye a las
afueras de la ciudad, en la Via Ostiense, una suntuosa tumba con forma de pirdmide. El
monumento, que tenia un nicleo de cemento, estaba revestido en el exterior con losas de
marmol. Columnas independientes se alzaban en cada una de las esquinas y dos esculturas

de bronce, que representaban al difunto, se alzaban en las bases de dos de ellas. En el
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interior, la pequefia camara funeraria estaba decorada con frescos del III estilo e
inscripciones asociadas al monumento —incluido un epitafio que nos proporciona los
datos de Cestio: afiliacion tribal y cursus honorum— (Swetnam-Burland, 2015: 84-88). A
pesar de su innovacion y audacia, no fue el unico monumento de este tipo que hubo en
Roma. Numerosas construcciones funerarias similares surgieron a continuacion en las
zonas suburbanas. En época renacentista, los anticuarios describen dos monumentos mas
como metae. Asi, existia una Meta Marcelli cerca de la Via Ripetta y la Piazza del Popolo
y una Meta Romuli en la necropolis vaticana. Sin embargo, como recoge Ridley (1992:
1-29), la Meta Romuli tenia ocho caras en vez de cuatro y la Meta Marcelli tenia una base
rectangular o cuadrada, pero nada se sabe de la estructura que la cubria. En otras palabras,
estos monumentos quisieron emular la pirdmide Cestia, pero ninguno tuvo la misma

forma arquitectonica.

En cuanto al arte figurativo, Michele Rostovtzew (1911) public6é una monografia
dedicada a demostrar el influjo directo de la corriente artistica alejandrina en la pintura
pompeyana, particularmente en el IV estilo, que culmina con la introduccion del paisaje

nilético en la pintura pompeyana.

Asi, como hemos visto, si tenemos en cuenta que el género pictorico paisajistico
parece tener sus origenes en la pintura cartografica alejandrina, esta enorme influencia
que Egipto ejercié en Roma, solo nos lleva a suponer que este escenario favorecié la

introduccion del paisaje en la pintura romana.

2. Los paisajes de la Odisea del Esquilino

A pesar de la existencia de testimonios que certifican la presencia de una
decoracion pictorica paisajistica ya en el Egipto helenistico, el conjunto de los estudiosos
defiende que el nacimiento del género como tal no surge hasta época romana,
considerandose los paisajes homéricos hallados en el Esquilino la primera obra pintada
en la que la figura humana aparece subordinada a la inmensidad de la naturaleza (fig. 26).

Sin embargo, debido a esta importancia que adquiere el paisaje, algunos autores creen
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que estas pinturas deben considerarse copias de un original mas extenso. Asi, la mayoria
de los partidarios de esta hipdtesis, defienden que su modelo debid ser una obra cuyo

estilo se habria desarrollado en uno de los grandes centros del arte helenistico (Croisille,

2005: 204).

Fig. 26. Roma, Esquilino, friso con los paisajes de la Odisea (http://algargosarte.blogspot.com/2019/01/los-
frescos-de-la-odisea-de-homero-de.html).

Los paisajes de la Odisea fueron descubiertos en 1848 en Roma, en la colina del
Esquilino. El friso, que mide aproximadamente 1,15 metros de altura y data de alrededor
del afio 40 a. C. —atribuidos por Beyen (1938-1960) a la fase IIA del II estilo, las pinturas
se pueden fechar en los afos centrales del siglo I a. C., es decir, en época augustea—,
decoraba una sala cuya configuracion es desconocida. No obstante, algunos autores
hipotetizaron que decoraron un criptopdrtico, que pudo ser abovedado (Giesecke, 2007:
79-109; Pappalardo, 2008: 90-91), mientras que otros, como Matranga (1852: 103-137),
defendieron que se trataba de un portico, cuya longitud completa alcanzaria los 152

metros y podria haber emplazado entre 35 y 100 paneles (Rouveret, 2013: 289-312).

Del mismo modo, no existe consenso acerca de la ubicacion del friso sobre la
pared. La mayoria de los estudiosos defienden que se ubicaba en la zona superior del
muro, aunque como Biering ha argumentado (1995: 169-170), la informacién de que
disponemos procede de una interpretacion errénea. Matranga (1852: 112, n. 12) da la
medida, desde el suelo hasta el comienzo de la boveda (5,5 metros), que algunos autores
han utilizado (Coarelli, 1998: 21-37) para ubicar el friso a cuatro metros de altura. Pero,
como sugiere el autor, no hay ninguna sugerencia en los dibujos de Vespignani que
demuestren que el techo fuera abovedado. Del mismo modo, Matranga habria
identificado de forma erréonea como boveda el comienzo de un arco mucho mas alto
situado en la pared y, asi, la medicion reflejaria la profundidad total alcanzada por las

excavaciones y no la situacion de la pintura (O’Sullivan, 2007: 497-532).
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De todo el friso se han conservado una docena de paneles intactos, cuyo tema
corresponde exactamente con los términos de Vitruvio (Arquitectura V11, 5, 2) que, a
proposito de los temas homéricos, emplea la expresion Viixis errationes per topia que
alude, precisamente, a la representacion, facilmente identificable, de episodios sucesivos
cuya tematica son las peripecias del periplo que Ulises realiz6 a la corte de Alcinoo a
partir del canto IX del poema. Estas andanzas tienen lugar en un entorno paisajistico, en
el que aparecen los protagonistas en un formato reducido, ocupando un lugar secundario
de la escena. Este tipo de imagenes se corresponden con los topia de Vitruvio (idem),
término que designa los “elementos tipicos de un lugar” codificados de manera
convencional y utilizados en las representaciones paisajisticas ficticias que, por su
caracter relativamente estereotipado y repetitivo, ayudan a conectar los episodios. Asi, el
paisaje costero en el que se inscriben las escenas, tratado en tonalidades verdes, azules y
ocres, aparece plagado de afloramientos rocosos, salpicado de arbustos y decorado con

edificios distantes (Croisille, 2005: 155-160; Giesecke, 2007: 79-109).

Fig. 27. Detalle del friso del Esquilino en el que se muestra la escena en la que Ulises llega al pais de los
lestrigones (Baldassarre et al., 2002: 114).

Entre las escenas que se han conservado, reconocemos cuatro representaciones
del episodio de los lestrigones, una de Circe, dos de la Nekuia y un fragmento de las
sirenas (Rouveret, 2013: 289-312); todas ellas acompanadas de inscripciones en griego

que permiten identificar a los personajes.

Los dos cuadros en los que se narra la llegada y la partida de Ulises estan repletos
de elementos naturales. En el que se representa la llegada a tierras de los lestrigones se
enfatiza el aspecto atormentado del paisaje mediante dos enormes rocas que ocupan el

centro de la escena (fig. 21). Entre los personajes miniaturizados que se localizan frente
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a ellas, se distinguen tres hombres que, enviados por Ulises, se encuentran con una mujer
de un tamafio muy superior al suyo que desciende de entre las rocas. En el extremo
izquierdo aparece la flota junto a la orilla y, en el extremo derecho, destaca la presencia
de un pastor y su rebafio. Se trata, evidentemente, del episodio en el que la hija de
Antipatro da la bienvenida a los navegantes. Al fondo, en el centro de la imagen, el mar
forma una bahia profunda entre las rocas escarpadas de la izquierda, donde los lestrigones

todavia amenazan al resto de la flota, entre la que el barco de Ulises abandona la escena

(Croisille, 2005: 155-160).

El episodio de Circe se desarrolla delante de un edificio imponente, que no es otro
que el palacio de la hechicera. A la izquierda, una puerta monumental se enmarca entre
dos edificios altos que se asemejan a torres cuadrangulares. La de la derecha se prolonga
en forma de pdrtico rectilineo sustentado por dos columnas. Detras de estas aparece otro
poértico semicircular a dos niveles, en medio del que se ubica un pequeno ediculo con
fronton triangular, que custodia un nicho abierto en el que se sitiia un candelabro sobre
un tripode. En este episodio los elementos paisajisticos se reducen al minimo: se percibe
la orilla a la izquierda y una linea que marca la colina detras de los edificios, asi como un
gran arbol que se eleva entre las torres y el portico. Frente a la puerta del edificio situado
a la izquierda esta Circe que, acompafiada por un sirviente, recibe a Ulises. El mismo
héroe reaparece a la derecha del arbol en actitud amenazante ante una Circe arrodillada,
que le implora. Las inscripciones que acompaiian la escena no dejan lugar a dudas: los
personajes se representan en dos momentos sucesivos, que corresponden a los versos 310-

313 y 323 del canto X de la Odisea (idem).

En el siguiente panel aparece representado un enorme puente natural que se erige
junto el horizonte marino visible a la izquierda, donde aparece un velero. En primer plano
aparece una figura masculina sentada y, en segundo plano, otra figura, también masculina
y sentada, pero a mayor altura. Al fondo, a la derecha, al pie de una roca que forma un
acantilado, se extiende una planicie pantanosa donde se ubican los personajes principales
junto a varias inscripciones que permiten identificarlos. Asi, Euriloco junto a un
compafiero, sujeta por las patas a un animal sacrificado; Ulises conversa con Tiresias, que
se apoya sobre un baston; a continuacion, una figura femenina encorvada, sin duda
Anticlea y, tras ella, un grupo de mujeres, que pueden identificarse con Fedra, Ariana y

Leda; a la derecha, tres personajes destacan de entre un grupo de una docena de siluetas;
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arriba, contra la pared, se sienta Elpénor, con la cabeza entre las manos. La relacion con

el pasaje homérico del canto XI es indudable (idem).

El ancho del siguiente panel es la mitad del anterior. Toda la zona izquierda esta
ocupada por un enorme acantilado cuya base se hunde en un pantano y cuya cumbre, en
forma de terraza, se proyecta en voladizo a la derecha, dominando una extension plana y
nebulosa. Se trata del dominio de los condenados quienes, en el Infierno, sufren su
castigo. Dos personajes se distinguen a la izquierda junto al acantilado: uno se apresura,
sosteniendo un arco y una lanza y otro transporta una pesada piedra sobre su espalda. Una
inscripcion permite identificar al segundo con Sisifo y el otro, que parece un cazador,
podria identificarse con Oridn. A la derecha, en primer plano, se reunen cinco mujeres
que portan anforas y vierten agua en una cuenca: se trata de las Danaides que, sin

embargo, no se mencionan en el poema homérico (idem).

Un tltimo panel, en malas condiciones de conservacion, muestra a la izquierda un
acantilado en el que aparecen dos personajes femeninos, identificados como sirenas. Mas
a la derecha, en la bahia, se distingue el barco de Ulises, ocupado por varios navegantes
—uno de los cuales esta atado al mastil-. Bajo la embarcacion, en la orilla, una tercera
sirena toca el doble aul6s. Por ultimo, en la zona inferior izquierda, un hombre

semidesnudo, se acuesta y observa la escena (idem).

A pesar de que los paisajes de la Odisea del Esquilino son uno de los pocos
ejemplos de pintura mural del siglo I a. C. que se han conservado en Roma, los estudiosos
se han cuestionado si se trata de una obra realmente “romana”. Asi, Von Blackenhagen
(1963: 100-146) abogo6 por la teoria de que se trataria de una copia de un original
helenistico, actualmente perdido. Teniendo en cuenta que la mayoria de la pintura
romana, especialmente la de los estilos I y II, tiene sus antecedentes indirectos en la
pintura griega (como ha de verse en los siguientes epigrafes del presente capitulo) (Bruno,
1969: 305-317; Mielsch, 2001, pp. 21-25; Baldassarre, et al., 2002: 67-70; Tybout, 1989:
109-186) y que, ademas, sabemos que los poetas helenisticos como Teodcrito o Mosco
desarrollaron el género bucdlico o pastoril, no seria extrafia la existencia de una tradicion
pictdrica paisajistica helenistica andloga anterior (Beard-Henderson, 2001; Zanker,

2004).

Ademas, atendiendo a la composicion, debemos valorar la invencion helenistica
de la narracion continua. En el arte griego clésico, los artistas perseveraron en la

conservacion de la unidad de tiempo y espacio en las escenas narrativas. Es decir, las
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acciones se representaban como si tuvieran lugar en un mismo espacio y en un mismo
tiempo. Podian introducirse alusiones a episodios anteriores o posteriores a la escena
representada, pero esos episodios no se mostraban realmente. Como solucién a este
problema, en el periodo helenistico se desarrolla una practica consistente en la diseccion
de episodios narrativos limitados en etapas sucesivas y en la repeticion de los personajes
varias veces en un espacio figurativo continuo, para crear una especie de instantaneas,
cada una de las cuales poseia su propia unidad de tiempo y espacio, pero que se debian

leer conjuntamente (Pollitt, 1989: 299-333).

Por otra parte, la adicion de pilares se convierte en una de las innovaciones
romanas que podria cuestionar la existencia de un “original” griego. A diferencia de la
creencia tradicional de que las pilastras que enmarcan las escenas del Esquilino fueron
afiadidas a posteriori (idem), el estudio realizado Biering (1995) descubri6, mediante la
técnica de fotografia ultravioleta, que fueron disefiadas con anterioridad al resto de las
representaciones, demostrando que formaron parte integral de la génesis del paisaje —la
oclusion de algunas escenas por los pilares vendria a aumentar la ilusion de que existe un
portico real a través del cual el espectador observa la escena—. No obstante, este marco

arquitectonico no refuta la teoria de que la pintura seria una copia.

Asi, siguiendo la exposicion de OSullivan (2007: 497-532) podria estar aqui la
clave. El hecho de que los paisajes del Esquilino utilicen un portico ficticio como marco
no debio resultar raro para los espectadores de la época, pues, alrededor de finales del
siglo II a. C., se popularizd en la arquitectura doméstica romana la construccion de
peristilos. El mismo término griego utilizado para la descripcion de este nuevo espacio —
afiadido a la parte trasera de la domus—, ha sido entendido como el reflejo de la
helenizacion de la cultura romana. Del mismo modo, el pdrtico, elemento esencial en el
disefio de la villa —que, en el siglo II a. C. se convierte en espacio de ocio y retiro
intelectual—, es igualmente entendido como parte del mismo fenémeno helenizador.
Varrén (De las cosas del campo, 2 pr. 2) testifica que, lejos de la mirada de desaprobacion
de la poblacion urbana, la villa se convierte en lugar donde se llevan a cabo las
negotiationes y donde la identidad cultural griega se acentiia mediante la edificacion de
poérticos que emulan la atmosfera del gimnasio ateniense. Asimismo, la correspondencia
privada de Cicerén (Cartas a Atico 1, 4-11) atestigua la moda romana que provee a las

villas de espacios helenizados. En una de estas cartas a Atico, muestra una gran
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preocupacion, pues su nuevo peristilo tusculano —al que se refiere como su “academia”—

se ha decorado siguiendo un estilo mas apropiado para una palestra o un gimnasio.

Estos espacios se destinan tanto a la ostentacion del propietario, que quiere
demostrar su refinamiento intelectual, como a la conversacion y a la reflexion con los
amigos. Asi, los espacios civicos griegos disefiados para ofrecer un escenario a la
erudicion de los filosofos, se introducen en la esfera privada romana. Por ello, el placer
de caminar, desarrollado por la aristocracia helenistica, encuentra en el ambulacro
romano la asociacion con la discusion filosofica y la contemplacion privada, entendido

como la ocasion apropiada para la adquisicion de conocimiento (Bergmann, 2001: 158).

Como conclusion, podemos aducir que existen varias caracteristicas del ciclo de
pinturas homérico que parecen indicar que fue, de un modo u otro, una copia de un
original, probablemente mas extenso, anterior. En primer lugar, las escenas de los frescos
del Esquilino estan compuestas para ser vistas desde arriba y, sin embargo, aunque
todavia no se puede afirmar, segun parece, decoraban la zona superior de la pared. En
segundo lugar, existen diferencias notables en el estilo del dibujo dentro del ciclo
narrativo, lo que podria indicar que, parte de las pinturas, pudieron ser realizadas por un
copista. Por ultimo, el hecho de que se utilice la representacion de un portico ficticio
como marco para los paisajes del Esquilino, refleja la influencia que ejercié el Helenismo

en la cultura romana (Pollitt, 1989: 299-333).

Asi, los paisajes de la Odisea son una obra tardo-helenistica del siglo I a. C. y, por
tanto, son grecorromanos. Es decir, representan la culminacion natural de una tradicion
evolutiva de pintura helenistica de paisaje que parece tener su origen en Alejandria

(Schefold, 1960: 87-96; Pollitt, 1989: 299-333).
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3. Tipos de paisajes en la pintura romana

3.1. Problemas terminologicos

Resulta extrafio que Berque (1995: 65 y ss.) afirme que ninglin término se utilizara
en la Antigliedad para designar la representacion pictorica de la naturaleza. La locucion
topia, procedente del griego tomoc, fue utilizada alrededor del afio 30 a. C. por Vitruvio,
en su obra Arquitectura (VII, 5, 2) para designar un determinado numero de motivos
pictoricos destinados a decorar las galerias o ambulationes. Entre dichos motivos
enumera: puertos (portus), promontorios (promuntoria), costas (litora), cursos de agua
(flumina), manantiales (fontes), canales (euripi), santuarios (fana), bosques sagrados
(luct), montafias (montes), rebafios (pecora) y pastores (pastores). Como apunta Rouveret
(2004: 325-344; 2006: 65), estos elementos parecen responder a criterios geograficos
vinculados a la descripcion de paisajes reales, que evocan los canones del retrato
topografico realizados por geodgrafos e historiadores helenisticos como Polibio. Asi,
probablemente tengamos que diferenciar entre dos grupos de términos en esta
enumeracion de Vitruvio. Los primeros cuatro —portus, promuntoria, litora 'y flumina—
probablemente hagan referencia a las descripciones topograficas helenisticas, mientras
que posiblemente los siguientes describan un paisaje modificado por el hombre —fontes,
euripi, fana y luci—, con una ampliacion indicada por los Gltimos tres vocablos —montes,
pecora 'y pastores—, haciendo alusion a la “conquista” y a la “domesticacion” del espacio

natural y salvaje (Croisille, 2005: 12-14).

En otro pasaje de su obra, donde describe los decorados de una escena de teatro
satirico, Vitruvio (Arquitectura, V, 6, 9) enumera diferentes motivos pictoricos que
considera apropiados y que pertenecen al dominio natural: arboles (arboribus), grutas
(speluncis), elementos montafiosos (montibus), motivos campestres (agrestibus rebus),
cuya disposicion proporciona la apariencia de lo que el denomina topeodi, genitivo de un
término griego derivado de 10moc y que podemos traducir simplemente como “paisaje” o

“pintura de paisaje” (idem).
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El término topia se encuentra en forma adjetival en la Historia Natural de Plinio
el Viejo (XXXV, 116-117), escrita alrededor de los afios 70-75, cuando hace referencia a
un pintor romano, Studius, contemporaneo de Vitruvio y autor de pinturas inspiradas en
la naturaleza: utiliza la expresion fopiara opera y se acompafia de una enumeracion de
los motivos pictoricos que incluyen bosques sagrados (lucos), bosques (buxus), estanques
(piscinas), canales (euripes), riberas (amnes) y costas (litora). La expresion aparece
precedida de una mencion de temas que no pertenecen al compendio natural, pero que
estan directamente ligados con €l: viviendas rurales (villas) y puertos (portus). Estos
paisajes estan poblados por personajes andnimos que participan de diferentes actividades.
Por ultimo, Plinio, retoma el tema de las edificaciones que se insertan en la naturaleza,
como las ciudades situadas en la costa (maritimas urbes), que parecen ser la especialidad
de Studius y que estaban destinadas a la decoracién de muros exteriores (subdialibus)

(idem).

Como vemos, cabe destacar que topia y topiaria opera —términos empleados en
los dos pasajes analizados para designar temas pictdricos en los que se representan los
“elementos tipicos de lugares”—, aparecen en latin como especificaciones particulares del
término griego general tomog. Es Cicerdn, en una de las cartas dirigidas a su hermano
Quinto (III, 1, 5), quien, ya en el afio 54 a. C., utiliza los términos topia (sustantivo
femenino) para designar el arte de la jardineria y fopiarius (sustantivo masculino) para
designar a la figura del jardinero. También Plinio (Historia Natural IV, 29; XVI, 140)

emplea opus topiarium para designar los cuadros agrestes reales (idem).

Podemos constatar, asi, que, desde época augustea, existia en Roma un gusto por
las representaciones de tipo paisajistico y que, para designarlas, se tomo prestado un
término griego, cuyo significado general (“lugar”, “territorio”) se utiliza aqui como un
valor técnico particular, de la misma forma que pudo haber sucedido con la expresion

original griega.

3.2. Tipologia de las escenas paisajisticas

Tras haber consultado las principales obras que tratan el tema del género pictdrico

paisajistico en la pintura romana (Peters, 1963; Schefold, 1972; Ling, 1977; idem, 1991,
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Peters, 1993; Croisille, 2005; La Rocca, 2008; Barbet, 2009; Croisille, 2010; Spencer,
2010; Salvadori, 2017), hemos considerado que la mas apropiada es la definida por Peters
(1963: 191-197; 1993: 277-291), dado que amplia considerablemente los tipos de paisajes

en relacion a otras obras del género.

En los paisajes del arte figurativo romano, el hombre siempre estd, de cualquier
manera, representado. Si ¢l o las divinidades en su apariencia humana no son
representadas fisicamente, percibimos el trabajo realizado por ellos. Del mismo modo,
los paisajes poblados inicamente por animales, llamados paradeisoi, evocan la actividad
humana. El paisaje puro, el paisaje en si, es desconocido para los romanos. Por ello, si
empleamos el término “paisaje” para definir una categoria determinada de
representaciones en el arte romano, se debe a nuestra vision anacronica y su uso durante
otros periodos de la historia, donde estas pinturas, que tampoco eran paisajes en si

mismas, fueron designadas bajo este nombre.

Diferentes tipos de paisaje, de elementos paisajisticos y de imagenes panoramicas,
desempefiaron, bajo diversos aspectos y funciones, un papel importante en la pintura
romana. La mayoria de estas representaciones aparecen en Campania, en las villas y
viviendas enterradas bajo las cenizas que expulsé el Vesubio tras su erupcion. Aunque
también encontramos fragmentos procedentes de Roma, sobre todo de tiempos de

Augusto y Neron.

3.2.1. Paisajes sacro-idilicos

Entendemos por paisajes sacro-idilicos aquellos que incluyen, como elementos
principales, columnas y arboles sagrados, pequefios templos rusticos, esculturas, ofrendas
votivas, monumentos funerarios, viviendas de campesinos y establos. La figura humana
casi siempre estd implicita y su presencia enfatiza tanto la funcidn religiosa de los
santuarios —pues el hombre suele aparecer en actitud de oracion o realizando ofrendas—,
como el caracter idilico de la escena —cuando el hombre aparece representado llevando a
cabo sus tareas cotidianas en el campo—. El escenario en el que se desarrollan este tipo de
escenas destaca por su calma. A diferencia de los paisajes en los que se desarrollan los

pasajes €picos, las pinturas sacro-idilicas transcurren en un universo idealizado, en una
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campifia serena, una especie de Arcadia, evocada en las Bucolicas de Virgilio o en las
Elegias de Tibulo —herederos de la tradicion literaria helenistica—. Como espectadores,
tenemos la impresion de descubrir este panorama desde cierta altura. Sin embargo, la
perspectiva de los edificios y de los personajes rara vez se corresponde con la realidad,
pues estan situados en un plano significativamente mas bajo y puede variar de un edificio

o de una figura a otra.

Si atendemos a todos los elementos que aparecen, podemos establecer que la parte
inferior y central de estas representaciones consiste, generalmente, en un terreno bastante
plano, a menudo marcado por la presencia de agua o, incluso, inundado. El fondo esta
formado por una zona de colinas, o bien la tierra y el cielo se fusionan. La escena evoca

mas bien el paisaje egipcio que el de la Italia central o meridional.

Por regla general, los paisajes son policromos; la monocromia es rara. En los
ejemplos policromos, se distingue entre aquellos que diferencian el cielo de los que no lo
hacen. En cuanto a los ejemplos monocromos, suelen realizarse sobre fondo amarillo o

10jo.

Estos paisajes sacro-idilicos se asimilan a la estacion estival. Si el cielo es gris o
gris azulado hace alusion mas bien a una neblina que a un clima lluvioso. Sin embargo,
la ausencia de flores o de arboles frutales dificulta la atribucion de estas imagenes a dicha

época.

Vitruvio, en su Arquitectura (VII, 5, 2), escrito alrededor del afio 25 a. C., nos
proporciona una definicion del paisaje que, en esa época, se destinaba preferiblemente a
decorar zonas reservadas al paseo debido al espacio que ofrecian: “Portus, promuntoria,

litora, flumina, fontes, euripi, fana, luci, montes, pecora, pastores”.

Schefold (1957) establece la hipotesis de que los modelos de paisajes sacro-
idilicos, de origen egipcio, se popularizan gracias a la expansion del culto isiaco, a través
de los libros ilustrados, que denomina Bilderbiicher. Asi, atribuye, por consecuencia, una
funcion explicitamente religiosa a este tipo de representaciones: un paisaje sereno

bendecido por la divinidad.

Swinkels (1984: 40-46) sigue la misma linea, pues defiende que los paisajes sacro-
idilicos a través de su composicion, subrayan el limite invisible entre lo humano y lo

divino.
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Desgraciadamente, no tenemos una respuesta definitiva sobre los posibles
precursores del paisaje sacro-idilico en el arte figurativo helenistico. Sin duda, tenemos
razones para pensar que este género no solo existiéo en Roma (Schefold, 1957; 1960: 87-
96; 1962; Von Blanckenhagen-Alexander, 1990). En este sentido, el mosaico nilético de
Palestrina, datado tradicionalmente en época de Sila, pero ubicado alrededor del afio 100
a. C. por Meyboom (1995), resulta esclarecedor: se trata de una composicion paisajistica
detallada cuyo registro inferior es similar a las representaciones sacro-idilicas —y, de

hecho, existen numerosas similitudes entre las arquitecturas—.

3.2.2. Paisajes con villas

En un escaso numero de paisajes sacro-idilicos del II estilo, percibimos la
representacion de algunos edificios en el fondo, que debemos interpretar como villas. Sin
embargo, los paisajes que utilizan las villas como motivo principal de la composicion, no

aparecen hasta el III estilo y permanecieron en boga hasta el IV estilo.

Se trata de un tipo de representaciones en las que predominan los elementos
arquitectonicos, especialmente las lujosas villas con porticos, emplazadas generalmente
en un entorno maritimo costero, que a veces presenta un fondo montafioso y cuyas orillas

suelen presentar una abundante vegetacion y la representacion de muelles.

A pesar de que los pintores pudieron inspirarse en los estereotipos heredados de
la tradicion literaria —algunos autores como Estacio (Si/vas I, 3: II) hacen referencia en
sus obras a lugares especificos, especialmente, a las propiedades que poseian en el golfo
de Népoles los romanos mas adinerados—, es innegable que los artistas reprodujeron villas
reales. Por ello, aunque arriesgado, algunos estudiosos han intentado establecer una

relacion entre las ruinas de villas romanas y los edificios representados (McKay, 1975).

En lo referente a la presencia de figuras humanas, sus actividades son menos
variadas que en los paisajes sacro-idilicos: en la mayoria de los casos, los personajes

aparecen inmoviles o caminando y conversando entre ellos.

Plinio (Historia natural XXXV, 116-117) asocia el nombre del pintor Studius al

origen del paisaje con villas: “Tampoco se debe omitir a Studius el cual, en tiempos del
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Divino Augusto, fue el primero que introdujo la moda de pintar las paredes con casas de
campo, porticos, jardines, arboledas, bosques, colinas, estanques de peces, canales, rios,
costas y todo lo que se pueda desear, junto con varios bocetos de personas paseando o
navegando en barca o por tierra, yendo a las villas montadas en asnos o carruajes, y
también personas pescando, cazando o capturando pajaros o incluso recogiendo la
vendimia. Sus obras incluyen espléndidas villas a las que se llega por caminos que
atraviesan marismas, hombres tambaledndose y tropezando, llevando a las mujeres sobre
sus hombros a cambio de alguna bagatela, y una serie de dibujos humoristicos de ese tipo,
ademas, disefiados de manera extremadamente ingeniosa. También introdujo el uso de
imagenes de ciudades costeras para decorar terrazas descubiertas, dando un efecto muy

agradable y con un gasto muy pequeio” (traduccion de G. Sopefia).

En este pasaje se citan los motivos que aparecen tanto en los paisajes sacro-idilicos
como en los paisajes de villas. En lo concerniente a las actividades de los personajes,
parece que describe, mas bien, las escenas sacro-idilicas. Tales hallazgos llevaron a Ling
(1977: 1-16; 1991: 142-149) a considerar a Studius como el artista que perfeccion6 el
género del paisaje sacro-idilico y no como el inventor del paisaje de villas, que habria
sido creado después de su tiempo. Plinio, que escribe durante el periodo del IV estilo, en
el momento en el que se desarrolla el paisaje de villas, habria cometido un anacronismo
a la hora de hablar del trabajo de Studius. Por supuesto, no estamos en condiciones de
datar con certeza un paisaje de este tipo en época de Augusto, pero, teniendo en cuenta
los restos pictoricos que se han conservado, no podemos sacar conclusiones precipitadas
basadndonos en la interpretacion de una fuente escrita. No obstante, no debemos descartar
la existencia de posibles paisajes con villas como motivos principales en épocas anteriores
y que no se hayan conservado. Sin interpretar el término primus que aparece en el pasaje,
parece justo considerar el género de paisaje de villas como una de las especialidades de

Studius, junto al paisaje sacro-idilico.

3.2.3. Puertos y marinas

Existen, también, una serie de cuadros policromos en los que se representan

embarcaciones ocupadas por soldados que luchan en un ambiente maritimo, con una orilla
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bordeada por edificios, que presentan un entorno semejante al de los paisajes de villas
descritos anteriormente. Sin embargo, no sabemos si se trata de representaciones de
batallas navales reales o de naumaquias que se representaban en el anfiteatro: Técito
(Anales, XII, 56) y Suetonio (Claudio, XXI) narran la naumaquia ofrecida por el

emperador Claudio en el afio 52.

Por su parte, las escasas representaciones de puertos, siempre policromas, son
también muy similares en su composicion y detalles a los paisajes con villas, de los que

toman prestados motivos con considerable frecuencia.

Segtiin Kolendo (1982: 305-311), el puerto de la figura 28 puede interpretarse
como una vista de Pozzuoli o de Alejandria. Sin embargo, en la mayoria de los casos, no

somos capaces de afirmar si estamos ante representaciones topograficas de la realidad.

Los paisajes de puertos y navios, como temas principales, solo se encuentran en
el IV estilo. No obstante, como detalles que forman parte de un todo variado, aparecen
desde el II estilo y se corresponden con el bosquejo que realiza del paisaje Vitruvio

(Arquitectura, V11, 5, 2), que habla del portus como motivo central.
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Fig. 28. Representacion del puerto de Alejandria (Kolendo, 1982: 305-311, fig. 1).

3.2.4. Paisajes con pigmeos

Se trata de una serie de pinturas en las que un entorno natural sirve como marco
para la inclusion de escenas exdticas, humoristicas e, incluso, licenciosas protagonizadas
por pigmeos que participan de diferentes actividades cotidianas y de situaciones comicas.
Tales ejemplos estan en el limite del género paisajistico, pues el tema naturalista, siempre
presente, ocupa un lugar secundario. Sin embargo, se subraya la importancia de la
naturaleza para el desarrollo de la vida: por ello, la presencia del agua es sustancial ya
que hace alusion a la inundacion anual del Nilo. La arquitectura es muy similar a la que

puebla los paisajes sacro-idilicos, aunque predominan las tipologias egipcias.

Ya en el II estilo encontramos escenas de pigmeos, aunque se popularizaran en el

periodo del IV estilo.
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Schefold (1957) mantiene que los motivos de este género estan, igual que los
paisajes sacro-idilicos, inspirados en los libros que, en el contexto del culto isiaco, eran

divulgados entre los fieles.

3.2.5. Pinturas de jardin y paradeisoi

3.2.5.1. Representaciones de jardin

La documentacion arqueoldgica de la que disponemos nos corrobora que lo que
podemos denominar “pintura de jardin” surge en el siglo I a. C., y asume todas las
caracteristicas del III estilo —ausencia de perspectiva, representacion paratictica
bidimensional de los elementos constitutivos, tendencia a la simetria, decorativismo y

ausencia del elemento humano—.

En la fase precedente, la del II estilo, los elementos de jardin aparecen en
cantidades extremadamente reducidas. Ciertamente, los arboles y las plantas, intercalados
entre los edificios, que se representan en el fondo de algunas escenas, donde deben
considerarse inicamente como elementos vegetales destinados al cierre espacial. Algunas
veces, como en el caso del paisaje bucolico que decora el cubiculum M de Boscoreale
(fig. 29), en el que se representan una gruta de la que emerge una fuente, una pérgola y
arboles poblados de aves, estamos ante una escena paisajistica en vez de ante un jardin

propiamente dicho.

Sin embargo, la decoracion de II estilo de la exedra situada en el dngulo suroeste
del peristilo de la Casa de Menandro (110, 4) de Pompeya (fig. 30) supone una excepcion.
Se trata, en efecto, de un jardin arbolado en el que aves multicolores representadas de

manera impresionista proporcionan una atmosfera idealizada.
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Fig. 29. Muro norte del cubiculum M de la Villa de P. Synistor de Boscoreale (Nueva York, MMA, inv. n°
03.14.13d) (Barbet-Verbanck-Piérard, 2013, vol. I: 86, fig. 48).
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Fig. 30. Decoracion de jardin de la exedra situada en el angulo suroeste del peristilo de la Casa de Menandro
(110, 4) de Pompeya (Ling-Ling, 2005, vol. II: 380, fig. 46).

Lo que esta claro es que los datos literarios, entre los que destacan la fama que
alcanzaron algunos jardines, como el de Luculo en Pincio o el de Salustio, resultan
suficientes para saber que a finales del siglo I a. C. existia una verdadera cultura de jardin
en Roma. Esta tendencia, pulida durante el reinado de Augusto, pas6 de la concepcion
“naturalista” del jardin como bosque sagrado a otra decididamente mas artificial donde

la intervencion humana gana importancia.

Es en este clima cultural en el que surgen las primeras decoraciones del género en
Roma, como la famosa decoracion de jardin de la Villa di Livia en Prima Porta (fig. 45)
o el Auditorium di Mecenate (fig. 31). En cuanto a Pompeya, los jardines pintados en los
margenes cronologicos del III estilo, procedentes de la Casa dei Cubicoli Floreali (19,
5) y de la Casa del Bracciale d’Oro (VI 17 Ins. Occ., 42), son los ejemplos mas
significativos (fig. 32).
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Fig. 31. Pintura paisajistica que decora uno de los nichos del Auditorium di Mecenate (Roma)
(http://www.sovraintendenzaroma.it/i luoghi/roma_antica/monumenti/auditorium_di_mecenate).
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Fig. 32. Jardin pintado de la Casa del Bracciale d'Oro (VI 17 (Ins. Occ.), 42) de Pompeya
(https://en.m.wikipedia.org/wiki/File:Casa-del-bracciale-d%?27oro---.jpg).

Estamos ante un repertorio figurativo esencialmente decorativo cuya mision es la
de evocar la dicha de la vida a través de sus aspectos mas alegres: precisamente una
naturaleza exuberante poblada por aves coloridas. Y en esta naturaleza cultivada y
ordenada, encontramos, naturalmente, motivos dionisiacos y egiptizantes, que aluden a

los mundos egipcio y griego que gozaban de una indiscutible reputacion de sabiduria.

Paulatinamente, algunos motivos emigran desde el repertorio de la pintura de
jardin para intercalarse entre las arquitecturas: asi, los festones con frutas colgando, las
mascaras y los instrumentos musicales empiezan a aparecer con frecuencia acompafiando
a las arquitecturas del III estilo, prolongandose esta moda hasta el IV estilo. Del mismo
modo, otro elemento enteramente ligado en origen a la pintura de jardin, son los zocalos
poblados de plantas y flores que, ya desde el III estilo, se extraen del repertorio para

incluirse en las paredes arquitectonicas.

En el IV estilo, las pinturas de jardin alcanzan una mayor complejidad con la
introducciéon de motivos que, hasta este momento, solo habian aparecido de manera
ocasional. La decoracion se vuelve mas ornamental; se eliminan los elementos exdticos

que habian sido caracteristicos en el I1I estilo, para enfatizar los elementos mas o menos
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dionisiacos. El jardin sigue siendo el lugar donde la idea de bienestar se traduce en la
utilizacion de colores, la vegetacion y los simbolos relacionados con este concepto. La
Villa di Poppaea en Oplontis (fig. 33) nos ofrece uno de los primeros y maés
espectaculares ejemplos del IV estilo. En la zona oriental que da a la gran piscina y al
largo ambulacro, encontramos una serie de pequenas habitaciones decoradas con pinturas

de jardin (Clarke y Muntasser, 2014: 98).

Fig. 33. Jardin pintado de la Villa di Poppaea de Oplontis (Guzzo y Fergola, 2000: 86).

3.2.5.2. Paradeisoi

A veces resulta dificil distinguir entre paisajes propiamente dichos y ciertas
escenas donde el elemento natural tiene una presencia importante. Este es el caso de los
paradeisoi, representaciones de recintos reconstruidos de acuerdo a los modelos
helenisticos y poblados por animales que se solazan en un espacio accidentado con una

vegetacion exuberante. Este tipo de propiedades, se conocieron por primera vez en el

193



mundo occidental gracias al escritor griego Jenofonte (Andbasis 1, 2, 7; Ciropedia 1, 3,
14; Helénicas 4, 1, 15), que describid los paradeisoi —término griego procedente del persa
paerdis— que habia visitado durante sus viajes. Se trata de grandes recintos ajardinados,
que incluian arboles frutales y ornamentales, poblados por animales, que eran utilizados

por la realeza como coto de caza.

Cuando Alejandro Magno conquistd Persia, tomo6 posesion de sus paradeisoi,
iniciando una tradicidon continuada por sus sucesores. Del mismo modo, cuando los
romanos conquistaron el mundo helenistico, adquirieron, también, el gusto por estas
reservas de caza. En este sentido, Varron (De las cosas del campo, 111, 13) deja constancia
de la existencia de enormes paradeisoi que los romanos mas adinerados se mandaron

construir (Gharipour, 2013).

Asi es como surgen las venationes: espectaculos de caza de fieras salvajes —
generalmente procedentes de algin lugar exdtico—. A este respecto, destacan las
narraciones de Calpurnio Siculo —que evoca en la Egloga VII, las venationes celebradas
por Ner6n en el afio 57 en un anfiteatro de madera especialmente construido para ello; y
Marcial que, en una serie completa de 32 epigramas (denominados usualmente Libro de
los espectaculos) describe la venatio celebrada durante el reinado de Domiciano, con
motivo de la inauguracion de las fiestas de inauguracion del Coliseo en el afio 80. Como
consecuencia, empiezan a popularizarse las representaciones pictoricas de estas
venationes, en las que los animales salvajes, ubicados dentro de un recinto ajardinado,
son cazados por diferentes personajes. Asi, ademas de la inspiracion proporcionada por
la observacion directa, en tales representaciones se introducen elementos fantasticos
helenisticos: por ejemplo, en algunas pinturas, son erotes los protagonistas de la caza (Di

Pasquale y Paolucci, 2007).

3.2.6. El paisaje en las pinturas teatrales

En el célebre cubiculum de la Villa de P. Fannius Synistor de Boscoreale (fig. 34),
actualmente expuesto en el Metropolitan Museum de Nueva York, observamos, en el
centro de los muros laterales de la antecdmara, un paisaje representado a través de una

puerta sagrada decorada con una escultura. Aunque recuerda en ciertos aspectos a los
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paisajes sacro-idilicos, la presentacion de la escena presenta notables diferencias. Las
arquitecturas estan dotadas de mas detalles decorativos, son paralelas al muro real y son
ejecutadas con minuciosa precision. Ademads, tanto la concentracion de la vista en el
centro del escenario, como la ausencia de personajes, sugiere que estamos ante un género
que tiene un origen diferente al del paisaje sacro-idilico. Aunque muchos estudiosos
rechazan la presencia en estas vistas de scaenarum frontes tragico more aut comico seu
satyrico (Vitruvio, Arquitectura VII, 5, 1) —teoria de Beyen (1938) contestada, entre
otros, por Lehmann (1953); Fittschen (1975: 93-100); Picard (1977: 231-252); Zanker
(1979: 460-523) y Barbet (2009)—, Peters (1963: pp. 191-197; 1993: 277-291) vincula
este género con las escenas teatrales y, a pesar de los problemas de interpretacion,
establece una relacion entre el texto y la pintura. A este respecto, Wesenberg (1975-1976:
23-43) proporciona una hipoétesis justificada de los tres tipos de scaenarum frontes que

forman los lados de las alas triangulares giratorias, utilizados en teatros romanos.

Fig. 34. Detalle del muro oriental del cubiculum M de la Villa de P. Fannius Synistor de Boscoreale (Nueva
York, MMA, inv. n° 03.14.13b) (Barbet-Verbanck-Piérard, 2013, vol. I: 89, fig. 50).



3.2.7. Representaciones mitoldgicas y épicas

Las representaciones de tema mitoldgico aparecen cada vez con mayor frecuencia

en la fase IIb del II estilo, mientras que las escenas épicas son escasas.

Los paisajes mitoldgicos transcurren en un entorno montafioso o maritimo, donde
la vegetacion es poca. Sin embargo, no resulta posible identificar el lugar que se recrea
en estas escenas, a no ser que estemos ante la representacion de un entorno geografico
concreto, perteneciente a un mito o episodio legendario conocido. En estas
representaciones aparece, generalmente, un gran afloramiento rocoso en el centro, mas o
menos cubierto de vegetacion, en torno al que se distribuyen los personajes. En otros
casos, la accion puede desarrollarse en un escenario maritimo donde los protagonistas
aparecen distribuidos en la orilla o a bordo de embarcaciones. En cuanto a la estacion,
como ya hemos visto anteriormente, todas las escenas paisajisticas transcurren en verano,
y el caso de los episodios mitologicos no suponen una excepcion. Unicamente, en algunas
escenas podemos detectar simbolos que aluden a una estacion del afio particular. Del
mismo modo, en la mayoria de los casos, la luz no se utiliza para traducir una hora
particular del dia. La noche se representa cuando el episodio lo hace necesario: como, por
ejemplo, cuando el caballo de Troya se introduce en la ciudad (Museo Arqueoldgico

Nacional de Népoles, inv. n° 9.010).

En lo referente a la escenografia, viene determinada por las exigencias del entorno
a recrear. Asi, ciertos episodios mitoldgicos requieren un interior, mientras que otros solo
pueden representarse en el exterior. Por ejemplo, en el caso del mito de Andromeda, ella
debe representarse junto a una roca y el monstruo que la ataca debe representarse saliendo

del mar.

En cuanto a la tematica, casi la totalidad de los episodios representados son de
origen griego y, por regla general, aparecen tres o cuatro pasajes mitoldgicos en cada
escena, siempre situada en el centro de la pared. Schefold (1952; 1962; 1972) afirma, tras
en andlisis de las fuentes literarias, que dichas combinaciones se dependieron de qué

estaba en boga en cada época.

En algunas ocasiones, una escena mitoldgica puede inscribirse en un paisaje
sacro-idilico mayor: las divinidades se sitlian en el mismo plano que los orantes, los

campesinos o la multitud anénima.
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4. El paisaje en el contexto parietal

La pintura mural romana estaba destinada a la ornamentacion de paredes enteras,
situadas en diferentes areas de la vivienda, en su mayoria privadas. Esta decoracion en la
zona de la Campania, que se organiza en sistemas y entre los que es posible detectar una
evolucion cronologica relativamente precisa, se extiende desde finales del siglo II a. C.
hasta época Flavia, periodo durante el que se produjo la erupcion del Vesubio en el afio

79.

Asi, mientras que en el I estilo —caracteristico por la imitacion de elementos
realistas, pero que carece de efecto real de profundidad— las escenas figuradas y, en
particular, las representaciones naturalistas raramente tienen cabida, por lo que sera
necesario esperar hasta la década de los anos 60 a. C. y siguientes para encontrar las
primeras representaciones paisajisticas de la pintura mural romana (Croisille, 2005;

Baldassarre et al, 2006; Barbet, 2009; Croisille, 2010).

4.1. El II estilo: primeras representaciones a finales de la Republica

La caracteristica principal de lo que denominamos II estilo pictorico es la
representacion de la tercera dimension a través de la introduccion de falsas arquitecturas
(Beyen, 1938-1960). Esta tendencia no se inicia realmente hasta comienzos del siglo I a.
C.y, en este momento aparece por primera vez el primer esbozo paisajistico en la pintura
mural romana. Se distinguen, ademas, dentro de este I estilo, varias fases, que se suceden

entre los afios 80-60 y 20 a. C. (Croisille, 2010: 35-41).

Si Vitruvio preconiza la utilizacion de la tematica paisajistica para la decoracion
de galerias (ambulationes), la encontramos, de igual forma, decorando diferentes
habitaciones, tanto en Roma como en Pompeya. Asi, estas decoraciones se sitlian primero
en zonas secundarias, ya sea ocupando el friso superior de las paredes decoradas en II
estilo precoz —como en el atrium de la Villa dei Misteri (fig. 35) de Pompeya, o como en

la habitacion N de la villa de Boscoreale (fig. 36)—, ya sea en forma de pequefios cuadros
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que flanquean los paneles principales —como en el atrium de la Villa de Oplontis (fig.

37)-.

Fig. 36. Paisaje mon6cromo de fondo rojo de la Villa de P. F. Synistor (Boscoreale) (Barbet-Verbanck-
Piérard, 2013, vol. I: 94, fig. 55).
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Fig. 37. Atrium de la Villa de Poppaea, Oplontis (Guzzo y Fergola, 2000: 33).

Es, del mismo modo, en emplazamientos secundarios, en la parte superior de la
pared, donde los frisos paisajisticos aparecen en Roma en pinturas del II estilo final,
donde el aspecto arquitectonico de las paredes tiende a disminuir, como transmite
Vitruvio (Arquitectura V11, 5, 3). A este respecto podemos mencionar el friso egiptizante
de fondo amarillo que decora la parte superior del ala de la Casa di Livia en el Palatino
(fig. 38), asi como los finos bocetos ejecutados en tonos ocre y verde sobre fondo crema
que decoran los corredores F-G de la Villa de la Farnesina (fig. 39), que se alternan con
naturalezas muertas. Se trata de esquemas comparables a los ya tratados “paisajes del

Esquilino” descubiertos en Roma (Croisille, 2010: 35-41).
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Fig. 38. Friso con paisaje egiptizante sobre fondo amarillo procedente de la Casa di Livia, Palatino, Roma
(Croisille, 2005: 212, fig. 300).

Fig. 39. Paisaje que decoraba el corredor F de la Villa de la Farnesina (Museo Nazionale Romano. Palazzo
Massimo alle Terme, inv. n® 1.232, 1.233, 1.234) (Sanzi di Mino, 1998: 118, fig. 141; Gasparri y Paris,
2013: 421).

En las viviendas de Livia (Rizzo, 1935-37) y Augusto del Palatino (Carettoni,
1983; Tacopi, 2008), encontramos dos vestigios que anticipan el posterior desarrollo del
paisaje como tema central de la decoracion: una columna o un pilar sagrado, rodeado de
ofrendas, constituye el centro de una composicion tripartita, donde aparecen elementos
arquitectonicos y esculturas, arboles y vegetacion diversa, asi como animales, pero sin
presencia humana (figs. 40 y 41). En esta linea se sitlian las pinturas del #ricl/inum negro
(C) de la Villa de la Farnesina (fig. 42), cuyas escenas paisajisticas, actualmente casi
perdidas, decoran la parte inferior de los paneles principales. Del mismo modo, en el
centro de los paneles blancos que ornamentan el cubiculum E (fig. 43), aparecen escenas
campestres en las que los pastores rinden homenaje a esculturas de divinidades.
Igualmente, las bovedas estucadas de numerosas habitaciones (cubicula B y D) presentan
representaciones paisajisticas donde los personajes aparecen dispersos entre las

edificaciones rodeadas de vegetacion (fig. 44) (Croisille, 2010: 35-41).
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Fig. 41. Sala de las mascaras de la Casa di Augusto, Palatino, Roma (Croisille, 2010: 39, fig. 36).



Fig. 42. Detalle de la pared izquierda del ¢ric/inum C de la Villa de la Farnesina (Museo Nazionale Romano,
Palazzo Massimo alle Terme, inv. n° 1.080, 1.083, 1.084, 1.088 y 1.089) (Sanzi di Mino, 1998: 48, fig. 51;
Gasparri y Paris, 2013: 407-409).
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Fig. 43. Cubiculum E de la Villa de la Farnesina, Roma (Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle
Terme, inv. n° 1.174, 1.178 y 1.182) (Croisille, 2010: 41, fig. 40; Gasparri y Paris, 2013: 416-417).
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Fig. 44. Fragmento de estuco con paisaje sacro-idilico de uno de los casetones del techo del cubiculum B
de la Villa de la Farnesina, Roma (Museo Nazionale Romano. Palazzo Massimo alle Terme, inv. n° 1.071

y 1.072) (Sanzi di Mino, 1998: 85, fig. 102; Gasparri y Paris, 2013: 399-400).

Por otra parte, las representaciones de jardines datan, también, de esta época. La
mas conocida es la que decora la totalidad de las paredes de la gran habitacion subterranea

de la Villa di Livia en Prima Porta (fig. 45): se trata de una decoracidon exuberante en la
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que se representan numerosos elementos vegetales poblados por aves y se demuestra un

uso inteligente del trompe-I oeil (Croisille, 2010: 35-41).

Fig. 45. Decoracién de jardin de la pared corta septentrional de la Villa di Livia, Prima Porta (Museo
Nazionale Romano. Palazzo Massimo alle Terme, inv. n° 126.276=126.373) (Settis, 2008: 19; Gasparri y
Paris, 2013: 383-385).

4.2. E1III estilo: 1a época de Augusto y la eclosion del género paisajistico

Los ejemplos que hemos visto, datados en los afios 30-20 a. C., pronto seran
reemplazados por una representacion paisajistica mas importante. A partir de este
momento, este tipo de decoraciones van a destinarse, principalmente, a ornamentar el
centro de los paneles principales formando un eje decorativo, donde reina una triparticion
vertical y horizontal y donde desaparece la busqueda de la profundidad (Croisille, 2010:
42-45).

Una pared procedente de Portici constituye una de las primeras manifestaciones
de esta tendencia: situado en el centro de uno de los paneles laterales, sobre un fondo
monocromo verde azulado, se aprecia una temdtica muy similar a la que decora el friso

amarillo de la Casa de Livia (fig. 46) (idem).

204



Fig. 46. Pared con pintura monocroma verde procedente de Portici (Museo Arqueologico Nacional de
Napoles, inv. n° 8.593) (Bragantini y Sampaolo, 2013: 207, fig. 75a).

En este momento e inscrito en este III estilo, asistimos a la popularizacion de los
llamados “paisajes mitoldgicos”. Se trata de una reanudacion, adaptada a las nuevas
tendencias, del ciclo de los “paisajes de la Odisea”: en la zona central de la pared de
esquema tripartito, en el ediculo central, se sitia un panel de tema mitolégico que
representa un episodio de un ciclo legendario. Sin embargo, los personajes,
miniaturizados, son subordinados al entorno natural en el que se desenvuelven. La Villa
de Boscotrecase, cercana a Pompeya, nos ofrece los dos ejemplos mds antiguos, en los
que se representan los episodios de la liberacion de Andromeda y Polifemo y Galatea (fig.
47). Del mismo modo, en el caldarium de la Villa de Oplontis, se conserva la tnica
version que existe de Hércules y el jardin de las Hespérides. En el caso de Pompeya,
podemos citar el panel que decora el tricl/inum de la Casa del Sacerdos Amandus (17, 7),

que reagrupa cuatro episodios mitologicos (fig. 48) (Croisille, 2010: 42-45).
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Fig. 48. Triclinum de la Casa del Sacerdos Amandus (17, 7) de Pompeya (Croisille, 2010: 43, fig. 44).

En la citada Villa de Boscotrecase, dos cubicula de fondo rojo y negro (figs. 49 y
50), pertenecientes al primer periodo del III estilo y que pueden datarse en el primer
decenio a. C., presentan espléndidas composiciones paisajisticas que ocupan el centro de

los paneles, donde los elementos, estereotipicos, evocan un contexto pastoral y sagrado.
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Fig. 49. Pared norte del cubiculum 16 de la Villa de Boscotrecase (Museo Arqueoldgico Nacional de
Napoles, inv. n° 147.501) (Bragantini y Sampaolo, 2013: 216, fig. 78).
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Fig. 50. Cubiculum 15 de la Villa de Boscotrecase (Metropolitan Museum of Art, Nueva York) (Croisille,
2010: 45, fig. 47).

Un poco mas tarde, alrededor del afio 40, en el tablinum de la Casa di M. L. Fronto
(V 4, 11) de Pompeya encontramos vifietas paisajisticas de caracter mas realista, que
representan villas en la costa. Se trata del desarrollo de una nueva tematica que florecera

a partir de este momento (Croisille, 2010: 42-45).
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4.3. E11V estilo: 1a “edad de oro” del paisaje

A partir de finales de época Claudia, en el IV estilo —que podemos considerar una
especie de sintesis entre el Il y el III estilo—, la tematica paisajistica va a alcanzar una
importancia y popularidad notables. Si hasta el momento el uso del paisaje quedaba
relegado a zonas secundarias de la pared —como frisos superiores o predelas—, a partir de
ahora va a ser utilizado para la decoracion del centro de los paneles principales en
cubicula, pequenos oeci —como en el caso de la Casa della Fontana Piccola (VI 8, 23)
de Pompeya (fig. 51)—, peristilos o, incluso, varias paredes de una habitacion. Este tipo
de representaciones, compuestas por villas y varios edificios que se erigen a lo largo de
la costa, se extienden durante el Gltimo periodo pompeyano, lo que se traduce en una
preocupacion acentuada por la busqueda del realismo, ya patente a finales del periodo

anterior (Croisille, 2010: 45-48).

Fig. 51. Cubiculum de la Casa della Fontana Piccola (V1 8, 23) de Pompeya (Croisille, 2010: 46, fig. 49).

La tematica denominada “sacro-idilica” no desaparece, sino que, al contrario,

parece particularmente popular en época neroniana. Asi, encontramos numerosos
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ejemplos en la decoracion del portico del Templo de Isis (VIII 7, 28) en Pompeya (fig.
52) y en numerosas habitaciones de la Domus Aurea (fig. 53). Lo mismo sucede con una
vivienda del Aventino, donde predominan las representaciones de edificios en entornos

campestres (fig. 54) (Croisille, 2010: 45-48).

X
gt

m-m R
£
1k,

Fig. 52. Reconstruccion de G. Casanova de la pared oriental del portico del Templo de Isis (VIII 7, 28) de
Pompeya (De Caro, 1992: 24-25).
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Fig. 54. Aventino, Roma (Croisille, 2010: 47, fig. 52).

Por el contrario, los “paisajes mitoldgicos” son menos frecuentes que en el periodo
precedente y la representacion de la figura humana vuelve a adquirir importancia en

relacion con el entorno natural (Croisille, 2010: 45-48).



CAPITULO 6. EL MOSAICO NILOTICO DE
PALESTRINA

“I can imagine nothing more delightful than a voyage up
the Nile with agreeable companions in the winter, when
the climate is perfection. There are the most wonderful
antiquities for those who interest themselves in the
remains of bygone days; famous shooting on the banks of
the river; capital dinners (...)” Robert Curzon, 1833

(Manley y Abdel-Hakim, 2015: 47).

El mosaico de Palestrina es el ejemplo de nilotica més antiguo y de mayor calidad
conservado en la peninsula itdlica. Como decimos, la excepcionalidad de su factura y de
su temdtica —que lo convierten en una pieza maestra— aconsejan que abordemos su detalle
en el ultimo lugar de estas lineas dedicadas a la evolucion del género pictorico
paisajistico, con objeto de afirmar mds rotundamente —expuestos ya el resto de los
precedentes con anterioridad— nuestra hipotesis de que parece improbable que todas estas
obras fueran ejecutadas exclusivamente por artesanos itdlicos. A pesar de los avatares y
restauraciones que sufrid, que han modificado su aspecto original, estamos ante un
testimonio artistico sin parangdn de manufactura egipcia que presenta un indudable eco
alejandrino (Persi, en prensa). Tanto el origen de este género artistico, como los posibles
modelos en los que se inspiraron los artistas que crearon este mosaico, asi como la
influencia que ejercid esta representacion en las posteriores imagenes niloticas, resultan
de gran interés. Por ultimo, sus caracteristicas Unicas, que, como decimos, sientan las

bases del popular género nildtico, y las semejanzas representativas con las posteriores
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escenas nilodticas, le convierten en el prototipo de pintura alejandrina. De ahi que

consideremos imprescindible tratar el tema’.

1. Introduccion

El mosaico de Palestrina es, probablemente, la representacion visual maés
impresionante del mundo fisico que ha sobrevivido del Mediterraneo clasico. El mosaico
tiene una forma mas o menos absidiada y mide alrededor de 4,30 m. en su punto mas alto
y alrededor de 5,85 m. en su punto mas ancho. En el registro superior se representan
escenas de caza que tienen lugar en la lejana Etiopia —vasto paisaje rocoso poblado por
exoticos animales africanos, muchos de cuyos nombres aparecen escritos en griego dentro
de etiquetas—. El registro inferior muestra escenas que se desarrollan en Egipto durante el
momento de la inundacién anual —esta parte del paisaje aparece inmensamente poblada
por personajes que, junto a los templos egipcios, quioscos y pérgolas, participan en
procesiones religiosas, en convivia o pescan en sus embarcaciones— (Merrills, 2017: 50-
51). Se trata, sin duda, de un trabajo realizado por artistas nativos u originarios que,
inspirados en sus modelos egipcios, representan el Nilo y combinan, en perspectiva
didactica, numerosas escenas que le confieren un caracter de “relato histérico” de la

representacion de la crecida benéfica del rio.

° Debido a la importancia capital de este estudio, nos remitiremos a Meyboom (1995) en las siguientes
lineas.
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Fig. 55. Mosaico nilético de Palestrina
(https://es.wikipedia.org/wiki/Mosaico_del Nilo de Palestrina#/media/Archivo:Mosa%C3%AFque nilo
tique, Praeneste, Italie.jpg).

Es sorprendente que esta imagen no se describa de manera genérica, como es
habitual en las escenas nildticas. Por el contrario, el mosaico de Palestrina ofrece una
cantidad de informacién abrumadora. El paisaje contiene tantos detalles caracteristicos
que subrayan el realismo de la representacion: constan mas de cuarenta clases de
animales, asi como catorce especies de darboles y plantas. También aparecen
representados toda clase de edificios: santuarios —de estilo tanto egipcio como griego—,
torreones, granjas, cabafas... La poblacion presenta toda la variedad ofrecida por la
pintura egipcia helenistica: oficiales y soldados griegos vestidos con la armadura
helenistica, mujeres, sacerdotes egipcios, paseantes, habitantes de los pantanos y etiopes.
Todos estan involucrados en un sinfin de actividades: ceremonias, festejos, caza y pesca.
Incluso las embarcaciones muestran una gran variedad. El mosaico se presenta como una
visualizacion de una de las famosas descripciones de Etiopia y de Egipto, como las de

Diodoro o Estrabdn, en el momento de la inundacion anual.
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No obstante, si analizamos mas profundamente la imagen, observamos que no esta
constituida por escenas incoherentes, sino que se compone de elementos que ilustran los
ritos y festividades relacionados con la inundacion. Asi, aparece representado el templo
de Osiris en Canopo, donde se celebraban los misterios de la resurreccion del dios. Del
mismo modo, presumiblemente, se exhiben las figuras de los soberanos lagidas, los dioses
benefactores, que, como representantes de Isis y Osiris, garantizaban la inundacion e
inauguraban un nuevo afio de abundancia. Por otra parte, el renacimiento de la vegetacion
esta ilustrado por numerosas plantas y arboles frutales. Todas estas escenas, en conjunto,
ofrecen la vision de bienestar —en la que se encuentran en perfecta armonia naturaleza y

hombre—, que proporciona la crecida del rio.

2. Contexto y cronologia

El mosaico, originalmente, se localizaba en el complejo inferior y cubria el suelo
de una gruta, parcialmente artificial, situada en la ladera de la montafia sobre la que se
construy6 la antigua ciudad de Praeneste. Esta gruta, mas o menos semicircular, media
6,87 m. de ancho, 4,35 m. de profundidad y aproximadamente 10 m. de altura y se
localizaba en la pared del fondo de una enorme sala. Aparentemente, la gruta fue disefiada
para recibir el agua que se filtraba a través de la roca porosa de la ladera de la montaiia,
asi que el mosaico estaria cubierto por una fina capa de agua. De hecho, se trataba de un
enorme y ostentoso ninfeo situado al fondo de la sala, que estaba decorada con piedra
pémez a imitacion de una gruta natural. Este salon tenia unas dimensiones totales de 22
m. de longitud, 14 m. de anchura y debia tener una altura minima de 14 m. En el s6tano
de esta habitacion se encontraba custodiado el aerarium de Palestrina. El vestibulo estaba
conectado, en el lado izquierdo, con otra sala mucho mayor que estaba probablemente
dividida en cuatro naves por filas de columnas. Esta sala columnada, a su vez, estaba
conectada en su lado izquierdo con un area de forma incierta que probablemente estaba
parcialmente abierta y servia como patio. Al fondo de este espacio habia otra gruta-
ninfeo, cuyo pavimento estaba decorado con otro mosaico en el que se representaba una
escena de pesca —al que, a partir de ahora, aludiremos como “mosaico de los peces”—

(Swetnam-Burland, 2015: 150-154).
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El complejo de edificios superior fue descubierto, en gran medida, por los
bombardeos de la I Guerra Mundial. Los restos fueron excavados en los afios siguientes
y los resultados fueron publicados por Gullini y Fasolo en 1953, que llegaron a la
conclusion de que el complejo se construyd poco después de mediados del siglo IT a. C.
Alcanzaron esta hipdtesis basandose en las pruebas epigraficas —que en su mayoria datan
del periodo anterior a la fundacidon de la colonia romana en el afio 82 a. C.— y en las
caracteristicas planimétricas, el estilo y la construccion del santuario en relacion con la

arquitectura helenistica del Lacio.

2.1. La funcion del edificio

En cuanto al andlisis interpertativo del recinto, Marucchi (1895; 1904; 1907),
atendiendo a la informaciéon que proporciona Ciceron (Sobre la adivinacion 11, 41, 85-
86) acerca del oraculo de Palestrina, interpreta el mosaico de los peces como el locus
saeptus religiose, el lugar donde se presupone que las tablas oraculares se custodiaban en
un agujero de la roca —mds conocido como el Antro delle Sorti—. Del mismo modo, el
autor cree que, en el patio situado junto a la sala columnada, se encontraba el patio del
templo, que denomina Area Sacra 'y, por Ultimo, el ninfeo absidiado seria el templo real,

el Aedes Fortunae.

Delbriick (1907-1912) sigue la misma linea interpretativa: considera la presencia
de ambos mosaicos como clave para identificar el complejo inferior como el santuario de
Fortuna. Plinio (Historia natural XXXVI1, 64, 189) nos transmite que Sila deposité un
lithostroton —técnica musivaria utilizada por excelencia en la cultura griega, desde el siglo
V a. C. hasta época helenistica, que consiste en el empleo de guijarros o cantos rodados
en vez de teselas—, en el santuario de Fortuna en Palestrina. Consecuentemente, el autor
identifica estos mosaicos con el /ithostroton de Sila, pues defiende que la arquitectura
helenistica se extendio desde el centro de la peninsula itdlica a raiz de la llegada del

dictador y sus colonos.

En el mismo afio, Vaglieri (1907) aport6é nuevos datos que le permitian fechar el
mosaico en época silana: durante las excavaciones arqueologicas del complejo inferior

encontr6 varios fragmentos de inscripciones en los que se podia leer
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...RO.LUCUL...UND M... El autor conect?6 esta inscripcion con Marcus Terentius Varro
Lucullus, consul del afio 73 a. C. y fiel partidario de Sila, que, aparentemente, se involucrd
en la construccion del complejo. Teniendo en cuenta los testimonios de los escritores
latinos, que transmiten que las tropas de Sila saquearon Praeneste en retribucion al apoyo
que proporcionaron a Mario en el afio 82 a. C., y que se estableci6 aqui una colonia para
los veteranos de Sila, Vaglieri concluye que el dictador fundé la colonia y que su

partidario, Varron Luculo, reconstruy6 la ciudad a escala magnifica.

Esta hipdtesis fue aceptada por Delbriick (1907-1912) quien, ademas, conect6 la
inscripcion con el Area Sacra. En contraste con este, Vaglieri (1909) defiende que el
complejo inferior estaba formado por una serie de edificios publicos exentos de valor
religioso: el Antro delle Sorti era un ninfeo, el Area Sacra —que reconstruye como sala
columnada— era una basilica y la sala absidiada era un lugar publico; mientras que el
verdadero templo de la Fortuna se localizaba en el complejo superior. Por otra parte, como
piensa Marucchi (1895; 1904; 1907), los mosaicos de Palestrina no podrian identificarse

con el /ithostroton de Sila, aunque datan de la misma época.

Los posteriores estudios basan sus teorias en las citadas obras de Marucchi,
Delbriick y Vaglieri, a pesar de las numerosas contradicciones que presentan sus trabajos,
para construir una hipotesis mas o menos generalmente aceptada: el santuario de Fortuna
de Palestrina, localizado en el complejo inferior, fue destruido por las tropas de Sila en el
ano 82 a. C.; consecuentemente, el dictador ordené la reconstruccion del santuario a su
partidario Varréon Luculo y dond un lithostroton —santuario al que haria referencia

Ciceron (Sobre la adivinacion 11, 41, 85-86)—.

A pesar de que la funcidn y la datacion del complejo superior se han establecido,
la funcién y la datacion del complejo inferior todavia se discuten. Aunque
tradicionalmente se ha defendido la fecha de Sila, se ha propuesto recientemente una
datacion anterior a la del complejo superior. En cuanto a la funcion, se sigue manteniendo
que el complejo inferior es un santuario. Sin embargo, ademas de ser atribuido a Fortuna,

ahora hay autores que lo atribuyen a Isis.

No obstante, si analizamos exhaustivamente la informacién que proporciona
Cicer6n, nos daremos cuenta de que, realmente, no nos ofrece una descripcion del
santuario de la Fortuna; menciona Unicamente algunas caracteristicas, que sirven para
clarificar su discurso sobre la ridiculez de la adivinacion. La Unica informacion que nos

proporciona es que habia un lugar entre las rocas donde se habian encontrado las tablas
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oraculares, que estaba junto a una escultura de Fortuna con Jupiter y Juno en su regazo y
que un olivo ocup¢ el lugar antes de que se convirtiera en santuario. Considerando todo

esto, resulta dificil relacionar esta informacion con el complejo inferior.

Por otra parte, debido a la desconexion entre ambos complejos, se ha sugerido que
el complejo inferior era un santuario independiente dedicado a Fortuna o a Isis. Esta
hipotesis se basa en el hallazgo in situ o en los alrededores de algunos elementos
egiptizantes: el mosaico nilotico en si mismo, dos pequeiios obeliscos y dos inscripciones
que mencionan una escultura de Isis-Tyche y un Serapeum. El mosaico nilético puede ser
interpretado como la ilustracion de la tierra de Isis que, en forma de Isis-Tyche, puede
asociarse a Fortuna. Sin embargo, las escenas niloticas pueden no estar asociadas a
lugares de culto, pues, como sabemos, la mayoria de las que conservamos de periodo

republicano proceden de contextos privados.

En esta linea, si consideramos las caracteristicas de la arquitectura del complejo
inferior en si —que se asienta sobre una terraza, que contiene el aerarium y que daba a una
plaza, que probablemente era el foro de la antigua ciudad—, veremos que se trata de un
complejo para el que no se conservan paralelos en ninguin santuario griego o romano. Sin
embargo, encontramos paralelos para varias partes del complejo inferior en la arquitectura
civil, como por ejemplo en el foro de Pompeya donde, en la zona meridional, encontramos
varios edificios publicos agrupados —que incluyen la curia, salas para los duoviri y
aediles, una basilica con un chalcidicum y el comitium—. Considerando la hipotesis
original de Vaglieri, que defiende que estamos ante un grupo de edificios seculares
localizados en el foro de Palestrina, algunos autores (Mingazzini, 1954; Kéhler, 1958;
Lauter, 1979 y 1986) la han retomado y, en su opinion, las diferentes areas del complejo
inferior deben ser identificadas, respectivamente, con un chalcidicum, un vestibulo, una

basilica y una sala publica que podria funcionar de curia, tribunal o sala de aediles.

Los ninfeos aparecen, en numerosas ocasiones, conectados a espacios publicos.
Suelen estar decorados con opus musivum y esculturas. Las escenas niloticas y las
imagenes de pesca se consideran apropiadas y son muy populares entre la decoracion de
éstos porque ilustran la afluencia de agua, asi como la riqueza que la misma. El hecho de
que los suelos de las grutas estén cubiertos con mosaicos y agua, los hace muy poco

adecuados para fines rituales.

Uno de los argumentos mas concluyentes contra la interpretacion del complejo

inferior como santuario de Isis es la escala colosal y la posicion central del complejo. El
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culto de Isis se “legaliza” como culto pblico en Roma, con gran oposicion, y no es hasta
el afio 43 a. C. cuando se erige el primer santuario. Los Isea anteriores de los que tenemos
informacion se fundaron alrededor del afio 100 a. C. y se localizaban en Puteoli, Pompeya
y Roma y servian al culto privado. Por ello, eran santuarios mas modestos. Teniendo esto

en cuenta, el complejo inferior de Palestrina no pudo ser un Iseum.

Para concluir, este complejo consta de un grupo de edificios diferentes para los
cuales los paralelos no se encuentran en la arquitectura sacra sino en la secular. No se
corresponde de ninguna manera con la informacidon que proporciona Cicerdn acerca del
santuario de Palestrina: no existe ninguna prueba fehaciente de que se destinara a una
funcion religiosa. Por estas razones, parece mas plausible identificar el complejo inferior
con lo que realmente parece ser un grupo de edificios publicos situados junto a foro de la

ciudad.

2.2. La datacion del mosaico

Mientras en la actualidad esta generalmente aceptado que el complejo superior se
fecha en la ultima parte del siglo II a. C., la tradicional datacién de época de Sila del
complejo inferior todavia es defendida por Gullini (1956a; 1956b; 1973) y otros. En las
ultimas décadas se ha propuesto una fecha anterior y, mas recientemente, Lauter-Bufe
(1987) aboga por el tercer cuarto del siglo II a. C. Si atendemos a la construccion del
complejo inferior en opus incertum, veremos que tanto el tamafio como la forma de las
piedras utilizadas coinciden con las del complejo superior. El friso ddrico, en el que
aparecen diferentes tipos de rosetas, que decora el pédium del aula del complejo inferior,
es idéntico al que decora el altar y muy similar al que decora el puteal, ambos localizados
en una de las terrazas del complejo superior. Los capiteles que coronan las columnas del
complejo inferior son del tipo italo-corintio y presentan hojas suaves y rizadas de
acanthus mollis. El mismo tipo es utilizado en el complejo superior, aunque en las
columnas del gran hemiciclo de la terraza superior estan decoradas con capiteles greco-
corintios con hojas de acanthus spinosa, tipo que reemplazd gradualmente al tipo italo-
corintio a finales del siglo II a. C. y principios del siglo I a. C. Suponiendo que la sala

columnada fuera una basilica, Lauter-Bufe la sitlia en una etapa de desarrollo anterior a
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la basilica de Pompeya, que data del 110 a. C. aproximadamente. Por todas estas razones,
fecha el complejo de la basilica algo antes que el complejo superior, en el tercer cuarto

del siglo IT a. C.

Otro de los argumentos utilizados para fechar el complejo inferior en época de
Sila, es la inscripcidon que menciona a Varron Luculo, el supuesto fundador de la colonia
de Praeneste. El problema de esta inscripcion es que no sabemos donde aparecio. Se halld
entre la actual iglesia de San Agapito y la sala absidiada, pero no es posible establecer
con precision el lugar del hallazgo. Asi, considerando todos los elementos arquitectonicos
que hemos enumerado anteriormente, podemos aducir que el conjunto de la basilica se

construyo en el siglo IT a. C.

Del mismo modo, otro de los argumentos que se ha esgrimido para datar en época
de Sila el complejo inferior es la identificacion de uno de los mosaicos, o ambos, con el
lithostroton que el dictador don¢ al santuario de Fortuna. Recientemente se ha reconocido
que un /ithostroton no era un tipo de mosaico, sino un tipo de pavimento realizado con
piezas de marmol u otros tipos de piedra. Este tipo de suelos aparecen en el centro de
Italia desde finales del siglo II a. C. hasta el primer cuarto del siglo I a. C. Sin embargo,
los mosaicos de Palestrina, destinados a decorar el suelo de los ninfeos, estan ejecutados
en opus vermiculatum y no debian ser pisados, sino cubiertos por agua. Asi, los
argumentos utilizados para identificar los mosaicos de Palestrina con el lithostroton de

Sila no son validos.

3. Descripcion del mosaico

El mosaico, que se conserva actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Palestrina, fue descubierto en el siglo XVI. Entre los afios 1624 y 1626, el pavimento,
que se localizaba bajo el edificio del palacio arzobispal de Palestrina, fue retirado de su
emplazamiento original por orden del entonces obispo de la ciudad, Andrea Peretti, para
ser trasladado a Roma. Alli, se puso bajo la tutela del cardenal Magalotti que, a su vez, lo
dono a su sobrino Franceso Barberini —en su totalidad a excepcion de la seccion de la

pérgola, que se dond al gran duque de la Toscana, Francesco de Medici—. En ese
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momento, la obra fue sometida a una rigurosa restauracion bajo la direccion de Giovanni
Battista Calandra y, alrededor del afio 1630, cuando hubo concluido y el mosaico volvid
a ser ensamblado, Cassiano dal Pozzo realiz6é copias en acuarela de todas sus partes
figurativas. Diez afios mds tarde, en 1640, el mosaico fue de nuevo transportado a
Palestrina, donde se reinstal6 en una sala del nuevo Palazzo Barberini. Sin embargo, la
obra sufrid importantes desperfectos durante este segundo traslado y fue restaurado
nuevamente, de la manera mas fidedigna posible, por Calandra. Finalmente, los ultimos
trabajos de restauracion emprendidos tras la I Guerra Mundial permitieron distinguir las
partes originales de aquellas anadidas por Calandra (Moffitt, 1997: 227-247; Burkhalter,
1999: pp. 229-260; Ferrari, 1999: 359-386).

Asi, teniendo en cuenta que todas las partes figurativas del mosaico, excepto las
secciones 20 y 21, fueron copiadas por Dal Pozzo (Whitehouse, 1976) y que muchas
secciones son de fabricacion moderna debido a los dafios que se causaron al mosaico
original'?, creemos mas conveniente proceder a la descripcion de las secciones originales
del mosaico y de las copias de Dal Pozzo. Del mismo modo, consideramos mas 16gico no
describir las secciones por nimero, sino de manera secuencial, basdndonos en la posicion
original que ocuparon en el mosaico para subrayar la coherencia de la narracion. Para
ello, nos hemos basado en el trabajo troncal de Meyboom (1995: 20-41), pues ofrece las

descripciones mas completas.

1 Lo que ha permitido a algunos autores realizar hipotesis, en nuestra opinién muy débilmente
argumentadas, como en el caso de Moffitt (1997: 227-247), que defiende que, en origen, en la parte superior
del mosaico habia una figura de grandes proporciones, en forma de representacion alegoria, sobre las
montafias que dividen al Nilo en dos grandes corrientes.
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Fig. 56. Mosaico nildtico de Palestrina donde aparecen sefialadas las secciones originales (Meyboom, 1995:
fig. 7).

Fig. 57. Reconstruccion esquematica de la composicion original (Meyboom, 1995: fig. 8).
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3.1. Seccion 1
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Fig. 58. Mosaico nilotico de Palestrina, secciones la y 4 (montaje realizado por la autora siguiendo a:

Meyboom, 1995).

Fig. 59. Mosaico nildtico de Palestrina, copia de Dal Pozzo de la seccion 1 (Whitehouse, 1976: 26, fig. 1a).



Fig. 60. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 7 y 1b (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

Parece que la copia realizada por Dal Pozzo (fig. 59) muestra la situacion original
del mosaico. En el extremo izquierdo de la escena, se distinguen cuatro aves alrededor de
un arbusto —segin Meyboom garzas—, que parecen estar cayendo. Esta posicion
antinatural solo puede explicarse mediante la conexion de esta imagen con la situada mas
abajo, en la que una serpiente, ha atrapado a un quinto pajaro. La escena se enmarca entre
afloramientos rocosos parduzcos que presentan la parte superior plana —se trata de las
caracteristicas colinas de piedra arenisca del valle del Nilo, que debido a la erosion se
acaban degradando— y entre las que destaca la presencia de piedras ovales brillantes de
color rojizo y verdoso que, probablemente, representen piedras semipreciosas como los
granates —materia prima procedente de Nubia, de donde se importd6 a Egipto desde
tiempos remotos— Un ungulado grisdceo con cabeza aparentemente humana, cubierta por
pelo largo, se sitia en la cima del afloramiento rocoso. Debajo del personaje encontramos
la inscripcion HONOKENTAYPA (Onokentaura) que, por lo que sabemos, se trata de
un espécimen femenino del Onokentauros, una criatura hibrida, variante del conocido

centauro. Segin un tal Pitdgoras, que explor6 las costas del Mar Rojo en tiempos de
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Ptolomeo II, se trata de un animal procedente de Etiopia: Su obra no se ha conservado, si
bien consta una descripcion de este onocentauro en Claudio Eliano (Sobre la naturaleza

de los animales XVII 8 y 9).

A su derecha se halla un simio, probablemente un mono obispo o guenon de
pantano (cercopithecus neglectus), sentado en una roca flanqueada por un arbusto.
Debajo y situados a la derecha de la serpiente, encontramos dos animales amarillentos
enfrentados junto a la inscripcion en mayuscula @QANTEC. Se trata de una locucion en
plural que podria relacionarse con el singular Ocd¢ que se usaba, indistintamente, para
hacer referencia a chacales, lobos y otra clase de canidos. En este caso, estamos ante la
representacion de hienas, animales procedentes de Sudén, también descritos por

Agatarquides de Cnido.

3.2. Seccion 2

Fig. 61. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 2 y 5 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).
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La seccion 2 se une directamente con el lado derecho de la seccion 1. En la zona
superior encontramos un grupo de seis arqueros de raza negra que emergen desde detras
del afloramiento rocoso de la seccién 1. Visten una especie de chitén blanco corto —
algunos de manga corta— deshilachado en los bordes y estan armados con arcos y escudos
redondos. Parece que representan a los trogloditas, los habitantes de la zona desértica
situada entre el valle del Nilo y el Mar Rojo. Apuntan hacia la derecha, posiblemente
hacia las garzas de la seccion 3. Abajo y a la derecha de estos personajes aparece un
arbusto —quiza una rosa del desierto, caracteristica de Sudan— sobre el que se sientan dos
simios. El de la izquierda se arrastra sobre una rama y debajo de ¢l se lee la inscripcion
COINTITA, probablemente la forma plural del diminutivo de “esfinge”. En este caso,
seguramente haga referencia al mono-esfinge, una de las especies de primate originarias
de Etiopia segun Agatarquides. A la izquierda del arbusto aparece otro animal en lo alto
de la roca de granito. Cabe destacar que este tipo de orografia es tipica de la zona de la
primera catarata de Asuan. Bajo el animal encontramos la inscripcion ZEIOII. Esta
incomprensible palabra parece formar parte de una inscripcion mas larga que no se ha
conservado. El pesado cuerpo del animal se asemeja tanto a los rinocerontes que ocupan
la seccion 9 (fig. 58) como a los hipopdtamos que pueblan la seccion inferior del mosaico
en las secciones 12 y 18 (fig. 66). Sin embargo, su hocico alargado y sus dientes afilados
difieren de aquellos que poseen los hipopotamos, pareciéndose mas a un cocodrilo. Quizé
se trate de una representacion del sarkophagus tauros, el “bafalo carnivoro” etiope
descrito por Agatarquides de Cnido. Debajo y a la derecha de este animal, otro guenon,
estd encaramado a una roca. Por tltimo, dos cangrejos nadan en el agua entre las rocas y

las plantas acuaticas.
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3.3. Seccion 4

Fig. 62. Mosaico nilotico de Palestrina, secciones la y 4 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

La seccion 4 encaja con el lado inferior izquierdo de la seccion 2, debajo de la
seccion 1. Dos nutrias, sobre las que encontramos la palabra ENYAPIC —que significa
“animal acuatico”—, nadan en el agua con peces entre sus fauces. Debajo a la izquierda,

dos tortugas descansan sobre un pequefio afloramiento rocoso.



3.4. Seccion 3

Fig. 63. Mosaico nilotico de Palestrina, seccidon 3 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

Dos cazadores de raza negra como los que aparecen representados en la seccion
2, ataviados con un chiton exomis anudado Unicamente en un hombro y armados con
arcos, apuntan a un gran sabueso que intenta alcanzar a un ave, que sobrevuela la escena
junto a otras —segiin Meyboom se trata de garzas—. Bajo el canido aparece representado
un pavo real. A la izquierda de la escena, y parcialmente escondidos detras de la roca, se
distinguen los cuartos traseros de un animal. La pata es similar a la del hipop6tamo
representado en la seccidon 2, sin embargo, segin el boceto de Dal Pozzo, se habria
representado originalmente un elefante. En la esquina inferior izquierda de la seccién
encontramos una hiena rayada junto a la etiqueta que reza KPOKOTTAC, el nombre
etiope para el animal. A la derecha aparece otro animal junto a la inscripcion VABOYC
que, aparentemente, es un dromedario. El dromedario no era originario de Sudén, sino de
Arabia y no era conocido en Egipto, aunque se introdujo a gran escala a partir del periodo
ptolemaico. El nombre nabous solo es reportado por Plinio (Historia natural VIII, 27,

69), que establece que se trata del nombre etiope dado a la jirafa. No obstante, en la
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Antigiiedad se creia que los dromedarios y las jirafas estaban relacionados y no es extrafio

que se confundieran, como veremos inmediatamente.

3.5. Seccion 5

Fig. 64. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 2 y 5 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

A pesar de que en el dibujo de Dal Pozzo en la esquina superior izquierda se
representa el cielo, en origen este espacio debid estar ocupado por un arbol del que se
alimenta la jirafa que se ha conservado. Junto a esta, se representan otras dos jirafas y
debajo de ellas aparece la inscripcién en mayusculas K MEAOTTAPAAALI originalmente
kamelopardalis, “camello manchado”, vocablo griego para jirafa. Este animal, que vivia
en el sur de Sudan, fue ocasionalmente llevado a Egipto como tributo por los nubios. No
obstante, el mundo clasico la conocid por primera vez cuando apareci6 un espécimen en

la Gran Procesion organizada por Ptolomeo II (c. 279-270 a. C.), en la que se exhibieron
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animales exdticos. Debajo de las jirafas un pequefio animal esta acostado boca arriba. Es

dificil de identificar, pero podria tratarse de una musarafia, de un erizo o de un daman.

3.6. Seccion 6
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Fig. 65. Mosaico nilotico de Palestrina, seccion 6 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

En la zona superior izquierda de esta seccion podemos ver parte de lo que
originalmente debid ser un gran arbol lleno de fruta. Podria tratarse de una persea,
caracteristica de Sudan. Un simio se arrastra a lo largo de una de sus ramas y, sobre €l, se
lee la palabra KHIYIEN. Probablemente el artista cometi6 una falta ortografica y deberia
poder KHITION, diminutivo de kfjfog (o bien kfjmog), una especie de mono. Esta criatura
fue por primera vez vista por el explorador Pitagoras y descrita posteriormente por
Agatarquides. Realmente, parece que se trata de un babuino. Al final de la rama hay un
pajaro rojizo. Nada parecido existe en la naturaleza, quiza por ello simplemente sea una
alusion a las aves exoticas en general. Inmediatamente a su derecha, en el borde de la
roca, donde ahora solo vemos agua, Dal Pozzo constato la presencia de los restos de un

elefante. La existencia de elefantes en Etiopia era remotamente conocida en Egipto y esto
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llevo a las expediciones de caza de elefantes organizadas por Ptolomeo II y sus sucesores
en el siglo III a. C. Debajo del simio, sobre un afloramiento de granito, hay una leona
amamantando a su cria junto a la inscripcion AEAINA. Un poco mas abajo y a la derecha
encontramos un onagro. Diferentes tipos de asnos y burros, salvajes y domésticos, vivian
en Egipto y Etiopia, pero el onagro es, realmente, un animal asiatico. En la roca donde
estd la leona se distingue un varano junto a la inscripcion CAY.OC THXICNIE —
probablemente deberia ser CAYPOC ITHXYAIOC—, que significa “lagarto de un codo
de largo”. A la izquierda del animal, encontramos la palabra E®GAAOC, que podria
reconstruirse como yopEAapog (choirelaphos), “jabali cornudo”, que haria referencia al
jabali que se encuentra justo debajo, en la seccion 10. En la zona inferior derecha de la
seccidon que nos ocupa, observamos un animal con la piel moteada junto a la inscripcion
AYNE. Este animal podria representar a un gato salvaje o, quiza, un serval sudanés. A su
derecha vemos otra palabra, AI’EAAPY, posiblemente agelarchos, o lider, indicando

quiza el liderazgo de los cazadores de la seccion 11.

231



3.7. Seccion 7, parte superior

Fig. 66. Mosaico nilotico de Palestrina, secciones 7 y 1b (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

En esta seccion encontramos un oso (Ursus arctos) junto a la inscripcion APKOC
(quiza un error, por el correcto APKOC). El 0so no vive en Africa en circunstancias
naturales, pero los osos sirios eran, ocasionalmente, importados a Egipto. Junto a ¢l
aparecen una pareja de guepardos con la inscripcion TIT'PIC. El leopardo o el guepardo
eran animales comunes en Africa y, desde la Antigiiedad, fueron introducidos en Egipto
por los nubios como tributo. Una gran serpiente se enrolla alrededor de un afloramiento
rocoso y una palmera puede reconocerse por su caracteristico tronco anillado. Otro simio,
probablemente un babuino de Anubis, esta sentado bajo esta. En la copia de Dal Pozzo
aparece la inscripcion CATTYOC, que probablemente haga alusion a satyros, pero no se
ha conservado en el mosaico. En la zona inferior de esta seccion aparece un extrafio

animal sentado sobre una roca. Tiene cuerpo de reptil y cabeza de cénido. Bajo ¢l, la
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inscripcion KPOKOAIAOCXEPCAIOC, “cocodrilo terrestre”, aclara que se trata de un

varano del desierto.

3.8. Seccion 9, parte superior

Fig. 67. Mosaico nilotico de Palestrina, seccion 9 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

La seccion 9, que seguramente encajaba con el borde izquierdo de la seccion 10,
contiene dos animales en la mitad superior, mientras que en la zona inferior aparece un
complejo de edificios. Describiremos la ultima parte junto a las escenas de la parte
inferior del mosaico. En la zona izquierda de la mitad superior de la seccion encontramos
un rinoceronte blanco sobre un afloramiento rocoso y bajo €l la inscripcion PINOKEYQC
(un error, pues lo correcto es PINOKEPQC). El rinoceronte africano vivia en el sur de
Sudan. Su existencia era remotamente conocida por los egipcios y empezd a conocerse
en el mundo clésico cuando un espécimen aparecio6 en la procesion de Ptolomeo II. A la

derecha del animal encontramos una isla de tierra con otro animal sobre ella y la
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inscripcion XOIPOITI®OIK —completada por los editores como choiropithekos—, “mono-

cerdo”. Probablemente se trate de un cerdo de rio, que vivia en el sur de Sudan.

3.9. Seccion 10, parte superior

Fig. 68. Mosaico nildtico de Palestrina, seccién 10 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

La parte superior de la seccion 10 encaja con la parte inferior de la seccion 6.
Como en el caso anterior, describiremos la parte de debajo de esta seccion junto a las
escenas de la parte inferior del mosaico. En la mitad derecha encontramos un cazador
arrodillado frente a las rocas y apuntando con su arco hacia la izquierda. En la esquina

superior izquierda se representan dos jabalies.



3.10. Seccion 11, parte superior

Fig. 69. Mosaico nilotico de Palestrina, seccion 11 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

La parte superior de la seccion 11 encaja con la parte inferior de la seccion 7.
Describiremos la parte de debajo de esta seccion junto a las escenas de la parte inferior
del mosaico. Inmediatamente debajo del varano del desierto de la seccién 7 encontramos
otro reptil con la inscripcion KPOKOAIAOITAPAAAIC: se trata de un varano del Nilo.
Debajo, aparecen representados cinco cazadores —dos de los cuales salen de detrés de las
rocas—, vestidos con exomides blancos y armados con arcos y escudos redondos, con

semblante agitado que apuntan hacia la izquierda.
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3.11. Seccion 21

Fig. 70. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 8 y 21 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

La seccion 21 no fue calcada por Dal Pozzo. Pudo haber permanecido en
Palestrina, junto a la seccién 20 hasta que se llevd a cabo la restauracion de 1640. Por
ello, no podemos asegurar su posicion original. Los animales que aparecen representados
en esta seccion son tipicamente niloticos y no estan acompafiados por inscripciones, por
lo que, seguramente, pertenecian a la fauna de la parte inferior del mosaico. Sin embargo,
debemos describirlos junto a los animales que aparecen representados en la parte superior
del conjunto. Una mangosta y una cobra se enfrentan. La rivalidad mortal entre estos
animales resulta un tema recurrente en las escenas nildticas. A su derecha encontramos

un perro que vuelve su cabeza para mirar atras.

Habiendo descrito las secciones del mosaico correspondientes a la zona superior,
que contienen principalmente representaciones de la fauna sudanesa y tribus negroides

cazandola, continuaremos con la parte inferior, que se compone de escenas mas
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complejas. Para ello, comenzaremos con la descripcion de aquellas secciones que
conforman la parte superior de la mitad inferior del mosaico y crearon la transicion entre

las dos mitades.

3.12. Seccion 8

Fig. 71. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 8 y 21 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

En la zona izquierda de la seccion 8 encontramos un pozo redondo.
Tradicionalmente ha sido identificado con un nildmetro —construccion escalonada o pozo
que contenia una escala y se utilizaba para medir el nivel que alcanzaba la crecida del rio
Nilo—. A su derecha aparece un pilar rectangular, que pudo estar originalmente coronado
por una escultura, detras del que se vislumbra una palmera datilera. A la izquierda del
pozo aparece un arbusto, quizd un tamarisco. A la derecha del pilar se erigen dos
obeliscos. Frente al pilar, dos mujeres vestidas con mantos largos y frente a los obeliscos,

aparece una tercera mujer, tocada con una guirnalda y vestida con un chitéon que deja uno

237



de sus hombros al descubierto, alza su mano derecha presumiblemente para anunciar la
llegada de la crecida. Otras dos mujeres, ubicadas mas a la derecha, vestidas con chitén,
estan junto a un templo y miran al pescador situado a su derecha. Este, vestido con exomis
—deshilachado en los bordes— y tocado con pileus, porta un tridente sobre su hombro

izquierdo y extiende su mano derecha hacia las dos mujeres, como si se dirigiera a ellas.

Detras de este grupo de figuras se erige un templo proéstilo sobre un pddium con
dos escaleras. La naos del templo presenta pilastras en las esquinas y la pronaos consiste
en una fila de tres columnas con un pilar en cada esquina. La pronaos tiene muros
parapetos a los lados. Las columnas son lisas, los capiteles también y no tienen base, por
lo que pertenecen, sin duda, al estilo dorico. El entablamento consiste en un arquitrabe y
un friso, ambos planos. La cubierta y el fronton son curvos, una innovaciéon ptolemaica
introducida a la arquitectura griega, siguiendo la tradicion egipcia. La acrétera, sobre la
mitad del frontén estd dafiada. Comparada con la acrotera que decora el templo de la
seccion 9, parece ser del mismo tipo, representando una flor de loto en forma de brote
entre dos hojas curvas. Las antefijas, apuntadas o ligeramente curvadas hacia el exterior,

aparecen a lo largo de los laterales de la cubierta.

El templo es un pequefio santuario helenistico que presenta algunos elementos
egipcios. Solo algunos de ellos se han conservado, pero aparecen de manera muy
frecuente en las representaciones egiptizantes de las pinturas romanas. En la parte trasera
del templo aparece una torre con ventanas en los pisos superiores. Otra torre similar
aparece debajo de la primera. Este tipo de construcciones estaban generalmente
conectadas a los templos y servian como viviendas para el personal. Las rocas sobresalen
del agua frente al templo y se pueden ver aves acudticas sentadas sobre ellas o
zambulléndose en el agua. Estas aves pueden ser cormoranes. Una garza azul estd de pie

en el agua entre ellos.
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3.13. Seccion 9, parte inferior

Fig. 72. Mosaico nilo6tico de palestrina, seccion 9 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

La parte inferior de la seccion 9 representa un islote ocupado por un recinto
cercado en tres de sus lados por un muro almenado, en cuyo interior se erigen dos torres
y un templo. En el extremo izquierdo crecen dos palmeras datileras. Las torres, similares
a las descritas en la seccion anterior, estan adosadas al muro. En el templo se distinguen
la naos y la pronaos, con una fila de columnas. En la esquina, en frente a la cella, hay
una pilastra. Tanto las columnas como la pilastra son planas y presentan los mismos
capiteles doricos que el templo de la seccion 8. La pronaos tiene muros parapetos a ambos
lados. Los lados inclinados del frontén son ligeramente cdoncavos y, coronandolo,
encontramos la acrétera —con forma de brote de loto flanqueada por dos hojas—. Acréteras
con formas similares aparecen en las esquinas. La cubierta del templo esta cubierta con

losas y el exterior de la naos esta adornado con guirnaldas.

A la derecha de la torre situada mas a la diestra aparece una cabafia de paja con
tejado circular. A su derecha se distingue parte de un arbol plagado de flores amarillentas,

probablemente una mimosa egipcia. Un arbol similar aparece representado en la zona
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izquierda de la seccion 10, por lo que ambas secciones podrian en origen haber estado

unidas.

3.14. Seccion 10, parte inferior

Fig. 73. Mosaico nilético de Palestrina, seccién 10 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

En la seccion 10 continta la escena de la seccion 9. Aparece representado un
complejo agricola que incluye una cabafia redonda, probablemente un granero, y dos
torres conectadas entre si por un muro. Detrés de la que se sitia més a la derecha crecen
dos palmeras. Ibis blancos y negros sobrevuelan la escena. En el extremo derecho de la
seccion, una embarcacion navega en el agua. De larga proa y popa alta que se curva sobre
si misma, puede relacionarse con los barcos de carga o “ferrys” egipcios de la época (ver

bloque III, capitulo 8).



3.15. Seccion 11, parte inferior

Fig. 74. Mosaico nilotico de Palestrina (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom, 1995).

Esta seccion estd, en su mayor parte, ocupada por un templo egipcio, que se erige
sobre una plataforma. La entrada al complejo esta flaqueada por dos pilonos que, a su
vez, presentan dos esculturas de basalto verdoso a cada lado —se trata de dos figuras
humanas con los brazos cruzados sobre el pecho—. El complejo esta rodeado por un muro
que, presenta en cada una de sus cuatro esquinas, una torre almenada del tipo
anteriormente descrito. A diferencia del resto de los templos representados en el mosaico
y de los que aparecen en las pinturas niloticas, se trata de la inica representacion de un

templo egipcio de la que tenemos constancia.

En frente del templo, a la izquierda, vemos a un hombre montado sobre un burro
mientras otro personaje anda detras de ¢él. E1 hombre que camina sefiala el templo y el

otro mira en esa direccion. Parece tratarse de viajeros.
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3.16. Secciones 12y 18

Fig. 75. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 12 y 18 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

Debido a que las secciones 12 y 18 forman parte de la misma escena, las
describiremos de forma conjunta. La tematica es la caza de un hipop6tamo desde un
barco. Se trata de un thalamegos con cabina que presenta una proa larga y alta decorada
con un protomo de animal y una popa alta que se curva para terminar en un extremo largo
y estrecho en forma de aleta al que se ata una cinta (ver bloque III, cap. 9). Un hombre
semidesnudo, sentado en la popa, maneja el timon mientras que tres hombres reman.
Otros tres personajes, vestidos con chiton, capas cortas y armados con piloi, de pie en la
proa, intentan dar caza a tres hipop6tamos. Debido a su apariencia, se podria asegurar que
estamos ante colonos griegos. El hipopotamo situado més a la izquierda, que se encuentra
en la tierra, ha sido herido con un arpén y vuelve su cabeza hacia los cazadores. El
segundo animal se encuentra sumergido en el agua y unicamente se ve su cabeza. El tercer
hipopo6tamo, que también ha sido herido, se encuentra bajo la proa de la embarcacion, en
una pequefia isla poblada por juncos. A la vez, dos cocodrilos abandonan el islote para
ponerse a salvo en el agua. Junto al primer hipopdtamo, podemos ver dos anades,

pobladores frecuentes de las escenas niloticas. Detras de las cabezas de las aves, junto a
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la proa del barco, se distingue un pez en el agua —probablemente se trate de una perca del

Nilo—.

3.17. Seccion 15

Fig. 76. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 15 y 19 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

Las secciones 15 y 19 probablemente estarian situadas en origen en el extremo
derecho del mosaico. La seccion 15 consiste en una pequena isla cubierta de hierba,
ocupada por una cabafia grande de material perecedero con tejado curvo. A la izquierda
de la cabafia distinguimos un muro de piedra sobre el que aparecen varios ibis. En frente
de la entrada de la cabafia encontramos a un campesino y a un pescador vistiendo chitones
harapientos y pilei. El que se sitia a la izquierda se apoya sobre un palo, mientras el
segundo se sienta sobre la hierba sujetando un tridente. Mas a la izquierda, un tercer

campesino, vestido de manera similar, cuida de una vaca que bebe agua del rio.

Debajo de la escena, un hombre desnudo navega por el rio en una papyrella (ver

bloque III, cap. 8) entre los lotos y las hojas.
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3.18. Seccion 19

Fig. 77. Mosaico nil6tico de Palestrina, secciones 15 y 19 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).
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Fig. 78. Mosaico nilotico de Palestrina, seccion 19 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).
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Originalmente, la seccion 19 debi6 situarse, también, en el extremo derecho del
mosaico. Toda esta seccion fue realizada en el siglo XVII porque el original fue vendido.

Esto explica la extrafia diferencia entre ambos lados de la pérgola.

A la derecha, detras de la pérgola, hay una porcidon de tierra con una cerca de
madera y un muro rodeado de arbustos. Parece que se hayan representado los restos de
alguna construccidn, pero, probablemente, en origen existiera un edificio y el aspecto
actual se deba al efecto de la restauracion. La pérgola consiste en una celosia de cafia
curva que crea una bdveda cubierta por enredaderas. Dentro de ella, se distinguen dos
bancos de piedra, cubiertos por colchones rojos sobre los que se reclinan los participantes
de un convivium. En la kliné situada en primer plano se sientan dos hombres y una mujer
y, en el del lado opuesto, tres mujeres y dos hombres. Las mujeres visten chitones blancos
de tirantes estrechos que dejan al descubierto sus hombros. Las mujeres situadas en la
kliné mas lejano llevan, ademas, mantos azules sobre sus caderas. Su cabello esta
recogido en un mofio bajo y caen algunos rizos sobre sus hombros. Los hombres, por su
parte, visten mantos rojos o blancos alrededor de sus cuerpos, dejando sus torsos
desnudos. Todas las figuras excepto la mujer situada a la izquierda decoran sus peinados
con cintas rojas y verdes trenzadas. Algunos de ellos sostienen vasos metalicos, un riton
con un prétomo animal y dos boles. Otros estan tocando instrumentos musicales, como

la flauta travesera o el arpa triangular.

En el agua, junto a la escena de banquete, un hombre, que lleva un pileus y un
subligaculum anudado delante a la manera egipcia rema sobre su papyrella (ver bloque

I, cap. 8).
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3. 19. Seccion 13

Fig. 79. Mosaico nilotico de Palestrina, seccion 13 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

Se trata de la seccion mas grande e intrincada. En la esquina superior izquierda se
distingue una roca sobre la que se erigen una torre y un muro almenado. Probablemente,
esta seccion se situaria junto a la seccion 8, y encajaria con la torre ubicada en la esquina

derecha. Juntas, seguramente, representarian otro complejo sagrado cercado.

Debajo, en el agua, un hombre de barba grisacea, cubierto con un subligaculum y
tocado con una flor de loto, rema sobre su papyrella (ver bloque III, cap. 8). Las flores

de loto y las semillas flotan en el agua junto a los anades.

Debajo, destaca una gran extension de tierra. Junto a una palmera datilera llena de
frutos se erige una gran torre. Presenta una entrada monumental, consistente en dos
pilastras que sostienen un entablamento de arquitrabe liso coronado por una fila de
denticulos y una cornisa en forma de caveto. A la entrada de la torre se ubica un gran vaso
de libaciones, situado sobre un soporte ornamentado. Dentro, se distinguen dos figuras
humanas. La mas reconocible es la situada a la derecha, que viste manto y levanta la mano

derecha.

Un poco més abajo a la derecha encontramos la escena principal de la seccion: un

grupo de soldados se retine ante la entrada de un edificio, consistente en cuatro columnas
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y un muro trasero que soporta un frontén y un tejado curvo. Aunque tradicionalmente, se
interpreté como un templo, la inexistencia de un ediculo, hace que actualmente hablemos
de un portico. Las columnas, erigidas sobre pedestales jonicos, presentan capiteles lisos.
El entablamento consiste en un arquitrabe y un friso ambos lisos. El tejado esta cubierto
con losas y presenta acroteras en el centro —con forma de disco entre dos cuernos, en
alusion a la corona de Isis-Hathor—. A lo largo de los lados se distinguen antefijas, que
podrian ser del mismo tipo que las del templo de la seccion 8. Guirnaldas con faeniae
cuelgan de los arquitrabes. El edificio estd ubicado en una isla, junto al agua y al final de
un muelle. Este muelle podria, en origen, haber conectado este pabellon con el propileo
de la seccion 16. Detras del portico se distinguen varios cipreses y lo que podrian ser

ébanos.

Frente al pabellon, esta teniendo lugar una reunion bajo la sombra de los toldos.
Esta parte de la seccion es la mas restaurada y muestra importantes diferencias con las
copias de Dal Pozzo. A la derecha, una figura femenina, vestida con chitéon azulado con
mangas y manto amarillo, que sostiene en su mano izquierda una hoja de palma y en la
derecha un kyathos —cucharén usado para dispensar vino para realizar libaciones o para
beber—, parece una sacerdotisa. Frente a ella, a la izquierda, aparece un oficial que levanta
con su mano derecha un cuerno del que bebe. Viste un chiton blanco sobre el que se
superpone una coraza verde anudada con un cintur6én rojo, va tocado con una corona
vegetal y, como la mayoria de los soldados, calza botas (embades). El soldado que se
sitia detras de ¢l lleva una coraza azul sobre una ligera tunica, un cinturén destinado a
envainar la espada, que cruza diagonalmente su pecho y un casco de tipo tracio. El
siguiente oficial levanta el brazo derecho apuntando con el dedo hacia el cielo. Parece
vestir una coraza de cuero blanca sobre una tunica blanca y clamide amarilla, con un
cinturén destinado a envainar la espada. El cuarto soldado estd ataviado con tdnica y
manto, ambos de color amarillento-marréon. El resto de los personajes visten tinicas
blancas de manga corta. Algunos llevan embades y otros krepides. Todos ellos portan
lanzas o escudos, pero ninguno lleva espada. Frente a ellos se apilan un montén de
escudos, cascos y hachas. A la izquierda del grupo de soldados, sobre una mesa, se

distinguen varios rhytones.

Cabe destacar que, debido al vestuario y armamento que utilizan los soldados,

sabemos que estamos ante la representacion de tropas helenisticas y, quizd, maceddnicas.
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3.20. Seccion 14

Fig. 80. Mosaico nilotico de Palestrina, copia de Dal Pozzo de la seccion 14 (Whitehouse, 1976: 54-55, fig.
14).

Probablemente, esta seccidn, originalmente, se situaba a la derecha de la

sacerdotisa que aparece en el pabellon de la seccion anterior.

Sobre el fondo acuatico se representa una sombrilla roja, con lados concavos,
decorada con una franja amarilla y con grandes borlas. Debajo, un dévalo marronéceo,
representa la sombra que hace el parasol en el agua. A la derecha, aparece una zona de
color marrén oscuro, que quizd formara parte de un arco o de la arcada que soportaria el

camino que unia el pértico de la seccion anterior con el muelle.
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3.21. Seccion 20

Fig. 81. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 16 y 20 (montaje realizado por la autora siguiendo a:
Meyboom, 1995).

Se trata de un pequefio fragmento que no fue copiado por Dal Pozzo. En él, se
muestra un muro almenado que corre oblicuamente hacia la derecha. El muro presenta
una esquina en el lado izquierdo y una puerta en el derecho. Frente al muro se distinguen
los restos de una calzada junto con la parte inferior del cuerpo de un hombre que se sienta
en ella. Esta seccion conecta con la esquina inferior izquierda de la seccion 16, que
muestra la parte superior del cuerpo de un hombre sedente. El muro tiene las mismas
caracteristicas que el que se ubica a la izquierda del propileo de la seccion 16. Es su
posicion oblicua la que sugiere que corre paralelo al muelle que, con toda probabilidad,
conectaba el pabellon de la seccion 16, mds o menos como muestra la reconstruccion,

pero teniendo en cuenta que se ha perdido la seccion 14.
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3.22. Seccion 16

Fig. 82. Mosaico nilético de Palestrina, secciones 16 y 20 (montaje realizado por la autora siguiendo a:

Meyboom, 1995).
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Fig. 83. Mosaico nilotico de Palestrina, detalle de la seccion 16 (Meyboom, 1995: fig. 25).
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Fig. 84. Mosaico nil6tico de Palestrina, copia de Dal Pozzo de la seccion 16 (Whitehouse, 1976: 60, fig.
16a).

En el lado izquierdo de esta seccion hay un muro almenado y, detrds de él, un
sicomoro. Adosado al muro encontramos un propileo. Esta secciéon deberia estar
conectada con el jardin cercado que aparece detras del pabellon de la seccion 13. El
propileo consiste en cuatro columnas dispuestas en un cuadrado cubierto por un tejado
curvo. Estéd cerrado por tres de sus lados por muros parapetos. Las columnas, lisas, se
erigen sobre basas jonicas de tipo atico y plintos y los capiteles, con forma de caliz, son
lisos. El arquitrabe estd coronado por lo que parece una cornisa en forma de caveto. El
frontdn esta coronado por el disco solar con cuernos de Isis-Hathor y en cada esquina
encontramos una acrotera con forma de cuerno. En Egipto, este tipo de estructuras de
quiosco estaban relacionadas con los complejos templarios y servian como santuarios y
estaciones para las procesiones, especialmente para aquellas en las que habia que

embarcar y desembarcar.

Junto al propileo, se distingue un pedestal con una escultura de un canido sedente,
seguramente Anubis. Frente a la estructura encontramos una estrecha franja de tierra que,
de acuerdo con una de las copias de Dal Pozzo, originalmente era una plataforma que
formaba el final del muelle que aparece en las secciones 14, 17 y 20. Una procesion de
sacerdotes egipcios estd llegando al propileo. Visten faldellines blancos largos —el

atuendo tipico de los sacerdotes egipcios—, que dejan al descubierto sus torsos, y coronas
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vegetales decoran sus craneos rasurados. Del mismo modo, algunos portan estandartes
con imagenes de animales —se trata de simbolos de divinidades egipcias que eran

comunmente portados durante las procesiones—.

A la izquierda, frente al propileo, un sacerdote esta sentado en el suelo. Sujeta un
estandarte con una imagen divina con la mano izquierda, mientras que con la derecha
parece levantar una gran pieza de tela rojiza. Originalmente, cuatro sacerdotes (uno esta
oculto detras de la columna y el cuarto no fue incluido por el restaurador), portan una
litera sobre sus hombros —dos postes sostienen una gran base rectangular sobre la que
descansa un candelabro—. Este objeto es, completamente, una afiadidura del restaurador

—en la copia de Dal Pozzo los sacerdotes unicamente portan la litera—.

Detras del propileo se extiende una estrecha franja de tierra en la que un grupo de
seis mujeres, vestidas con mantos y tocadas con coronas vegetales, siguen la procesion.
Algunas de ellas tocan panderetas, otra toca el doble oboe y una tercera porta una hoja de
rama. Algunas de las mujeres se vuelven hacia la derecha porque algo que no se ha

conservado llama su atencion.
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3.23. Seccion 17

Fig. 85. Mosaico nilotico de Palestrina, seccion 17 (montaje realizado por la autora siguiendo a: Meyboom,
1995).

La seccidn 17 estd ahora unida en la parte superior a la seccion 16 y a la izquierda
a las secciones 13 y 20, mientras que la seccion 14 estaba colocada, originalmente, entre
ellas. Todas estas secciones estaban conectadas mediante un muelle con arcadas que
comenzaba detras del pabellon y corria oblicuo hasta el propileo, donde terminaba en una
plataforma. El muelle recorria una gran superficie de agua sobre la que habia tres
embarcaciones. En la zona superior, una gran embarcacion con proa y popa curvas, cabina
y mastil es gobernada por dos hombres que izan las velas de papiro. Se trata de un tipico
navio de carga egipcio (ver bloque III, cap. 8). Debajo y a la izquierda una pequena
papyrella estd ocupada por un pescador. Debajo de estas embarcaciones aparece
representada una galera helenistica (ver bloque III, cap. 8). Con proa apuntada y curva,
estd decorada con un ojo apotropaico. A lo largo del costado, vemos dos filas de remos,
una sobre la otra. La popa, curva, remata en un aplustre entre dos astas. La galera esta
tripulada por soldados cuyas cabezas, escudos y lanzas son visibles por babor. En la proa

aparece un hombre, vestido con una tinica blanca corta, que debe llevar una kausia en la
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cabeza. De acuerdo con la copia de Dal Pozzo, sostiene en su mano izquierda dos lanzas

cortas y toca una trompeta larga que sujeta con la mano derecha.

A la derecha de las embarcaciones se distingue otra isla sobre la que se erige una
granja cercada en la que aparecen algunos arboles, entre los que se incluye una palmera
datilera. Sobre el muro se abre una entrada monumental y, a su derecha, hay una torre. A
la izquierda vemos un palomar. En la entrada hay un hombre, que viste tunica y lleva un
pileus. En primer plano, frente al palomar, hay una valla con forma de herradura que
protege una piscina de agua, en la que una mujer mayor estd ocupada utilizando un objeto
indeterminado —probablemente se haya querido representa aqui una cesta de pescador—.
En el agua, a la derecha, un hombre navega en una embarcacion de tipo “cesta” o coracle

(ver bloque III, cap. 8).

4. La manufactura: desarrollo autoctono o importacion desde

Alejandria

Tradicionalmente, a pesar de la poca informacioén de la que disponemos, se ha
aceptado su origen alejandrino. Los partidarios de esta hipotesis subrayan las numerosas
analogias existentes entre los paisajes niloticos y las innovaciones artisticas que incorpord
el helenismo, tales como el gusto por el realismo, lo pintoresco y lo grotesco (Badawy,
1965: 189-198), asi como el amor por la naturaleza y el paisaje, por la flora y por la fauna.
De este modo, la caricaturizacion que presentan las pequefias terracotas alejandrinas que
parodian a los agricultores y pescadores serian consideradas el origen de la iconografia
de los pigmeos (Balil, 1962: 64-72; Elvira Barba, 1995: 29-36; Bonacasa, 2004: 87-98).
Por otra parte, en época helenistica, Alejandria se habia convertido en uno de los grandes
focos artisticos y cientificos del Mediterraneo. Asi, los mejores artistas y artesanos de
este periodo, alentados por los encargos y la politica de los Ptolomeos, acudieron a la
capital egipcia. En este sentido, un papiro de mediados del siglo III a. C., procedente de
la coleccion Zenon (n° 59.665), confirma la utilizacion de mosaicos en Egipto en dicha
época y la importancia de Alejandria en su difusion. Se trata de un contrato que testifica
la colocacion de dos pavimentos destinados a decorar dos estancias termales de un

edificio de Filadelfia, en Fayum (Pestman, 1981: 25, 83 y 117-118). Del mismo modo,
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en el siglo III a. C., la Escuela Peripatética, fundada por Aristoteles y especializada en el
estudio de la historia natural, se instalo en el Museo de Alejandria, donde alcanzo sus

mayores avances cientificos (Melogno Neves, 2006: 100-129).

Tal y como hemos anticipado, la técnica cartografica hizo visible tratados
histérico-naturales, que se elaboraron y recogieron en la biblioteca de Alejandria. Es
tentador considerar la posibilidad de la existencia de imégenes similares que decoraran el
Museo, la Biblioteca o el Palacio Real alejandrinos (Meyboom, 1995: 91-107; Moffitt,
1997: 227-247).

En cuanto a los modelos que pudieron inspirar las escenas nildticas, Visconti
sugirio en su dia que el mosaico de Palestrina fuese una imitacion de una alfombra
alejandrina (1827: 168). Otra posibilidad es que estas iméagenes se inspiraran en las
antiguas escenas egipcias de jardin que decoraban los pavimentos (Von Bissing, 1951:
33-45; De Vos, 1980: 87; Badawy, 1968: 83). Ya en los estudios pioneros, Maspero
subrayaba por su parte la considerable semejanza entre el mosaico nilético de Palestrina
y la decoraciéon de las tumbas egipcias, que, mediante la superposicion de registros,
representaban desde escenas de la vida cotidiana en las riberas del Nilo hasta escenas de
caza en el desierto (1879: 77-85); y Schmidt planteaba que los artistas compusieron el
mosaico de Palestrina mediante la colocacion de diferentes escenas mds pequefias
tomadas —como, por ejemplo, la caza de un hipopdtamo—, de paneles pintados o bocetos
y, probablemente, también de ilustraciones de manuscritos (1929: 77-78). Décadas
después, Phillips llegd esencialmente a esta misma conclusion: el modelo para la parte
superior del mosaico de Palestrina fue una descripcion ilustrada de una escena de caza
etiope, mientras que la parte inferior fue compuesta mediante la combinacion de escenas
separadas (1962: 198, 214 y 223). Por ultimo, Steinmayer-Schareika argumenta que el

mosaico en su totalidad se inspird en escenas de textos ilustrados (1978: 108).

Sin embargo, existe otra linea investigadora —encarnada fundamentalmente por
Spinazzola (1953)— que rechaza la hipotesis anterior y postula que la escasez de ejemplos
de arte alejandrino no permite atribuir al género nildtico un origen egipcio. Se subraya
que, en efecto, a excepcion de las terracotas, apenas se conservan pinturas, esculturas o
mosaicos en el Egipto helenistico ya que, de hecho, solo constan tres ejemplos: un
emblema de Tell el-Amarna —compuesto de dos fragmentos de opus vermiculatum— que
data de la primera mitad del siglo I a. C. y representa a un pigmeo sobre una embarcacion

de papiro surcando las aguas del Nilo entre cafias y lotos; un mosaico de principios de la
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Era —perdido probablemente en un incendio—, compuesto de fragmentos policromos
depositados en la parte interior de un abside en Canope, mostrando plantas, aves,
serpientes, peces, frutas y pigmeos; y un mosaico fragmentario de Thmuis, datado en el
siglo IIT d. C., con una escena de banquete bajo un velum localizado a orillas del Nilo.
Por tal razon, esta postura defiende el desarrollo autdbnomo del género nildtico, sin una
determinante influencia egipcia o alejandrina, aunque su popularidad habria sido
favorecida por la atraccion y la fascinacion que ejercid Egipto en el mundo romano: una
simple atraccidon por una tierra exdtica, que se diferenciaba enormemente del resto del

mundo civilizado (Meyboom, 1995: 91-107).

En nuestra opinidn, parece incuestionable que el paisaje nildtico nacid sobre los
cimientos de un arte helenistico que no era ajeno a la vision detallada de la naturaleza y
a la sensibilidad al agua. En efecto, el grado de realismo de la fauna nilotica —cocodrilos
e hipopdtamos— y de los edificios —tanto de las estructuras campesinas de habitacion
como de los templos egipcios— de la primera escena nildtica conocida —el mosaico de
Palestrina (fig. 46)—, nos hacen pensar que un artista o un taller extranjero no hubiera
podido recoger tantos detalles del paisaje egipcio. Por otra parte, no fue hasta el afio 58
a. C., en los juegos patrocinados por el edil M. Emilio Escauro, cuando Roma vio por
primera vez cocodrilos e hipopotamos vivos (Estrabon, XVII, 1, 44; Plinio, Historia
Natural, VI, 26) (Jennison, 2005: 42-59; Toynbee, 2013: 128-130 y 218-220).
Practicamente desconocidos por los latinos hasta ese momento, y descritos como criaturas
hibridas por la literatura antigua: parece improbable que tal grado de exactitud fuera
exclusivamente obtenido por artesanos itdlicos (Plinio, Historia Natural, VIII, 26). Por
otra parte, la decadencia politica, econdmica y cultural del mundo helenistico y, en
particular, de Egipto, se hace patente durante el curso del siglo II a. C. y muchos
intelectuales, cientificos y artistas alejandrinos —como hemos visto, son significativos
casos como el de Demetrio Topographus— abandonan la capital egipcia y se dirigen a
Italia. Teniendo todo esto en cuenta, podemos concluir que los primeros paisajes niloticos
conocidos, de finales de periodo republicano y comienzos del Principado, debieron ser
confeccionados por artistas de origen alejandrino o egipcio que se establecieron en Italia.
Sin embargo, no parece que estos fueran los creadores de las primeras escenas nildticas
en suelo itdlico ex novo, sino que debieron existir modelos anteriores en Egipto. En
cualquier caso, tanto si quienes elaboraron las imagenes que nos ocupan eran de origen

alejandrino, como si las escenas fueron creadas a partir de bocetos con los que se
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comercializd, Puteoli desempefid un papel primordial en la expansion del género
paisajistico nilético: ademas de albergar a una comunidad alejandrina importante —entre
la que se podia encontrar el posible taller artesanal (D"Arms, 1974: 104-124)—, se trata
del primer enclave itdlico que erige un Serapeo cuya decoracion, segin Meyboom, podria
haber sido emulada, habiendo surgido de ahi las primeras escenas niloticas— (Meyboom,

1995: 91-107).

257



BLOQUE
< 111

EL PAISAJE NILOTICO

258



“Investigar es ver lo que todo el mundo ha visto, y pensar lo

que nadie mas ha pensado” Albert Szent-Gyorgyi.
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CAPITULO 7. CONCEPTO Y CONTEXTO
DEL PAISAJE NILOTICO

1. La definicion de escena nilotica

Las escenas niloticas pueden ser definidas como el conjunto de imagenes de la
crecida del rio Nilo!!' y del pais de Egipto que aparecen en el mundo romano sobre
diferentes soportes y contextos. Se caracterizan por incluir determinados elementos tales
como la flora, la fauna, la arquitectura y la actividad popular de dichas latitudes. No se
trata de representaciones con interés cultural o cientifico, sino mas bien de testimonios de
las relaciones entre Roma y Egipto (Versluys y Meyboom, 2000: 111-127; Versluys,
2002: 239-241 y 261-262).

2. La cronologia de las pinturas nildticas

Las escenas niloticas, que aparecen decorando distintos tipos de soportes —pintura,
mosaico y relieve—, pueden datarse entre finales del siglo II a. C. y el siglo VI d. C. No
obstante, el periodo temporal de su maxima expansion difiere de unas areas a otras y, por

otra parte, su estilo también varia de unas zonas a otras del Imperio. Asi, este género

! Hablamos de “crecida” porque todas las escenas nildticas intentan representar el pais de Egipto en el
momento de la inundacién anual del Nilo. Esto se muestra no solo mediante la representacion paisajistica
sino también en la flora —en este sentido, es especialmente importante la aparicion de flores de loto, sello
distintivo de la inundacién— en la fauna y en las actividades que llevan a cabo los pobladores de las pinturas
(Versluys, 2002: 262-263). La crecida del Nilo —como ha sido explicado al principio de este trabajo- era un
fenémeno espectacular en la Antigiiedad, pues, mientras que el resto de los rios mostraban el nivel mas
bajo de agua y las tierras permanecian secas e infértiles, se producia el momento de mayor abundancia en
Egipto.
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decorativo, que surgio a finales del siglo I a. C. en el Mediterraneo oriental, se populariza
en la peninsula italica a finales del siglo I a. C. Esta notoriedad contintia durante los siglos
Iy II d. C., momento en el que se difunde a otras areas del Imperio, como la Galia.
Durante los siglos III y IV d. C. estas composiciones aparecen en areas de Hispania y del
norte de Africa y se van adaptando bien a la iconografia cristiana, para acabar
popularizdndose en zonas del Préximo Oriente en los siglos V'y VI d. C. (Versluys, 2002:

241-247)2,

En cuanto a las pinturas nildticas que hemos analizado y que conforman el
catdlogo que presentamos, casi en su totalidad se datan a lo largo del siglo I d. C. Las
unicas excepciones las encontramos en las pinturas procedentes de Roma, de algunas
casas de Pompeya —como la Casa del Criptoportico e Casa del Sacello Iliaco (16, 2), la
Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17), la Casa dello Scultore (VIIL 7, 24.22) y
la Villa dei Misteri—y de Oplontis. Como hemos visto en el capitulo 5 del bloque 1II, se
trataria, sin duda, de los primeros ejemplos de la expresion de la “moda egipcia” que, tras

su aparicion en época de César, gan6 fuerza con la victoria romana de Actium.

Sin embargo, los datos expuestos deben tratarse con cautela, pues como se ha
mencionado en numerosas ocasiones, el gran nimero de piezas preservadas en Pompeya
y las villas de su entorno tiene un efecto distorsionador de la realidad: si nos fijamos en
los porcentajes, debido a la mejor conservacion en esta zona, se admite que fue en la
peninsula italica en el siglo I d. C. donde y cuando alcanzaron su cénit estas escenas,

aunque es posible que los datos no alcancen la objetividad necesaria por el motivo citado.

12 Resulta extraordinariamente habitual encontrar imagenes nildticas —generalmente en pavimentos— entre
el repertorio decorativo del cristianismo primitivo. Como pone de manifiesto Mouriki (1983: 458-488), a
pesar de que las escenas niloticas han perdido ya en este momento su significado de alteridad, su evidente
caracter de metafora del renacimiento hace que se sigan utilizando —especialmente asociadas a iconografia
bautismal— en contextos religiosos cristianos, como demuestra el mosaico perdido del techo de la iglesia
de Santa Constanza (Roma). Del mismo modo, las encontramos ambientando espacios funerarios cristianos,
como en el caso de la tumba Robinson (Corinto), donde una pintura nilética decora el pasaje que da acceso
al interior de la camara funeraria (Hoskins Walbank y Walbank, 2015: 149-206). Asi, estamos ante una
imagineria que, lejos de perder su popularidad, sigui6 en boga durante mucho tiempo.
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3. La procedencia de las pinturas nildticas

Como ya hemos indicado anteriormente, aunque las escenas nildticas —
conservadas en todo tipo de soportes— aparecen en casi todos los territorios del Imperio
romano debido a la gran popularidad que alcanzaron, el mayor nimero de estas se localiza
en la peninsula itdlica. Asi, basdndonos en los estudios llevados a cabo por Versluys

(2002: 239-241), sabemos que la distribucion espacial de las mismas a lo largo del

Imperio romano fue la siguiente:

Area Numero de escenas niloticas %
Italia 84 64,1%
Norte de Africa 14 10,7%
Egipto 3 2,3%

Provincias

Occidentales 20 15:3%
Proéximo Oriente 10 7,6%
Total 131 100%

Tabla 1. Distribucion de las pinturas niléticas en el Imperio romano (Versluys, 2002: 240).
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Grafico 1. Distribucion de las escenas niloticas en el Imperio romano
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3.1. La peninsula italica

Como hemos especificado en el titulo del trabajo, a pesar de que se conservan
numerosas representaciones niléticas en diferentes soportes procedentes de la peninsula
itdlica, en esta obra hemos analizado unicamente las pinturas procedentes de los
yacimientos de Roma, Ostia, Pompeya, Herculano, Estabia y Oplontis. Asi, a
continuacion, presentamos una tabla y un grafico que pretenden ilustrar la distribucion de

las mismas!3.

13 Cabe destacar que, en esta tabla, contabilizamos una pintura por vivienda, aunque en algunas de ellas,
como se mostrard en el catalogo, se hayan conservado varias.
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Procedencia

Numero de escenas

niloticas

%

BUIOY

Regio VI, Casa cercana a los Baiios de Constantino

Regio X, Casa di Livia

Regio X, Aula Isiaca

Regio XIV, Columbario Villa Doria Pamphili

+ 5,88%

ensQ

Casa delle Volte Dipinte (111 5, 1)

Tumba 22, Via Laurentina

+ 3,92%

eAadwog

Caupona (12, 24)

Casa del Criptoportico e Casa del Sacello Iliaco (1 6, 2)

Casa dei Ceii (1 6, 15)

Casa dell 'Efebo o di P. Cornelius Tages (17, 11)

Casa de Menandro (1 10, 4)

Casa del Primo Piano (111, 15)

Casa di Giulia Felice (11 4, 3)

Casa del Gemmarius (119, 2)

Casa de Sallustio (V1 2, 4)

Casa di Apollo (V17, 23)

Casa dei Dioscuri (V19, 6.7)

Terme Stabiane (VII 1, 8)

Casa delle Quadrighe (V11 2, 25)

39

+76,47%
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Casa della Caccia Antica (V11 4, 48)

Tempio di Apollo (VI1 7, 32)

Casa del Banchiere o della Regina d’Inghilterra (VII 14, 5)

Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17)

Complesso a sei piani delle Terme del Sarno (VIII 2, 17-21)

Casa con ninfeo (VIII 2, 28)

Casa delle Colombe a Mosaico (VIII 2, 34-35)

Casa dell Tmperatore Giuseppe I1I (VIII 2, 38-39)

Casa del Medico (V111 5, 24)

Casa dello Scultore (VII1 7, 24.22)

Tempio di Iside (VII1 7, 28)

Casa dei Pigmei (IX 5, 9)

Casa IX 5, 14-16

Casa del Centenario (IX 8, 3.7)

Termas Suburbanas

Tumba de Vestorius Priscus

Villa dei Misteri

Villa di Diomede

Pompeya VI 5

Pompeya VII 4

Pompeya IX 6
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41. Pompeya

42. Pompeya
43. Pompeya
44. Pompeya
45. Pompeya
= Casa dei Cervi (1V, 21)
o
5 Museo Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n° 8.561 3 +5,88%
§ Museo Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n° 8.566
5
8 Villa di San Marco 1 +0,19%
=3
=
g
Y Villa di Poppaea 1 +0,19%
=1
=2
o Peninsula itilica (J. Paul Getty Museum, inv. n° 72.AG.86)
2 32
g a 2 + 3,92%
cSE Procedencia desconocida
g g
o =
Total 51 100%

Tabla 2. Distribucion de las pinturas niléticas de la peninsula italica.

266



Grafico 2. Distribucion de las pinturas niloticas de la peninsula Italica
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4. La distribucion de las pinturas nildticas

Para comprender mejor la funcién y el significado de las escenas nildticas que
aparecen en las viviendas, consideramos necesario examinar su distribuciéon en los
diferentes espacios domésticos. Como se detalla a continuacion en la tabla y el gréafico,
la mayoria de los ejemplos de escenas nildticas que conservamos del mundo romano, se
localizan en areas domésticas dedicadas al entretenimiento mas que al negocio, lo que
incluye las habitaciones que rodean al peristilo, los muros del mismo peristilo y las zonas
de jardin y comedor. En este sentido, aunque las pinturas recogidas en el catdlogo
pertenecen a diferentes yacimientos arqueoldgicos italianos, nos centraremos en las
pinturas pompeyanas, ya que es el unico emplazamiento donde conocemos con absoluta

certeza la procedencia de las mismas.
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Casa di Giulia Felice (11 4, 3)

Casa del Gemmarius (119, 2)

Casa di Sallustio (V1 2, 4)

X

Casa di Apollo (V17, 23)

Casa dei Dioscuri (V19, 6.7)

Terme Stabiane (VII 1, 8)

Casa delle Quadrighe (VI1I 2, 25)

Casa della Caccia Antica (V11 4, 48)

A

Tempio di Apollo (VI17, 32)
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Casa del Banchiere o della Regina

d’Inghilterra (VII 14, 5)

Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins.
Occ.), 17)

Complesso a sei piani delle Terme del

Sarno (VIII 2, 17-21)

Casa con ninfeo (V111 2, 28)

Casa delle Colombe a Mosaico (VIII 2,
34-35)

Casa dell Imperatore Giuseppe 11 (VIII
2,38-39)

Casa del Medico (V111 5, 24)

Casa dello Scultore (V111 7, 24.22)

Tempio di Iside (VII1 7, 28)

AN
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Casa dei Pigmei (1X 5, 9)

Casa IX 5, 14-16

Casa del Centenario (IX 8, 3.7)

Termas Suburbanas

A

Tumba de Vestorius Priscus

Villa dei Misteri

Villa di Diomede

Pompeya VI 5

Pompeya VII 4
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Pompeya IX 6 V

Tabla 3. Localizacion espacial de las pinturas nildticas procedentes de Pompeya.
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Grafico 3. Distribucion espacial de las pinturas niléticas de Pompeya
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4.1. El ambito doméstico

4.1.1. La estructura de la casa romana

Antes de estudiar el contexto en el que aparecen las pinturas niléticas en el marco
de la domus romana, consideramos apropiado realizar una breve introduccioén sobre la
estructura de estas residencias localizadas en la zona de la Campania que permita
encuadrar la contextualizacion de las escenas, atendiendo especialmente a los
presupuestos de dos de los grandes investigadores sobre el tema: Wallace-Hadrill (1994)

y Clarke (1991).

Tradicionalmente, la ciudad fue el foco de la actividad politica y fue alli donde
surgio6 la necesidad de construir estructuras para dar cabida a la clientela. Asi, en agudo
contraste con la casa griega, la casa romana era foco constante de vida publica, con una
notable actividad relacionada con los negocios. Consecuentemente, la principal

preocupacion en la articulacion del espacio doméstico fue la de proporcionar un contexto
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adecuado para la diferenciacion de las actividades publicas de aquellas de cardcter mas
privado, pues la casa debia poder albergar a personas de todo el espectro social: la familia
del propietario, los esclavos y los amigos. Los dos ejes principales de la vivienda (fig. 86)
servian para diferenciar entre los espacios publico y privado, y la arquitectura y la
decoracion servian para subrayar esta diferenciacion (Wallace-Hadrill, 1994: 5-12, 38-39

y 47).

Los romanos concebian cada uno de los espacios de la casa en funcion de la
actividad a la que estuvieran destinados. Por este motivo, el término “ritual” tiene doble
significado. En su sentido tradicional, denota uso formal con fines generalmente
religiosos o con connotaciones ceremoniales. Su segundo sentido es el de la actividad
habitual que tuvo lugar en estos espacios. Sin embargo, debemos distinguir qué espacios
de las casas fueron destinados a cada tipo de ritualizacion. Para ello, factores como el

tamarfio, la ubicacion y la clase social resultan fundamentales (Clarke, 1991: 1-29).

El andlisis de las fuentes literarias, asi como el de los restos arqueoldgicos nos
indican que los romanos dedicaron gran atencion a la disposicion y decoracion de sus
espacios domésticos porque valoraban la adecuacion de las habitaciones —que debian
estar apropiadamente localizadas y decoradas— a su funcion asignada (idem). Vitruvio, en
su Arquitectura (Bek, 1980: 168-180), enfatiza la importancia de eje fauces-atrium-
tablinum. Este gran eje central conducia desde las fauces, a través del atrium o recibidor
central, hasta el fablinum —espacio de recepcion central-, alrededor del cual se
organizaban los espacios interiores de la vivienda. Se trata de los espacios dedicados al
ritual de la salutatio, es decir, el recibimiento de la clientela por el patronus. La clientela
incluia a parientes que no tenian el estatus de pater familias —como los hijos que se habian
independizado—, a los trabajadores de la casa —entre los que se encontraban tanto esclavos
como hombres libres— asi como un grupo diverso de personas que hacian las rondas
diarias de salutationes para asegurar sus relaciones politicas y econdmicas con el patron
(Von Premerstein, 1894-1980). Asi, el ritual de la salutatio aseguraba el poder y la fortuna

del paterfamilias a través de aquellos que servian a sus intereses (Clarke, 1991: 1-29).

Sin embargo, la conquista romana de Oriente —producida durante los siglos Il y I
a. C.— supuso un punto de inflexion para la casa romana: se adoptaron nuevos elementos
arquitectonicos para hacer alarde de la posicidn social. Asi, mientras que los peristilos
habian formado el patio central de las casas helenisticas —como los preservados en Delos,

Pérgamo y Priene—, cuando se trasplantaron a la Italia romana se convirtieron en jardines
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que se articularon, siempre que fue posible, a continuacion del eje fauces-atrium-tablinum

para maximizar el espacio contemplado desde la entrada (idem).

Ahora que el peristilo contaba con un jardin y proporcionaba luz natural, el atrium
se convirtio en una especie de antecamara formal para la recepcion de los clientes. Nuevas
habitaciones de nomenclatura griega se dispusieron alrededor del peristilo y se destinaron
a la privacidad de los habitantes de la casa. Vitruvio (4Arquitectura, V1, 5) refiere que
mientras el vestibulo, el atrium y el tablinum constituian parte de la casa habilitada para
el publico no invitado, las areas de comedor, los bafios y los dormitorios se reservaron
para huéspedes visitantes. Hasta este momento el fablinum habia tenido una doble
funcién, usdndose también como comedor, por lo que se cred una habitacion especial,
llamada triclinum, destinada a albergar tres klinai para comer al estilo griego. Del mismo
modo, suites o habitaciones con propositos especiales podrian ser construidas alrededor
del peristilo. En ocasiones, encontramos suites con bafio privado, con una estancia para
cada funcion: un vestidor —apodyterium—, sala templada —tepidarium—, sala caliente —
caldarium— y sala fria —frigidarium—. Las habitaciones intimas para descansar y leer
durante el dia —cubicula diurna— se localizaban habitualmente a lo largo del peristilo, y

estaban abiertas a salas absidiadas circulares o rectangulares —exedrae— (idem).

La expansion de la vivienda con el afiadido del peristilo ayudé a solventar otro
problema: el alojamiento de los esclavos. Miembros ubicuos del servicio doméstico, estos
se encontraban en una jerarquia de intimidad con los miembros de la familia. Los mas
intimos eran de tipo personal —como los cubicularii—, seguidos por los cocineros, nifieras,
secretarios y porteros. Generalmente funcionaban como puertas y particiones, actuando
como separacion entre los visitantes y los miembros del hogar. En las viviendas mas
lujosas existia un segundo peristilo o una planta superior sobre el atrium o el peristilo
donde se localizaban las habitaciones de la servidumbre, para alejar a los esclavos cuando

sus servicios no eran requeridos (idem).
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Fig. 86. Definicion del espacio publico y del espacio privado en la casa romana (Wallace-Hadrill, 1988:
78).

4.1.2. Relacion entre funcionalidad espacial y decoracion

Asi como en los edificios publicos del mundo romano, la caracterizacion
funcional disponia de codigos, tanto arquitectonicos como decorativos, candnicamente
aceptados, en los edificios privados, sin embargo, sobre todo en el area urbana, la
tipificacion arquitectonica de los ambientes se limitaba a la dimensionalidad. Asi, la
funcionalidad de los distintos ambitos quedaba determinada por el mobiliario y por la
decoracion. Desde el punto de vista documental, la pérdida casi total del primero reduce
la bisqueda a la pintura que, cuando se conserva, se convierte en un instrumento

fundamental para la valoracion del uso de los espacios.

Como en su dia puso de manifiesto Corlaita Scagliarini —en un estudio capital, al
que nos cefiremos en las siguientes lineas (1974-1976: 3-44)—, el aparato decorativo
actuaba de un modo muy preciso como indice funcional. Por un lado, mediante un codigo
principalmente iconografico, dilucidaba el destino del ambiente y, por otro lado, la

composicion, la distribucion y la perspectiva de la ornamentacion indicaban el caracter
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estatico o dinamico de la funcidon a la que se destinaba aquel. Asi, se distinguen,
principalmente, dos repertorios decorativos: uno para los ambientes destinados a

funciones estaticas y otro para los ambientes destinados a funciones dindmicas.

Al primer grupo pertenecen las estancias destinadas al descanso: triclinia, tablina,
oeci, diaetae y cubicula. En estas habitaciones, generalmente, los elementos muebles
tienen posiciones fijas y, muchas veces, la propia decoracion lo indica: sobre todo los
pavimentos, que en los triclinia y en los cubicula reproducen el area reservada a los lechos
y a la mesa y suelen presentar decoracién de emblemata en el centro de la superficie
pavimentada libre de mobiliario. Del mismo modo, la decoracién parietal se adapta al
espacio desplazando la composicion verticalmente para dejar libre la parte inferior en la
que se colocaban los muebles. La decoracion pictdrica tiende, sobre todo, a crear las
condiciones visibles oportunas para una estancia prolongada en la estancia: a estos
ambientes se reservan los pinakes o las megalografias —que desarrollan temas narrativos
complejos que precisan de una observacion larga— acompafiados de motivos
ornamentales de ejecucion meticulosa y detallada. En este esquema decorativo —conocido
como umgeklappte Wande—, el punto desde el que se percibe la perspectiva se ubica en
el eje de la pared posterior. En consecuencia, la pared adyacente goza, igualmente, de una
perspectiva visual. Asi, en casi todos los entornos en los que se ha reconocido este sistema
de perspectiva, el sector frente a la pared posterior es el que pretende contener el lectus
triclinari o el lecho de la alcoba. De esta forma, se consigue una concordancia tipologica

entre la funcidn de la estancia y la decoracion.

En los ambientes destinados, principalmente, a funciones dinamicas —fauces,
atria, ambulationes, cryptoporticus y, en general, todos los lugares de paso— la
ornamentacion se dirige a una percepcion Optica inmediata y, por lo tanto, excluye los
temas figurativos complejos. En particular, en los atria, el sistema decorativo tiende a
sugerir la funcion de paso hacia los ambientes circundantes: por lo tanto, la decoracion
parietal suele organizarse en repeticiones ritmicas, en las que no destaca ningun elemento
Opticamente dominante. También los pavimentos de los atrios presentan un esquema
repetitivo: se utiliza el cocciopesto decorado con motivos de teselas con una trama
ortogonal uniforme y rigurosamente geométrica —que puede estar rematada por pequefias
figuras, dispuestas en diferentes direcciones—. En el impluvium, inserto en el pavimento,
se repite la decoracion del techo para direccionar el paso hacia el perimetro de la

habitacion y, a la vez, reforzar la continuidad 6ptica entre fauces, atrium 'y tablinum.
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Las fauces, espacio destinado al transito rapido, se prestan a una decoracion
esquemadtica, a menudo geométrica. Sin embargo, no resulta extrafio que, en edificios
sometidos a restauraciones importantes, la fauces haya permanecido decorada en I estilo.
Al portico del peristilo y al criptoportico se les atribuye la funcion de paseo. Asi, la
decoracidbn se caracteriza por las particiones ritmicas —que progresan
ininterrumpidamente—, entre las que se insertan, en el esquema decorativo, a intervalos
regulares, motivos figurativos en los que la uniformidad o la variedad de la tematica
tiende a enfatizar la funcién del transito o del paseo. El II estilo presenta una
diversificacion, arquitectonica y decorativa, dividiendo virtualmente el espacio en dos

partes diferenciadas, reservando uno a la funcién dindmica y otro a la funcion estatica.

4.1.2.1. El eje vestibulo-atrium-tablinum-alae

La combinacion de atrium, las dos alae laterales y el tablinum al fondo, se concibe
como un espacio arquitectonicamente unitario cuya funcion representativa se vincula a la
posibilidad de su uso publico. De manera coherente, la pintura parietal demuestra la
continuidad decorativa entre el vestibulo, el atrio, las alae y el tablino. La disposicion
pictorica suele ser el resultado de un proyecto congruente, inspirado en los principios de
austeridad y sobriedad. Las imagenes figuradas se utilizan en pocos casos, con la voluntad
de celebrar, en clave historica y mitica, la gloria de la familia; en particular en el IV estilo,
cuando destaca la finalidad propagandistica, se eligen temas facilmente reconocibles e
identificables por el espectador, independientemente de su nivel sociocultural. Asi, la
presencia de las fabulae es muy rara en el vestibulo, mas frecuente en el atrio y en las
alae, y casi constante en el tablino que constituye el vértice de este sistema de espacio

“oficial” de la casa tardorrepublicana y altoimperial (Romizzi, 2006: 117-118).
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4.1.2.1.1. La decoracion pictorica del atrium

La funcion mas comtiinmente citada por los autores clasicos para el atrio de la casa
romana es la salutatio matutina o la visita al propietario de la casa por clientes (Wiseman,
1982: 28-29; Clarke, 1991: 4). Leach (1993: 23) demostr6 que el atrium era la
dependencia reservada a la recepcion de personajes de alta dignidad. El lujo y la
disposicion del mobiliario se han considerado clave para defender esta hipdtesis. Otras
actividades relacionadas con el atrium son la exhibicién de imagines (Plinio, Historia
Natural, XXV, 2, 6; Marcial, 2, 90) y el culto a las divinidades domésticas (Allison, 2004:
164-166).

La sobriedad decorativa que caracteriza al vestibulo se extiende al atrio, aunque
en este espacio presenta una mayor complejidad en la distribucion de las figuras
mitoldgicas, en una especie de progresion semantica que culmina en el tablinum. El atrio,
corazén de la domus tardorrepublicana y baricentro del area de representacion, ve
disminuir su importancia a favor del peristilo durante comienzos del Imperio, llegando
este a convertirse en el centro de la organizacion de las estancias de reposo y de
recibimiento destinadas al otium. Asi, aunque el atrio se redujo a vestibulo monumental
de ingreso al sector del peristilo, permanecid la concepcion de este ambiente como lugar
de la memoria, expresion de los valores de austeritas y dignitas encarnados por la
tradicion y, sobre todo, de zona noble. Por ello, la conservacion de la decoracion original
del I o II estilos, parece responder al homenaje del ilustre pasado de la familia. Este
mantenimiento del aparato pictorico tradicional en los ambitos del vestibulo y del atrio
contribuye a ensalzar la prestigiosa tradicion legitimadora que otorga el poder al dominus

(Romizzi, 2006: 120).

Debido a esta busqueda de la austeritas y de la gravitas, la decoracion pictérica
del atrio, especialmente en el Il y IV estilos, estd marcada por las divisiones horizontales
y verticales; los paneles de la zona media —a menudo de dimensiones notables— suelen
estar decorados con vifietas en los que se representan divinidades, personajes del thiasos
dionisiaco y las Estaciones, asi como amorcillos, musas y naturalezas muertas. A veces
las vifietas se acompanan o sustituyen por pinakes —que contienen imagenes de caza,
mascaras teatrales, naturalezas muertas o paisajes sacros— y medallones —que se
consideran la forma mas adecuada para la representacion de bustos de divinidades o

figuras humanas—. Las fabulae, dispuestas paratdcticamente o superpuestas en sentido
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vertical, en linea con estos conceptos de gravitas y austeritas, aparecen en raras
ocasiones, pero, en los casos en los que las encontramos, transmiten mensajes ideoldgicos

precisos (idem: 120-121).

Como vemos, el valor ideoldgico del atrio, escenario privilegiado para la auto-
representacion del dominus y, donde en época republicana recibia a sus clientes, le
confiere una connotacién programatica mas fuerte que a los ambientes domésticos
“reservados”, comparable, salvando las distancias, a la decoracion pictorica y escultorica
de los edificios publicos. En este ambiente, que se configura como el espacio de la
memoria y se le da un valor casi sacro, tiene el objetivo de mostrar el pasado de la gens

y el estatus social de quienes construyeron la vivienda (idem: 121).

4.1.2.1.1.1. Las pinturas niloticas del atrium

Como hemos indicado en la tabla, solo conservamos tres conjuntos pictoricos
niléticos que decoren el espacio del atrio: los de la Casa de Menandro (1 10, 4), los de la
Casa IX 5, 14-16 y los de la Villa dei Misteri. Salvo el segundo de ellos, que adorna el
murete que bordea el impluvio, los otros dos forman un friso corrido que ornamenta la
parte superior de la pared. A pesar de que sobre todo en los casos de la Casa de Menandro
(I 10, 4) y de la Villa dei Misteri estamos ante pinturas de un tamafio considerable —pues
parece ser que se trata de frisos que rodeaban la totalidad de la estancia—, se localizan en
lugares secundarios de la pared. Cabe destacar la tematica de la pintura nilética de la Casa
IX 5, 14-16 en la que, segun diferentes autores, se representa una escena de symplegma
protagonizada por dos pigmeos que se encuentran a bordo de una embarcacion. Como
hemos dicho, teniendo en cuenta que el atrio era una estancia reservada para la
representacion de los valores de austeritas y dignitas encarnados por la tradicion, parece
de todo inapropiada la eleccion de una tematica como esta (Schefold, 1957: 261; Mau,

1879: 265-266).
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4.1.2.1.2. La decoracion pictorica del tablinum

El tablinum se ubicaba en la parte central de las casas canonicas de atrio junto a
las alae. Estos tres espacios constituian la cabecera del atrium, dando a la planta de la

vivienda un aspecto de cruz latina

La funcion original de este espacio sigue siendo una de las cuestiones mas
debatidas por la historiografia. Ya las fuentes antiguas se contradicen en su funcionalidad.
Plinio (Historia Natural, XXV, 2, 7), Festo (XVII, s.v.) y Vitruvio (VI, 4, 3) lo definen
como un lugar donde se guardaban los registros (tabulae) y las memorias relativas al
desempefio de las magistraturas del dominus. Por el contrario, Varrdn (Sobre la lengua
latina, 161) expone que los tablina fueron comedores porque su nombre derivaria del
mueble sobre el que se comia: una mesa fabricada con tablas de madera (Uribe, 2015:

115-117).

La historiografia actual ha relacionado el tablinum con la misma funcion que
desarroll6 el thalamos griego, espacio donde se ubicaba el lectus genialis o lecho nupcial.
Asi, para De Albentiis, (1990: 88), la tumba etrusca dell Alcova de Cerveteri
documentaria esta situacion. No obstante, segiin Zaccaria (1995: 383-396), teniendo en
cuenta que el tablinum era el lugar donde el dominus recibia a sus clientes, seria el espacio

ideal para representar la glorificacion de la familia.

Como hemos sefialado, el atrio de la domus tardorrepublicana tradicional
constituye el baricentro del sector de representacion caracterizado por una sucesion axial
de espacios que, desde el vestibulo culmina con el tablino al fondo. Este ultimo espacio,
enmarcado por columnas y pilastras, constituye el focus de la secuencia y se concibe para
ser visto no solo desde el atrio, sino desde la entrada. Como hemos apuntado, el hecho de
que esta habitacion estuviera destinada en origen a almacenar el archivo familiar, la
vincula estrechamente al ritual social de la salutatio, durante el curso de la cual los patroni
de la familia hacian su aparicion y eran honrados por sus clientes que, hasta ese momento,
estaban reunidos en el atrio, donde podian admirar las iméagenes, trofeos y tituli de los
propietarios, en una clara voluntad de propaganda politica y celebracién del nombre de
la familia. Las enormes transformaciones ideoldgicas y sociales que sucedieron tras la
implantacion del Principado se reflejan en la esfera doméstica donde, durante el siglo I d.
C., se producen numerosos cambios en la funcion del tablinum, como se atestigua en

numerosas viviendas pompeyanas. Asi, esta estancia pierde la funcion de archivo y de
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espacio “teatral” en el que se asiste a la epifania del dominus, para transformarse en un
lujoso saldon o comedor abierto al peristilo, donde el patron recibia a sus amici y clientes

(Romizzi, 2006: 124-130).

En lo referido a la progresion figurativa de las imdgenes mitoldgicas que se

distribuyen a lo largo del eje del atrio, en el tablino encontramos:

- Decoracion de un cuadro Unico de IV estilo en la pared posterior en tablinos

“cerrados” de residencias modestas.

- Sistema binario, en particular a partir del III estilo final, cuando el tablino se
convierte en un vestibulo de paso al area de otium; los dos pendants se yuxtaponen

sobre la base de:

o Afinidades iconograficas y semanticas (dos parejas de amantes divinos) o

solo semanticas.
o Pertenencia a un ciclo mas amplio (cretense, homérico...).
o Identidad del protagonista.
o Logica disociativa de dos cola de un esquema iconografico originalmente
unico.
- Sistema ternario cuando el tablino est4 cerrado en tres de sus lados, en IIl y IV

estilo.

Los temas predilectos tanto en época del III estilo como del IV estilo son las
parejas de divinidades en epifania o en actitud amorosa; o heroinas famosas amadas por
los dioses y progenitores de ascendencia ilustre. Por otra parte, el intento de connotar al
tablino como lugar designado a la exaltacion de la memoria de la gens familiar, explica
la presencia de fabulae de contenido erdtico, centradas en el mito troyano y en los

episodios heroicos griegos (Romizzi, 2006: 127-128).

4.1.2.1.2.1. Las pinturas niloticas del tablinum

En cuanto al tablinum, conservamos varios ejemplos nildticos —Caupona (12, 24),

Casa dei Dioscuri (VI 9, 6.7), Casa della Caccia Antica (VII 4, 48) y Casa
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dell’Imperatore Giuseppe Il (VIII 2, 38-39)— que decoraron la zona inferior y central de

alguno de los muros de esta estancia.

En el primer caso, aunque el fragmento probablemente formara parte de un
conjunto mas extenso, solo se conserva la representacion de varias plantas acudticas e ibis
sobre el zocalo negro. Del mismo modo, las pinturas de la Casa della Caccia Antica (VII
4, 48) decoran las predelas del tablinum. Por su parte, la decoracion nilédtica de la Casa
dell’Imperatore Giuseppe Il (VIII 2, 38-39), aunque actualmente perdida, se ubicé en el
zo6calo o en la predela segtin la informacion que proporcionan algunos autores (Schefold,
1957: 219; Mau, 1887: 110-138). Asi, el unico conjunto pictdrico que se ubica en otra
zona de la pared es el de la Casa dei Dioscuri (V19, 6.7) que, enmarcado en un pequefio

cuadrito, decora el espacio central del muro.

En suma, se trata de escenas que, o bien por el tamafio o bien por la ubicacion,

ocupan un lugar secundario en la decoracion de este tipo de estancias.

4.1.2.2. La decoracion pictorica del cubiculum

Siguiendo nuestro actual concepto de intimidad, deberiamos asignar este ambiente
a la esfera privada por excelencia, en confrontaciéon con el cardcter publico de las
estancias de representacion. Gracias a las fuentes antiguas, podemos confirmar este
caracter reservado de un lugar donde no solo se dormia, sino donde también las personas
podian aislarse para desvincularse del mundo exterior (Livio, I, 58). Sin embargo,
Zaccaria (1995: 383-396) y Uribe (2015: 120-123) han puesto de manifiesto como el
cubiculum en el mundo antiguo no se dedicod exclusivamente al reposo nocturno o al
recogimiento. En €l se llevaron a cabo numerosas actividades ligadas a la vida familiar,
al reposo tanto diurno como nocturno, a los placeres conyugales y extramatrimoniales, a
la actividad intelectual, al estudio, a la lectura, a la conversacion, al recibimiento de
amigos y huéspedes seleccionados, a la realizacion de pequenas cenas privadas; y también
a la conduccion de negocios importantes. Sus cuatro paredes fueron también testigo de la
enfermedad, la convalecencia, la muerte, el asesinato, el suicidio o el adulterio. En
consecuencia, la multifuncionalidad de este espacio, atestiguada sobre todo por las

fuentes antiguas, ha provocado que en las recientes investigaciones se haya sugerido
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eliminar el término “privado” para sustituirlo por “reservado”, vocablo que define mejor
este espacio en friccidon continua entre la accesibilidad y la exclusividad (Riggsby, 1997:

36-56).

Asi, el cubiculo —abierto al atrio o al peristilo y, generalmente, adyacente al
triclinio—, es la habitacion mas pequena de la vivienda romana, pero que presenta mas
variedad de uso. La decoracidn pictdrica, organizada en esquemas centralizados legibles
desde un Unico punto de vista, se caracteriza por la eleccion de pinakes, medallones y
vifietas que ornamentan los paneles de la zona media. La insercion de tabulae mitologicas
no responde a las necesidades decorativas del espacio, pero, al menos en las viviendas
pertenecientes a las clases sociales mas altas, transmite un mensaje con un significado
semantico variable dirigido a los invitados que se alojaban en la habitacion, cuyo numero
e importancia iba en concordancia con la calidad de ejecucion de las pinturas (Romizzi,

2006: 132).

Dado que el mantenimiento de relaciones sexuales es la principal funciéon que se
ejecutaba en esta estancia y de ella dependia la perpetuacion de la estirpe, muchas de las
representaciones muestran escenas amorosas entre divinidades y héroes. El symplegma
rara vez se incorpora explicitamente (y solo en el IV estilo): cuando asi sucede, se
“ennoblece” a través del mito, mediante la representacion de encuentros carnales entre
satiros y ménades. Por otra parte, el tema de los hijos y su educacion, que les permitird
convertirse en modelo de los exempla virtutis se ilustra en el area publica de la domus.
Detras de la infancia se esconde, de manera mas o menos velada, la aspiracion al ascenso
social proyectado por los domini en su descendencia y que se resume de manera

emblematica en el mito de Leda y Zeus transformado en cisne (Romizzi, 2006: 135).

La utilizacion del cubiculo como espacio destinado a la educacion y a la ensefianza
de la musica y de las artes liberales, justifica la aparicion de representaciones de
divinidades conectadas con estas (como Apolo). Por tltimo, encontramos actividades que
no resultan del todo ajenas a las estancias de lecho. Asi, las reproducciones de banquetes,
las escenas de sacrificios y de ofrendas cultuales y los paisajes sacro-idilicos, subrayan la

connotacion religiosa del ambiente y la pietas del dominus (idem: 136).
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4.1.2.2.1. Las pinturas niloticas del cubiculum

En cuanto a las pinturas niloticas que decoran los cubicula, encontramos un
unicum en el caso de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de Pompeya, donde esta iconografia se
destina a ornamentar la totalidad de la estancia: las escenas, que combinan imagenes de
lucha con los animales niléticos y representaciones de actividades cotidianas y cultuales,
estan enmarcadas por la tipica arquitectura egiptizante. Como decimos, se trata del tinico
ejemplo que conservamos de este tipo de decoracion, por lo que no podemos establecer

paralelismos y, por lo tanto, ninguna hipdtesis ni conclusion al respecto.

4.1.2.3. La decoracion pictérica del triclinum

En el mundo antiguo, tumbarse para comer y beber mientras se era atendido por
otros era signo de poder, privilegio y prestigio. Esta costumbre se practicaba en Grecia
desde, al menos, el siglo VII a. C., aunque casi con total seguridad fue adoptada del
mundo oriental, de donde era originaria; y se consideraba una muestra del lujo y la
prerrogativa de reyes y gobernantes. En la Hélade se convirti6 en la practica distintiva de
la sociedad aristocratica del periodo arcaico, estrechamente vinculada con la aparicion
del simposio como fendémeno social. Se trataba de la reunion de los hombres de clase alta
que se centraba en la ritualizacion de la bebida y era acompafiada por musica y poesia, de
la que los mismos simposiastas participaban. A finales del periodo arcaico esta practica
fue adoptada por grupos no aristocraticos y se convirtié en el disfrute caracteristico de

una clase social mas amplia (Lynch, 2011; Wecowski, 2014).

Asi, la practica del simposio se extendi6 rapidamente entre los pueblos con los
que la Hélade entrd en contacto a través del comercio o del establecimiento de colonias.
Su influencia se deja sentir, desde tiempos muy tempranos, en Etruria, donde la practica
aparece atestiguada desde antes de la llegada de los griegos. Por lo general, se cree que
en algun momento del siglo III a. C., la creciente riqueza de la sociedad romana,
propiciada por las conquistas del sur de Italia y del Mediterrdneo, produjo la
transformacion de los hébitos del banquete romano, que se vieron influenciados por la

propagacion del modelo griego. Sin embargo, dada la escasez de fuentes, pudo haberse
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establecido mucho antes y haberse ampliado a una mayor variedad de grupos sociales, asi

como extendido a una mayor celebracion de eventos (Duplouy, 2006; Hobden, 2013).

El inmenso crecimiento de las importaciones extranjeras que siguieron a las
conquistas romanas de Grecia y Asia menor en el siglo II a. C., abri6 las puertas de Roma
a la llegada de todo tipo de influencias del lujo convivial helenistico. De tal modo, a
finales de la Republica, durante el siglo I a. C., los banquetes ofrecidos por las grandes
familias de la nobilitas se habian convertido en eventos semipublicos, caracterizados por
la exhibicion de riqueza y por la oportunidad para hacer contactos. El complejo sistema
de obligaciones mutuas, especialmente entre patrones y clientes, fundamental para la
estructura social romana, estaba estrechamente tejido en estos patrones de hospitalidad.
Asi, los banquetes se convirtieron en un escaparte publico donde se cerraban acuerdos
politicos y comerciales, se concertaban bodas o cargos publicos y determinados
anfitriones exhibian ante toda la sociedad romana lo que su riqueza les permitia dilapidar

(Marcial, XII, 41) (Dunbabin, 1996: 66-80; Duplouy, 2006; Hobden, 2013).

Una de las principales novedades que adoptaron los romanos fue la introduccion
del divan para que los hombres cenaran recostados: el lectus triclinaris. En él se podian
tumbar hasta tres personas y la disposicion en el comedor de tres lechos en forma de U
alrededor de la mesa ofrecia un aforo maximo de nueve. De ahi derivo el nombre de la
habitacion: triclinium. A partir del siglo I d. C. el mobiliario evolucioné seglin las
necesidades y se creo el stibadium, un inico camastro semicircular en el que cabian hasta

una docena de comensales (Napo, 2008: 55-68).

Tras el ritual de la comida, las cenas solian concluir con una commisatio en la que
los invitados seguian comiendo y bebiendo mientras hablaban y presenciaban

distracciones: poemas, musica, discursos, bailes, etcétera. (Uribe, 2015: 90-92).

La sala destinada al banquete se caracteriza por la monumentalidad arquitectdnica,
por el lujoso aparato decorativo y por la ubicacion, que permite deleitarse a los huéspedes
con las magnificas vistas del jardin (Romizzi, 2006: 138-145). En este espacio, los
propietarios, mediante la decoracidn, tenian la oportunidad tanto de hacer una declaracion
programatica sobre sus propios gustos e intereses, como de elegir la forma en que se
presentaban a sus invitados. Naturalmente, tal auto-representacion podia realizarse de
muchas formas diferentes; pero siempre se tratd de enfatizar o aludir al entretenimiento
que se pretendia ofrecer, presentando una imagen aceptable de los gustos de los duefios.

En este sentido, resultaba especialmente importante la eleccion de la tematica de la
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decoracion musivaria del pavimento, pues, la durabilidad del soporte asi lo exigia. Dos
son los temas fundamentales que se escogen para la decoracion de estos espacios de
comedor. Por un lado, se representaron pasajes de obras cOmicas griegas, entre las que
destacan las escenas extraidas de Las comensales de Menandro (Synaristosai) en las que,
varios actores, ataviados con disfraces y mascaras, aparecen ante un fondo arquitectonico
que pretende emular la scaena del teatro. De este modo, los patronos que eligen una
escena del comediografo griego para decorar su comedor, ademas de exteriorizar su gusto
personal por el teatro, estdn haciendo una declaracion acerca de su identidad cultural. En
ultimo término, son especialmente frecuentes las representaciones conviviales. Se trata
de escenas en las que se estd celebrando un banquete amenizado, generalmente, por
musicos y bailarines, que permiten entrever el tipo de distraccion a la que los huéspedes

iban a asistir (Dunbabin, 2008: 13-26).

4.1.2.3.1. Las pinturas niloticas del triclinum

Como ocurre en los viridaria, en el caso de los triclinia, las pinturas niloticas se
utilizan para decorar la totalidad de la habitacion —Casa di Giulia Felice (11 4, 3)—, una
de las paredes —Casa del Banchiere o della Regina d’Inghilterra (VII 14, 5)— o el ninfeo
—Casa con ninfeo (VIII 2, 28)—.

Encontramos un unicum en el conjunto pictorico de la Casa di Giulia Felice (11 4,
3), pues, la temadtica nilotica se destina a la decoracion de la totalidad de la estancia. En
cuanto a las pinturas de la Casa con ninfeo (VIII 2, 28), a pesar de que se han perdido,
sabemos que decoraron completamente el muro del ninfeo. Por tltimo, gracias a Fiorelli
(1875:301), sabemos que dos escenas nildticas —hoy perdidas— decoraron el podium del

triclinio de la Casa del Banchiere o della Regina d’Inghilterra (V11 14, 5).

Como vemos, en los dos primeros casos, la decoracion nildtica ocupa un lugar
preeminente, erigiéndose como ornamentacion principal, mientras que, en el ultimo caso,

como en la mayoria de las estancias, ocupa un lugar secundario.
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4.1.2.4. La decoracion pictorica del oecus

Aunque la identificacion del oecus presenta numerosos problemas, generalmente
se trata de una gran sala con vistas al peristilo y lujosamente decorada, en la que el
dominus recibia a pequefios grupos de huéspedes. Algunos oeci asumieron una funcion
triclinar, como indican algunos temas pictoricos, en particular los xénia. Lucia Romizzi
(2006: 145-148) ha hecho hincapié en como la naturaleza del ciclo decorativo de los oeci
de IV estilo estd vinculada al caracter semipublico del ambiente, que se destinaba a la
recepcion de huéspedes seleccionados, a los que el sefor de la casa queria comunicar un
mensaje. Los cuadros mitoldgicos, dispuestos siguiendo una logica prevalentemente

ternaria, decoran los muros o se sustituyen por medallones, pinakes y vifietas.

Las imagenes de las tabulae pintadas al fresco en época neroniana-flavia en el
polivalente espacio del oecus hacen referencia a las dos dimensiones complementarias
que formaban parte de la vida del hombre romano: el otium y el negotium. Asi, el primero
se evoca a través de la eleccion de representaciones erdticas y dionisiacas; y el segundo
en cambio, se rememora mediante las imagenes miticas que ensalzan las virtutes del

individuo.

Como sucede en el caso de algunos triclinia o cubicula, la presencia de imagenes
tales como la representacion de heroinas de ascendencia ilustre —como Dénae o Leda— o
de Romulo y Remo amamantados por la Loba, demuestran que este tipo de estancias se
prestaban a la celebracion de eventos relacionados con la gens de la familia. Del mismo
modo, la aparicion de mitos relacionados con contextos musicales o filosoficos podria
hacer alusion a los debates 0 momentos de distension que se sucedian en este tipo de

estancias.

Por ultimo, un pequefio grupo de oeci se decord con paisajes arquitectonicos y
sacro-idilicos que impulsan al espectador a la evasion y a la meditacion a través de estas

escenas bucolicas (Romizzi, 2006: 145-148).
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4.1.2.5. La decoracion pictorica de la exedra

Como en el caso del oecus, en lo referente a la definicion e interpretacion de la
exedra, otro ambiente doméstico polivalente, existe una compleja disputa. Aunque a
menudo no existen suficientes elementos para distinguir una exedra de un oecus o de un
triclinum, se identifica como exedra aquel espacio que estd completamente abierto al
jardin. Se trata de un espacio de recepcion en el que el dominus entretiene a sus invitados
con una conversacion erudita o disputa filosofica. La tradicién decorativa de la exedra se
documenta desde época tardorrepublicana, cuando un pequefio corpus de cuadros de III
y 1V estilo se desarrolla en los espacios dedicados al ofium de las viviendas. Este tipo
habitacional, de dimensiones variables, a menudo ornamentado con revestimientos
marmoreos en pavimentos y paredes, presenta un esquema decorativo ternario de pinakes,
vifietas y medallones cuya esfera semantica, de manera mas frecuente durante el I'V estilo,
se caracteriza por el otium intelectual con alusiones a las actividades que se practicaban

en la sala (Goffaux, 2012: 199-265).

A pesar de que son menos frecuentes, en las exedras también aparecen algunas
alusiones al mundo del eros. Generalmente, las representaciones dionisiacas se
consideran apropiadas para un entorno con vistas al peristilo, que evoca el mundo natural.
En este sentido, cabe subrayar la similitud entre los temas decorativos de las exedras y

los viridaria (Romizzi, 2006: 148-151).

4.1.2.5.1. Las pinturas niloticas de la exedra

En cuanto a las imagenes niloticas que decoraron este tipo de estancias, solo
conocemos el caso de la Villa di Diomede de Pompeya. Debido a que las pinturas se
perdieron y a que no conservamos fotografias o grabados de detalle de las mismas, solo
podemos aducir que se trata de varios cuadritos que decoraban la zona media de las

paredes de la exedra del complejo.
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4.1.2.6. La decoracion pictorica del peristylum

La zona columnada, total o parcialmente, que comunica el atrium con el jardin
principal se denomina peristylum. A diferencia de las estancias de la parte delantera de la
casa, que tenian nombres latinos, las de la parte posterior —entre las que se encuentran
tanto el jardin columnado como sus habitaciones circundantes— muestran una influencia
etimologica griega (Leach, 1997: 59). Sin embargo, los términos més ampliamente
utilizados en las fuentes latinas y que pueden considerarse casi sinonimos del anterior son
los de porticus o ambulatio. La expresion ambulatio precisamente indica la funcionalidad
de este espacio, dedicado a pasear y, a menudo, relacionado con la meditacion y la
discusion filosofica. Las caracteristicas més destacables del porticus son su amplitud vy,

por tanto, su buena distribucion para caminar (Allison, 2004: 169-170).

Generalmente, los peristilos presentan caracteristicas similares a los vergeles
abiertos, es decir, es frecuente encontrar en ellos lararia y ediculos, nichos, escaleras y
hogares. También el mobiliario que se ha encontrado en estas areas es similar al que
presentan los jardines: mesas de marmol y asientos de madera o bronce, dnforas y dolia.
Del mismo modo, los cofres y armarios son los elementos mas comunes de estos espacios
pues los peristilos parecen lugares adecuados y accesibles para el almacenamiento
doméstico. En los peristilos, por ultimo se colocaban una gran cantidad de esculturas de
divinidades, temas dionisiacos o rasticos y efigies de filésofos, poetas y romanos ilustres.
El analisis de esta zona demuestra que pudo simultdneamente responder a diversas
actividades tales como el entretenimiento formal, las practicas religiosas, la produccion

agricola y el almacenaje (idem: 87-90).

4.1.2.6.1. Las pinturas niloticas del peristylum

En lo referente a las pinturas nildticas que decoran este espacio, la norma
generalizada es su utilizacion para decorar tanto los muros del pliteo del peristilo —como
en el caso de la Casa delle Quadrighe (V11 2, 25), 1a Casa del Medico (VIII 5, 24)— como
las paredes del propio portico —tal y como sucede en la Casa dello Scultore (VIII 7,

24.22)—. Teniendo en cuenta tanto el tamafio como la ubicaciéon de las mismas, asi como
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la funcionalidad del espacio —destinado al paseo, a la meditacion y a la discusion
filosofica—, podemos aducir que la iconografia nilotica fue elegida para decorar una zona

relevante de este tipo de estancias.

4.1.2.7. La decoracion pictorica del xystus

Generalmente este tipo de espacios no tenian acceso directo desde el jardin, pero
se podia acceder a ellos indirectamente a través del atrio o del 4rea ajardinada mediante
un corredor interno u otro tipo de habitacion. Tales estancias han sido etiquetadas por los
autores modernos en funcidon de su disefio, decoracion y uso. Asi, atendiendo a la
definicion de Plinio, se denomina xysfus a un pequeio patio sin cultivar que se localiza

frente al portico (Allison, 2004: 173-174).

4.1.2.7.1. Las pinturas niloticas del xystus

En lo referente al xystus, ademés de que apenas conservamos referencias acerca
del tipo de decoracion que solia presidir este espacio doméstico, solo tenemos
conocimiento de una pintura nil6tica que proceda de esta habitacion: Casa di Apollo (V1
7, 23). Desgraciadamente, esta se ha perdido, por lo que debemos acudir a otros autores
para obtener informacion. Parece que decord la totalidad de la pared meridional del
xystus, habiendo sido su temdtica una de las mas habituales para el repertorio nildtico: la

caza del cocodrilo (Cavedoni, 1841: 101).

4.1.2.8. La decoracion pictorica del jardin y del viridarium

En la Antigiiedad clasica los jardines constituyeron un medio fundamental de

exaltacion del poder del propietario de los mismos. A pesar de que sus origenes —como
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hemos explicado in extenso anteriormente en este trabajo— se retrotraen al mundo oriental,
fue en Grecia donde, con el inicio de las principales escuelas filosoficas de los siglos V-
IV a. C. y las conquistas de Alejandro Magno en Oriente, surgieron los modelos que
posteriormente se consolidarian en Roma. Estos sustituirian paulatinamente al hortus
romano, especialmente a finales de la Republica, favorecidos por el proceso de
helenizacion que tuvo lugar en los estratos superiores de la sociedad (Rodriguez Neila,

1986-87: 41-56).

Sin embargo, cabe destacar que los jardines contaron inicialmente con una utilidad
principalmente practica —agricola y religiosa—, y no tanto la de recreo. Asi pues, el jardin
quedaba vinculado tanto con la filosofia y sus diferentes escuelas, con el mundo funerario,
con la agricultura y, cada vez mas especialmente, con el poder (Grimal, 1984: 90-94;

Croisille, 2010: 15-19).

Como hemos visto con detalle en el bloque II (El Paisaje), la conquista de Grecia
y de los reinos de Oriente, hizo que llegaran a Roma ingentes riquezas. Ademas, el influjo
de estas culturas extranjeras produjo un cambio de costumbres en los conquistadores. Por
otra parte, la agricultura floreciente en los reinos helenisticos, especialmente la del Egipto
de los Lagidas, sirvi6 de modelo para la creacion en Roma de cultivos a gran escala

(Segura Munguia, 2005: 68).

En la época de la dictadura de Sila, tras la victoria sobre Mitridates, la aristocracia
romana, al regresar de Asia, traia consigo las costumbres fastuosas de los sefiores
orientales, constatdindose una evolucion en la organizacion arquitectural de la casa. Asi,
el tipo sencillo y austero de domus italica se abandona para adoptar el modelo helenistico
de casa, con mas atrios y un amplio peristilo en torno a un espléndido jardin de recreo.
En este momento, se produce una disociacion entre la villa rustica —simple granja
productiva—y la villa sefiorial, en la que los horti alcanzaron grandes dimensiones en un

conjunto formado por jardines y edificios (Gros, 2001: 289-313).

Del mismo modo, se crean nuevas estancias, hasta entonces inexistentes. Asi,
cuando la zona columnada abierta que comunicaba el atrium con el jardin principal no
era completamente periptera, se denominaba viridarium, pudiendo considerarse un jardin
bastante extenso o incluso un parque. Se trata de un término griego que se utiliz6 para

designar los jardines particulares de Pompeya (Leach, 1997: 59; Allison, 2004: 169-170).
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En cuanto al repertorio figurativo de las estancias de jardin, estamos ante
representaciones esencialmente decorativas cuya mision es la de evocar la dicha de la
vida a través de sus aspectos mas alegres: precisamente una naturaleza exuberante
poblada por aves coloridas. Y en esta naturaleza cultivada y ordenada, encontramos,
naturalmente, motivos dionisiacos y egiptizantes, que aluden a los mundos egipcio y
griego que gozaban de una indiscutible reputacion de sabiduria (Peters, 1963: 191-197;

idem, 1993: 277-291).

Paulatinamente, algunos motivos emigran desde el repertorio de la pintura de
jardin para intercalarse entre las arquitecturas: asi, los festones con frutas colgando, las
mascaras y los instrumentos musicales empiezan a aparecer con frecuencia acompafiando
a las arquitecturas del III estilo, prolongédndose esta moda hasta el IV estilo. Del mismo
modo, otro elemento enteramente ligado en origen a la pintura de jardin son los zocalos
poblados de plantas y flores que, ya desde el III estilo, se extraen del repertorio para

incluirse en las paredes arquitectonicas (idem).

En el IV estilo, las pinturas de jardin alcanzan una mayor complejidad con la
introduccion de motivos que, hasta este momento, solo habian aparecido de manera
ocasional. La decoracion se vuelve més ornamental y se eliminan los elementos exdticos
que habian sido caracteristicos en el III estilo, para enfatizar los elementos méas o menos
dionisiacos. El jardin sigue siendo el lugar donde la idea de bienestar se traduce en la
utilizacion de colores, la vegetacion y los simbolos relacionados con este concepto. La
Villa di Poppaea en Oplontis nos ofrece uno de los primeros y mas espectaculares
ejemplos del IV estilo. En la zona oriental que da a la gran piscina y al largo ambulacro,

encontramos una serie de pequenas habitaciones decoradas con pinturas de jardin (idem).

4.1.2.8.1. Las pinturas niloticas del jardin y del viridarium

Generalmente, las escenas niloticas que decoran este tipo de espacios no se limitan
a una zona especifica de la pared. Como podemos comprobar, las encontramos ocupando
la totalidad de uno de los muros —como en el caso de la Casa dei Ceii (1 6, 15) o la Casa
di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17)—, la zona inferior de la pared —como en la Casa

delle Quadrighe (VII 2, 25)— o la zona superior de la misma —como en la Casa della
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Caccia Antica (V11 4, 48)—. Del mismo modo, también las hallamos asociadas a elementos
acuaticos, como en la Casa delle Colombe a Mosaico (VIII 2, 34-35), donde decoran una
de las paredes de la fuente. Sin embargo, conservamos tres ejemplos —Casa dell 'Efebo o
di P. Cornelius Tages (17, 11), Casa del Gemmarius (11 9, 2) y Casa de Sallustio (V1 2,
4)- en los que este tipo de imagenes se han destinado a la decoracion del poédium del

triclinum o del stibadium de mamposteria que se localiza en el jardin.

Asi, generalmente ocupan un lugar secundario dentro de la decoracion del jardin
y del viridarium, a excepcion de las pinturas de la Casa dei Ceii (1 6, 15) y de la Casa di
Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17), donde ocupan la totalidad de uno de los muros y

reciben un tratamiento protagonista.

4.1.2.9. La decoracion pictorica de los espacios termales'*

La visita a las termas era uno de los grandes placeres de la vida en el Imperio
Romano. Los bafios fueron apreciados por supuesto por sus beneficios para la salud y,
del mismo modo, por el placer que proporcionaban. Para el ciudadano medio de las
ciudades de época imperial, los bafios eran el lugar idoneo para relajarse y evadirse de las
cargas de la vida cotidiana, una parte esencial de los placeres de la vida civilizada. Sin
embargo, el importante papel que desempefiaron los bafos en la vida social romana, como
lugar de encuentro y reunion —e incluso como centro para diversas actividades—, merece
un analisis mas profundo que escapa al proposito y posibilidades de este trabajo

(Dunbabin, 1989: 6-56; Yegiil, 2010; Fagan, 2011: 358-373; Kontokosta, 2019: 45-77).

14 A pesar de que los restos pictoricos conservados en los edificios termales son muy escasos y, por tanto,
nos proporcionan una impresion parcial del aspecto decorativo de los bafios, cabe subrayar la uniformidad
y continuidad de dicha decoracion. Aunque existieron, por supuesto, temas decorativos e iconos
caracteristicos de los bafios publicos —tales como imagenes imperiales o estatuaria oficial—, la decoracion
de los complejos termales no difiere, en lo sustancial, en el ambito publico y en el dmbito privado
(Dunbabin, 1989: 6-56). Aunque tenemos constancia de la existencia de escenas niloticas en tres de los
complejos termales publicos de Pompeya (en las Termas Estabianas (VII 1, 8) —habitaciones F y G—; en las
Termas del Sarno (VIII 2, 17-21) —pared norte del frigidarium—y en las Termas Suburbanas —ninfeo, muros
este y oeste que rodean la natatio—, trataremos el tema de manera conjunta, pues creemos que tanto la
ornamentacion de los bafios publicos como la de los privados responde a la misma interpretacion
iconografica.
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A nivel individual, queda atestiguada la cuidadosa seleccion de un area de la casa
para la construccion de complejos termales privados y su elevado coste, tanto en las
fuentes clésicas (Plinio el Joven, Cartas 2, 17, 11; 5, 6, 25; Sidonio Apolinar, Cartas 2,
2, 4-8) como en las evidencias arqueoldgicas'>. Se trata de estancias donde el propietario
esperaba pasar una gran parte del tiempo relajandose y a las que invitaria, para entretener
e impresionar, a sus amigos. En el caso de Pompeya, conocemos dos viviendas en las que
las paredes de sus bafios se decoran con escenas nildticas: la Casa del Criptoportico/Casa
del Sacello Iliaco (1 6, 2) —la decoracion nildtica se localiza en el zocalo de las paredes
norte y este del caldarium—y la Casa del Centenario (IX 8, 3.7) —la decoracion nilotica

se localiza en los muros este y oeste del frigidarium—.

En cuanto a la tematica decorativa de este tipo de espacios, no podemos establecer
un género Unico y exclusivo, pues la decoracion suele estar relacionada con la
funcionalidad de cada estancia. Sin embargo, especialmente en los frigidaria, abundan
las decoraciones de caracter naturalista de temas marinos, en los que diversas especies
piscicolas, en ocasiones acompafiadas por otros animales acuaticos, se reflejaban en el
agua dando al bafiista la sensacion de encontrarse en un medio natural. Del mismo modo,
y en relacion a este tipo decorativo, encontramos otras pinturas en las que los peces dejan
su protagonismo para actuar como telén de fondo de escenas en las que diversas
divinidades marinas ocupan el centro —entre las que encontramos amorcillos, Nereidas y
Tritones entre peces, conchas y crustaceos que rodean generalmente a Venus—. Por otro
lado, las escenas de ambiente portuario, si bien no son exclusivas de los ambientes
termales, también son frecuentes. En este caso adquieren una funcionalidad evidente: la
de trasladar al bafiista al escenario natural de las playas o puertos. Por Gltimo, las escenas
de jardin también se reservaban, generalmente, para la decoracidon de piscinas de agua
fria. Parece que el origen de esta moda era imitar los jardines reales existentes en las
termas imperiales y de dar la ilusion de la inclusion del bafio en un paisaje verdoso (Guiral

Pelegrin, 2000: 115-121).

También encontramos otros tipos iconograficos que describen actividades que se

llevaban a cabo en estos espacios, tanto de cardcter higiénico como deportivo. Asi,

15 Ciertas estancias de viviendas pompeyanas han sido identificadas como areas termales, en funcion de sus
caracteristicas arquitectonicas. Para los diferentes espacios de bafio, como es bien sabido, se utilizan los
siguientes términos: apodyterium —vestuario—, frigidarium —sala fria—, tepidarium —sala templada—,
caldarium —sala caliente— y laconicum —sauna— (Allison, 2004: 174).
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resultan relativamente abundantes en las ciudades campanas las representaciones de los
ejercicios gimndasticos que precedian a los bafios y que tenian lugar en la palestra. Entre
estas imagenes, encontramos representaciones de pugiles, apoxiomenoi usando los

estrigilos, discobolos y otros atletas (idem).

Por ultimo, a pesar de que los restos epigraficos confirman que las relaciones
sexuales eran habituales en las termas —sobre todo en aquellas que eran de uso mixto—,
las decoraciones de caracter erdtico —como las que decoran el apodyterium de las Termas

Suburbanas de Pompeya— son excepcionalmente raras (idem).

Como vemos, en rasgos generales, la tipologia decorativa pictorica termal se
adapta perfectamente al uso de estos edificios y se eligen teméticas que intentan trasladar

al bafista a escenarios naturales.

4.1.2.9.1. Las pinturas niloticas en los espacios termales

En lo referente a las pinturas niloticas, en los espacios termales no se eligen para
decorar una estancia concreta, sino que se localizan ornamentando diferentes
habitaciones: ninfeos — Terme Stabiane (VII 1, 8)—, frigidaria —Complesso a sei piani
delle Terme del Sarno (VI 2, 17-21); Casa del Centenario (IX 8, 3.7) y Termas
suburbanas—y caldaria —Casa del Criptoportico e Casa del Sacello Iliaco (16, 2)—.

En el caso de las Terme Stabiane (VII 1, 8), las pinturas niloticas se destinan a la
decoracion de los zécalos del ninfeo de dos estancias situadas en el lado occidental de la
palestra que flanquean la piscina. Alternandose con otros paneles en los que aparecen
diferentes animales marinos, incluyen representaciones de pigmeos realizando

actividades cotidianas y symplegmata.

En el Complesso a sei piani delle Terme del Sarno (VIII 2, 17-21), en la Casa del
Centenario (IX 8, 3.7) y en las Termas suburbanas de Pompeya las pinturas niloticas se
destinan a la decoracion de los muros que circundan la piscina fria. En los tres complejos
la ornamentacion es muy similar: se trata de escenas en las que los protagonistas realizan
actividades propias del momento de la crecida del Nilo, aparecen acompafiados por la

tipica fauna nildtica y se enmarcan en las caracteristicas arquitecturas egiptizantes.
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Por ultimo, en la Casa del Criptoportico e Casa del Sacello Iliaco (1 6, 2), las
pinturas niloticas ocupan una zona secundaria, pues decoran el zocalo del caldarium. Este
es el ejemplo mas llamativo porque las escenas se limitan a la representacion de plantas

acudticas y animales.

4.2. Las pinturas nildticas en edificios publicos

4.2.1. Templos

Conservamos tres ejemplos de pinturas nildticas que decoran espacios cultuales:
en el Aula Isiaca (Roma), pues en la zona inferior de la pared absidiada de la habitacion
que se localiza bajo la basilica de la Casa Flavia se conserva una escena de este tipo; en
el Tempio di Apolo (Pompeya, VII 7, 32), donde un friso nilético decoraba la zona
superior del portico que rodeaba al peristilo; y en el Tempio di Iside (Pompeya VIII, 7,
28), que exhibe dos composiciones niloticas decorando los lados norte y sur del muro este

del portico de la construccion.

A primera vista, definir el caracter general de la ornamentacion de los edificios de
culto parece un ejercicio superfluo: después de todo, un contexto religioso presume una
decoracion religiosa. Sin embargo, diferentes elementos influyen en este ornato: la
fundacion, la edificacion, el mobiliario y la funcionalidad del santuario. No obstante, el
principio mas importante suele ser el poder y la representacion del gobernante o la
persona que pagoé la construccion, que se muestra en la decoracion (Versluys, 2002: 259-

260).

Un ejemplo sucinto de las diversas asociaciones que pueden rodear la decoracion
de un contexto religioso es el llamado obelisco de Domiciano. El obelisco, originario de
Egipto, se emplazd, por orden del emperador, en el centro del patio interior del santuario
dedicado a Isis en el Campo de Marte. Este santuario fue restaurado por ¢l tras un
incendio. El simbolo del obelisco era asociado en el Antiguo Egipto al culto al sol y, del

mismo modo, era relacionado con ciertas divinidades, como Isis. Asi, su significado en
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este contexto debe ser interpretado como religioso. Sin embargo, Domiciano, el
constructor, se presenta a si mismo como faradn divino a través de un objeto que emplaza
en el centro del santuario, lo que subraya su posicion de poder. El monumento, pues,
pretende actuar como elemento propagandistico. Por ultimo, la ereccion de obeliscos
egipcios en el Imperio enfatizé la subordinacion egipcia a la Roma vencedora; por lo
tanto este aspecto también se pretendid expresar en el caso del Iseum Campense. En
consecuencia, como vemos, la interpretacion de la decoracion de un contexto cultual

puede resultar muy ambigua (Zietsman, 2009: 1-21).

Por otra parte, el caracter politeista y ecléctico de la religion romana exige un
andlisis cauto. Un santuario no era dominio exclusivo del dios central en su forma mas
pura: todo tipo de conexiones y asociaciones eran posibles. En el Iseum de Pompeya, por
ejemplo, se encontraron esculturas de Dioniso y Venus. Esto no significa
automaticamente que Osiris-Dioniso fuera venerado en el templo: las esculturas de
divinidades no egipcias podian haber sido una ofrenda votiva para Isis. Un caso ilustrativo
a este respecto es que algunas de las pinturas del iseo de Pompeya son muy similares a

las que aparecen en contextos domésticos de la misma época (Versluys, 2002: 259-260).

4.2.2. Edificios de culto 1siaco

Las escenas niloticas que aparecen en los santuarios de dioses egipcios parecen
ilustrar, en primer lugar, el caracter benefactor de estas divinidades. Los dos paisajes
niléticos que decoran el portico del templo de Isis en Pompeya (figs. 22 y 23) son tan
generales y discretas que, probablemente, no estén destinadas a representar el “pais
sagrado de Isis”. Su presencia puede explicarse, mas bien, por la asociacion y popularidad
del género nilotico. Esta popularidad de las escenas de pigmeos egipcios en Pompeya
después del afo 62 d. C. habria desempefiado un papel importante en su eleccion para la
decoracion del Templo de Apolo (VII 7, 32). Asi, no parece necesario buscar una
asociacion religiosa para explicar su presencia: simplemente parecen formar parte del
repertorio habitual de los pintores, pues estan de moda (Versluys, 2002: 259-260;
Moormann, 2007: 137-154; Gasparini, 2013: 185-212; Barrett, 2017: 293-332).
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4.2.3. Contexto funerario

Conservamos tres ejemplos de pinturas nildticas que decoran espacios mortuorios:
el Columbario de la Villa Doria Pamphili (Roma), la tumba 22 de la Via Laurentina
(Ostia) y la tumba de Vestorius Priscus (Pompeya).

En el primero de ellos las escenas decorativas se sitian a modo de friso bajo las
tabulae ansatae —ubicadas bajo los nichos— y aparecen claramente separadas por lineas
que las enmarcan. En la zona inferior la temadtica alterna escenas de animales —
generalmente péjaros y fruta— con paisajes niloticos y en la zona superior otros paneles
de animales se alternan con paisajes sacro-idilicos. Sin embargo, esta sucesion no es
sistematica: en algunas zonas encontramos pajaros que decoran paneles contiguos y, en

otras areas, la secuencia es interrumpida por escenas de pigmeos o episodios mitoldgicos.

La escena nilotica de la tumba 22 de la Via Laurentina (Ostia) decora el zocalo de
uno de los muros y aparece asociada a una escena faunistica en la que un le6én da caza 'y
devora la cabeza de un toro o de una vaca. Y, por ultimo, la de la tumba de Vestorius
Priscus (Pompeya), adorna igualmente el rodapié de una de las paredes y vinculada a una

representacion de convivium.

En todas las sociedades, el hecho de morir y trascender al Mas Alld esta
extraordinariaremente regulado por toda clase de ritos, lo que implica que el lenguaje
visual que rodea a estos es significativo y hace referencia a las nociones sobre la muerte
que conciernen a cada grupo humano. La decoracion de las tumbas romanas se ha
dilucidado a partir de esta nocion. Asi, las representaciones funerarias han sido
interpretadas como simbolos significativos y alegorias de la vida y la muerte. Las escenas
nildticas talladas sobre sarcofagos quiza deberian explicarse atendiendo a dichas razones.
El Mas Alla es frecuentemente representado, como Andreae ha intentado demostrar,
como “Un mar poblado por las Islas de los bienaventurados”, rodeado de erotes y
animales marinos. Estas figuraciones muestran numerosas similitudes iconograficas con
las escenas niloticas y, por lo tanto, no es sorprendente que esta imagineria romana haya
sido egiptizada (1963). Sin embargo, lo que no esta claro es la relacion que tienen estas
imagenes con la persona enterrada. Por una parte, es posible que el difunto tuviera algiin
tipo de relacion con Egipto —bien podria ser egipcio o un adepto a los cultos egipcios—;

pero, por otra parte, es posible que ciertos romanos, que no tuvieran ningun tipo de
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conexion con el pais del Nilo, decidieran incluir este tipo de decoracioén en su tumba

(Versluys, 2002: 260-261).

Por razones obvias, las escenas nildticas que aparecen en contextos funerarios
pueden ser explicadas como un simbolo de renacimiento. Parecen sugerir la nociéon de
que el difunto participd en la regeneracion de la naturaleza o hacen referencia al estado
de felicidad en el que uno espera haber fallecido. Si las escenas nildticas en cuestion
muestran pigmeos macrofalicos puede considerarse seriamente el caracter apotropaico

que estas imagenes pretendian proporcionar (Clarke, 2001: 130-134).

En un caso incidental es posible que los paisajes niloticos contengan referencias
a la vida del difunto: los enanos de la tumba de Vestorius Priscus pueden, de acuerdo con
Mols y Moormann, hacer referencia a la participacion de aquellos en las fiestas que el

personaje celebr6 en vida (Mols y Moormann, 1993-94: 15-52).
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CAPITULO 8. REPERTORIO
ICONOGRAFICO DE LAS ESCENAS
NILOTICAS

Antes de comenzar el inventario de todos los elementos que aparecen en las
escenas nildticas catalogadas, resulta preciso anotar que, aunque en las mismas
encontramos representaciones muy variadas de arquitecturas, elementos vegetales y
animales, debido al estado de conservacion de las pinturas, en algunos casos resulta muy
dificultosa su identificacion. Por ello, a continuacion, haremos referencia inicamente a

todos aquellos elementos que han sido completamente tipificados.

1. El contexto de las escenas niloticas

El paisaje est4 presente en todas las imagenes niloticas y es el elemento definitorio
de las mismas. En particular durante el siglo I a. C. la escena nildtica se convierte en una
pintura paisajistica de caracter egipcio. Posteriormente, sin embargo, especialmente
desde el siglo IT d. C. en adelante, el elemento paisajistico, que indica el entorno en el que
se inserta la escena, se reduce para acabar reproduciéndose de manera esquematica —
aludimos, en este caso, a las escenas nildticas que se conservan en otros soportes, pues,
como ya hemos indicado, el género pictorico nildtico desaparece en el siglo I d. C.—

(Versluys, 2002: 262).

Por otra parte, todas las escenas nildticas representan al pais de Egipto durante el
periodo de la inundacién anual del rio Nilo. Los pintores, para conseguirlo, ademas de
mostrar un cierto nivel de crecimiento de las aguas, presentan determinados elementos —

animales y plantas— y actividades propias de dicho periodo.
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2. La flora

2.1. Caiias o juncos (Arundo Donax)

La voz latina canna corresponde a la griega kdvva, con origen acadio (ganu) y
perpetuada en las lenguas cananeas a partir del Segundo milenio (por ejemplo, en
ugaritico, gn. Chantraine, 2000, s.v.). Los autores clasicos (Teofrasto, Historia de las
plantas, 1, 88-89 y 93.; Dioscorides, I, 85; Ovidio, Metamorfosis, 1, 689-712; Plinio,
Historia Natural XV1; Vitruvio, Arquitectura V11, 3; Paladio, Tratado de agricultura, 1,
13, 1-2; Marcial, X VI, 28; Columela, La labranza, 1V, 32, 5) proporcionan gran cantidad
de informacion acerca del lugar donde crecian, cudl era el momento preciso para su
recoleccion o qué instrumentos se fabricaban con ellas —tales como flautas o calamos—
(Segura Munguia y Torres Ripa, 2009: 373-377). Debido a su importancia, las cafias
aparecen frecuentemente representadas y, especialmente, asociadas a los lararios en los
que el dios rio Sarno aparece personificado como uno de los Penates —como en el caso,
por ejemplo, del larario del jardin de la Casa I 14, 7 de Pompeya (fig. 87)— (Jashemski y
Meyer, 2002: 91-92). En el caso de las pinturas nildticas, uno de los mejores ejemplos lo
encontramos en una de las que decoraban el tric/inum estivo de la Praedia di Giulia

Felice (114, 3) de Pompeya (fig. 88).

Fig. 87. Representacion del dios Sarno y varias cafias o juncos en la base del larario del jardin de la Casa (I
14, 7) de Pompeya (©Jackie and Bob Dunn www.pompeiiinpictures.com, su concessione del MiBAC -
Parco Archeologico di Pompei)



Fig. 88. Pintura que decoraba el triclinum de la Praedia di Giulia Felice (11 4, 3), actualmente conservada
en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n® 8.732. Un cocodrilo y un anade se representan
entre las flores de loto y los juncos (fotografia de la autora).

2.2. Ciprés (Cupressus Sempervirens)

Perteneciente a la familia de las cupresaceas —que abarca 128 especies de arboles
y arbustos—, se caracteriza por poseer unas hojas, frecuentemente pequefias, que se

disponen de manera enfrentada o en rueda en torno a las ramas. Crece de manera muy



recta y erguida, llegando a medir 25 metros. El ciprés es originario de Oriente, aunque
desde tiempos remotos se aclimato en el sur de Europa y en el norte de Africa: debio de
llegar primero, gracias a los fenicios, a la isla de Chipre y pas6 después a la de Creta y,
desde alli, a las costas de Grecia, apareciendo ya citado en la Odisea (XVII, 340) (Segura
Munguia y Torres Ripa, 2009: 117-120). Los cipreses dotan al paisaje pompeyano de
caracter noble y es uno de los arboles mas facilmente reconocibles. A pesar de su
frecuente aparicion en la pintura mural —como la conservada en el Museo Arqueoldgico
Nacional de Népoles, inv. n° 9.482 (fig. 89)—, es menos habitual encontrarlo en el paisaje
nildtico (Jashemski y Meyer, 2002: 104-106). No obstante, encontramos algunos
ejemplos en Pompeya: Casa dei Ceii (1 6, 15) (fig. 90) o Casa dell ' Efebo (17, 11).

Fig. 89. Pintura que decoraba una de las villas pompeyanas en la que destaca la representacion de cipreses
(actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 9.482) (Jashemski y
Meyer, 2002: 105, fig. 86).
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Fig. 90. Reconstruccion de la parte occidental de la pintura de la Casa dei Ceii (1 6, 15) de Pompeya en la
que se aprecia la representacion de un ciprés (Michel, 1990: fig. 283).

2.3. Sicomoro (Ficus Sycomorus)

El sicomoro es una planta arborea de hojas similares a las del moral. Su savia se
buscaba y su madera era incorruptible. Autoctono de Egipto, tenia un peculiar significado
mitico puesto que, segun constata el Libro de los Muertos egipcio (109), se creia que dos
“Sicomoros de turquesa” flanqueaban la puerta central del cielo, desde la que salia todas
las mafianas el dios Ra. Del mismo modo, era generalmente considerado como una
manifestacion de las diosas Nut, Isis y, sobre todo, de Hathor, llamada a veces “Sefiora
del Sicomoro” (Segura Munguia, 2005: 30). Asi, en algunas representaciones egiptizantes
—por ejemplo, la de la villa de Boscoreale—, este arbol aparece asociado al jardin sagrado
que rodea la tumba de Osiris (cuyo sarcéfago, como es bien sabido, fue construido con la
madera de esta planta), fuente de la crecida del Nilo— (Versluys, 2002: 264). Quizéa por
ello sea una de las especies elegidas para decorar las pinturas niléticas, constando una de

sus mejores representaciones en la Casa del Medico (VIII 5, 24) de Pompeya (fig. 91).
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Fig. 91. Detalle de la pintura que decoraba el muro norte del peristilo de la Casa del Medico (VIII 5, 24)
de Pompeya (actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 113.195) en
la que aparece un sicomoro (fotografia de la autora).

2.4. Hiedra (Hedera Helix)

Esta planta trepadora, perteneciente a la familia de las arialidceas, de hojas
perennes, con pequefias flores verdosas, agrupadas en umbelas o en paniculos, crece en
torno a los arboles o sobre las paredes, a las que se adhiere mediante raices adventicias o
mediante unas ventosas que nacen de sus pequefias ramas. En la Antigiiedad estaba
consagrada a Dionisos, que solia llevar como atributo una corona trenzada con ramas de
esta planta, pues, como recoge Euripides en el prologo de Las Bacantes: “Conserva en
invierno sus hojas verdes entre los arboles despojados, simbolo de la inmortalidad y
promesa de resurreccion”. Asi, este simbolo de eternidad hace que la hiedra se consagre,
de igual modo, al culto de Osiris. Como transmite Plutarco (Sobre Isis y Osiris, XXXVII):
“La hiedra, que los griegos consagran a Dionisos (...) es llamada por los egipcios /a

planta de Osiris” (Segura Munguia y Torres Ripa, 2009: 259-261).

La hiedra es una de las plantas mas frecuentemente representadas en la pintura
mural romana, siendo la representacion de la Casa de Ceius Secundus (1 6, 15) de

Pompeya una de las mas realistas (fig. 92) (Jashemski-Meyer, 2002: 113-114). Sin
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embargo, en lo que a paisajes niloticos se refiere, son escasas sus manifestaciones. Uno
de los pocos ejemplos puede hallarse en la decoracion del muro norte del ambiente (1) de
la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de Pompeya (fig. 93): una de las estructuras turriformes
almenadas estd coronada por una trichila sobre la que se enrolla una hiedra. Esta celosia
o enrejado, en principio disefiada para soportar cepas o vides, cuyo origen es desconocido
pero que es ampliamente recogido en las fuentes clasicas, estaba generalmente destinada

a albergar plantas trepadoras y utilizada para separar ambientes (Thonger, 1903).

Fig. 92. Detalle de la hiedra representada en la Casa dei Ceii (1 6, 15) de Pompeya (Jashemski y Meyer,
2002: 112, fig. 94).
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Fig. 93. Detalle de la decoracion del muro norte del ambiente (1) de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de
Pompeya en el que se aprecia la representacion de la hiedra que cubre la trichila que corona la estructura
turriforme (fotografia de la autora).

2.5. Loto egipcio (Nelumbo Nucifera Gaertner)

Se trata de una planta acuética que corresponde a diversas especies de la familia
ninfaceas. El loto, de hojas muy grandes, coriaceas, con peciolo largo y delgado, tiene
flores terminales, solitarias, de gran diametro, blancas o azuladas, olorosas, y fruto
globoso, con semillas que se comen tostadas o molidas (Segura Munguia y Torres Ripa,
2009: 362-364). Cuando la crecida del Nilo alcanzaba su punto algido, las numerosas
semillas de loto transportadas por el limo del rio germinaban. Asi, durante el periodo de
la inundacion del rio, sus aguas se cubrian de grandes cantidades de lotos florecidos que
indicaban el resurgimiento vegetal que traia consigo la avenida. Cuando las aguas se
retiraban, las plantas morian. Por ello no es de extrafiar que el loto sea la planta mas

asociada al fenomeno: debido a esta estrecha conexion con la crecida del Nilo, el loto se
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convirtié en el simbolo del renacimiento de la vegetacion. Asi, del mismo modo que en
el antiguo Egipto esta flor se habia convertido en el simbolo del dios del Nilo, Hapy, en
época romana se transformé en uno de los atributos de los dioses conectados con la
inundacion, fundamentalmente Isis y Osiris (El-Saghir, 1985; Meyboom, 1995, cap. IlI,
nota 105).

Las variedades autdctonas de loto en Egipto son el lirio de agua blanco (Nymphaea
lotus) y el azul (Nymphaea caerulea). Sin embargo, en las escenas niloticas generalmente
se representa el loto indio —nelumbo nucifera—, que aparece en Egipto desde el I milenio
a. C. (Versluys, 2002: 263-264; Boissel, 2007, vol. 1: 154-159; Nater, 2011: 78-79). Una
de las mejores representaciones que conservamos de esta planta es la del mosaico de la
Casa del Fauno (VI 12, 1-8) de Pompeya (fig. 94), donde aparecen detallada e
individualmente representadas las hojas, las flores, los brotes y las vainas de las semillas
(Jashemski y Meyer, 2002: 131-132). En cuanto a las escenas nildticas, podemos destacar

la representacion de la pintura de la Casa dei Cervi de Herculano (fig. 95).

Fig. 94. Detalle del mosaico procedente de la Casa del Fauno (VI 12, 1-8) de Pompeya (actualmente
conservado en el Museo Arqueoldgico Nacional de Néapoles, inv. n® 9.990) en el que se aprecia la
representacion de las hojas, las flores, los brotes y las vainas de las semillas del loto (fotografia de la autora).
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Fig. 95. Pintura procedente de la Casa dei Cervi de Herculano (actualmente conservada en el Museo
Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n® 9.729) en la que se aprecian numerosas representaciones de
lotos (fotografia de la autora).

2.6. Palmera datilera (Phoenix Dactylifera)

Las palmaceas forman una amplia familia que comprende unas 1.400 especies
arboreas. La palmera datilera, cuyo tronco llega a alcanzar los 30 metros de altura, esta
coronada por un gran penacho de hojas muy largas en forma de plumas, cuyos segmentos
superan el centenar en cada lado de su fuerte raquis. Los frutos de estas son los datiles,
de 4 a 8 centimetros de longitud, de carne blanda y dulce y un hueso muy duro. En el
antiguo Egipto la palmera datilera estaba asociada a Neftis, divinidad que ofrecia a los
muertos una bandeja de datiles y agua de la vida (Segura Munguia y Torres Ripa, 2009:
173-178). Generalmente, en los paisajes egipcios, este arbol se representa con un tronco
alargado y una corona de follaje cuyas hojas aparecen divididas y normalmente con fruto,
siendo algunas de las mejores representaciones las del Tempio di Iside (VIII 7, 28) (fig.
96) y la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) (fig. 97) de Pompeya. (Jashemski y Meyer, 2002: 140-
141; Versluys, 2002: 264).
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Fig. 96. Pintura que decoraba el lado sur del muro este del portico del Templo de Isis de Pompeya
(actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n® 8.539), donde se aprecia
la magnifica representacion de palmeras (fotografia de la autora).

Fig. 97. Detalle del muro norte de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9), donde aparecen representadas dos palmeras
datileras (foto de la autora).

3. La fauna

Aunque son cuatro las especies que se erigen como estereotipo en las
representaciones de fauna nildtica —cocodrilos, hipopdtamos, dnades e ibis—, como

veremos a continuacion, conservamos también representaciones de mas animales.



3.1. Anfibios y reptiles

3.1.1. Cocodrilo (Crocodylus Niloticus)

El cocodrilo habitaba las orillas del rio Nilo en todo el territorio egipcio hasta que
la construccion de la presa de Assuan (1959-1970) desplazé la poblacion de estos
animales hacia el sur, el Lago Nascer y toda Nubia. Depredador carnivoro, la ubicacion
de sus ojos y fosas nasales en la parte superior de su cabeza, le permite observar y respirar
mientras permanece inmerso, acechando en el agua, para asaltar a sus presas. Este saurio,
que inspiraba tanto miedo como repulsion, constituyd un gran peligro para pescadores y
campesinos que cruzaban constantemente el rio. Sin embargo, por peligroso que resultara,
fue venerado en la Antigliedad en ciertas regiones, como en Kom Ombo en el Alto Egipto
o en la ciudad de Crocodilopolis en Fayum, bajo el nombre de Sobek. Vinculado al agua
y ligado a la crecida del Nilo, encarnaba la fertilidad y se le adjudicaba un papel protector
(Diodoro, 1, 89). Debido a esta importancia cultual en el pantedén egipcio y como una de
las especies tipicas de la fauna africana, se convirtio en uno de los animales mas utilizados
en la Antigiiedad para hacer alusion al pais de Egipto (Boissel, 2007, vol. 1: 143-151;
Nater, 2011: 81-82). Por ello, es uno de los protagonistas indispensables de nuestro
corpus niloticarum. No obstante, aunque pretendiendo las representaciones realistas, en
algunos casos son dotados de caracteristicas inexactas, como la cresta dorsal que presenta
el ejemplar de la Casa del Medico (VIII 5, 24) de Pompeya (fig. 98), actualmente
conservada en el Museo Arqueolégico Nacional de Napoles, inv. n°113.195— (Jashemski

y Meyer, 2002: 348-350).
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Fig. 98. Detalle de la pintura que decoraba el muro norte del peristilo de la Casa del Medico (VIII 5, 24)
de Pompeya, en la que se aprecia la irreal cresta dorsal que presenta el cocodrilo (fotografia de la autora).

3.1.2. Cobra egipcia (Naja baje)

La cobra egipcia o aspid —que tenia una gran importancia en el Antiguo Egipto
pues, ademds de encarnar a la diosa Uadyet, era un simbolo faradnico—, es la serpiente
mas plasmada en las ciudades campanas debido a la gran influencia que ejercié Egipto en
la sociedad romana. Existen dos tipos principales de representaciones. Por un lado,
encontramos diferentes pinturas en las que una cobra, generalmente erguida en la tipica
postura defensiva, se enfrenta a un ave o a una mangosta —como en el caso de la Casa
degli Epigrammi (V 1, 18) (fig. 99), de la Casa dei Gladiatori (V 5, 3), de la Casa di
Adonis (V17, 18), del Templo de Isis (VIII 7, 28) de Pompeya o de la Casa del Tramezzo
di Legno (111 2) de Herculano— y, por otro lado, constan representaciones del uraeus
mistico en la Casa dei Cubiculi Floreali o Casa del Frutteto (19, 5), la Casa degli Amorini
Dorati (VI 16, 7) o 1a Casa (VIII 4, 12) de Pompeya, entre otras ejemplos— (Jashemski y
Meyer, 2002: 335-348).
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Como vemos, a pesar de tratarse de otro de los animales mas caracteristicos del
pais del Nilo y a pesar de la abundancia de representaciones del mismo, solo tenemos
constancia de una pintura nildtica en la que aparezca la figura de una serpiente: se trata
del friso que decora el frigidarium de la Casa del Centenario (1X 8, 3.7) de Pompeya (cat.
n°® 33). De hecho, las deplorables condiciones de conservacion en las que se encuentra la
pintura, no nos permiten ni siquiera asegurar que se trate de una cobra, pero la tematica
de la escena —en la que la serpiente se defiende del ataque de un ibis— nos proporciona un

dato clave y, por ello, podriamos estar ante la representacion de esta especie.

Fig. 99. Representacion de una cobra procedente de la Casa degli Epigrammi (V 1, 18) de Pompeya
(https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Affreschi_romani - airone e cobra - pompei.JPG).

3.1.3. Tortuga (Testudinidae)

La tortuga egipcia (Testudo kleinmanni) perteneciente a la familia Testudinidae y
se distribuia antiguamente por las costas de Egipto y Libia. Actualmente la especie se ha
extinguido en Egipto; pero la carne de este animal era consumida por los quelan6fagos
(“‘comedores de tortugas”, en griego) del Mar Rojo y el Golfo Pérsico (Plinio, Historia

natural, V1, 91, 109; Diodoro, III, 21; Estrabon, XVI, 4, 14). Sin embargo, también los
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griegos y los romanos comieron esta carne de manera ocasional —como demuestran los
dos caparazones de tortuga (probablemente de la especie Testudo hermanni) hallados en
la Caupona di Amarantus (1 9, 11-12) de Pompeya, que, como indican los cortes que
presentaban los huesos, fueron usadas como alimento—, aunque este animal fue mas
comunmente utilizado para la preparacion de remedios farmacologicos (Plinio, Historia

natural, XXXII, 33-40, 43) (Jashemski y Meyer, 2002: 332-334).

Aun siendo conocido, apenas se conservan representaciones de este animal. Asi,
solo conservamos dos pinturas en las que aparecen tortugas y, en ambos casos, estan
asociadas a Mercurio: en la pared occidental del ala izquierda de la Casa della Caccia
Antica (VII 4, 48) (fig. 100) y en otra pintura procedente de Pompeya conservada

actualmente en el Museo Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n® 9.452.

Fig. 100. Representacion de Mercurio con tortuga procedente de la Casa della Caccia Antica (V11 4, 48)
(Allison y Sear, 2002: fig. 146).



En lo que respecta a las escenas niloticas, solo en el paisaje que decora el jardin
de la Casa di Ma. Castricius (VI 16 (Ins. Occ.), 17) aparece plasmada una tortuga

erguida sobre sus patas traseras (fig. 101).

Fig. 101. Detalle de la pintura que decora el jardin de la Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17) en
el que aparece una tortuga (Varriale, 2006: 499).

3.2. Aves

3.2.1. Anade (4nas sp.)

El pato comun (Anas Platyrhynchos), durante su migracion a las areas de
hibernacion situadas en el centro de Africa, pasaba por Egipto y, por ello, es uno de los
habitantes habituales de nuestras escenas nildticas. Ademas, considerado un manjar por
los egipcios, era cazado tanto para el consumo como para servir de ofrenda a las
divinidades (Versluys, 2002: 265-266). Es posible que los artistas pretendieran en
realidad representar al ganso del Nilo (4lopochen Aegyptiaca), animal tipicamente
egipcio. No obstante, debido a la similitud entre ambas especies y a la mala conservacion
de la mayoria de las pinturas, resulta excesivamente complicado establecer una diferencia

entre ambos. Por ello, hemos decidido aludir a estas aves genéricamente como anades.



Algunos autores (Hermann, 1932: 86-105; Holbl, 1999: 363-364), atendiendo
especialmente a la postura en la que aparecen pintados en numerosas ocasiones —con la
cabeza vuelta y mirando hacia atras—, encuentran paralelismos en la forma de

representacion con la del arte egipcio tradicional.

Fig. 102. Detalle de dos anades que aparecen representados en una de las pinturas que decoraba el
Columbeario de la Villa Doria Pamphili (Roma), actualmente conservada en el Museo Nazionale Romano
(Palazzo Massimo alle Terme) (fotografia de la autora).

3.2.2. Cigiiena (Ciconia Ciconia)

Segun Maiuri (1955, pp. 65-80), en uno de los fragmentos pictoricos niloticos que
decoraba el muro meridional del peristilo de la Casa dello Scultore (VIII 7, 24.22) de
Pompeya aparecian representadas dos cigliefias (fig. 104). Desgraciadamente, se ha
perdido parte del fragmento al que hacemos alusioén (actualmente conservado en el
Laboratorio de Restauro del yacimiento arqueologico de Pompeya) y carecemos de una
imagen en color. Asi, si comparamos este ejemplar con el que aparece representado en la
Casa degli Epigrammi (V 1, 18) de Pompeya (fig. 103) (Jashemski y Meyer, 2002: 371-
372), podemos intuir que guardan cierto parecido. Sin embargo, debido a la imposibilidad
de corroborar dicha informacién y sabiendo que la Ciconia Ephippiorhynchus

senegalensis era bien conocida en Egipto —pues una de las rutas migratorias de esta
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especie pasaba por el pais del Nilo— (Guichard, 2015: 23 y 227), creemos oportuno darla

por valida.

Fig. 103. Representacion de una cigiieia procedente de la Casa degli Epigrammi (V 1, 18) de Pompeya
(actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles, inv. n° 110.877) (Jashemski y
Meyer, 2002: 334, fig. 280).

Fig. 104. Detalle de la pintura que decoraba el muro sur del peristilo de la Casa dello Scultore (VIII 7,
24.22) (actualmente la pintura se conserva en el Laboratorio de Restauro del yacimiento de Pompeya y se
ha perdido parte de la misma) (Maiuri, 1955: tav. I, ).
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3.2.3. Ibis (Threskiornis Aethiopicus)

Era un ave sagrada en Egipto que se asociaba a Thot y tenia un significado
especial. En verano, cuando el Nilo se desbordaba, el animal migraba desde el sur hasta
el norte para anidar, por lo que era considerado portador de fertilidad y, por ello, fue
protegido y venerado. En consecuencia, no era cazado y llegaba a establecer grandes
colonias. Aunque existen diferentes variedades de ibis, (como los denominados blancos,
o Bubulcus Ibis, y los cabecinegros o melanocephalus), el Threskiornis Aethiopicus fue
el mas comun y el mas frecuentemente representado en las escenas nildticas (Meyboom,
1995, cap. II1, nota 98; “Ibis”, en: Lexicon der Agyptologie; Nater, 2011: 84-85). Un
inconfundible ibis sagrado (tocado con una flor de loto y sosteniendo una espiga de trigo
con el pico) es el protagonista de la pintura mural que decoraba el muro occidental del
santuario del Templo de Isis (VIII 7, 28) de Pompeya (fig. 105). Del mismo modo, esta
ave aparece representada en muchas de las escenas nildticas, como en el caso de la

decoracion de las Termas Suburbanas (fig. 106).

Fig. 105. Pintura en la que se representa un ibis sagrado que decoraba el muro occidental del santuario del
Templo de Isis (VIII 7, 28) de Pompeya, actualmente conservada en el Museo Arqueologico Nacional de
Napoles, inv. n° 8.562 (fotografia de la autora).
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Fig. 106. Detalle de la pintura que decora el muro oriental de la piscina del frigidarium de las Termas
Suburbanas de Pompeya en el que aparece representado un ibis (fotografia de la autora).

3.3. Mamiferos

3.3.1. Guepardo (Acinomyx Jubatus Schreber), leopardo (Panthera Pardus)

o pantera (Panthera onca)

Es dificil diferenciar a estos animales en las representaciones romanas, aunque las
descripciones literarias resultan mas clarificadoras para distinguirlas (Jashemski-Meyer,
2002: 407 y 440-441; Toynbee, 2013: 82). Como es bien sabido, estas fieras eran
asimiladas a Dioniso, pues aluden a la capacidad de la divinidad para amansar o someter
a sus devotos (Simon y Zeyl, 2020: 297-322). Asi, considerando que ya a mediados del
siglo V a. C. Her6doto (II, 42) recoge que Osiris fue identificado con Dioniso —pues
ambas divinidades presentan ciertas caracteristicas comunes, tales como su asociacion
con la fertilidad y el renacimiento (“Osiris” en: LIMC, 1994, vol. VII: 108-110)-y la
connotacion dionisiaca que poseen estos animales, no parece extrafio que encontremos

un ejemplo en que aparece asociada la representacion de este felino con una escena



nilética en el muro oriental del peristilo de la Casa dello Scultore (VIII 7, 24.22) de
Pompeya (fig. 107).

Fig. 107. Representacion de guepardo o leopardo procedente del muro oriental del peristilo de la Casa dello
Scultore (VIII 7, 24.22) de Pompeya (Maiuri, 1955: tav. VI, I).

3.3.2. Buey (Bos Taurus)

Los bueyes aparecen generalmente representados en escenas de venatio y
normalmente son cazados o se enfrentan a grandes depredadores. Tal es el caso de la
escena que decora el viridarium de la Casa dei Ceii (1 6, 15), en la que un ledn persigue
a un buey. Del mismo modo, en la Casa di M. Lucretius Fronto (V 4, 2), un buey esta

siendo atacado por un le6én y un leopardo (Jashemski y Meyer, 2002: 408-410).

Por otra parte, los temas mitoldgicos incluyen la figura del buey. Asi, el episodio
del castigo de la ninfa Dirce —que fue atada a un buey que la arrastr6 hasta matarla
(Apolodoro, Biblioteca mitologica, 111, 5, 5)— esté representado en el tablinum de la Casa
del Archiduque (Museo Arqueologico Nacional de Népoles, inv. n° 9.042). Igualmente,
Europa y el toro y Jason y Pelias conduciendo a una res para sacrificar son los

protagonistas de dos pinturas procedentes de la Casa dell’ Amore Punito (VII 2, 23) de
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Pompeya (Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles, inv. n° 111.436 y 111.475)
(Jashemski y Meyer, 2002: 408-410).

Por otra parte, en el Templo de Isis (VIII 7, 28) de Pompeya aparecen diferentes
representaciones de bueyes que, debido a su contexto sacro, podrian estar relacionadas
con la figura del toro Apis y, consecuentemente, con el culto isiaco. Del mismo modo,
tanto en la Casa dei Cubicoli Florealli o Casa del Frutteto (19, 5) como en la Casa del
Bracciale d'Oro (VI 17 (Ins. Occ.), 42) de Pompeya se exhiben imégenes de un toro que,
tocado con la corona hatdrica, deben asociarse con razonable seguridad a la religion

egipcia (Jashemski y Meyer, 2002: 408-410).

En cuanto a las pinturas niloticas, la tnica representacion que conservamos de un
buey es la de la Casa del 'Efebo o di P. Cornelius Tages (17, 11); pero no todos los autores
estan de acuerdo, pues algunos (Barrett, 2017: 293-332) creen que se trata de un

hipop6tamo (cat. n° 10).

3.3.3. Perro (Canis Familiaris)

La aparicion de perros es comun en las escenas de venationes, donde generalmente
aparecen enfrentados a jabalies o ciervos (Jashemski y Meyer, 2002: 410-414). Sin
embargo, también contamos con dos ejemplos para las escenas nildticas: las
representaciones del lado oriental del podium del triclinum estivo de la Casa dell Efebo
(I7,11) (fig. 108) y la del muro meridional del tablinum de la Casa dei Dioscuri (V19,
6.7) (fig. 109).
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Fig. 108. Representacion de un canido procedente del muro oriental del podium del triclinum estivo de la
Casa dell 'Efebo (17, 11) de Pompeya (fotografia de la autora).

Fig. 109. Representacion de un canido procedente del muro meridional del tablinum de la Casa dei Dioscuri
(VI19,6.7) (V. V. A. A, 1989: 178-179).



3.3.4. Rinoceronte (Diceros Bicornis)

De hacer caso a Marcial (Epigramas, XXII-XXIII), los rinocerontes, originarios
de la India y Africa, eran conocidos ya por los romanos desde la inauguracion del Coliseo
en el afio 80 d. C.: la mayoria de las referencias que han llegado hasta nuestros dias,
aluden a la especie africana de dos cuernos. Muchos de los autores cldsicos confieren el
epiteto “etiope” al animal, lo que implica que su origen era atribuido a dicha zona. Estos
paquidermos eran utilizados por supuesto en los espectaculos, haciéndoles combatir por
ejemplo contra los elefantes, que tradicionalmente eran considerados sus enemigos
(Plinio, Historia natural, VIII, 71). Probablemente, el rinoceronte negro —en lugar del
blanco— fuera la especie mds comin o mejor conocida por los antiguos comerciantes de
animales salvajes, puesto que es la que habitaba las latitudes superiores del Nilo

(Jashemski y Meyer, 2002: 420).

Fig. 110. Detalle de la predela de la pared oriental del tablinum de la Casa della Caccia Antica (V11 4, 48)
donde, no se sabe con exactitud, si aparecen representados dos rinocerontes (Acuarela de W. Klinkert que
reconstruye la pintura por Allison y Sear, 2002: fig. 104).

3.3.5. Asno (Equus Asinus)

Los asnos fueron principalmente utilizados como animales de tiro para las tareas
agricolas (Jashemski y Meyer, 2002: 421-422) e incluso en Egipto fueron usados para
transportar las pesadas cargas como indispensable apoyo logistico de los ejércitos
faradnicos durante las campanas militares (Guichard, 2015: 134, 137 y 140). Una de las
pocas representaciones que tenemos de asnos en las pinturas nildticas es la de la Casa de
la Caccia Antica (V1I 4, 48) de Pompeya (fig. 110), donde un hombre intenta alejar a un

asno terco de un cocodrilo.
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3.3.6. Hipopotamo (Hippopotamus Amphibius)

El hipopdtamo habitaba las orillas del rio Nilo en todo el territorio egipcio hasta
que su habitat se desplazo hacia el sur, como consecuencia de la construccion de la presa
de Asuan a mediados del siglo XX d.C. Como sucede con el caso del cocodrilo, el
hipop6tamo poseia un doble caracter. Por una parte, era tremendamente temido, ya que
se alimentaba de los cultivos de los campesinos; y, por ello, fue asimilado al dios Seth,
divinidad de las fuerzas negativas del caos. Pero, por otra parte, al mismo tiempo era
venerado bajo el nombre de Tueris (o Tauret), como simbolo de fertilidad y divinidad
protectora de las mujeres embarazadas. En época romana, el hipopdtamo adquirié un
nuevo significado simbolico: se erige como representante de la prosperidad de la crecida
del Nilo (Boissel, 2007, vol. 1: 151-154; Nater, 2011: 82). Su representacion queda
restringida a los contextos nil6ticos y, probablemente, proviene de la tradicion helenistica
y de representaciones como la del mosaico de Palestrina. Las escenas niloticas sugieren
en efecto que estos mamiferos habitaban en latitudes mucho mas meridionales en época
romana que en la actualidad. Las referencias literarias recogen que la presencia de
hipopdtamos en Italia era un costoso entretenimiento para los juegos en Roma (Toynbee,
2013: 128-130; Kitchell, 2014: s.v.). Como vemos a continuacion, una de las mejores

representaciones que conservamos de este animal procede de Herculano (fig. 111).

Fig. 111. Pintura procedente de Herculano (actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional
de Népoles, inv. n° 8.561) en la que aparece representado un hipopotamo (fotografia de la autora).

3.3.7. Hiena (Hyaena hyaena)

Los hiénidos son una familia de mamiferos carnivoros pertenecientes al suborden

Feliformia. A pesar de que tres de las cuatro especies de hiena estan restringidas al Africa
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subsahariana —donde viven en un habitat de sabana, matorrales y desierto—, la hiena
rayada es la tinica especie que se encuentra en el norte y este de Africa, asi como en el
Préximo Oriente; y vivio en Egipto desde la Prehistoria, siendo facilmente reconocible
por su pelaje de estrias negras y sus grandes orejas puntiagudas y erguidas. Carnivora y
carrofiera en caso necesario, la hiena aparecia a menudo representada en las paredes de
las mastabas como parte de los grandes desfiles de animales ofrecidos al difunto. En el

Imperio Medio, se multiplican las escenas en las que el soberano caza a este animal

(Guichard, 2015: 37 y 120).

A pesar de la importancia que tuvieron estos animales en la imagineria egipcia,
no encontramos ninguna representacién de los mismos en suelo italico. Unicamente
tenemos un ejemplo en el friso nilético de la Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.),
17) de Pompeya (cat. n® 23), pero, debido al deplorable estado de conservacion de la

pintura, no afadimos imagen.

3.3.8. Leodn (Panthera Leo)

Aunque en la actualidad no quedan leones en Egipto, estos grandes felinos
habitaron en el pais del Nilo desde épocas prehistoricas, hasta que la desertizacion fue

empujandolos hacia el sur (Guichard, 2015: 36).

Gracias a la moda de los paradeisoi helenisticos —grandes recintos ajardinados,
que incluian arboles frutales y ornamentales, poblados por animales, utilizados por la
realeza como coto de caza—, los autores romanos estaban muy familiarizados con este
depredador. Asi, de hacer caso a Livio (XXIX, 22, 1-2), en el afio 186 a. C., en una
exhibicion de bestias salvajes, se muestra por primera vez un leén en Roma. A partir de
ese momento, este tipo de espectaculos son cada vez mas frecuentes y, a menudo, estas
fieras fueron introducidas en la Peninsula italica como obsequios diploméaticos o
exigencias a los conquistados. Asi, segun Plinio (Historia natural, 8, 20), Sila los utilizd
como regalo de su aliado Boco I de Mauritania; y Pompeyo y César, en los afios 55 y 48
a. C., organizaron la exhibicidon de seiscientos y cuatrocientos leones, respectivamente

(Epplett, 2001: 210-222).
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En cuanto a la representacion pictorica de estos animales, aparecen ampliamente
incorporados a las escenas de venationes. Asi, los encontramos en Pompeya en la Casa

di M. Lucretius Fronto (V 4, 11) o en la Casa di Vesonius Primus (VI 14, 20).

Una de las paredes del sacrarium del Templo de Isis (VIII 7, 28) de Pompeya
estaba decorada con una escena en la que aparecia un leéon caminando (Museo
Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n°® 8.564). Se trata de una sala que ofrecia
imagenes de diferentes animales procedentes de un entorno desértico; y, en este caso,

presumimos que se trata de atributos religiosos del culto isiaco (Jashemski y Meyer, 2002:
439-440).

En cuanto a las escenas nildticas, solo conservamos una en la que aparece
representado un ledn: la Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17) de Pompeya (fig.
112).

Fig. 112. Detalle de la pintura que decora el jardin de la Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17) en
el que aparece una tortuga (Varriale, 2006: 496).

3.3.9. Babuino (Papio sp.)

Los egipcios tuvieron contacto con los simios desde la Prehistoria. La palabra
“babuino”, de hecho, es egipcia y deriva de Babi (o Baba), deificacion del papion egipcio

(papio hamadryas), una de las formas adoptadas por el dios Thot. Se trata de un primate
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catarrino, de la familia Cercopithecidae, que vive en los semidesiertos, sabanas secas y
zonas rocosas de Egipto, Sudan, Eritrea, Etiopia y Somalia. Sabemos que en el Antiguo
Egipto las hembras de babuino se importaban desde Nubia y Sudan y hacian las delicias
de los egipcios mas acaudalados. Domesticados e integrados en el servicio doméstico,

participaban, de alguna manera, en actividades de todo tipo (Kessler, 2001: 428-432).

Un simio sin cola aparece representado en uno de los muros del sacrarium del
Templo de Isis (VIII 7, 28) de Pompeya. El animal, de color marronéceo, esta sentado
sobre una roca y sostiene una cria de cobra en sus manos. El hocico canino que presenta
y el pelaje que cubre su cuello y sus hombros, hace que haya sido identificado como un
babuino de oliva (Papio cynocephalus anubis) —originario del noreste de Africa hasta el
norte de Etiopia— 0 como un genuino hamadriade (Papio hamadryas) —originario del Mar
Rojo y del suroeste de Arabia— Del mismo modo, otro babuino se exhibe en el pdrtico
del mismo templo (Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 8.537). Sentado y
tocado con un creciente lunar, presumiblemente se trata de una de las personificaciones

de Thot (Jashemski y Meyer, 2002: 433-434).

A pesar de que no se ha podido identificar, creemos que uno de los animales que
aparecen representados en la Casa di Ma. Castricius (VII 16 (Ins. Occ.), 17) de Pompeya
es un babuino (cat. n° 23), pero, debido al mal estado de conservacion de la pintura, no

afiadimos imagen.

3.3.10. Cerdo (Sus domesticus)

En el mundo rural y obrero egipcio, la aclimatacion de una especie porcina —al
parecer todavia bastante proxima al jabali y derivada de un suido salvaje del Delta (Sus
scrofa)—y su domesticacion supuso un gran triunfo desde el Neolitico. Este animal, que
preferia vivir en manada, se procuraba ¢l mismo la comida, era facil de alimentar con
restos y ofrecia numerosos recursos. Su carne, ante todo, mas facil de secar y salar que la
de vacuno, podia transportarse, almacenarse y distribuirse en raciones a los trabajadores
de las obras reales. Son conocidos ejemplares en arcilla en miniatura desde el Predinastico

(Guichard, 2015: 106; Di Pietro, 2019: 39-60).
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Del mismo modo, gracias a los restos hallados en Pompeya, sabemos que el cerdo
doméstico, desde el siglo IT a. C. hasta el momento de la erupcion del Vesubio, representa
la mayor parte de la carne consumida. Por otra parte, como demuestran algunas
representaciones pictoricas, el cerdo fue uno de los animales sacrificados en los ritos
publicos: asi se muestra por ejemplo en una pintura pompeyana de larario (Museo
Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 8.905), donde, adornado con cintas y

guirnaldas, es conducido hasta el altar por el victimarius.

En cuanto a las escenas nildticas, en una unica imagen aparece representado un
cerdo, sobre el que monta un pigmeo: la escena A6 del Columbario de la Villa Doria

Pamphili (Roma) (fig. 113).

Fig. 113. Escena A 6 del Columbario de la Villa Doria Pamphili, Roma (fotografia de la autora).



3.4. Invertebrados marinos, conchas de agua dulce y caracoles terrestres

3.4.1. Cefalépodos

3.4.1.1. Cangrejo (Eriphia Spinifrons o Maja Squinado)

El Eriphia Spinifrons, también llamado cangrejo verrugoso o amarillo, es una
especie originaria del mar Negro, del mar Mediterraneo y de la zona oriental del océano
Atlantico. Por su parte, el Maja Squinado, también conocido como centollo, es una
especie de crusticeo decdpodo migratorio de gran tamafio originario del mar
Mediterrdneo y de la zona noreste del Atlantico. La primera de ellas aparece representada
en la pintura del pilar sur del atrium de la Casa dei Vettii (VI 15, 1), de Pompeya (fig.
114). La segunda la encontramos en una de las pinturas procedentes de Pompeya que se
conservan en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles (inv. n°® 8.598) (Jashemski y

Meyer, 2002: 309-310).
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Fig. 114. Representacion de un amorino sobre un cangrejo procedente del atrium de la Casa dei Vettii (V1
15, 1), de Pompeya (fotografia de la autora).

En cuanto a las imagenes nildticas, solo conservamos un ejemplo (Aula Isiaca,
Roma) y no sabemos qué especie aparece representada, puesto que la pintura se encuentra

en un estado tan deplorable que resulta imposible su identificacion.

3.5. Peces

Diodoro (I, 22, 7) y Plutarco (Sobre Isis y Osiris, 18, 358 A-B) mencionan que el
miembro viril de Osiris fue devorado por un lepidoto (ciprinido), un fagro y un oxirrinco
(mormiro). Si tenemos en cuenta la existencia de un importante culto a este ultimo pez en
la capital del nomo del Alto Egipto, Oxirrinco —como atestiguan los frecuentes hallazgos
en la region de figuras de bronce tardias representando a este pez—, parece verosimil que
los animales acudticos representados en las escenas nildticas coincidan con estas especies
(Padro, 2014: 561-568; in extenso: Brewer y Friedman, 1989). No obstante, debido al

actual deterioro de las pinturas italianas, resulta del todo imposible reconocer ninguna
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especie acuatica concreta entre las representaciones, por lo que no debemos aventurarnos

a lanzar ninguna hipdtesis.

Fig. 115. Representaciones egipcias de los peces mas comunes en el rio Nilo (Guichard, 2015: 60-61): n°
1: Figurita de carpa del Nilo —Tilapia Nilotica— (cat. 45b). Caliza. 8,3 x 15, 6 x 4,4 cm. Imperio Nuevo (c.
1550-1069 a. C.); n° 2: Figurita de oxirrinco —Mormyrus sp.— (cat. 45c). Esteatita. 3,8 x 19,1 x 1,5 cm.; n°
3: Figurita de barbo o lepidoto —Barbus Bynni—(cat. 45d). Aleacion de cobre. 4,9 x 9, 0,7 cm. Baja época
(664-332 a. C.); n°® 4: Figurita de pez gato o siluro —Synodontis Schall o Synodontis Mystus—(cat. 45¢).
Madera de taray (Tamarix Tetragyna). 8 x 26 cm. Baja época (664-332 a. C.); n° 5: Figurita de carpa del
Nilo —Tilapia Nilotica— (cat. 45f). Piedra negra. 7,6 x 11,7 x 2,4 cm. Baja época (664-332 a. C.); n°® 6:
Espécimen disecado de Mormyrus Kannume.

A continuacién adjuntamos una tabla en la que incluimos todos los animales que

se representan en las escenas niloticas y queda reflejada la frecuencia con la que aparecen.
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Casa de
Menandro (1
10, 4)

AN

Casa del Primo
Piano (111,
15)

Casa di Giulia
Felice (11 4, 3)

N

S

Casa del
Gemmarius (11
9,2)

Casa de
Sallustio (V1 2,
4)

Casa di Apollo
(V17,23)

Casa dei
Dioscuri (V19,
6.7)

N

Terme
Stabiane (V11
1,8)

Casa delle
Quadrighe
(VII 2, 25)

Casa della
Caccia Antica
(VII 4, 48)

Tempio di
Apollo (VI1 7,
32)

NANANANE

NANAN

Casa del
Banchiere o
della Regina
d’Inghilterra

(VI 14, 5)

334



Casa di Ma.
Castricius (VII
16 (Ins. Occ.),
17)

Complesso a
sei piani delle
Terme del
Sarno (VIII 2,
17-21)

Casa con
ninfeo (VIII 2,
28)

Casa delle
Colombe a
Mosaico (VIII
2, 34-35)

CKIC S

N

Casa
dell Tmperatore
Giuseppe 11
(VIII 2, 38-39)

Casa del
Medico (VIII
5, 24)

N

Casa dello
Scultore (VIII
7,24.22)

Tempio di Iside
(VI 7, 28)

CKK

Casa dei
Pigmei IX 5,
9)

Casa IX 5, 14-
16

Casa del
Centenario (IX
8,3.7)

Termas
Suburbanas

QS KKK

CAOKKKKK

CAKK
K

335



Tumba de
Vestorius
Priscus

Villa dei
Misteri

Villa di
Diomede

Pompeya VI 5

Pompeya VII 4

Pompeya IX 6

41. Pompeya

42. Pompeya

43. Pompeya

44. Pompeya

K

45. Pompeya

OUR[NIII

Casa dei Cervi
av,2n

Museo
Arqueolégico
Nacional de
Nipoles, inv.
n’ 8.561

Museo
Arqueoldgico
Nacional de
Napoles, inv.
n’ 8.566

eIqe)sy

Villa di San
Marco

336



o
'% Villa di
=3 Poppaea
Peninsula
T | itilica (J. Paul
< Getty \/
& Museum, inv.
2. | n°72.AG.86)
1]
(=7
(43
&
s Procedencia V V
8 desconocida
.§

Tabla 4. Relacion de animales que aparecen representados en las escenas nildticas.
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4. Construcciones

La representacion de la crecida del rio Nilo proporcionaba la oportunidad de
ilustrar de manera exoética la vida en Egipto. Asi, en algunas escenas niloticas se

incorporan edificios, medios de transporte y las diferentes actividades de la poblacion.

No obstante, tras haber consultado y analizado diferentes obras de referencia en
lo relativo a arquitectura egipcia y tras haber pedido asesoramiento a la Doctora Maria
Correas Amador —profesora de la Universidad Auténoma de Madrid, experta en
arquitectura doméstica egipcia—, podemos concluir que, aunque algunos de los elementos
que presentan las edificaciones de las escenas niloticas estan inspirados en la arquitectura
tradicional egipcia, debemos tener en cuenta que estas imagenes no pretenden ser
plasmaciones de la realidad, sino que estamos ante la interpretatio romana de lo que
pudieron ser las escenas topograficas. Por otro lado, cabe destacar que, debido a la
naturaleza perecedera de muchos de los materiales utilizados en algunas de estas
construcciones y a su consecuente desaparicion, existe un importante desconocimiento
del tema, resultando harto dificil su identificacion. Asi, a continuacidn, analizaremos qué

tipos de edificios aparecen y qué elementos tipicos egipcios se han introducido.

4.1. Santuarios

Los santuarios representados en las escenas nildticas suelen ser, por lo general,
muy modestos y corresponden a templos de estilo helenistico, normalmente cercados por
grandes muros y rodeados de torreones. Estas estructuras, tipicas del Oriente helenistico-
romano, presentan elementos turriformes que servian como lugar de alojamiento para
sacerdotes y personal del templo, aunque en realidad, no eran genuinamente egipcios. Por
otro lado, también existen representados templos mas pequefios que se limitan a un nicho
semicircular en el que se colocaba la imagen de la divinidad (Meyboom, 1995: 63;

Versluys, 2002: 270).
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Los santuarios egipcios formaron una parte esencial de los programas de
reconstruccion arquitectonica de los monarcas ptolemaicos y de los primeros
emperadores romanos, pues la fuerza y la vitalidad de la religion y la cultura egipcias, asi
como la importancia de sus templos, se evidencian no solo en la continuidad edilicia del
estilo egipcio tradicional, sino en la necesidad de mantener su poder a través de su papel
como faraones. Asi, mientras muchas caracteristicas de los templos ptolemaicos y
romanos derivan de la arquitectura de las primeras dinastias egipcias (figs. 116y 117), es
la combinacion de estas y la frecuencia de su uso como forma estandarizada la que le

proporciona a estas construcciones su caracter distintivo (McKenzie, 2010: 145-146).

Fig. 116. Capitel de palmetas procedente del patio del templo de Horus de Edfi (116-71 a. C.) (McKenzie,
2010: 133, fig. 226).
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Fig. 117. Capitel de loto procedente el templo de Horus de Edft (116-71 a. C.) (McKenzie, 2010: 133, fig.
227).

Por otra parte, los 6rdenes dorico y jonico estan presentes en los edificios de la
Alejandria ptolemaica, que la acercaban a la patria griega donde se habian estandarizado
alrededor del siglo III a. C. (figs. 118 y 119). Sin embargo, algunos autores creen que,
debido a que el orden corintio todavia estaba evolucionando en el ambito egeo en ese
momento, esta circunstancia alentd a los arquitectos alejandrinos a innovar mediante la
introduccion de nuevas y distintivas variedades de capiteles y cornisas. Al mismo tiempo,
la arquitectura local egipcia influyd en el desarrollo de las caracteristicas estructurales
barroquizantes, lo que incluy6 la introduccion de nuevos tipos de frontones entrecortados

y entablamentos curvos (figs. 120 y 121) (McKenzie, 2010: 118).
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Fig. 118. Capitel corintio procedente de Edfa (McKenzie, 2010: 139, fig. 240).

Fig. 119. Capitel corintio con decoracion de uvas procedente de Edfti (McKenzie, 2010: 139, fig. 241).
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Fig. 120. Fronton curvo (McKenzie, 2010: 91, fig. 144a).

Fig. 121. Fronton entrecortado (McKenzie, 2010: 91, fig. 144c).

En el muro sur de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de Pompeya (fig. 122) encontramos
representado un templo prostilo con tejado a dos aguas adosado a una torre de planta
cuadrangular almenada coronada igualmente por una techumbre a dos aguas de paja —

sostenida por cuatro pértigas verticales que salen de cada una de las almenas—.
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Fig. 122. Escena nilotica que decora el muro sur de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de Pompeya (in situ)
(fotografia de la autora).

4.1.1. Capillas adosadas

Lo que si es tipicamente egipcio son las capillas adosadas. Se trata de estructuras
cultuales construidas en el exterior del templo y adosadas a su pared posterior, que
permitian que la divinidad del santuario, cuya efigie se custodiaba en el interior, fuera
venerada por los devotos que se encontraban en el exterior. Asi, una segunda imagen de
la deidad, con frecuencia bafiada en algiin metal, se colocaba en la pared exterior y, en
muchas ocasiones, era protegida por un anexo tipo quiosco o un pequeio templo (Arnold,

2003: 5).

En una de las pinturas que decora el podium del triclinio estivo de la Casa

dell’Efebo o di P. Cornelius Tages (17, 11) de Pompeya (fig. 123) aparece representada



una de estas capillas adosadas o ediculo en forma de naiskos dentro de un recinto cerrado

o sacello constituido por un amplio patio porticado semicircular.

Fig. 123. Escena nilotica del frontal suroriental del poddium del triclinio estivo de la Casa dell 'Efebo o di
P. Cornelius Tages (17, 11) de Pompeya (fotografia de la autora).

4.1.2. Altares

Entre las numerosas formas diferentes de altares del Antiguo Egipto, el mas
importante, en términos arquitectonicos, era el altar al aire libre, totalmente accesible para
la realizaciéon de ofrendas. En la mayoria de los casos una rampa conducia a una
plataforma, rematada por una cornisa en forma de caveto, sobre la que se situaba el altar
0 una base para el ara protegida de las miradas por un muro (Arnold, 2003: 8-9). En el
caso de las escenas nildticas encontramos varios ejemplos —como el de la Casa dei Ceii
(I 6, 15) (fig. 124) o el de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de Pompeya (fig. 122)— en los que
llama poderosamente la atencion los ‘“cuernos” (como los describen en algunas
publicaciones como en: De Caro, 1992: 40) o las almenas que rematan cada uno de los

vértices de los mismos.
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Fig. 124. Detalle de la pintura que decora el viridarium de la Casa dei Ceii (1 6, 15) de Pompeya (in situ)
(Michel, 1990: fig. 285).

4.2. Viviendas y villas

Las edificaciones perecederas, aunque surgieron en época prehistdrica, se
siguieron utilizando en el Antiguo Egipto como estructuras de alojamiento temporal,
refugios para animales o cenadores. Una vez afianzada la estructura con diferentes
especies de madera autdctona —como palmeras—, eran revestidas de juncos y esteras de
papiro y cubiertas, en algunos casos, con barro (Arnold, 2003: 259). Segiin Diodoro, los
egipcios de los tiempos remotos construian sus casas sencillamente, al modo lacustre, con
canas: “Y quedan sefiales de esto entre los pastores de Egipto, todos los cuales, afirman,
no tienen hasta ahora otra casa que la de cafas, pues consideran que con esta basta” (1,
43, 3-5). De este modo, a pesar de que se representan diferentes tipos de estructuras

perecederas en las imagenes niloticas, las cabanas rectangulares con tejado a doble
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vertiente y las chozas de planta circular con techumbre conica son las que se manifiestan
de manera mas frecuente en las decoraciones pictdricas murales (Nenna, 2008: 15-29).
Cabe destacar que, en el caso de las escenas nildticas, este tipo de construcciones aparecen
asociadas a los pigmeos, como demuestra la imagen procedente de la Casa delle
Quadrighe (V11 2, 25) de Pompeya (fig. 125), en la que aparece representada una cabafia

de material perecedero de planta rectangular con tejado a dos aguas.
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Fig. 125. Escena nil6tica procedente del peristilo de la Casa delle Quadrighe (VII 2, 25) de Pompeya
(actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles, inv. n® 27.702) (fotografia de la
autora).

Por otra parte, en ciertos ejemplos, encontramos grandes edificaciones de material
no perecedero e incluso villas. En algunas escenas del siglo I d. C. se muestran torres que
estdn conectadas mediante galerias (fig. 126). Ciertamente, durante el periodo de la
inundacion se construian refugios improvisados en la orilla del rio, bajo una pérgola o un
toldo (fig. 127). Totalmente diferentes son las villas que aparecen representadas (fig. 128)
a la orilla del agua. Las historias sobre Canopo y sus villas erigidas a la orilla del Nilo
eran famosas en época romana!® y, probablemente, el espectador asociaba ambos

conceptos (Versluys, 2002: 271-272).

16 Podemos, entre otros autores nombrar a Estrabon (Geografia, XVIII, 17): “Canopo es una ciudad situada
a ciento veinte estadios de Alejandria, si se va a pie. Recibi6 su nombre de Canopo, capitan de Menelao,
que murio alli. Tiene un templo de Serapis, que es honrado con gran devocion y produce tales curaciones
que hasta los hombres mas ilustres tienen fe y duermen en ¢l ellos mismos, o envian a otros a dormir por
ellos (...)” o a Tacito (Anales, II, 60): “Mas Germanico, no sabiendo atin que fuese desagradable a Tiberio
este viaje, navegaba por el Nilo, comenzando desde Canopo. Edificaron esta ciudad los espartanos en honra
a Canopo, piloto de su nave, el cual muri6 y fue enterrado en aquel puesto cuando Menelao, volviéndose a
Grecia, fue de alli arrojado al mar y tierra de Libia. La otra boca del rio mas cercana a esta es consagrada a
Hércules, nacido entre ellos, como afirman los moradores de aquella tierra, los cuales refieren que después
de ¢l fue antigua costumbre honrar con el mismo nombre a los que le eran semejantes en las fuerzas y en
el valor. Visto después los grandiosos vestigios de la antigua Tebas, donde para ostentacion de su primera
grandeza permanecen todavia los soberbios obeliscos, y en ellos esculpidas letras egipcias en que se hace
mencién de la primera opulencia de esta ciudad, y mandandole a uno de los sacerdotes mas viejos que las
interpretase, referia haber habido un tiempo en ella setecientos mil hombres de tomar armas, y que con este
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Fig. 126. Reconstruccion digital de la pintura nilética procedente de la Villa di Poppaea (Oplontis) realizada
por M. Blazeby (Clarke-Muntasser, 2019, vol. II: 390, fig. 2.10).

Fig. 127. Escena nilética del frontal suroccidental del pédium del triclinio estivo de la Casa dell’Efebo o di
P. Cornelius Tages (17, 11) de Pompeya (fotografia de la autora).

ejéreito conquisto el rey Ramsés la Libia, Etiopia, los medos, persas, bactrianos y escitas, y cuanto habitan
los sirios, los armenios y sus vecinos los capadocios; extendiendo de alli el imperio hasta los mares de
Bitinia y de Licia. Leianse atin los tributos puestos a aquellos pueblos, el peso de la plata y del oro, el
numero de las armas y los caballos, el marfil y los aromas, dones de los templos; lo que cada nacion pagaba
de granos y de todos los muebles; cosas no menos magnificas que las que hoy en dia se hacen pagar por
fuerza los partos y los romanos por su potencia”.
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Fig. 128. Dibujo realizado por R. Ling y L. Ling (2005: fig. 12, p. 337) en el que se distinguen diferentes
estructuras de habitacion que caracterizan la escena nilética de la Casa de Menandro (1 10, 4) de Pompeya.

4.3. Pilonos

El vocablo griego pylon significa “gran entrada”. Los pilonos formados por dos
torres gemelas con una superficie exterior inclinada y una cornisa eran tipicos del Imperio
Nuevo. El ejemplo de pilonos més antiguo data de la XI Dinastia. Desde comienzos de la
XVIII Dinastia en adelante, formaron la fachada de templos y estan estrechamente
vinculados con el patio trasero (Arnold, 2003: 183). En la gran mayoria de las escenas
niloticas, aparecen edificaciones cuya fachada, de tipo trapezoidal, recuerda a estas

estructuras egipcias (fig. 129).

Fig. 129. Escena nildtica que decoraba el lado meridional del muro este del portico del Tempio di Iside
(VIII 7, 28) de Pompeya (actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n°
8.539) (fotografia de la autora).

348



4.4. Edificios turriformes

Haciendo un repaso de los paisajes del tercer estilo, veremos que determinados
elementos turriformes son representados muy frecuentemente (fig. 130). Rostovtzeff
(1911: 1-185; idem, 1911b: 55-72), en sus exhaustivos trabajos de analisis de la
decoracion parietal romana, establece este tipo de arquitectura como tipicamente egipcia,
aunque no profundiza en la funcién ni en el origen de dichas estructuras. Por su parte,
Grimal (1939: 28-59) acepta la hipotesis de Rostovtzeff, pero tampoco ahonda en el
origen preclasico de estas estructuras. No obstante, existen representaciones de

arquitecturas similares ya en la XII Dinastia egipcia (fig. 131) (Knauer, 1990: 5-20).

Fig. 130. Paisaje que decora el panel central del muro norte de la habitacion negra de la Villa de
Boscotrecase (2005: 208, fig. 291).
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Fig. 131. Modelo de vivienda egipcia de varios pisos procedente de la tumba de Amenenhat, El Bersha,
XII Dinastia (Knauer, 1990: 7, fig. 2).

Los habitantes del valle del Nilo esperaban la llegada de la crecida anual del rio
y, con ella, de los vientos estacionales, de los que aprendieron a hacer uso —
presumiblemente para secar el grano—. Asi, muchos modelos de pequefias viviendas
recuperados de tumbas del Imperio antiguo —especialmente datadas en las VI-XI
Dinastias—, exhiben edificios de dos pisos que presentan un portico columnado a lo largo
del frente de la casa en cada altura; y en la parte superior una terraza, a la que se accede
mediante una escalera exterior. Las habitaciones situadas detras de los porticos se
ventilaban a través de ventanas situadas en la zona superior de las paredes laterales o
traseras; o bien mediante una especie de ctpulas que emergen del piso de la terraza y se

orientan en la direccion de los vientos (fig. 132) (Knauer, 1990: 5-20).
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Fig. 132. Casa del escriba real Nakht y casa de Nebamun respectivamente (Knauer, 1990: 12, figs. 11 y
12).

Podemos suponer que, cuando Egipto paso a formar parte del Imperio romano, el
disefio de las viviendas indigenas no solo sobrevivi6 a la arquitectura grecorromana, sino
que pudo influenciarla, al menos en detalles técnicos practicos. Asi, las representaciones
que conservamos en estas imagenes romanas podrian hacer alusion a las torres de viento

egipcias (idem).

En la escena nil6tica que decora el muro sur de la Casa dei Pigmei (IX 5, 9) de
Pompeya (fig. 122), adosada a un templo prostilo, encontramos una torre de planta
cuadrangular almenada coronada por una techumbre a dos aguas de paja, sostenida, a su
vez, por cuatro pértigas verticales que salen de cada una de las almenas, que se

corresponde con las denominadas “torres de viento” por E. R. Knauer.

4.5. Tumbas

La tumba de Osiris —denominada abaton en griego o Senmut en egipcio—, consta
en una Unica escena nilotica del Templo di Apolo (VI1 7, 32) de Pompeya (cat. n° 21). De
acuerdo con la tradicion, un sepulcro del dios -donde se preservaba su pierna izquierda-
era una de las fuentes de la crecida del Nilo y se localizaba en un bosque sagrado. Los
arboles que rodeaban la tumba simbolizan el poder vivificante del dios resucitado.
Existieron capillas dedicadas a Osiris en todo Egipto, pero, desde época helenistica, la

isla de Bigeh, cerca del templo de Isis de Filé (en la primera catarata), se convirtid el lugar
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donde se localizaba el abaton mas importante, ya citado por Séneca, en su obra perdida
De situ et sacris Aegyptiorum, a través de Servio, Comentarios a la Eneida, V1, 54: “Una
isla pequena e inaccesible para los hombres, cuyo nombre es Abatos”; y por Lucano,

Farsalia, X, 323 (cf. Plutarco, Sobre Isis y Osiris, XXII, 420-21 (Miiller, 2016: 213-243).

Segun Barbet y Miniero (1999) en una de las pinturas que decoraba el portico del
peristilo de la Villa di San Marco de Estabia, aparece representado un sarcofago que
parece ser usado a modo de shaduf, que bien podria relacionarse con el abaton de Osiris

(fig. 133).

Fig. 133. Pintura procedente del portico del peristilo de la Villa di San Marco de Estabia (actualmente
conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n® 8.511) (fotografia de la autora).

4.6. Obeliscos

Se trata de monumentos de piedra con forma de pilar con punta piramidal
interpretados como la representacion de un rayo de sol petrificado. El extremo en forma

de piramide hace referencia al Benben, el monticulo primigenio, un simbolo de la
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creacion eterna y de la perfeccion del Tep Zepi. Los obeliscos fueron erigidos de manera
individual, sobre una base estructural monumental como objetos de culto y localizados
en el centro de los templos dedicados al Sol, o en parejas frente a la entrada a un templo
0 a una tumba. Desde el afio 10 a. C., al menos trece obeliscos fueron llevados a Roma
(Arnold, 2003: 165-166). Solo en una de las pinturas de la Casa dell 'Efebo (17, 11) de

Pompeya conservamos la representacion de un obelisco (ver fig. 123).

5. Medios de transporte: embarcaciones

A pesar de que tanto el mosaico de Palestrina (Italia) como el de Althiburos
(Tunez) resultan imprescindibles para el estudio de la tipologia naval en el mundo
antiguo, pues constituyen verdaderos catdlogos de la batellerie grecorromana y nilotica,
respectivamente, resulta verdaderamente dificil establecer una tipologia naval exhaustiva
en las pinturas nildticas por varios motivos. En primer lugar, la enorme diversidad de
embarcaciones y la similitud entre las mismas hace que sea harto dificil identificar los
navios que tenemos representados. Por otra parte, el estado de conservacion de las propias

pinturas dificulta enormemente la tarea.

No obstante, como subrayan autores como Boissel (2005: 69-89), cabe destacar la
decoracion de las proas de algunas de estas embarcaciones nildticas con protomos de
animales. Estos ornamentos no tienen un simple valor decorativo: como recoge Svoronos
(1914: 81-152) estariamos ante simbolos apotropaicos destinados a proteger la nave
frente a los peligros del mar; y, en el caso de las escenas nil6ticas, estas figuras constituian
un amuleto que debia salvaguardar a los ocupantes de la embarcacion de los ataques de

la fauna nilotica.

A pesar de que en los epigrafes anteriores hemos ejemplificado con fotografias la
aparicion de todos los elementos analizados en las pinturas nildticas, en el caso de las
embarcaciones no lo haremos, pues en cada una de las descripciones de las fichas del
catalogo, en el segundo volumen de esta tesis, ya hemos especificado el tipo de naves que
aparecen representadas. Asi, para evitar redundancias, consideramos innecesario incluirlo

aqui.
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5.1. Papyrella

Las papyrellas o canoas de papiro —mas pequeiias que las balsas— eran el medio
de transporte mas utilizado y se empleaban intensivamente para la pesca tanto en el curso
del rio Nilo como en el Delta. Normalmente, se reconocen por la curvatura de la proa y
de la popa y por carecer generalmente de vela y de cabina. La representacion de estas
embarcaciones en las escenas niléticas podia encerrar, también, un significado religioso
conectado con la inundacion: cuando Isis buscaba el cuerpo desmembrado de su difunto
esposo, lo hacia navegando precisamente en una canoa de papiro. Por esa razon, se
extendid entre la poblacion egipcia la creencia de que, por respeto a la diosa, los
cocodrilos nunca atacaban este tipo de embarcaciones (Versluys, 2002: 273-274; Pomey,

2015: 156-158).

R

* .

Fig. 134. Mosaico procedente de la Villa de Zliten (actualmente conservado en el Museo Nacional de
Tripoli, inv. n°) en el que aparece representada una papyrella (Guimier-Sorbets, 2011, fig. 7, p. 654).
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5.2. Embarcaciones tipo “cesta”

Las embarcaciones “tipo cesta” pertenecen a la familia de las coracles britanicas
y a las antiquisimas gufas mesopotamicas. Se trata de pequefios botes que, como recoge
Estrabon (XVII, 1, 50), eran conocidos por los griegos con el nombre de wéxtwv o barcos
trenzados, propulsados a remo. Este tipo de barcas aparecen atestiguadas en Egipto a
partir de época predinastica y Lucien Basch (1987: 51-54) les atribuye un origen africano
atendiendo a paralelismos iconograficos. Aquiles Tacio (Leucipa y Clitofonte, XI1, 2)
hace alusion a la utilidad de estas embarcaciones debido a la facilidad para transportarlas;
por su parte, Heliodoro (Etiopicas, V) atribuye este tipo de naves a las comunidades

marginales de pastores que habitaban en el Delta del Nilo (Pomey, 2015: 158-160).

Fig. 135. Detalle del Mosaico de Palestrina en el que aparece representada una embarcacion “tipo cesta”
(Pomey, 2015: 159, fig. 11).
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5.3. Horeia

La horeia u horia era un barco de pesca (Pindaro, Olimpicas, XIII, 6). En el
mosaico de Althiburos (Tunez), la horeia aparece representada como una embarcacion
de casco redondeado —mas delgado en la parte delantera—, que termina en una proa
prominente curvada; la parte trasera, por el contrario, se corta en linea recta sin una popa
elevada (fig. 26). Los flancos estan reforzados cerca del entablado mediante dos vigas
horizontales que forman un espolon en la parte delantera. No dispone ni de quilla, ni de
timoén, ni de mastil. Estd equipada con un par de remos cuyo pivote puede moverse
dependiendo del lugar que ocupe el remero (Daremberg y Saglio, 1877-1919, s. v.; Duval,
1949: 140).

o 4
e

Fig. 136. Detalle del mosaico de Althiburos en el que aparece representada una Aoreia (Redaelli, 2014:
114, fig. 4).

5.4. Linter

Se trata de una especie de gondola de tiro poco profundo, redondeada, sin quilla,

sin cubierta y sin velas, propulsada a remo y tan agil como poco estable. Normalmente
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estaba realizada de una sola pieza de madera —generalmente un solo tronco de arbol
cortado y vaciado (Plinio, Historia natural, V1, 26, 10) y se utilizaba para la navegacion
fluvial o lacustre. César consigna la presencia de /intres en los rios Arar —hoy Saona—y
Sena (César, Guerra de las Galias, 1, 12 y VII, 60); Livio, por su parte, habla de la
utilizacion de /intres en el Roédano (XXI, 26, 8); Ovidio dice haberlas visto navegando en
el Tiber (Fastos, V1, 779); y, por tltimo, Cicerdn, recoge su presencia en el lago Prile (En
defensa de Milon, XXVII). Solo Plinio (Historia natural, V1, 35) hace referencia a este
tipo de embarcaciones a la hora de hablar de navegacion de cabotaje maritimo en la costa
occidental de la India. La /inter fue usada para el transporte de pasajeros, ganado y
equipaje en zonas donde la poca profundidad de las aguas impedia el empleo de barcas
mas grandes. Sin ninguna duda, existian diferentes formas de /intres y el mismo término
podria utilizarse para denominar diferentes embarcaciones que aparecen representadas en

los bajorrelieves y mosaicos de época romana.

Fig. 137. Recreacién de una linter (Gauckler, P. s. v. “Linter”, en: Daremberg y Saglio, 1877-1919, vol. V:
1260).

5.5. Thalamegos

Pertenecientes a la familia de los thalamegoi, encontramos otro tipo de
embarcaciones en las escenas nildticas, de grandes dimensiones, con mastil y cabina, que

parecen estar asociadas a la zona del Delta del Nilo y a la poblacion helenizada y se

357



consideraban embarcaciones de lujo, utilizadas para el transporte de pasajeros. De hecho,
los ornamentos que presentan la proa y la popa, el acabado de la cabina y el modo de
propulsién indican que se trataba de una nave fluvial de placer. Estrabon (XVII, 1, 16)
recoge que los thalamegoi eran utilizados para el transporte de personajes importantes
hasta el Alto Egipto y que contaban con un puerto dedicado a ello situado en el Canal de
Alejandria (Meyboom, 1995: cap. III, nota 193; Hairy, 2011:692; Pomey, 2015: 166-
167).

Fig. 138. Detalle del Mosaico de Palestrina en el que aparece representada una embarcacion del tipo
thalamegoi (Pomey, 2015: 166, fig. 23).

5.6. Galera helenistica

A partir del siglo IV a. C. aparecen en el Mediterraneo occidental las primeras
cuatrirremes y quinquerremes y, después, a mediados del siglo, las hexarremes. Este tipo
de embarcaciones alcanzaran su apogeo en Oriente a raiz de los conflictos que enfrentan,
durante el siglo III a. C., a las flotas de los reinos helenisticos resultantes del
desmembramiento del imperio de Alejandro Magno. Representadas con todos los
elementos distintivos de una galera de tipo helenistico, el aphlaston —tira o faja de madera

que decora la popa de algunas embarcaciones romanas—es cruzado por el stylis —cetro
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naval—, el poste interior se curva en la popa para rematar con una voluta, el ariete
sumergido presenta dos o tres puntas y la caja de remo tiene dos hileras de remos
proyectados dispuestos en echelon (Friedman, 2007: 137; Pitassi, 2012: 35-42). La batalla
de Accio, que otorgd la victoria a los navios ligeros de Octavio frente a la flota helenistica
de Antonio y Cleopatra, supuso la hegemonia de Roma en el Mediterraneo. Asi, como el
Imperio ya no necesitaba mantener una gran flota de combate, se crearon nuevas

embarcaciones: las birremes (Pomey, 1997: 72-75; idem, 2015: 167-169).

Fig. 139. Detalle del Mosaico de Palestrina en el que aparece representada una galera (Pomey, 2015: 168,
fig. 25).

5.7. Embarcaciones de carga

Las embarcaciones de carga que aparecen representadas en las escenas nildticas
se caracterizan por el casco plano con forma de creciente lunar, por la proa elevada casi
45° —lo que hace que tengan practicamente la misma curvatura que la popa— y por la
situacion adelantada del mastil, que sujeta un velamen cuadrado. Lucien Basch (2008:
69-81) ha demostrado la existencia de prototipos navales faradnicos que poseen las
mismas caracteristicas, como demuestran algunas representaciones iconograficas. Esta

tradicion, segun el autor, continuaria en época grecorromana mediante la kybaia, galera
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mercante maritimo-fluvial utilizada tanto en la mar como en el rio Nilo para el transporte
de mercancias. Asi, Eric Rieth (2008: 45-68) ha demostrado, tras el estudio de toda una
serie de pecios mediterraneos de comienzos del siglo V d. C. que presentan las mismas
caracteristicas, que todas estas embarcaciones pertenecen a una misma familia
arquitectonica de origen fluvial que podrian tener su origen en la cuenca del Nilo (Pomey,
2015: 161-166).

Fig. 140. Detalle del Mosaico de Palestrina en el que aparece representada una embarcacion de carga
(Pomey, 2015: 161, fig. 17).

6. Las actividades de enanos y pigmeos

En época helenistica, las escenas niloticas pretenden mostrar al pais del Nilo en el
momento de la inundacién anual. Sin embargo, no encontramos una sola imagen del
catalogo en la que aparezca representado un romano. En el periodo aludido, los dos
grupos poblacionales principales de Egipto eran, por un lado, el sustrato indigena —
puramente egipcio—, y por otro el elemento helénico que en algunas iméagenes puede

distinguirse por su forma de vestir: especialmente las mujeres llevan el tipico chiton
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griego!’. Cabe destacar que, a partir del afio 30 a. C., los habitantes de Egipto se muestran

caricaturizados como enanos y pigmeos en las escenas niloticas (Versluys, 2002: 274).

Durante el transcurso del siglo I a. C. se populariz6é la moda de mostrar a la
poblacion del valle del Nilo en las escenas nildticas como enanos o pigmeos. Se trata de
dos tipos fisondmicos distintos y deben ser claramente diferenciados. Por una parte, los
primeros son personas que padecen un desorden patoldgico y pueden ser reconocidos por
su pequena estatura, por la deformidad de sus miembros, por sus enormes cabezas y por
sus glateos abultados (Dasen, 1993: 7-19). Por otra parte, como ha sido anotado durante
todo el transcurso de este trabajo, los pigmeos eran un pueblo negroide de pequefio
tamafio originario de Africa. No obstante, a pesar de que las diferencias entre ambos son
notables, cabe destacar que en algunas pinturas nildticas la distincion resulta
completamente imposible de establecer, pues el artista se limita a representar personajes
con cabeza de gran tamano y de pequefa estatura. Lo que si estd claro es que la
intencionalidad de estas imagenes, en todos los casos, era la de subrayar el caracter

exotico de las escenas niloticas mediante la introduccion de estos personajes.

El origen de esta moda —como ya hemos destacado reiteradamente (ver capitulo
6)— debe buscarse en el vago conocimiento, expresado ya en los poemas homéricos
(Iliada, 111, 2-6), de la existencia de razas pigmeas en Etiopia, lugar de nacimiento del rio
Nilo. Sin embargo, la falta de nociones acerca de los pigmeos reales, que rara vez habrian
sido vistos en la Antigiiedad fuera de su habitat africano, puede facilmente haber llevado
a la confusion entre los pigmeos fabulosos y los enanos reales. De hecho, el enanismo
patologico parece que fue bastante comun en el antiguo Egipto, debido a la extension de
la practica de la endogamia (Johnson, 1963: 703-708; Garland, 1995; Germaise, 1996;
Barret, 2017: 293-332). Asi, aunque las diferencias fisionomicas pueden resultar confusas
y variables, los dos tipos son esencialmente diferentes y parecen haberse empleado en las

escenas nildticas para aludir a diferentes categorias sociales.

Los pigmeos siempre son de raza negra y se representan desnudos; estan asociados

a paisajes simples salpicados por modestas edificaciones de material perecedero y

17 Segin Meyboom (1995: cap. 111, n. 205), en las imagenes niloticas aparecen representados los “clérigos”,
soldados griegos que, como compensacion por los servicios prestados, habrian recibido una porcion de
tierra en Egipto donde se asentaron. Sin embargo, en opinién de Versluys tal hipdtesis resulta poco
demostrable; y mas bien se estaria aludiendo a la clase alta helenizada residente en el Delta (Versluys,
2002: 275, n. 277).
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aparecen involucrados en conflictos con la fauna nilética. Los enanos, por el contrario,
presentan un color de piel mas claro; normalmente estan vestidos a la griega; aparecen en
paisajes decorados con edificios mas sofisticados y realizan todo tipo de actividades que
son tipicas del momento de la inundacion anual del Nilo. Los primeros, aparentemente
representarian a la poblacion indigena egipcia y los segundos a los habitantes griegos. En
definitiva, los protagonistas de las escenas niloticas parecen personificar la naturaleza
exotica de la tierra del Nilo. Debajo de esta apariencia grotesca, sin embargo, estas
imagenes parecen encerrar un significado mas complejo. Su estado de felicidad, a pesar
de su apariencia ridicula, ilustra la dicha que otorgan los dioses al pais de Egipto a través
de la inundacién. Su comportamiento lascivo simboliza el poder fertilizador del Nilo y de
Osiris e ilustra el jubilo de la poblacion. En definitiva, enfatizan la ideologia de la tryphé

(Meyboom, 1995: 150-154).

7. Las tareas de los pobladores en las escenas niloticas

Cuando el nivel de la crecida del rio Nilo alcanzaba su punto maximo y resultaba
satisfactorio, pues se aseguraba la subsecuente cosecha, el tiempo de ofium llegaba a
Egipto, ya que el nivel de las aguas impedia trabajar. Asi, en las imagenes niloticas se
intenta representar este momento del aflo y encontramos a los protagonistas de las mismas

envueltos en diferentes actividades.

7.1. Rituales

La inundacion anual, el evento més importante del ciclo natural en Egipto, se
asocid, especialmente desde el periodo Helenistico, con el celebérrimo mito de Isis y
Osiris, asesinado por su hermano Seth que descuartizd su cuerpo sin vida y disemind los
pedazos escondiéndolos a lo largo de todo Egipto. Recompuesto el cuerpo del difunto,
carente de falo (que habia sido engullido por un pez nilético, como hemos visto), Isis y
Neftis —mediante la magia— consiguieron que la primera, adoptando forma de halcon, se

acoplara con su esposo y concibiera a Horus (Tosi, 2004: 92-98).
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Resulta importante sefialar que cuando Isis buscaba el cuerpo de su marido el rio
estaba seco y Egipto sumido en una terrible sequia. Por tanto, el hallazgo del cadaver
representa la llegada de las nuevas aguas, como ya explicara Plutarco (Sobre Isis y Osiris,
XXXVIIL, 366A): “E igual que al Nilo flujo de Osiris, asi llaman y consideran a la tierra
cuerpo de Isis, no a toda, sino la que el Nilo cubre, fecundandola y uniéndose aella (...)”.
Asi, la unién final de Isis y Osiris constituye una representacion simbolica de la
fertilizacion anual de Egipto por la crecida del Nilo. Por ende, las imagenes nil6ticas estan
conectadas con estos dioses a través de numerosos elementos, tales como las flores de
loto —simbolo de la diosa y que recuerda, a la vez, el renacimiento de la vegetacion— o los
peces, heraldos de la llegada de las aguas nuevas y, a la vez, portadores de la semilla de

Osiris (Versluys, 2002: 278-282; con todo detalle: Bonneau, 1964: 243-74).

El comienzo de la inundacion era un evento importantisimo, que se acompafiaba
de diferentes festividades y celebraciones. Por ejemplo, cuando el agua alcanzaba el nivel
optimo de 16 yardas'® —que garantizaba una buena cosecha—, los sacerdotes egipcios
salian del templo y, en procesion, acudian a la orilla del rio donde, el sumo sacerdote,
llenaba el hydreion con el agua sagrada del Nilo para llevarlo de vuelta al templo (in
extenso: Bonneau, 1964: 315-420; Versluys, 2002: 279). Se puede intuir que esta era la
funcién destinada al hydreion que aparece representado en la pintura de Estabia, Villa di

San Marco (fig. 141).

Fig. 141. Escena nildtica que decoraba el portico del peristilo de la Villa di San Marco de Estabia (Barbet
y Miniero, 1999: fig. 46).

Otro de los rituales habituales consistia en arrojar ofrendas al Nilo cuando se

alcanzaba el cénit de la crecida. Ocasionalmente, botes sin tripulacion repletos de

18 Este nivel era indicado en los nildmetros con un simbolo especial, €l semeion, y las ceremonias asociadas
a este momento, al menos en periodo romano, se denominaron Semasia (Bonneau, 1964: 375-377).
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ofrendas se lanzaban al rio. Himerio (Oraciones, 111, 14-16), escritor griego del siglo IV
d. C., parece hacer referencia a esta costumbre cuando, menciona un muriophoros holkas,
una embarcacion lanzada al Nilo cargada con anforas como ofrendas votivas (Versluys,
2002: 280). Es posible que la representacion de la Casa di Giulia Felice (114, 2; Pompeya)
—en la que aparecen dos pigmeos a bordo de una horeia repleta de anforas, actualmente
conservada en el Museo Arqueologico Nacional de Népoles, inv. n® 9.102, pudiera hacer

quizé referencia a este ritual (fig. 142).

Fig. 142. Pintura que decoraba el triclinum estivo de la Casa di Giulia Felice (Il 4, 3) de Pompeya
(actualmente conservada en el Museo Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n® 9.102) (fotografia de la
autora).

En este sentido, Herddoto (II, 60), a propdsito de la descripcion de una festividad
popular celebrada en la ciudad de Bubastis, describe graficamente —en alusion a la gran
embarcacion egipcia denominada Baris— lo que se representa en muchas de las escenas
niloticas: “Pues bien, cuando se trasladan a la ciudad de Bubastis, hacen lo siguiente:
resulta que hombres y mujeres navegan juntos y, en cada baris, va un gran numero de
personas de uno y otro sexo; algunas mujeres llevan crétalos y los hacen repicar; algunos
hombres, por su parte, tocan la flauta durante todo el trayecto, mientras que el resto de
las mujeres y hombres cantan y tocan palmas. Y cuando, en el curso de su travesia, llegan
a la altura de alguna otra ciudad, acercan la baris a tierra y hacen lo siguiente: mientras

algunas mujeres siguen haciendo lo que he dicho, otras se burlan a voz en grito de las de



la ciudad en cuestion, otras bailan y otras, de pie en la embarcacion, se desnudan. Esto es
lo que hacen a su paso por todas las ciudades riberefias. Y cuando llegan a Bubastis,
celebran la fiesta ofreciendo grandes sacrificios y se consume mas vino de uva en esa
fiesta que en todo el resto del afio. Y, al decir de los lugarefos, sin contar los nifos, entre

hombres y mujeres, se retinen hasta setecientas mil personas”.

En este sentido, parece que las representaciones de symplegmata que aparecen en
las escenas niloticas, podrian estar relacionadas, en primera instancia, con las festividades
de la crecida, especialmente cuando tienen lugar en las riberas o a bordo de
embarcaciones, como extraemos del pasaje de Herddoto. De hecho, durante los primeros
siglos de nuestra era, encontramos una extensa literatura en la que se destaca el caracter
pernicioso de ciudades como Alejandria o Canopo, donde las practicas libertinas eran
harto habituales (Clarke, 2003). Del mismo modo, la representacion de danzas obscenas
puede relacionarse con los cinaedoi romanos que, en origen, ademas de bailarines,
ejercieron de bufones para entretener a las altas esferas de la sociedad. No obstante,
posteriormente, en el siglo I d. C. el término cinaedus adquiri6 la connotacion de “hombre
pasivo”, por lo que las escenas de symplegma protagonizadas por dos hombres egipcios
pudieron asociarse con este concepto romano (Richlin, 1993: 522-573; Karras, 2000:
1250-1265). Como veremos en el capitulo 9, diferentes significados se esconden detrés

de este tipo de representaciones obscenas o sexuales.

Del mismo modo, es conocido que para la celebracion del culto isiaco resultaba
esencial la musica. Asi, ademas del sistro, se utilizaban también la flauta, el arpa, los
crétalos o el scabellum. En algunas imagenes niloticas —como en el caso de la escena F
13 que decora uno de los muros del Columbario de la Villa Doria Pamphili (cat. n® 4)—
nuestros deformes protagonistas aparecen tocando diferentes instrumentos musicales; y,
en concreto, Wooton identifica el scabellum en este espacio: es posible que estemos ante

la representacion de algln ritual relacionado con Isis (Wootton, 2004: 243-252).

Por ultimo, no debemos pasar por alto que en numerosas imagenes nildticas
encontramos a diferentes personajes realizando ofrendas votivas en templos y altares (cat.
n® 09, 10, 11, 29, 31 y 42). Como ya hemos indicado, probablemente, estas actividades
respondan a la gratitud del pueblo para con sus divinidades, que, benevolentes, les han

proporcionado una crecida favorable.
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7.2. Lucha con la fauna nilotica

Los cocodrilos y los hipop6tamos eran animales temidos, pues, ademés de tener
la capacidad de causar graves dafios a los habitantes del Nilo, eran asociados a Seth. Por
ello, al principio de la inundacién y coincidiendo con la festividad del Afio nuevo, el
faraon, actuando como Horus, llevaba a cabo una matanza ritual de ambas bestias, entre
otros lugares en el templo de Edfu. Alli los animales eran sacrificados en el estanque del
santuario ante la atenta mirada del rey. Tras su victoria, este era coronado como nuevo
Horus —sucesor de Osiris— y, después, las victimas eran presentadas como ofrendas
votivas a los dioses. De este modo, la representacion de lucha entre los habitantes de
Egipto y los hipopotamos podria asociarse especificamente al momento de la inundacion,
aunque, de modo general, era una préctica relativamente comun en el pais. Del mismo
modo, la caza de aves tipicas que habitaban en las marismas del Nilo constituia el
pasatiempo preferido de los egipcios (Griffiths, 1958: 75-85; Dunand, 1973: 241-244;
Ritner, 1989: 103-117).

En cuanto a los cocodrilos, por otra parte, fueron objeto de veneracion en Egipto
desde tiempos prehistoricos, como demuestran los hallazgos de amuletos de terracota en
forma de cocodrilo que datan de época Protodinéstica. Asi, aunque indudablemente los
habitantes del Nilo llevaban este tipo de talismanes para protegerse de los ataques del
animal, que eran frecuentes, en época faraonica, el cocodrilo, adorado bajo el nombre
egipcio de Sobek, se convirti6 en el simbolo de la inundacién. Es mas, debido a que las
hembras de esta especie aovan justo antes de la crecida del rio, el cocodrilo adquirié una
especie de capacidad adivinatoria, convirtiéndose en el “profeta” de la inundacion

(Bonneau, 1964: 299-303; Molcho, 2014: 181-193).

En este sentido, como aducen Versluys y Meyboom (2000: 111-127) —a propo6sito
de la interpretacion de un mosaico procedente de Roma!®— en algunas imagenes niloticas
podriamos estar ante la representacion de un ritual conocido gracias a los textos antiguos,

que consiste en la alimentacion de los cocodrilos por parte de los sacerdotes egipcios: en

19 Se trata de un fragmento de mosaico policromo de 247 x 238 c¢m. que forma parte de la coleccion del
Museo Nazionale Romano (Palazzo Massimo alle Terme) —inv. n° 125.535—, que, a pesar de que Versluys
y Meyboom (2000: 111-127) datan alrededor del afio 30 a. C., posteriores estudios demuestran que debe
datarse durante la segunda mitad del siglo II d. C. (Gasparri y Paris, 2013, fig. 326, pp. 448-449; Mouriki,
1983: 458-488).
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Arsinoe-Krokodeilopolis (el-Fayum) los cocodrilos sagrados eran venerados, criados y
alimentados en piscinas situadas junto a los templos (Molcho, 2014: 181-193). De hecho,
ademas de la descripcion de Estrabon (XVII, 1, 38), conservamos un papiro que narra el
viaje de Lucio Mumio hasta el Delta del Nilo en el afio 112 a. C. y exigi6 al gobernador
provincial que lo recibiera y le llevara a Arsinoe, para ver como eran cebados los

cocodrilos sagrados (Kitchell, 2014: 37-39).

Por otra parte, segiin Casio Dioén (LV, 10, 8) una de las festividades que se
celebraron en el templo de Mars Ultor en Roma en el afio 2 a. C., consisti6 en la caza de
36 cocodrilos que aguardaban en el Circo Flaminio inundado. Ademas de la diversion
que proporcionaba esta tradicion faradnica, en esta ocasion los animales simbolizaban al

Egipto conquistado (Versluys, 2002: 281).

En suma, los habitantes egipcios, especialmente cuando aparecen caricaturizados
como enanos o pigmeos, son frecuentemente representados luchando contra la fauna
nilética —cocodrilos, hipopotamos y grandes aves—, lo que puede ser explicado de dos
maneras. En primer lugar, una batalla entre los hombres pequefios y las grandes bestias
debia producir un efecto comico, algo que en varios casos fue acentuado por el artista a
través de la utilizacion de ciertos detalles que intentaban subrayar la cobardia de los
protagonistas. En este sentido, en numerosas pinturas de lucha contra la fauna nildtica,
los pigmeos son representados defecando, un topos de la literatura aristotélica cuya
finalidad no seria otra que la de subrayar el efecto burlesco de la pintura (Cebe, 1966:

348-350).

En segundo lugar, es posible que estas escenas no sean mas que la traslacion de
una realidad concreta. En cuanto a la representacion de la batalla entre cocodrilos y
egipcios, precisamente, existia una larga tradicion —cuyo origen se atribuye al pintor
Sotades, en el siglo V a.C., cuyos ritones con lucha de cocodrilos contra pigmeos fueron
conocidos incluso en el Imperio Persa (Hermary, 2004: 43-50)—, que se habria perpetuado

en los paisajes del Nilo (Versluys, 2002: 283-284).

En ultimo término, segun Plinio (Historia natural, VIII, 41), Claudio Eliano
(Sobre la naturaleza de los animales, X, 21 y 24) existian unos hombres pequefios
(Mensura eorum parva), los Tentiritas, que habitaban una de las islas del Nilo en su
margen izquierda y eran los unicos que se atrevian a atacar a los cocodrilos. No tenian
reparo en nadar en las aguas del rio, montaban sobre sus espaldas como si fueran jinetes

y, cuando los animales se volvian para defenderse, les insertaban una estaca en las fauces
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abiertas, dejandolos inermes (McDaniel, 1932: 260-271). Estrabon (X VII, 1, 44) apostilla

que estos tentiritas llegaron a actuar en Roma como domadores de cocodrilos.

A continuacidén incluimos un cuadro en el que se especifica el tipo de interaccion
que muestran los pobladores de las escenas nildticas con los cocodrilos y los

hipop6tamos.
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Procedencia

Cocodrilo

Hipopdotamo

Roma, Casa banos Constantino

Cocodrilo siendo atacado por un pigmeo

Hipopotamo que sale del agua

Roma, Casa di Livia

Cocodrilo con las fauces abiertas

Roma, Aula Isiaca

Dos pigmeos se enfrentan a un hipop6tamo

Roma, Columbario
Villa Doria
Pamphili

Escena C 12

Cocodrilo que sale del agua con las fauces

abiertas y tres pigmeos le hacen frente

Escena E 4

Un hipop6tamo amenaza una embarcacion ocupada
por tres pigmeos. El situado en la popa defeca en

direccion al animal

Ostia, Tumba 22, Via Laurentina

El cocodrilo observa a los pigmeos que

navegan en embarcaciones

Pompeya, Casa del Criptoportico e
del Sacello Iliaco (1 6, 2)

Segin PPM, aunque no creemos que sea un

cocodrilo
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Pompeya, Casa dei Ceii (1 6, 15)

Cocodrilo nada en el agua

Pigmeo cabalga sobre los cuartos traseros de un
hipopo6tamo y se dispone a golpear al animal con una
piedra, mientras otros tres pigmeos intentan

alcanzarlo con proyectiles desde la otra orilla del rio

Lado oriental

Cocodrilo con las fauces abiertas bajo una

escena de convivium

Cocodrilo que se acerca al lugar donde se

produce un convivium

del pédium
Pompeya, Casa Lado
dell’Efebo o di P. occidental del
Cornelius Tages (1 pédium
7, 11) Espacio
suroccidental
del p6dium

Cocodrilo acechando en la orilla a un pigmeo

que camina ayudado por un baston

Pompeya, Casa de Menandro (110,
4)

Cocodrilo que avanza como si quisiera

enfrentarse a dos pigmeos

Pompeya, Casa del Primo Piano (1
11, 15)

Dos hipopotamos entre la vegetacion

Muro norte

Cocodrilo

Hipopdtamo sobre el que cabalga un pigmeo
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Pompeya, Casa di
Giulia Felice (11 4,
3)

Muro sur

Pigmeo cabalga sobre un cocodrilo

Dos hipopotamos entre la vegetacion

Muro este

Cocodrilo

Museo
Arqueoldgico
Nacional de

Népoles inv. n

8.608

Hipopdtamo

Museo
Arqueoldgico
Nacional de
Népoles, inv.

n° 8.732

Cocodrilo

Pompeya, Casa di Apollo (V17, 23)

Pigmeos intentan dar caza a un cocodrilo

Pompeya, Terme

Stabiane (V11 1, 8)

Habitacion F | Engre Jas plantas acuaticas, un cocodrilo abre
sus fauces
L Dos personajes intentan dar caza a un
Habitacion G

cocodrilo
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Museo
Arqueologico . . . . . '
Pompeya, Casa _ Un cocodrilo de aproxima a la embarcacion de |  Un hipopdtamo de aproxima a la embarcacion de
’ Nacional de
delle Quadrighe . manera amenazante manera amenazante
Népoles, inv.
(VIL2,25) n° 27.698
Viridarium Un pigmeo huye de un cocodrilo
Hipopo6tamo (o rinoceronte) gira su cabeza

Tablinum, Un cocodrilo muerde la cabeza de un animal

Pompeya, Casa muro este ensillado Dos pigmeos se aproximan hacia un hipop6tamo (o
della Caccia Antica rinoceronte)
(VIL4, 48) o Un cocodrilo ataca una papyrella ocupada por
Viridarium )
tres pigmeos
Un pigmeo intenta dar caza a un animal no _ '
) . Un pigmeo desnudo lucha contra un hipopdétamo
reconocible que podria ser un cocodrilo
Pompeya, Templo di Apolo (VIL 7, Un hipopétamo devora a un cocodrilo
32)
Un pigmeo cabalga a lomos de un cocodrilo
sosteniendo dos pares de varillas
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Pompeya, Casa del Banchiere o della
Regina d’Inghilterra (VII 14, 5)

Es posible que en esta vivienda hubiera hipopdtamos, pues la descripcion que realizéFiorelli en 1875

(Fiorelli, G. Descrizione di Pompei. Néapoles, 1875, p. 301) afirma que el podio de este ambiente se

“adornaba con dos pinturas que ahora ya no existen, compuestas por varias figuras cuadrupedos”

Pompeya, Casa di Ma. Castricius
(VII 16 (Imns. Occ.), 17)

En esta escena aparecen tres cocodrilos. Uno
de ellos devora a un pigmeo y otro se enfrenta

a un perro

En esta escena aparecen tres hipopotamos. Uno bebe
agua, el otro se enfrenta a un pigmeo y el tercero es

atacado por un pigmeo

Pompeya, Casa delle Colombe a
Mosaico (VIII 2, 34-35)

Un pigmeo, armado con escudo y lanza, ataca

a un cocodrilo

Un hipop6tamo

Museo
Arqueologico
Nacional de

Népoles, inv.

POmpeya, Casa del n®113.195

un pigmeo intenta repeler el ataque de un
cocodrilo —que aparece representado con las
fauces abiertas—, agitando los objetos que

porta, que son poco reconocibles

Un hipopo6tamo, que estd siendo golpeado con una
lanza por un pigmeo que est4 sobre €I, ha volcado la
horeia en la que navegaban otros cuatro personajes y

esta devorando a uno de ellos

Medico (VIII 5, 24) Museo
Arqueologico
Nacional de
Naépoles, inv.

n° 113.196

un personaje que esta siendo devorado por un
hipopdtamo mientras otro pigmeo, que cubre su
cabeza con un elemento conico (pileus), tira de ¢l
tratando de ayudarle. Sentado sobre el animal, un

tercer pigmeo trata de herirlo con un mazo
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Pompeya, Casa dello Scultore (VIII
7,24.22)

Un cocodrilo, tumbado en la orilla entre una
palmera y un papiro, abre las fauces en
direccion a las nalgas de un bailarin que se

defiende defecando

Museo
Arqueologico
Nacional de
Népoles, inv.

Pompeya, Tempio di n° 8.539

Un cocodrilo descansa entre las plantas

acuaticas

Iside (VII1 7, 28) Museo

Arqueologico
Nacional de

Népoles, inv.

Un cocodrilo descansa tumbado en la orilla

n° 8.607
En esta escena aparecen dos cocodrilos. Uno
) parece dirigirse al personaje que se apoya al o ) )
Pompeya, Casa dei Un hipopdétamo se ubica entre los juncos con las
Muro norte extremo de un puente. El otro sale del agua

Pigmei (XI5,9)

persiguiendo a dos pigmeos mientras un

tercero lanza un proyectil sobre ¢l

fauces abiertas, en actitud amenazante
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Un pigmeo, situado al final de un
embarcadero, sosteniendo un escudo en alto
Muro sur ] .
se dispone a lanzar un proyectil contra un
cocodrilo que se encuentra en el agua
Un cocodrilo se aproxima a una embarcacion
Pompeya, Casa IX | Muro norte .
ocupada por pigmeos
5, 14-16
Muro oeste Un pigmeo combate con un cocodrilo Un pigmeo persigue a un hipopotamo
Pompeya, Casa del Muro este Un cocodrilo Un hipop6tamo
Centenario (IX 8,
3.7) Muro oeste Dos cocodrilos Un hipopdétamo
) ‘ Un hipopo6tamo entre los dos islotes
Un cocodrilo entre los dos islotes
Pompeya, Termas Muro este . Un hipopotamo emerge del agua con las fauces
Un cocodrilo nada en el agua '
Suburbanas abiertas
Muro oeste Un cocodrilo
Herculano, Museo
Arqueolégico Nacional de Napoles, Un cocodrilo y un hipopétamo
inv. n° 8.561
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Estabia, Villa di

San Marco

Museo
Arqueologico
Nacional de
Népoles, inv.

n° 8.510

Un personaje, armado con una lanza y un

escudo, ataca a un cocodrilo

Museo
Arqueologico
Nacional de
Népoles, inv.

n® 8.511

Un cocodrilo

Museo
Arqueologico
Nacional de
Népoles, inv.

n® 8.512

Un cocodrilo ataca a un asno que, cargado de

anforas, bebe en el rio

Tabla 5. Tipo de interaccion que muestran los pobladores de las escenas niléticas con los cocodrilos y los hipopdtamos
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7.3. Escenas sexuales

A pesar de que se han catalogado alrededor de 90 posturas sexuales para las
pinturas de la Antigliedad, como es posible observar en la siguiente tabla, unicamente
aparecen representadas dos en las escenas niloticas (Forberg, 1996: 205-208): la posicion
a tergo —exclusivamente encontrada cuando la cépula sexual se lleva a cabo a bordo de
un barco que surca el Nilo? (cat. n° 19 y 28)— y la postura Venus pendula anversa —se
representa cuando la unién amorosa se produce en las riberas, normalmente en relacion a

un banquete (cat. n° 10 y 28)— (Meyboom y Versluys, 2007: 170-208).

o, o, Entorno en
Localizacion | Localizacion Postura el que se
Casa Procedencia | actual de la actual de la q
. . sexual produce la
pieza pieza ,
copula
. bajo un
Casa podium del venus velum. a
dell’Efebo | Pompeya in situ triclinium pendula ) T
a7,11) estivo orillas de rio
7.
, \% anversa Nilo
bordo d
Museo a bordo de
. una
Arqueologico .
) embarcacion
Nacional de a tergo
, . que surca las
Népoles, inv. aguas del
©27.702 .
1 Nilo
Casa delle
R o sexo entre
Quadrighe Pompeya peristilo dos e
(VII 2, 25) M a bordo de
’ Usco hombres y una
A l6gi
IESESOZZIg (11(;0 gna embarcacion
Nénoles. i ml_ljer: la que surca las
n°27.698 se situa en Nilo
el centro,
es

20 Las escenas sexuales en barcos podrian estar quiza relacionadas con la festividad celebrada en Bubastis,
segun Herddoto (II, 59-60) —cuyo texto hemos reproducido mas arriba, al aludir a la nave llamada baris—,
en honor a la diosa Bastet (asimilada a Isis y a Artemisa), que aclamaba la fertilidad del Nilo; o acaso con
otras festividades alusivas a la crecida (Meyboom y Versluys, 2007: 170-208).
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penetrada
por uno de
los
hombres
por detrés
(a tergo),
mientras
le practica

una
felacion al
otro
bajo un
rems velum, a
dul , ’
pendura orillas de rio
Museo anversa Nilo
Casa del Arqueolégico
Médico Pompeya Nacional de peristilo a bordo de
(VIII 5, 24) Napoles, inv. una -
n°113.196 a tergo embarcacion

que surca las
aguas del
Nilo

Tabla 6. Relacion de pinturas niloticas que contienen escenas sexuales explicitas.

7.3.1. A tergo/prona

El hombre penetra a la mujer desde atras, en un contacto conocido en la antigua

Roma como coitus more ferarum (“sexo a la manera de los animales”). Se trata de una

postura sexual ampliamente representada en el caso de copula entre parejas

heterosexuales en numerosos frescos pompeyanos. Esta figura Veneris es definida por

Krenkel (1985: 55) con el término prona. En Grecia el término yvmtetv era utilizado para

describir la postura en la que uno de los participantes se inclinaba para facilitar el coito a

posteriore (vaginal o anal), tanto en relaciones homosexuales como heterosexuales. Sobre

todo en la Hélade esta postura indicaba la superioridad masculina, pues se obligaba a la

mujer a adoptar una posicion sumisa y ademas era considerada inmoral e identificada con

la prostitucion (Aristofanes, Lisistrata, 231; Pluto, 149-152). Sin embargo, a pesar del

apelativo negativo esta representacion de coitus a tergo entre parejas homosexuales y
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heterosexuales aparece en numerosos objetos griegos y romanos (figs. 143 y 144)

(Jacobelli, 1995: 48-49).

Fig. 143. Ejemplo de representacion del coito a tergo procedente de la Casa del Re di Prussia (VI1 9, 33),
Pompeya, hoy conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n® 27.690 (Guzzo y
Scarano Ussani, 2000: 17).

Fig. 144. Ejemplo de representacion del coito a fergo de procedencia desconocida, hoy conservada en el
Museo Arqueologico Nacional de Napoles, inv. n® 27.696. (Guzzo y Scarano Ussani, 2000: 49).
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Por su parte, Dover (1978: 105-106), en su analisis de vasos griegos, aventura que
la mayoria de las imagenes representan una penetraciéon anal en lugar de vaginal. Si
tenemos en cuenta que estas imagenes estan protagonizadas por £toipou (prostitutas), es
cierto que la penetracion anal, como indica el autor, tendria la ventaja de evitar el

embarazo.

7.3.2. Venus pendula anversa

Conocida en griego como mepifacw, esta postura sexual es muy comun en la
imagineria erdtica romana y aparece representada con numerosas variantes sobre muy
diversos soportes (figs. 145 y 146). Apuleyo (Metamorfosis, 11, 17, 4) define esta posicion
como Venus pendula, que no difiere demasiado de la forma inmikdtatov (= mulier
equitans. Aristofanes, Lisistrata, 677), Agitare equum (Horacio, Saturnales, 11, 7, 50:
Agitavit equum lasciva supinum), vehere quo (Ovidio, Arte de amar, 111, 777: Parva
vehatur equo) o Hectoreus equus (Marcial, XI, 104), en alusion directa los encuentros
amorosos entre Héctor y Andrémaca (Masturbabantur Phrygii post ostia servii /
Hectoreo quotiens sederat uxor equo. “Detras de las puertas se masturbaban los esclavos
frigios cada vez que Andromaca monta el caballo de Héctor”) (Moreno Cartelle, 1991:

passim; Clarke, 2001).

Esta modalidad del coito se podria definir verbalmente de manera especifica con
sedere, usado como verbum venereum por Ovidio (Arte de amar, 111, 778), Petronio
(Satiricon, 126, 10; 140, 7) y Marcial (X1, 104, 14). (Jacobelli, 1995: 32-41; Clarke, 2001:
216-218).
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Fig. 145. Ejemplo de representacion del coito en la postura Venus pendula de procedencia desconocida
(actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles, inv. n° 27.689) (Guzzo y Scarano
Ussani, 2000: 51).

Fig. 146. Fragmento de bol de terra sigillata en el que aparece un ejemplo de representacion del coito en
la postura Venus pendula procedente de Arezzo (1-25 d. C.) conservado en el Ashmolean Museum (inv. n°
AN 1966.254) (fotografia de la autora).

La posicion de Venus pendula, en la que el hombre se reclina y la mujer se pone
en cuclillas sobre ¢l —ya sea de manera enfrentada o de espaldas—, es la mas caracteristica

de toda la imagineria erdtica romana. Todas las variantes de esta postura presentan el
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ideal de libertad de la mujer —que domina el encuentro amoroso— y requieren su posicion
activa en el coito. Algunos autores, como Eva Cantarella, aseguran que los hombres se
sentian en desventaja psicologica, pues se considera a la mujer como la parte dominante
de la pareja, invirtiéndose el papel social tradicionalmente admitido. La frecuencia con la
que aparece esta practica sexual, por tanto, nos hace suponer que resultaba especialmente
estimulante para sus espectadores (Jacobelli, 1995: 32-41; Cantarella, 1998: 77-84;
Varone, 2001: 28-30).

7.3.3. Escena de ménage a trois

En la escena nildtica de la Casa delle Quadrighe (VII 2, 25) de Pompeya
(actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles, inv. n® 27.698;
cat. n° 19) se representa la union sexual entre dos hombres y una mujer en el interior de
una embarcacion (fig. 147). Incluso en la situacion humoristica que el género comporta,
el papel de la mujer es muy similar al que encontramos en algunas escenas de trios de
vasos griegos (fig. 148): a la mujer, en el medio, se le exige que satisfaga a varios hombres

a la vez (Jacobelli, 1995: 51).

Fig. 147. Detalle central de la escena nilotica que decora uno de los muros de la Casa delle Quadrighe (V11
2, 25) (actualmente conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 27.698) que
muestra un trio sexual entre dos hombres y una mujer (fotografia de la autora).
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Fig. 148. Detalle de la decoracion de una copa negra de figuras rojas realizada por el pintor Byrgos (c. 480
a. C.). Entre la escena de orgia destaca esta imagen en la que la mujer, en el centro, es penetrada por el
hombre que esta detras de ella, mientras se le exige practicar una felacion al que tiene delante (Johns, 1989:
130, fig. 108).

A diferencia de las otras escenas sexuales, apenas encontramos paralelismos
iconograficos para este trio. En un medallon procedente de las excavaciones realizadas
en La Solitude (fig. 149) se representa un complejo trio con la mujer en medio. Los
hombres aparecen reclinados encima de una cama, a derecha e izquierda, con las piernas
estiradas por debajo de la mujer, que esta sentada a horcajadas encima de ambos con una
palma en la mano, simbolo de la victoria que la fémina mantiene en alto para simbolizar
su éxito en duplicar su placer. Por desgracia, solo se ha conservado de manera

fragmentaria, por lo que resulta imposible reconstruir la leyenda (Clarke, 2003: 145).
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Fig. 149. Medallon procedente de las excavaciones de La Solitude en el que se representa un trio (Clarke,
2003: 145, fig. 98).

En una lucerna del siglo I d.C. procedente de Kavousi (Creta), hoy en el Museo
de Heraclion, se representa otro ménage a trois de pie (fig. 150), pero en este caso la
posicion de los hombres —uno de cara a la mujer y otro detras de ella— indica que uno la
estd penetrando por el ano y el otro por la vagina. En las escenas sexuales los candiles
revisten un simbolismo especial, pues, como relata la Antologia Palatina, tinicamente los
mas libertinos hacen el amor en una habitacion bien iluminada. Del mismo modo, son
numerosos los autores que —frente a la casta oscuridad del tdlamo conyugal— que indican
coémo las prostitutas colocan candiles en sus alcobas (Clarke, 2003: 145-146; Guzzo y

Scarano Ussani, 2000: 17-25).
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Fig. 150. Lucerna procedente de Kavusi (Creta), actualmente conservada en el Museo de Heraclion, en la
que se representa otra escena de trio (Clarke, 2003: 146, fig. 99).

Muchas son las fuentes literarias que hacen referencia al sexo grupal de varios
tipos. Podemos hallar menciones del mismo en la obra de Catulo, en la de Propercio y en
la Antologia Palatina. Segin Marcial (XII, 43), el poeta Sabelo, en su intento por superar
los manuales de sexo de Elefantis, describi6 la practica sexual que denominé del
“encadenamiento”, mientras, por su parte, Suetonio, refiriéndose al emperador Tiberio,
utiliza la frase: Triplici serie connexi para describir a los muchachos y muchachas que
practicaban el sexo en grupo para entretener al emperador: “En su retiro de Capri tenia
una habitacion destinada a sus desordenes mas secretos, guarnecida de lechos en derredor.
Alli un grupo elegido de muchachas y jovenes disolutos, reunidos de todas partes, y
algunos que habian inventado monstruosos placeres, y a los que llamaba sus “maestros
de voluptuosidad”, formaban entre si triple cadena, y entrelazados de esta manera se
prostituian en su presencia para despertar, por medio de este espectaculo, sus languidos
deseos” (Tiberio, XLIII). También en las inscripciones halladas en Pompeya, Herculano
y Ostia —estas ultimas del siglo II- se pueden observar frecuentes referencias al sexo en

grupo (Montero Cartelle, 1990, passim).

Como hemos apuntado anteriormente, la verglienza y la impureza del acto de la

felacion recae, en este caso, completamente sobre la mujer, que es la que la practica: la
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penetracion por parte del hombre, elemento activo —ya por sea por la vagina, el ano o la
boca—, es una actuacion irreprochable; mientras que el protagonista receptivo o pasivo es

culpable (Clarke, 2001: 236).

7.4. Tareas cotidianas

Como ya hemos indicado, cuando el nivel de las aguas impedia continuar con las
tareas agricolas, se instauraba un periodo de ofium en el pais del Nilo. Por ello, lo mas
habitual es que encontremos a los protagonistas de las escenas nildticas en situaciones
distendidas —tales como la participacion en convivia, disfrutando de paseos y
conversaciones a la orilla del rio y descansando—, asi como realizando otras actividades

cotidianas, tales como la pesca o la alimentacion de los animales domésticos.

Por otra parte, como también ha sido mencionado, cuando se alcanzaba el cénit
de la inundacién anual, gran parte de las tierras de Egipto quedaban anegadas, lo que
posibilitaba la navegacion. Por ello, era el momento idoneo para transportar todo el grano
recogido durante la cosecha hasta Alejandria. Esto solo podia llevarse a cabo cuando las
aguas de los canales habian alcanzado un nivel suficiente como para permitir el transito
mediante pequeflas embarcaciones que acarreaban el cereal. Del mismo modo, solo
cuando el caudal del Nilo tenia la altura precisa, las grandes naves podian remontar el
curso del rio hasta alcanzar el Delta alejandrino. Asi, segiin Versluys (2002: 284-285), el
transbordo de cereal era una actividad propia del momento de la inundacion, que aparece
claramente representado en las imagenes de las fichas del catalogo niimero 31 y 38, como

indican los postes de transporte.

Del mismo modo, en algunas escenas nildticas encontramos representaciones que
nos ilustran acerca de como se llevaba a cabo otra actividad esencial: la gestion del agua.
Asi, el shaduf es la maquina elevadora mas antigua de Egipto. Como se representa en los
muros de la tumba tebana de Ipuy en Deir el-Medina (fig. 151), se trata de un sistema de
polea que permite la extraccion de agua con menor esfuerzo. Una percha horizontal de
longitud variable pivota sobre un montante vertical. El brazo mas largo de la percha
sostiene un contrapeso —a menudo una piedra de dimensiones considerables—y en el otro

extremo de esta pende un recipiente de una soga o varilla (Hairy, 2011: 556-559).
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Fig. 151. Detalle de uno de los frisos de la tumba de Ipuy (Tebas, Deir el Medina) del Imperio Nuevo, XIX
Dinastia, en el que aparece representado un shaduf (Hairy, 2011: 557, fig. 4).

Por otra parte, el tornillo de Arquimedes es un sistema en espiral de elevacion de
agua que habria sido inventado por Arquimedes (287-212 a. C.), uno de los grandes
representantes de la ciencia helenistica. Se trata de una maquina gravimétrica helicoidal
utilizada para la elevacion de agua. Se basa en un tornillo que se hace girar dentro de un
cilindro hueco, situado sobre un plano inclinado, y que permite elevar el fluido situado
por debajo del eje giratorio (fig. 152). Diodoro de Sicilia —siguiendo sendos pasajes de
Agatarquides de Cnido y de su propio escolarca estoico, Posidonio de Apamea— confirma
que este artilugio se usaba por parte de los egipcios para regar y para drenar las tierras (I,
34y V, 37). El ingenio fue adoptado por los romanos, segiin demuestra Vitruvio en un
largo pasaje (V, 12; X, 8 y X, 11); y bajo el nombre de cochlea, que significa “caracol”,
se populariz6 en el mundo mediterraneo en la segunda mitad del I milenio a. C. (Hairy,

2011: 559-562; Nenna, 2008: 15-29).
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Fig. 152. Fotografia que muestra la utilizacion del tornillo de Arquimedes en Fayum en los afios 70 (Hairy,
2011: 561, fig. 8).

A continuacion, incluimos una tabla en la que quedan reflejadas las actividades
que realizan los protagonistas de las escenas niloticas y la frecuencia con la que aparecen

representadas.
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Casa dell 'Efebo
o di P. Cornelius
Tages (17,11)

Casa de
Menandro (110,
4)

N
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Casa del Primo
Piano (111, 15)

Casa di Giulia
Felice (11 4, 3)

N
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Casa del
Gemmarius (119,
2)

Casa de Sallustio
(V12,4)
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d’Inghilterra
(VI1 14, 5)
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16 (Ins. Occ.),
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N
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Scultore (VII1 7,
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N

N
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N

N
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Tumba de

Vestorius Priscus

K

Villa dei Misteri

Villa di Diomede

Pompeya VI S

Pompeya VII 4

Pompeya IX 6

41. Pompeya

N

42.Pompeya

43. Pompeya

N

44. Pompeya

45. Pompeya
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Casa dei Cervi
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Museo
Arqueoldgico
Nacional de

Nipoles, inv. n°
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Nacional de
Napoles, inv. n°

8.566
m . .
§ Villa di San V
= Marco
1)
=}
S | Villa di Poppaea V
=
Peninsula italica
(J. Paul Getty V
2 ¥ | Museum, inv. n°
p S 72.AG.86)
S @
B =
e &
e =
2 . Procedencia V
desconocida

Tabla 7. Actividades que aparecen representadas en las pinturas nildticas.
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CAPITULO 9. INTERPRETACIONES
ICONOLOGICAS

En lo que se refiere a la interpretacion de escenas las nildticas, parece primordial
el estudio iconologico de los contextos. Simplificando, una descripcion iconografica y un
estudio iconologico proporcionan informacion acerca de la localizacion de la
representacion a nivel abstracto, mientras que un examen del contexto directo lo haré a
nivel practico y contextual. La combinacion de ambos andlisis resulta extremadamente
importante para la reconstruccion de la funcion de la decoracion. Todos los paisajes
niléticos y muchos de los elementos que contienen apuntan, por supuesto, a la inundacion
del rio Nilo —nivel abstracto—, pero su localizacidn en ciertas estancias podria apuntar a
razones practicas o personales —nivel practico y contextual—. Asi, diferentes escenas
egiptizantes, ejecutadas en el mismo periodo, pueden ser interpretadas tanto como

decoracidn exoética cuanto con otro valor intrinseco (Syndram, 1999: 56).

En primer lugar, debe tenerse en cuenta el carcter especifico del paisaje nilotico:
las escenas no son representaciones aleatorias de Egipto, sino descripciones de la
inundacion anual. La vitalidad de las aguas del rio, que fertilizaban el pais, causd un
enorme asombro en la Antigliedad; y, en sentido iconolégico, las escenas niloticas, por lo
tanto, parecen aludir a la fertilidad y a la abundancia, al igual que lo hacen —por ejemplo—
las representaciones de caracter dionisiaco o baquico (V.V.A.A. 1986; Zanker, 1998;

Detienne, 2003; Cain, 2010: 45-62; Manfredi, 2010: 15-26).

Uno de los ejemplos mas notables e ilustrativos de esta asociacion son las
llamadas “Aclamaciones del Nilo”: en Egipto, los evergetas, al igual que el Nilo, eran
aclamados por su poder benefactor (Merkelbach, 1988: 65-66), de manera que la
interpretacion de las escenas nildticas como motivos de la fryphé oriental encaja
perfectamente con la funcion recreativa de algunas estancias de las viviendas romanas

(Meyboom, 1995: 89; Zanker, 1999: 41-42).

Sin embargo, como veremos en los siguientes epigrafes, esta interpretacion
generalizada del género nilético resulta un tanto superficial, pues en la mayoria de los

casos el contexto ayuda a dilucidar la funcién especifica de esta tryphé. Asi, para un
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adepto al culto isiaco, las escenas nildticas podrian hacer referencia a la diosa de la
inundaciéon y a su divina Providencia; para un comerciante de grano, las mismas
representaciones podrian aludir a la riqueza que Egipto le garantizaba a ¢l y a su familia;
en la modesta vivienda de un ciudadano pompeyano, el paisaje nilotico podria hacer
alusion al sentimiento general de abundancia y felicidad; en un ninfeo, la inundacion del
Nilo haria referencia al agua refrescante; en un contexto imperial, las representaciones
egiptizantes podrian rememorar la batalla de Actium. En consecuencia, aunque las
escenas nildticas sean, principalmente, motivos de tryphé, su significado especifico puede
diferir enormemente dependiendo del contexto en el que se localicen las representaciones

(Versluys, 2002: 294-295; Swetnam-Burland, 2015).

1. Las escenas niloticas como decoracion exotica

Como hemos visto con detalle anteriormente, la 6smosis cultural que se produjo
como consecuencia de los intercambios comerciales entre Alejandria e Italia, trajo una
numerosa presencia de egipcios a la peninsula itdlica —sometidos a esclavitud, pero
también ejerciendo como artistas y los mas diversos oficios— desde finales de la Republica
y, con mayor intensidad, en época augustea: de este modo, Claudia Octavia, hija de
Neron, tenia por amante a un flautista egipcio, un tal Eucerus (Técito, Anales, XIV, 60);
o0, por no acumular ejemplos, Livia, la nieta de Augusto disponia de un enano de origen
egipcio como mascota, llamado Termutario (Plinio, Historia natural, VII, 16). El
incremento del “turismo” a los lugares sagrados de Egipto, como hemos sefialado, es otro
sintoma destacable (Marco Simon, 2010: 227-240) del contexto cultural de la época, que
se caracteriza por intervenciones tan llamativas como la construccion de la piramide
Cestia o la ereccion de los primeros obeliscos en el Campo de Marte (De Vos, 1980: 75-

76).

Esta fascinacion que Egipto ejercio sobre la imaginacion romana y que se reflejo
en los numerosos paisajes nildticos que fueron reproducidos en los mosaicos y pinturas
parietales (Gémez Espelosin y Pérez Largacha, 2003: 107), llevo a los historiadores del
siglo XX a analizar estas obras. En un primer momento, desde la formulacion de la

hipotesis de Rostovtzeff (1911: 1-186), la tematica nildtica fue considerada como un
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género meramente exotico, comparable a la chinoiserie del arte europeo. Siguiendo esta
linea investigadora, las escenas niloticas no fueron incluidas en el catdlogo compilado por
De Vos, siendo relegadas al apéndice: en ¢€l, el género Nilotica es analizado como ejemplo
de tradicion alejandrina, adoptada por Roma con el proposito de evocar un mundo exoético
y como forma de escape y deleite (De Vos, 1980: 75-78). Otras autoridades como
Whitehouse (1977: 52-68), Malaise (1984: 1615-1691) y Versluys (2018: 230-236) se
adhieren a esta linea interpretativa y consideran que las escenas nildticas se destinaron a
crear un ambiente agradable; y, aunque no pueden desvincularse totalmente de la esfera
religiosa, fueron principalmente producto de la difusion de la moda alejandrina:
destinadas a un consumo romano general, no tnicamente a un publico de procedencia

egipcia o adepto a las divinidades del pais del Nilo.

1.1. La formacion de la villa de otium y la popularizacion de la iconografia

exotica

La formacion de la villa romana es un fendmeno extremadamente complejo y
dilatado en el tiempo, que se produce mediante la interaccion de elementos tradicionales
y factores externos. La hipotesis més extendida es que estamos ante una tipologia
arquitectonica inventada por los romanos, caracteristica de los territorios romanizados y
desconocida para el resto de civilizaciones antiguas. Sin embargo, si bien no rechazamos
esta teoria, cabe destacar la existencia de estructuras residenciales extraurbanas en el
mundo griego y cartaginés vinculadas a las clases aristocraticas, que, aunque pertenecen
a contextos histéricos y econdémicos muy diferentes, bien pudieron establecer el

precedente (Johannowsky et al., 1986: 13-20).

En capitulos anteriores hemos explicado cémo, en el primer cuarto del siglo II a.
C., poco después del final de la Segunda Guerra Punica, el ejército romano regresaba
victorioso de una serie de expediciones militares en el Mediterraneo Oriental, que le
pusieron en contacto directo con el mundo helenistico y helenizado. Después de estas
incursiones, llegaron a Italia un gran nimero de esclavos, asi como un enjundioso botin

—constituido por numerosas obras de arte extraidas de santuarios y edificios publicos y
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privados procedentes de las ciudades conquistadas—, cuya influencia en el arte

republicano tardio es universalmente reconocida (Romizi, 2001: 37).

A proposito de este periodo, la tradicion literaria antigua utiliza con insistencia el
término /uxuria, que no es un neologismo sino un término latino equivalente al concepto
griego de tryphé, signo distintivo de la divinidad y de la casa que habita, y, por ende, de
los soberanos helenisticos. Mdas especificamente, la historiografia latina hace coincidir el
término con el triunfo de Manlio Vulson sobre los galatas (en 189 a. C.) y de Escipion
Asiageno sobre Antioco III (en 190 a. C.), inicio del fenomeno de la asiatica luxuria. La
victoria sobre el rey macedonio Perseo, la conquista de Cartago y Corinto en el 146 a. C.
y la muerte de Atalo III, que deja en herencia a Roma el reino de Pérgamo (133 a. C.),
representan los hitos mas importantes para la difusion de la asiatica luxuria en la

peninsula italica (Romizi, 2001: 37; Torelli, 2015: 401-414).

Para Roma, este contacto con el mundo helenistico supuso un enorme impacto,

especialmente para las esferas de poder de la sociedad, que adoptaron “la forma de vida
- : : - .

griega”. Especialmente interesante resulta el descubrimiento de la arquitectura
helenistica, en particular del palacio. Edificio monumental caracteristico por su riquisimo
aparato decorativo, no solo encarna la expresion arquitectonica de la ideologia propia de
una dinastia helenistica, sino que se trata de un simbolo del lujoso estilo de vida. Los
enormes peristilos que lo caracterizan se convertirdn en uno de los espacios clave para la

arquitectura doméstica romana de finales de periodo tardoantiguo (Romizi, 2001: 37-38).

Con los botines de las campaias de Oriente, los generales triunfantes comenzaron
una competencia feroz en la construccion de suntuosos edificios publicos, simbolo de sus
victorias y poder. Al mismo tiempo, la aristocracia romana, que adopt6 rapidamente la
forma de vida de la corte helenistica, comenzd una imparable carrera de opulencia,
construyendo residencias en las que se exhibia un lujo sin precedentes y en las que se deja
notar la influencia planimétrica de los palacios helenisticos. Sin embargo, la condena
politica y moral de esta demostracion de poder, condujo a la aristocracia a la exhibicion
de su riqueza en un contexto que, mas que rural, debia definirse como “extraurbano”; asi
surge en el panorama arquitectonico romano un nuevo tipo de vivienda que alcanza una
enorme popularidad: la villa de otium. La extraordinaria ubicacidon de estas magnificas
residencias se explica, por un lado, como un vinculo con la antigua y prestigiosa tradicion

romana de la villa ristica, y, por otra parte, como la voluntad de los ambiciosos
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aristocratas tardorrepublicanos de exhibir su poder y riqueza (Ronchin, 2010: 63-75;

Marcatilli, 2015: 415-424).

En sus inicios, el fendémeno de la villa representa una especie de “valvula social”.
A partir de fincas rusticas visitadas ocasionalmente se desarrollaron las residencias
seforiales de descanso. Lejos de Roma y durante las vacaciones, incluso el aristocrata
consciente de las tradiciones podia solazarse con la distraccion superficial que le ofrecia
la cultura griega. A partir de esta situacion se lleg6 a la escision de la vida en un ambito
privado y un ambito publico, lo que posteriormente tendria importantes consecuencias
para la cultura europea. A través de la separacion espacial y temporal, se deseaba reducir
las enormes tensiones politicas y personales a las que habian conducido las discrepancias
entre la ansiosa recepcion de la cultura griega y las mores maiorum. Solo a partir de este
momento, la tensidon entre los conceptos de otium —ocio, vida campestre— y negotium —
deber, actividad politica— generaria el sentido romano del deber provisto de una fuerte

carga ideologica (Zanker, 1998b:136-142; idem, 2008: 46-53).

1.2. La decoracion nilética como maxima expresion de la iconografia exotica

Mediante la dotaciéon de las villas con elementos de cardcter griego, como
porticos, salas y espacios para el reposo, bibliotecas y pinacotecas, jardines y secuencias
de espacios que nostalgicamente recibian el nombre de instituciones culturales griegas
como gymnasium, lyceum, palestra o de conocidos lugares del mundo helénico, y sobre
todo a través de la vida cultural que se cultivaba en este ambiente, donde participaban
personalmente fildsofos y artistas griegos, este mundo privado llegé a ser una verdadera
amalgama de la cultura helena. El ofium gener6 un marco estimulante para el
desenvolvimiento del individuo y el disfrute cultural de la Hélade. Surgieron espacios
francos en los que era posible una existencia intelectual independiente de la vida del
Estado. En este mundo era posible encontrar un refugio ante el caos de las guerras civiles
y de la decadencia; alli se podia poner a prueba una existencia plena de nuevas

posibilidades (Zanker, 2008: 46-53).
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En este contexto se populariza la tematica nildtica que, interpretada como ejemplo
de tradicion alejandrina adoptada por los romanos, pretende aludir al mundo exético

como forma de escape y deleite.

2. Las escenas niloticas, simbolo de fertilidad

Ha sido explicado ya en este trabajo como el género nildtico pronto se diversifica
y aparecen lo que podriamos denominar diferentes categorias del mismo. Sin embargo,
todas estas representaciones tienen en comun la crecida del rio Nilo y sus efectos
benefactores para la naturaleza y la poblacion egipcia como temadtica. Ademas, su
utilizacion indiscriminada y arbitraria para decorar paredes y pavimentos en todo tipo de
habitaciones y espacios, parece sustentar la hipdtesis de que estamos ante una decoracion
de caracter exotico que pretende atraer la fortuna y la fertilidad (Meyboom, 1995;

Versluys y Meyboom, 2000: 111-127; Meyboom y Versluys, 2007: 170-208).

En si mismas, estas composiciones pictoricas simbolizan fertilidad, renacimiento
y abundancia. Pero, ademads, la inundacion anual del rio Nilo estuvo particularmente
asociada al mito de Isis y Osiris y las imdgenes niloticas estan conectadas con ellos a
través de numerosos elementos, tales como las flores de loto —simbolo de la diosa y que
recuerda el renacimiento de la vegetacion—, o los peces —heraldos de la llegada de las

aguas nuevas y, a la vez, portadores de la semilla de Osiris— (Versluys, 2002: 278-282).

Del mismo modo, como ya hemos visto, resultan especialmente significativas las
representaciones de symplegmata de las escenas niloticas. Asi, a pesar de que se han
catalogado alrededor de 90 posturas sexuales para las pinturas de la Antigiiedad,
unicamente constan dos en las escenas niloticas (Forberg, 1969: 165-202): a tergo (cat.
n* 19y 28) —exclusivamente representada cuando la cpula sexual se lleva a cabo a bordo
de un barco que surca el Nilo—y Venus pendula anversa o “Caballo de Héctor” (cat. n®
10 y 28) —que se representa cuando el coito se produce en las riberas, normalmente en

relacién con un banquete— (Meyboom y Versluys, 2007: 170-208).

En cuanto a la representacion del coito a fergo, hemos explicado anterioremente

que, durante la fiesta de la Boubastia, 1a poblacién egipcia surcaba las aguas del Nilo en
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pequefias embarcaciones, mientras las mujeres dejaban al descubierto sus cuerpos y
realizaban gestos obscenos (Herddoto, II, 60). Por lo tanto, quiza las escenas de copula
que realizan los pigmeos a bordo de embarcaciones en las escenas nildticas podrian hacer
referencia a este festival de Bubastis en honor de Bastet, asimilada a Isis y Artemisa, o

quiza a otras celebraciones propias de la inundacidn (idem).

En lo que respecta a la segunda posicion del coito —Venus pendula anversa—, a
excepcion de los ejemplos niloticos apenas se conocen ejemplos de esta practica sexual
en la iconografia romana, lo que sugiere que su aparicion, frecuente solo en estas
composiciones pictdricas, pudo tener una significacion especial (Jacobelli, 1995: 33, n.
17; Clarke, 2001, figs. 5, 24, 58 y 101; Varone, 2001, figs. 58, 63, 66, 67, 83, 87 y 88).
En este sentido, Meyboom y Versluys plantean que estas escenas pudieron no ser simples
representaciones de género, que ilustraban el jolgorio y el comportamiento desinhibido
de la poblacion durante las fiestas de fertilidad, sino que pudieron estar representando el

ayuntamiento carnal de Isis y Osiris, escenificandolo de alguna manera (2007: 170-208)

Abundando en ello, los pigmeos o enanos, considerados un simbolo de potencia
sexual y fertilidad, subrayarian el sentido de renacimiento propio de la crecida del Nilo.
Probablemente, por esto mismo, tales personajes son a menudo representados como
itifdlicos, macrofalicos o manteniendo relaciones sexuales en las pinturas niloticas

(Meyboom, 1995: 152-155; Versluys, 2002: 276-277).

Del mismo modo, resultan particularmente interesantes los caracteristicos
elementos con que, a veces, aparecen tocados los pigmeos: los sombreros redondos y las
hojas de loto eran comunmente utilizados en Egipto por los agricultores para proteger la
cabeza. Debido a que las numerosas semillas transportadas por el limo del rio germinaban
cuando la crecida del Nilo alcanzaba su punto algido, y que cuando las aguas se retiraban
las plantas morian, esa especie se convirtié en uno de los emblemas del fenomeno de la
inundacidn: asi, estos tocados estarian haciendo a este preciso momento de renacimiento
(Versluys, 2000: 236-252; Guimier-Sorbets, 2011: 654). Por otra parte, teniendo en
cuenta que las primeras pinturas fueron realizadas por artistas alejandrinos, es posible
vincular las escenas niloticas con la importancia que tuvieron estos pigmeos en la vida
religiosa egipcia, asociados con diferentes divinidades productoras: la fecundidad de
Hapy —de quien comparten su bisexualidad—, la fuerza protectora de Tueris (o Tauret) —
de la que heredan el vientre abultado—y sobre todo el enanismo, promesa de regeneracion

y de crecimiento, de los dioses Bes y de los Patecos : el hecho de que los egipcios sean
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representados como enanos viene a enfatizar su caracter de sirvientes de Osiris, dios del

Nilo (Dasen, 2015: 39-55; Versluys, 2002: 276-277).

De la misma manera que actualmente nosotros consideramos las piramides, la
esfinge o los obeliscos distintivos de Egipto, las escenas niloticas fueron en la Antigliedad
simbolos del don del Nilo. La diversidad de sus representaciones, constituye el grupo de
aegyptiaca por excelencia y, a lo largo de los siglos -desde la koiné grecorromana hasta
plena época cristiana, en la que sirvieron al proposito de metaforizar el renacimiento
(Mouriki, 1983: 458-488; Hoskins Walbank y Walbank, 2015: 149-206), transmitieron
una imagen del pais como simbolo de fecundidad, de riqueza y de los placeres de la vida

(Guimier-Sorbets, 2011: 648-657).

3. Las escenas niloticas como exaltacion de la alteridad

3.1. La nocion de etnonimo: el surgimiento de la identidad

Por acotar una cuestion de un enorme calado, que escapa a la intencién de este
estudio, la nocién de etnonimo ha sido definida por Jiirger Untermann como: “El nombre
comun y exclusivo utilizado para designar a una agrupacion humana formada por
hombres, mujeres y nifios que conviven en una comunidad econémica y de domicilio, y
definida por unos rasgos persistentes —de caracter geografico, social, religioso o politico—
que la distinguen de otros grupos coetaneos”. Como anotaba el catedratico de Colonia,
dicha denominacion puede tener su origen en la propia comunidad, la cual se dota a si
misma de un apelativo que le permite reforzar y proclamar su idiosincrasia ante la
necesidad de definirse frente a sus vecinos: ya sea bajo una forma auténoma no derivada
que exprese el significado “el pueblo”, en funcién de algiin simbolo magico o tétem o a
partir de un nombre propio que remite a un antepasado mitico o al marco geografico en
el que se desenvuelve ese grupo humano —un asentamiento, un rio, una region—, pero
siempre desde una percepcion positiva del colectivo humano (Untermann, 1992: 20). En

ese sentido, un caso extremo se hallaria representado por aquellos grupos ubicados en
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épocas, espacios y culturas muy diferentes que, a la hora de nombrarse a si mismos, se
arrogan en exclusiva la condicion humana y adoptan etnénimos cuya traduccion coincide
literalmente con la expresion “los hombres”, lo que supone la exclusion de la categoria
de ser humano de todas las demas comunidades y la consiguiente percepcion de los
mismos como infrahumanos. La definicion del propio grupo frente a los demds implica
simultaneamente la de esos otros grupos por parte de aquel; y es en el marco de esa
identificacion donde nacen las denominaciones destinadas a dar nombre a esos colectivos

(Pelegrin Campo, 2005: 115-136).

Cuando una comunidad construye un etnénimo para dar nombre a otra, la
designacion resultante refleja la percepcion subjetiva desde la que el primer grupo
contempla al segundo en funcion de las circunstancias que presiden su encuentro y
posterior contacto con ¢él. A menudo un etnénimo exdgeno se construye sobre la base de
la percepcion de un rasgo meramente descriptivo considerado por el observador como
caracteristico del grupo observado, y asi la apariencia fisica, las formas de vida o el
habitat de determinados grupos humanos impulsaron a otros grupos a designarlos como
“pictos” (del latin picti, “pintados”), “cosacos” (del quirguiz kasak, “jinete”) o
“bosquimanos” (del afrikdans boschjesman, “hombre del bosque™) (Sordi, 1979: 57-64).
Sin embargo, y precisamente como resultado de las circunstancias que presiden el
contacto entre dos comunidades, a menudo una de ellas da nombre a la segunda sobre la
base de una caracterizacion peyorativa de esta Ultima, de ahi el significado “enemigos”
de etnéonimos exdgenos como “apache” y “sioux”, o las connotaciones negativas que
encierran otros como “bereber”, “chichimeca” y “cafre” —“barbaro”, “perro sucio” e
“infiel” respectivamente—, y el consiguiente contraste que en ocasiones se advierte entre
el nombre que una determinada comunidad construye para referirse a aquella (Pelegrin

Campo, 2005: 115-136).

Como es sabido, fueron los griegos de los siglos VII y VI a.C. los que inventaron
el concepto de barbaro. En su origen, fue empleado para significar simplemente
“extranjero”, “hablante de una lengua extraia”; y era aplicado a pueblos tales como los
egipcios, a los que los griegos respetaban, pero cuyo idioma no comprendian. A medida
que se incrementaron las relaciones y los contactos con los pueblos no griegos, los
helenos desarrollaron una conciencia identitaria, que contrastaba con la diversidad de los
demas pueblos, manifiesta en las evidentes diferencias fisicas y culturales. Asi, a partir

del siglo IV a. C., “barbaro” se convirtié en una palabra peyorativa, utilizada para referirse
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a comunidades o individuos, considerados mental o culturalmente inferiores. En un
sentido general, los autores griegos aplicaron este calificativo, de un modo
indiscriminado, a aquellos pueblos, principalmente asiaticos, cuya escasa familiarizacion
-cuando no manifiesta hostilidad, como es el caso de Persia- con la cultura griega los
distinguia de ellos. El término se impregnd entonces de un acusado etnocentrismo,
dirigido contra las costumbres que diferian de las griegas en su falta de apreciacion por
la polis, por la lengua helénica y por los ideales literarios y artisticos de la ciudad Estado.
Los poetas, los dramaturgos y los fildsofos helénicos consideraron su propia civilizacion
como punto de comparacion y acostumbraban a presentar una imagen de los “barbaros”
como simples, esclavos y predadores (Bestard y Contreras, 1987: 54-55; Said, 2001: 275-
99; Harrison, 2002; Hall, 2004; Isaac, 2004; Mitchell, 2007: 10-25).

La palabra latina barbarus fue heredada del griego BapPapog. Al margen de la
docena aproximada de términos (sustantivos y adjetivos) que fueron usados para referirse
a los “no romanos” (Ndiaye, 2005: 119-135), el de barbaro se asimil6 rapidamente, por
analogia, al de externae gentes, que tuvo especial predicamento: exteriores a la ecimene
y al concepto juridico de populus romanus, con las que la Urbs fue entrando en contacto
en su progresiva expansion en el Mediterraneo y a las que combatio. Generalizando,
desde época republicana y hasta el siglo V d. C. el barbaro fue por tanto aquel —ni heleno
ni romano— que es enemigo potencial de la civilizacién y que vive al margen del mundo
urbano (Dauge, 1981: 379-676; Demougeot, 1984: 123-144; Chauvot, A. 1998;
Dubuisson, 2001: 1-8; Inglebert, 2002: 241-260; Ndiaye, 2005: 119-135; Lomas et al.,
2013: 1-10).

Hablar de alteridad o de barbarie significa, pues, hablar de distancia, de
desconocimiento y de estereotipo, de prejuicio y de miedo, de curiosidad y de interés: de
instrumento especular e inverso de la propia realidad; o, mejor, de lo que se quiere
presentar como tal realidad y no es sino una autorrepresentacion. La contraposicion entre
el “nosotros” civilizado y el “ellos” barbaro constituye uno de los componentes esenciales
de la antropologia grecolatina, pero es un fendmeno de alcance practicamente universal.
Forma parte de una ideologia arcaica que estd en el origen de las ideas de dominio
universal: el “descubrimiento” de lo que estd mas alla de los confines propios constituye
una experiencia traumatica por su ajenidad y peligro, y en consecuencia se exorciza
convenientemente a lo descubierto a través de su consideracion como elemento

claramente inferior, que, también en consecuencia, debe ser sometido. En general, por
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consiguiente, al barbaro se le define por lo que no es y por aquello de lo que carece.
Pueblos y sociedades diversas han considerado como barbaros —y, en consecuencia,
inferiores— a otros pueblos, situados en una periferia cadtica, que no comparten con ellos
sus formas de vida y sus visiones del mundo. La contraposicion entre civilizados y
barbaros se corresponde con esta idea de centro y periferia, con una explotacion de esta

por aquel, basada en el intercambio desigual (Marco Simén, 1993: 141-166).

Lanocion de barbarus sirvid a los romanos, en definitiva, para fabricar el negativo
de su propia imagen positiva a través de la tipificacion del “extranjero en la puerta”.
Segun el célebre y capital estudio de Dauge (1981), frente a lo que sucediera en Grecia,
el término “barbaro” adquiri6 en Roma un sentido fundamentalmente moral, como
instrumento de creacion de un ser mejor de orden superior. La imagen del barbaro se
polariza en el mundo romano en torno a dos vectores esenciales: la feritas —que
caracteriza a los pueblos del norte— y la uanitas de los barbaros orientales. En el siglo 11
a.C., la obra de los autores griegos que trabajaron en el marco de la hegemonia romana —
Polibio, Artemidoro, Posidonio; y un siglo mas tarde Estrabon y Diodoro— desarrollaron
en el interés de la propia Roma las técnicas de la descripcion etnografica helenistica

(Marco Simoén, 1993: 141-166).

3.1.1. El color de la piel en Roma

La ausencia de prejuicios raciales en el mundo grecorromano ha sido sefialada por
numerosos expertos: los griegos y los romanos no atribuyeron un estigma especifico para
el color de la piel, del mismo modo que no desarrollaron ninglin tipo de teoria
supremacista blanca (Bernal, 1987; Thompson, 1989; Bérard, 2000: 390-412; Dee, 2003-
2004: 157-167; Haley, 2005: 451-454; Lambert, 2005: 658-662; McCoskey, 2012;
Eaverly, 2013; Samuels, 2015: 723-741; Ando, 2019: 175-188; Roda de Llanza, 2019:
155-173). A medida que aumentaron los contactos con las gentes no griegas, los helenos
desarrollaron una conciencia de su propia similitud —en términos fisiologicos y
culturales— en contraste con la diversidad de pueblos no griegos. Asi, las primeras
sociedades fueron capaces de distinguir las diferencias fisicas obvias, pero ello no dio

lugar a la creacion de un marco rigido que guiara la orientacion de las relaciones humanas.
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La diversidad, pues, se explicd de una manera uniforme y se aplicé de la misma forma a
todas las razas, inexistiendo ninguna teoria racial especial sobre los pueblos de piel. La
fundacion de Alejandria increment6 sustancialmente los contactos entre los griegos vy,
mas tarde, los romanos y los etiopes. La importancia de puerto internacional que alcanzé
la ciudad la transform6 en un crisol de pueblos y reveld a las razas negroides, que
participaban en la cosmopolita vida del enclave. Asi, desde Alejandria salieron muchos
etiopes en la constante sucesion de barcos que salian del puerto para alcanzar los mas
diversos puntos del Mediterraneo (Boardman, 1999: 111-160). De hecho, la presencia de
un gran numero de negros en una sociedad de blancos, revela la ausencia de un
sentimiento anti-negro. La existencia de etiopes —aunque es imposible estimar en
términos estadisticos la presencia del elemento negro en el mundo clasico—, fue mas
abundante en Grecia e Italia de lo que se cree. Estas gentes habian habitado Egipto desde
tiempos inmemoriales y no fueron extrafios para muchos visitantes romanos (Snowden,

1971: 169-195; Kelly, 1991: 77-82; idem, 1993; Samuels, 2015: 723-741).

Aunque existe una caracterizacion general de la imagen de los etiopes o egipcios,
la opinion de los escritores romanos no fue en absoluto unanime. En época republicana,
los asuntos que concernian a su pais se retrataron con simple curiosidad. Sera Ciceron
quien personifique la ruptura entre la vision mas o menos realista del pais del Nilo y el
periodo mas tardio, que establecera estereotipos que perduraran. En la obra del arpinate
destaca la admiracion por la cultura egipcia, unida a una percepcion negativa de aspectos
especificos de la misma —concretamente sus inquietantes cultos y la incomoda presencia
de alejandrinos en Roma—. Las fuentes literarias posteriores a ¢l enfatizan los aspectos
menos favorables —si bien Horacio y Ovidio exhiben una cierta fascinacion por Cleopatra
y por los dioses egipcios— En definitiva, si algiin autor recogidé su propia impresion o
intentd matizar esta percepcion negativa que barbarizé al egipcio/etiope aportando otros
datos, no se ha conservado: se trato, en tltima instancia, de una valoracidon al margen de
cualquier prejuicio racial por el color de la piel (Desanges, 1975: 391-414; Thompson,
1989, pp. 57-80; Kelly, 1991: 77-82; Versluys, 2002: 422-434; Owlandson, 2013: 213—
247; Roda de Llanza, 2019: 155-173).

405



3.2. El programa iconografico del Principado y las imagenes niloticas

3.2.1. La popularizacion de la decoracion egiptizante

Aunque la moda egipcia se extendié a diversos campos artisticos en época
augustea, los primeros artistas egipcios debieron llegar a la peninsula itdlica en un periodo
anterior al bellum Actiacum, probablemente en los afios 46-44 a. C., cuando Cleopatra se
hospedo en el area transtiberina a peticion de Julio César (Carettoni, 1983: 373-419). De
hecho, algunos autores, que defienden la hipdtesis de que la Villa della Farnesina (fig.
153) fue construida especificamente para alojar a la reina egipcia durante su estancia en
Roma, no dudan en atribuir la eleccion de los motivos decorativos a la propia Cleopatra
(Bendinelli, 1929: 1-20), cuya presencia pudo influenciar y atraer la actividad de los
artistas alejandrinos procedentes de la corte ptolemaica que aumentaron su produccion

artistica en Italia (Iacopi, 2008: 76).

Fig. 153. Friso paisajistico procedente del ambulatorium blanco (G) de la Villa della Farnesina. Detalle.
Roma, Museo Nazionale Romano, inv. n° 1.230 (Von Blanckenhagen y Alexander, 1990: pl. 54).
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Sin embargo, el hito fundamental que afectard a la continuidad y desarrollo de
este sistema decorativo sera la conquista de Egipto. Después de la batalla de Accio se
produjo su consecuente integracion en el Imperio romano y Augusto instituy6 un régimen
especial en la nueva provincia. Asi, Egipto, debido a sus riquezas y a su capital
importancia para el aprovisionamiento de trigo de Roma, fue el dominio reservado del
emperador. Por ello, se prohibi6 alli cualquier actuacion del ordo senatorial y de los
equites potentados, para apartar a todos los que hubieran podido optar a ejercer una
oposicion politica (Husson y Valbelle, 1992: 230-321; Dundas, 2002: 433-448; Capponi,
2005). De ahi que esta victoria tuviera una especial significacion; y, con el objetivo de
ensalzarla, Augusto promovid esta corriente artistica exotica descendiente del mundo
helenistico oriental. Esta adquirira en efecto una gran difusion —cronolédgica y geografica,
pues se extendera a lo largo y ancho de todo el Mediterraneo—, a pesar de que, de las 238
representaciones paisajisticas que aparecen en la pintura mural campaniense, recogidas
por Croisille (1982), un poco menos de un cuarto corresponden a paisajes nildticos.
Ademas, el gusto de los romanos por esta nueva moda aparece avalado por la diversidad

de soportes en que aparece: mosaico, pintura y relieve (Boissel, 2007, vol. I: 111-112).

Durante los afios siguientes al ascenso del princeps, la politica augustea llevara a
cabo un escarnio politico antiegipcio, sobre el que se ha suscitado debate (Zanker, 2008,
p. 137; Kelly, 2010: 221-237). Sin embargo, sea como fuere, dentro del excepcional
elenco pictdrico de las residencias imperiales —entre las que se encuentran la Casa di
Augusto y la Casa di Livia en el Palatino, el Aula Isiaca y la Villa della Farnesina—,
destaca la reiterada presencia de simbolos isiacos asi como de elementos egipcio-
alejandrinos —entre los que destacan los obeliscos estilizados, los ureai, las situlae, los
motivos vegetales de flores de loto, los nudos serpentiformes, etcétera— que, desposeidos
de su originario significado religioso, se proclaman como la manifestaciéon de un nuevo
gusto que imita el repertorio decorativo ptolemaico (Iacopi, 2008: 29-33). Teniendo en
cuenta que Augusto y su familia son los principales patrocinadores de estos complejos
(figs. 154-156), cabe poca duda de que el princeps estaba dispuesto a utilizar la cultura

egipcia cuando convenia a sus propdsitos.

Estas decoraciones murales, que fueron consideradas en el pasado como la mera
manifestacion del gusto por lo exotico, pueden encerrar otro significado: como hemos
apuntado, se trataria de decoraciones vinculadas a la conquista de Egipto (De Vos, 1980:

60-64; Carettoni, 1983: 373-419; Sanzi Di Mino, 1998: 24; Meyboom, 2001: 164-189).
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Del mismo modo, el emplazamiento de obeliscos egipcios en la capital del Imperio
responde a la misma necesidad, por una parte, de recordar y ensalzar la victoria en Egipto,
y por otra parte, expresar la superioridad politica romana (Takécs, 1995: 263-276;
Swetnam-Burland, 2015: 68-71).

Fig. 154. Detalle del friso paisajistico de fondo amarillo procedente de la Casa di Livia, Roma, Palatino
(Croisille, 2010: 80, fig. 100).

Bacn

Fig. 155. Aula Isiaca. Luneta sobre la pared que presenta objetos relacionados con el culto isiaco —la situla
de oro, el vaso contenedor del agua del Nilo y la guirnalda de rosas que portaban los sacerdotes en la
procesion que se celebraba en honor de la diosa—. En la parte inferior destaca la decoracion egiptizante de
flores de loto y cobras (Iacopi, 1997: 18, fig. 11).
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Fig. 156. Detalle de la pintura de la habitacion negra (15) de la Villa de Boscotrecase, zona superior del
panel derecho del muro norte de la estancia. Nueva York, Metropolitan Museum of Art, inv. n® 20.192.3
(Von Blanckenhagen y Alexander, 1990: pl. 9).

Aprovechando este contexto y siguiendo con su programa propagandistico,
Augusto, como un nuevo Ptolomeo Filopator, creara una red de imagenes que inundaran
todos los rincones publicos del Imperio: en ellas se presenta heroizado, como el nuevo
garante de la paz, sentando las bases de una revolucion decorativa que transformara el
contexto privado. Teniendo en cuenta que en este momento la decoracion queda reservada
a la elite, debemos subrayar que esta desempefia un papel relevante, pues contribuye a
modelar la imagen publica del Principado. Los diferentes rituales sociales que tenian
lugar en las grandes casas de la época incluian los momentos de bienvenida, en los cuales
la audiencia era recibida en diversos ambientes de la casa, en funcion de los eventos que
se llevaran a cabo. El mensaje a transmitir se encontraba plasmado en una decoracion
gradual que cubria paredes y pavimentos: se crea una especie de jerarquia entre las areas
domésticas, donde la ornamentacion ayudaba a crear un camino Optico, pasando desde la
mas sencilla y sobria, restringida a las zonas publicas, hasta la mas rica y elaborada,
limitada a los ambientes privados donde el propietario acomodaba a sus huéspedes (Sanzi

Di Mino, 1998: 24).
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De ahi, que autores como Zanker interpreten que en un principio se asumiera y se
utilizara la iconografia politica como expresion de lealtad y sometimiento al nuevo
régimen. Asi, quien instalara imagenes de la familia imperial en su atrium se declaraba
partidario del nuevo sistema. Del mismo modo, quien portase simbolos imperiales como
el Capricornio en la gema de su anillo, se identificaba asimismo con el Estado. De ahi
que a comienzos de la monarquia de Augusto surgiera, pues, un interés espontaneo —tanto
por parte de patronos como de compradores— por las nuevas imagenes politicas, entre las

que destaca el repertorio nilotico (Zanker, 2008: 308-312).

Sin embargo, como argumentaban hace ya algunos afnos Versluys y Meyboom
(2007: 171): “En 110 de las 130 escenas nildticas que se han conservado estan
representados los egipcios. Es sorprendente que, en solo alrededor de 35 de dichas
escenas, los protagonistas aparezcan representados de manera proporcionada, mientras
que, en 75 casos, los egipcios sean caricaturizados como pigmeos o enanos”. No obstante,
segin Versluys (2002), los egipcios no jibarizados “normales” siguen apareciendo
después del afio 30 a. C., lo que implica que los protagonistas aun no se habian
transformado en pigmeos en esa fecha. Por otro lado, la mayoria de las escenas nildticas
—en las que los egipcios ya han sido caricaturizados— han sido datadas por el mismo autor
entre los afios 50 y 75 d. C., lo que parece excluirlas de una influencia directa de las
acciones de Augusto en Egipto. Asi, incluso si el desarrollo de las imdgenes comenzo6 tras
la anexion del pais del Nilo, su proliferacion durante la segunda mitad del siglo I d. C.
empana relativamente la hipotesis de Zanker. ;Qué causo este cambio? ;Los egipcios
fueron representados como pigmeos como consecuencia de una concepcion peyorativa
del constructo egipcio inserta en la mentalidad derivada de la Restauracion augustea?

(Mol, 2015: 270-271).

A finales de octubre del ano 43 a. C., Octavio, Antonio y Lépido firmaron el
acuerdo publico que inauguraba el segundo Triunvirato. A finales del afio, los triunviros
erigieron un templo a Isis y Serapis en Roma, quiza para obtener la ayuda de Cleopatra
en la busqueda de los asesinos de César: que dicho santuario fuera construido a expensas
del Estado suponia el reconocimiento oficial de los dioses egipcios y, en consecuencia, el
control del culto por parte de los poderes publicos. A mediados del afio 30 a. C., Octavio
realizo su entrada triunfal en Alejandria —tras su victoria en Accio— y héabilmente, por
interés politico, mostrd indulgencia y simpatia en Egipto: alarde6 de su respeto por el

filosofo alejandrino Ario Didimo, por Alejandro Magno —fundador de la ciudad— y por
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los dioses del pais. Dos afios después, en el 28 a. C., dentro de las determinaciones que
preparaban el advenimiento del Principado, Octavio prohibid los ritos egipcios dentro del
pomerium, pero tomé decisiones para preservar los santuarios: los que habian sido
construidos por particulares, orden6 a sus hijos y descendientes —si alguno habia
sobrevivido—, que los repararan; pero el resto fue restaurado con cargo a las arcas de

Roma (Dioén Casio, LIII, 2, 4).

Tal decision se debio, segiin Malaise, a que los dioses egipcios no eran solamente
divinidades extranjeras: habian sido las de Antonio y Cleopatra, sus rivales execrados.
Por ello, probablemente en este mismo afio, Octavio se las arregld para transformar la
guerra civil en un verdadero bellum externum, emprendido por la reina egipcia con la
ayuda de los dioses de su pais. No en vano Virgilio, en el octavo libro de la Eneida,
presenta la batalla de Accio como una contienda mitologica en la que los dioses de Roma
derrotan a los de Egipto (Malaise, 1972: 378-389). Para la mayoria de autores, todo ello
se integra dentro del programa de renovacion cultural radical que exigia un ambiente
politica y religiosamente controlado. Era a los dioses tradicionales romanos a los que se
habia olvidado y Octavio estaba sentando las bases para su posterior Restauracion. Con
el final de la Republica, los dioses egipcios fueron expulsados del recinto sagrado de
Roma, pero sus adeptos eran ya tan numerosos que el futuro Augusto prefirio la prudencia
(Galinsky, 1996: 288-312; Scheid, 2005: 175-193; Beard et al., 1998: 167-68 y 228;
Orlin, 2007: 73-92).

Efectivamente, la comunidad isiaca de Roma habia prosperado, lo que facilit6 la
incorporacion a sus filas de personas de toda condicion. Poco a poco se fueron creando
agrupaciones, comunidades que fomentaron la competiciéon por acceder a los puestos
superiores. De hecho, la propia organizacion en collegia asociados a los templos favorecia
una relativa concentracion econdémica en las sedes sociales o religiosas, de modo que
quienes accedian a los sacerdocios y a las magistraturas o patronazgos de las asociaciones
de los cultos mistéricos, fueron adquiriendo una importancia en su propia colectividad
que no paso inadvertida a sus conciudadanos; y acabo propiciando expectativas de poder
entre miembros cuyo origen y extraccion social impedian con anterioridad acceder a
posiciones de mando. Asi pues, precisamente en la medida en la que los misterios servian
como vehiculo de integracion social de individuos en principio ajenos al orden de la
ciudad, se convirtieron a finales de la Republica en instrumentos al servicio de la politica

(Grimm, 1997: 120-133; Versluys, 2004: 421-448; Orlin, 2007: 73-92).
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En este sentido, en el afio 21 a. C., mientras se encontraba en Sicilia, para hacer
frente a una delicada situacion relativa a la eleccion consular, Augusto envié a Roma a
Marco Vipsanio Agripa, al que invisti6 de poderes especiales para restablecer el orden y
—de atender a Dion Casio (LIV, 6)— prohibir la practica de los cultos egipcios incluso en
los suburbios, a un kilometro del pomerio. Ya Mecenas habia aconsejado a Augusto que
proscribiera los ritos extranjeros para evitar las sediciones colegiales que estaban
organizando sus devotos (Dion Casio, LII, 36, 2); y una de las primeras medidas tomadas
por el princeps fue la de suprimir todos los colegios, a excepcion de los legados por la
tradicion (Suetonio, Augusto, XXXII; Dion Casio, LIV, 2, 3). Finalmente, mediante la
Lex lulia de collegiis fue decretada la aprobacion senatorial previa para la creacion de
cualquier agrupacion (Malaise, 1972b: 378-389; Versluys, 2004: 421-448; Orlin, 2008:
231-253; Owlandson, 2013: 213-247)

En suma, la ereccion en Roma en el afio 10 a. C. de dos obeliscos, procedentes de
Heliépolis —uno en el Circo Maximo y otro en el Campo de Marte— simboliza el
sometimiento del dios solar egipcio a la religion de Roma y de la poblacion egipcia al
poder del Estado. La inscripcion grabada en la base de los obeliscos (CIL, 6, 701 y 702)
indica el deseo del emperador de consagrar la supremacia del culto y del pueblo romano
sobre los egipcios y sus creencias: IMP CAESAR DIVI FIL | AUGUSTUS /| PONTIFEX
MAXIMUS | IMP XII COS XI TRIB POT X1V | AEGYPTO IN POTESTATEM | POPULI
ROMANI REDACTA / SOLI DONUM DEDIT (Swetnam-Burland, 2010: 135-153).

3.2.2. El sexo explicito en las pinturas niloticas

Enel afio 18 a.C. la Lex lulia de maritandis ordinibus exigia el matrimonio a todos
los ciudadanos romanos que tuviesen la edad legal. Muy poco después, Augusto insistid
con la Lex lulia de adulteriis coercendis, que castigaba —incluso con la muerte—cualquier
relacion sexual fuera del matrimonio (Galinsky, 1981: 126-144; Langlands, 2006: cap.
7). Y si bien esta legislacion incumbia a cualquier persona, en Roma estuvo destinada
fundamentalmente a la mujer, como demuestra por ejemplo la opiniéon de Horacio
respecto de su falta de moral y de escrapulos (Odas, 111, 6, 17-32). Lo cierto es que no

existe en latin una palabra especifica para designar a una “ciudadana” (cosa que si sucede
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en griego: mMOAITLG), ya que el estatuto femenino era de permanente minoria de edad
(Chatelard-Stevens, 2016: 24-47). Por supuesto, la pudicitia y la fecunditas eran ya desde
época republicana las virtudes por antonomasia de una matrona romana; y Augusto
impulsara, también a escala artistica, un movimiento de difusion de la nueva moral, que
restauraria la depravacion de las contiendas civiles y mostraria la decencia y la honestidad
de la mujer como ornamentos visuales de cara al publico (Zanker, 2008: 297 y ss;
Langlands, 2006: 37-77). El cuerpo de una matrona romana encarnaba, a todos los efectos
—también el artistico—, el simbolo del nuevo régimen (fig. 157) (Joshel, 1999: 112-130;
Ramsby-Severy-Hoven, 2007: 43-71).

Cualquier conducta amatoria ajena a la reproduccion solo podian mantenerla
mujeres o muchachos que no estuvieran en posesion de la ciudadania, como era el caso
de las prostitutas, a quienes el duefio de la casa podia escoger precisamente para satisfacer
aquellos placeres negados por su esposa. Incluso la vestimenta de una respetable matrona
—palla y stola— era garantia de proteccion legal frente a posibles abusos en la via publica:
ir vestida con una toga, como lo hacen las mujeres “infames”, se consideraba atenuante
penal a favor del varon. Asi, con la imposicion legislativa augustea, la vida conyugal no
se presentaba como algo especialmente atractivo a los ciudadanos, excepto por cuestiones
puramente patrimoniales (Herreros Gonzélez, 2005: 89-111; Salcedo Garcés, 2007: 251-
273).
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Fig. 157. Villa della Farnesina, Roma. Ejemplo de pintura que muestra a una novia recelosa, tocada aun
con el velo, inclindndose timidamente ante su marido que, desnudo, intenta seducirla. Los antiguos romanos
solian contar con la ayuda de sus sirvientes incluso en momentos tan intimos (Clarke, 2003: 30, fig. 10).

Pero todos estos principios morales de la sociedad romana representaban solo una
cara de la moneda: la de las costumbres ancestrales que el patriciado romano de mas
antigua estirpe trataba de recuperar o de imponer, al amparo de la toma del poder
augustea, precisamente porque existia un reverso en la que lucia otra realidad, salpicada
de erotismo y hasta de pornografia (fig. 158). En efecto, Horacio afirmaba que contratar
a prostitutas era mucho mejor que practicar el adulterio (Satiras, I, 2,31 y 119-134); un
esclavo de El gorgojo de Plauto (XXVIII-38) aconseja a su amo: “Nadie te prohibe
comprar lo que estd a la venta, pero no te metas en terreno prohibido. Deja en paz a
casadas, viudas, virgenes y efebos hijos de ciudadanos”. El concurso de la prostitucion
supuso, en este sentido, un regulador del orden social en tanto que preservaba a las
mujeres decentes de cualquier peligro en su condiciéon (McGinn, 2003; Herreros

Gonzalez, 2005: 89-111; Harper, 2013:19-79).



Fig. 158. Decoracion erética del apodyterium de las Termas Suburbanas de Pompeya, que ilustra una serie
de conductas sexuales tachadas de impudicitia —escenas de felacion, cunnilingus, copula en las posturas a
tergo y Venus pendula— (fotografia de la autora).

Sin embargo, lejos de producir pudor, la decoracidon erdtica era signo de buen
gusto, sobre todo si tenia reminiscencias griegas alusivas a la mitologia (Salcedo Garcés,
2007: 251-273). Como transmite Ovidio en un pasaje de su obra Tristes (11, 521-529), la
pornografia se habia convertido en un elemento de presencia obligada en los hogares de
las clases acomodadas romanas: “Pues, asi como en nuestras casas brillan las imagenes
de los antepasados pintadas por la mano de un artista, de la misma manera se puede
encontrar en algun lugar una tablilla que represente algunas posturas y figuras amorosas;
y asi como el hijo de Telamon esta en una representacion sedente expresando la colera en
su rostro y una madre cruel lleva el crimen en sus ojos, asi también aparece Venus
empapada de agua enjugando con los dedos sus himedos cabellos y cubierta ain con las

aguas maternas” (Clarke, 2003: 29).

En el marco de este erotismo pueden ser insertas las imagenes nildticas en las que
aparecen pigmeos en pleno acto sexual. Con ello, se acentuaba su alteridad pues, como
hemos expuesto, las escenas recrean toda clase de actitudes sexuales impudicas
protagonizadas por personajes anomalos. La supuesta ironia reside en un sentido del
humor desgarrado que ridiculiza a todos aquellos que no pertenecen cultural, social o
étnicamente a lo romano, pero también en la propia tendencia de la sociedad romana a
usar el sexo como escarnio, a burlarse de la deformidad (Richlin, 1992; Garland, 1995;
Kelley, 2007: 31-46; Trentin, 2011: 195-208) y a considerar a las mujeres barbaras como

el arquetipo inverso de lo que deberia ser una matrona (Sopefia Genzor, 2015: 117-136).
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3.2.2.1. Las normas sexuales en Roma

3.2.2.1.1. Papel activo/papel pasivo

La sexualidad romana estaba estrictamente estructurada. Como han expuesto con
detalle Fiedrich Karl Forberg (1986) y Holt Parker (1997: 47-65) —a cuyos estudios nos
remitiremos, en lo sustancial en los parrafos siguientes, asi como al acreditado diccionario
de James N. (1982: 177-245)—, los romanos distinguian diferentes categorias sexuales en
funcién de la actividad y la pasividad en el coito. La Unica accién normativa era la
introduccion del pene en cualquier orificio corporal. Existian otras conductas que los
romanos consideraban sexuales —tales como besar, acariciar, morder o golpear— pero no
determinaban la sexualidad de la persona que las realizaba. El esquema romano es
rigidamente falocéntrico y este es un hecho arraigado en la naturaleza. Asi, “activo” es,
por definicidn, lo “masculino” y “pasivo” es lo “femenino”. En consecuencia, la sociedad
romana cred cuatro categorias sexuales: el hombre normal/activo (uir); la mujer
normal/pasiva (femina/puella); el hombre anormal/pasivo (cinaedus) y la mujer
anormal/activa (uirago/tribas/moecha). Las actividades erdticas que determinaban el
papel de la persona también se dividian entre actividad y pasividad. Se puede establecer
una diferenciacion vertical, ya que, literalmente, el personaje activo se considera superior

(masculino) y el personaje pasivo se considera inferior (femenino).

Cruzando este eje vertical existe otro horizontal de tres orificios —vagina, ano y
boca—, cuyo modelo es el cuerpo femenino. En latin existe un verbo para cada acto
determinativo sexual: futuere (insertar el pene en la vagina), pedicare (coito anal) e
irrumare (penetracion bucal). Todo el vocabulario es puramente anatomico y bastante
preciso sobre qué se introduce y donde (ver tabla adjunta). El wir
(normal/activo/masculino), puede actuar como fututor (penetrador de vagina), como
pedicator/pedicto (de ano) o como irrumator (de boca). Por ende, el primero no es
homosexual, sino sodomita: alguien a quien le gusta penetrar —independientemente del
género— analmente; el segundo tampoco es gay, sino un varoén que prefiere practicar —
también al margen del sexo de su pareja— la penetracion oral; y, por ultimo, un uir que
practica la fututio (insercion vaginal) precisa inexcusablemente del concurso de una mujer

(Forberg, 1996: 69-84; Parker, 1997: 47-65).
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Orificio
Vagina Ano Boca
Activo
Actividad Futuere Pedicare Irrumare
Persona (uir) Fututor pedicator/pedico Irrumator
Pasivo
Actividad Futui Pedicari irrumari/fellari
Persona
D(;Z:;;Ll;:;) Cunnilinctor cinaedus/pathicus Fellator
Femenino (femina) femina/puella Pathica Fellatrix

Tabla 8. Designacion de los tipos de actividades sexuales y denominacion que recibia cada persona que las
practicaba (informacion extraida de Parker, 1997: 49).

Los escritores romanos reservaban un término especial para las mujeres en su
papel sexual: puella —que denota no solo juventud y belleza, sino el estatus especifico de
objeto sexual—, raramente femina. Como antagonista del uir, la mujer normal/pasiva)
podia mantener tres tipos de actividad sexual: ser penetrada por la vagina (fututa), por el
ano (pathicalpedicata) o por la boca (fellatrix/irrumata). El hecho de que exista un
término especifico correspondiente a fututa es en si mismo significativo: la palabra que
designa a una mujer que es poseida vaginalmente es simplemente femina/puella (Moreno

Cartelle, 1991).

Sin embargo, en esta misma clasificacion de lo normal y lo atipico, es posible
hallar anomalias que se consideraban monstruosas porque cruzan los limites de las
categorias definidas (Williams, 2014). Asi en cuanto a la citada division horizontal: el
papel activo, hacia el exterior, debe necesariamente ser asumido por el hombre,
capacitado para penetrar con su miembro. La pasividad, por tanto, queda asignada para
la mujer, capacita para recibir; y la expresion pati muliebra (del verbo patior, “soportar’)
lo atestigua a la perfeccion: Séneca (Epistolas morales a Lucilio, XCV, 21) afirma que
las mujeres han nacido para sufrir (pati natae), esto es, para ser penetradas passim). Por
consiguiente, en esta moral sexual el hombre es definido como penetrador y le esta

permitido poseer a alguien (hombre o mujer) por la vagina, el ano y la boca; pero tiene
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tres comportamientos prohibidos: actuar como cinaedus, como fellator o como
cunnilinctor. Por su parte, consecuentemente, las mujeres tienen terminantemente vetado
proceder de manera activa. En el caso del pathicus (hombre pasivo), constructo romano
antagonista del uir, estamos ante un hombre que no desearia futuere, pedicare o irrumare,
es decir, no encontraria placer sexual en la estimulacién de su miembro, sino inicamente
al ser penetrado. Por otra parte, sentiria indiferencia ante el sexo de la persona que lo
sodomizara. Es decir: podria convertirse en la victima de una mujer practicando el
cunilingiio o al ser utilizado su pene a modo de consolador. Por su parte, la mujer activa
—uirago, tribas o moecha— invierte los valores que corresponden a la femina: desea
penetrar pero la propia naturaleza se lo impide, carente como estd de miembro viril.
Cualquier dama romana que disfrute del sexo es, por definicion, anormal y masculina. La
unica mujer sexualmente activa es la prostituta o la adultera, que contraviene el correcto
orden social. Los retratos que proporcionan Salustio de Sempronia, Cicerdn de Clodia o
Catulo de Lesbia las muestran buscando hombres que les proporcionen placer, usdndolos

como juguetes (Richlin, 1993: 523-573; Parker, 1997: 47-65).

3.2.2.1.2. El sexo oral

Los romanos tenian una fijacion con respecto a la boca que podria parecernos
obsesiva. Para ellos, la palabra os/oris no solo hacia referencia al 6érgano destinado a
hablar y a comer, sino también al rostro y la expresion facial de la persona. Resultando
en su sociedad la oratoria publica extremadamente importante, concebian la boca como
un simbolo de responsabilidad y deber social: hablar ante el Senado queria decir poner la
propia boca al servicio de la Republica. Por extension, los romanos de a pie también la
veian como un 6rgano social, pues los encuentros requerian un intercambio de besos a
modo de saludo, lo que demuestra hasta qué punto la pureza de la boca del otro constituia
una obsesion que impregnaba toda la sociedad romana (Adams, 1982: 125-135y 211-13;
Clarke, 2003: 118-120).
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Fig. 159. Lucerna procedente de Pompeya con escena de fellatio (Clarke, 2003: 124, fig. 84).

El principio de que el uir romanus siempre ejerce la penetracion y nunca es
penetrado combinado con el concepto de os impurum dio lugar a las acusaciones de
contaminacion oral, a causa de la fellatio —forzada o no— (fig. 159) y el cunnilingus (fig.
160). Ya fuera ejecutada por un hombre o por una mujer, la felacion sefialaba a quien la
practicaba, pues mientras la persona que recibia la misma mantenia su estatus activo
(masculino), quien realizaba la practica ensuciaba su boca (Richlin, 1993: 132 y 245-246;

Clarke, 2003: 118-120).
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Fig. 160. Escena de cunnilingus procedente de las Termas Suburbanas de Pompeya (Vout, 2013: 13, fig.
6).

Dado que estas pinturas representan los tipos de actividad sexual que las clases
altas desaprobaron y negaron practicar —a pesar de la hipocresia imperante que nos
transmiten Marcial y Juvenal, entre otros—, estamos ante una representacion artistica de
las mismas (Clarke, 2001: 239-240). Los antiguos romanos, como personificacion del
poder hegemoénico que colonizé el Mediterraneo, tomaron muchas precauciones para
representar la diferencia entre ellos mismos y el otro, con objeto de reforzar las propias
formulaciones de su dominio cultural y la ideologia de la victoria (Versluys, 2002: 413-
422; Woolf, 1998: 238-249). En conclusion, como hemos sefalado, por razones sociales
y politicas Roma precis6 “barbarizar” Egipto; y los artistas, en esta tendencia derivada de
las reformas augusteas —que, desde un ambito politico y moral, dotardn de nuevas
expresiones plasticas para identificarse con la nueva Res publica, generando un gusto
nuevo— utilizaran a los pigmeos como enanos y a los paisajes del Nilo como

representaciones visuales de la alteridad (Clarke, 2007b: 87-88).

Por otra parte, las escenas niloticas recrean actitudes sexuales impudicas —
protagonizadas por personajes deformes. Pero no solo eso: los pigmeos mantienen

relaciones en plena naturaleza, lo que subraya atin mas la diferencia entre estos personajes



—salvajes, en buena medida— y las elegantes parejas que se acuestan sobre lechos para la
practica amatoria y representan el amor “homologado” (Clarke, 2001: 43-44). Este
sentido del humor descarnado —bien sefialado por Richlin (1992), Garland (1995, en lo
alusivo a la deformidad) y Trentin (2011)- se burla de quienes escapan a los beneficios
de la eciimene, personificando en este caso la barbarie y la extranjeria egipcia que
combati6 a Augusto y fue derrotada. Asi, nos hallamos muy probablemente ante imagenes
que subrayan la diferencia identitaria de los personajes que las protagonizan; y, como
consecuencia, producirian una hilaridad que, como veremos a continuacion, podria

perseguir otros propositos.

4. Las escenas niléticas como elementos apotropaicos

Quizé uno de los miedos mas extendidos a lo largo de la Antigiiedad es el “mal
de 0jo0”, atestiguado en el Antiguo Egipto, en Mesopotamia, en Asiria y en la Biblia, asi
como en numerosas fuentes clasicas. Esta idea est4 probablemente ligada al pensamiento
de que el ojo, como 6rgano que percibe el mundo externo, es de algun modo capaz de
captar las influencias nefastas, esencialmente porque era considerado un instrumento con
poderes increibles. Asi, espantar a estas influencias maléficas es la funcion principal que
poseen los amuletos, especialmente aquellos que pueden distraer de un vistazo perjudicial

(Stevenson, 1975: 39-40).
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Fig. 161. Mosaico procedente de la entrada de la Casa del Mal de Ojo, Antioquia (Clarke, 2003: 109).

El mal de ojo es la uUnica manifestacion sobrenatural que se produce sin
intervencion divina: es una forma incontrolada de invidia sustantivo obviamente derivado
de in-uideo, cuya traduccion seria “mirar contra”. El significado de aojo aparece por
primera vez en la literatura latina en un fragmento de/ Melanipo, una tragedia perdida de
Lucio Accio (176-86 a.C.), transmitido por Ciceron en sus Tusculanas (111, 20, 9), cuyo
emisor lanza el dafno de manera directa contra el objeto que ha provocado su estado
animico. El hecho de que el mal de ojo esté intimamente ligado a la envidia es una
caracteristica que comparten todas las sociedades en las que se ha constatado esta creencia

(Roberts, 1976: 223-278).

Los antiguos romanos creian que el 6rgano sexual masculino, al que llamaron
fascinum, era un talisman de fertilidad y prosperidad que también servia para ahuyentar
a los malos espiritus. Plinio (XXVIII, 39) menciona al dios Fascino como la divinidad
protectora del aojo: defensor de los nifios cotra todo mal, el emperador lo colocaba en su
carro triunfal como profilaxis. Y en efecto, entre los siglos Il a. C. y I d. C., la imagen
del miembro viril se utilizard en el mundo romano como profilactico contra el mal de ojo.
La cantidad de protectores con forma de falo o de manus fica es enorme en toda la

ecimene, en una gran variedad de soportes y materiales: los tintinnabula de bronce —
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campanillas colocadas al cuello de los bebés, de los animales domésticos y de los
dormitorios, para espantar el poder maligno del ruido— (fig. 162), las placas de terracota
que se colocaban en las fachadas de las tiendas y sobre los hornos de las panaderias (figs.
164), los penes tallados en las murallas de las ciudades (fig. 165), los amuletos de marfil
que se colgaban al cuello, etcétera (Clarke, 2001: 95-114). Constan igualmente
representaciones iconograficas en las que un gran ojo es atacado por un falo (fig. 163)
(Clarke, 2003: 97-104; Alvar Nuiio, 2012: 162-165). Sin embargo, no es la representacion
falica en si la que tiene el poder de acabar con el mal, sino la risa que provoca en el

espectador la que aleja los demonios (Clarke, 2007: 155-169).

Fig. 162. Tintinnabulum procedente de Pompeya (Clarke, 2003: 24).
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Fig. 163. Mosaico procedente de Mokhnine (Tunez) que muestra un ojo siendo atacado por un falo (Alvar
Nuilo, 2012: 173, fig. 15).

Fig. 164. Representacion de cuatro falos con una botella en el centro —realizada sobre terracota— procedente
de la Taberna lusoria (VI 14, 28) de Pompeya (fotografia de la autora).
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Fig. 165. Elemento félico que decora la puerta meridional —que da acceso al Foro— de la muralla de
Ampurias (fotografia de la autora).

Por otra parte, se conservan numerosas evidencias de que el phallus unido a una
forma humana podia constituir un fascinum. Fundamental para esta construccion es la
combinacion de un cuerpo deforme y una verga exagerada. Levi (1941: 220-232) usa el
término griego atopia —que significa “hipersensibilidad”— para describir al “jorobado
afortunado” del mosaico de Antioquia (fig. 161), enfatizando que es la risa del espectador,
provocada por la monstruosidad de la representacion, la que, seguramente, disipara el mal
de ojo representado en el mosaico. Teniendo en cuenta esta hipdtesis de Levi, Clarke ha
demostrado como los cuerpos de los etiopes debido a su diferencia del estandar de belleza
romano, responderian a la misma funcion (Clarke, 2001: 130-134). Por otra parte, el
estudio de Garland (1995: 109 y passim), que examina las actitudes romanas hacia las
personas deformes, incluidas sus virtudes talismanicas, junto al analisis de la iconografia
griega que realizd Dasen (1993: 175-188) —que demuestra que la forma visual de lo que
los griegos llamaron pygmaios combina la pseudo-etnografia antigua con la patologia del
enanismo para crear un “otro” hibrido— permitieron a Clarke concluir que este pigmeo
que los artistas romanos importaron del arte helenistico, se transform¢ para expresar las

propias actitudes romanas hacia el “otro”. Asi, al igual que sucede con los jorobados, los
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enanos y los etiopes, las representaciones visuales romanas de los pigmeos se convirtieron
en fascina, divirtiendo al espectador humano por un lado y frustrando a la par al demonio

espectador (Clarke, 2007¢c: 293-302).

En cierto sentido, estas figuraciones romanas de los pigmeos poseen la misma
funcién que las expresiones plasticas de Priapo. En la Casa dei Vettii (VI 15, 1), por
ejemplo, la famosa imagen del dios itifalico pesando su miembro tiene doble significado
(fig. 166). Por una parte, estamos ante una pintura humoristica destinada a provocar la
risa del espectador. Por otra parte, la presencia de Priapo protege el pasillo, espacio
considerado liminal por los romanos, donde acechaban los demonios (Clarke, 2001: 174-
177; idem, 2003: 104-106). De modo similar, los pigmeos atienden a una doble necesidad:
la diversion del espectador y la repulsion de los demonios. Esta funcion dual puede ayudar
a explicar por qué las pinturas y los mosaicos de estos pigmeos, que actiian de manera
impropia y se representan de manera deforme, son tan populares y aparecen en contextos

tan diversos (idem, 2007¢: 293-302).
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Fig. 166. Representacion de Priapo pesando su pene en una balanza procedente de la fauces de la Casa dei
Vettii (Pompeya, VI 15, 1) (fotografia de la autora).

Aunque el léxico latino de lo grotesco y lo obsceno tiene una semantica
enormemente variada (Adams, 1982), la evidencia textual —desde Cicerén a San Agustin,
pasando por Catulo, Horacio o Séneca (Gil Fernandez, 1997: 29-54)— no deja ninguna
duda acera del caracter arcaico de las practicas religiosas romanas en donde se encuentra
una risa ritualizada. Por otro lado, el programa de renovacion religiosa augustea recuper6d
algunas practicas ceremoniales cuyo proposito es el de provocar la risa del espectador
mediante el recurso a lo imptdico (Alvar Nufio, 2012: 207-214). Es en este sentido en el
que pueden interpretarse las esculturas grotescas y las imégenes nildticas, como ya bien
apuntara hace mas de un siglo Alan J. B. Wace (1903-1904: 103-114), y mas
recientemente Clarke (2001; 2007b: 89-107).
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4.1. Estancias publicas de la casa o estancias privadas que podian ser

frecuentadas por amigos o clientes

Como hemos indicado anteriormente, para comprender mejor la funciéon y el
significado de las escenas nildticas, es extraordinariamente importante tener en cuenta el
contexto habitacional que decoraron. Asi, teniendo en cuenta el estudio que hemos
realizado en el capitulo 7, podemos concluir que la mayoria de las escenas niloticas se

destinaron a la decoracion parietal de espacios publicos de la vivienda.

La casa tradicional romana era, en efecto, un espacio publico; y sus puertas solo
estaban cerradas en ocasiones excepcionales, como durante los duelos funerarios. Reflejo
del sistema clientelar romano, si el duefio de la casa tenia relevancia publica no solo
recibia a sus amici y clientes, sino que en su hogar se llevaban a cabo negocios de todo
tipo, convirtiéndose esta en un centro relevante para construir una red social apropiada.
Asi, de acuerdo con estas consideraciones, resulta evidente que todas aquellas estancias
“publicas” de la casa (o estancias privadas, pero que pudieran ser frecuentadas por
personas ajenas a la familia) serian mas sensibles al aojo (Alvar Nuflo, 2012: 247-248).
Por ello, como veremos a continuacion, las pinturas niloticas que decoran las paredes de
aquellas estancias reservadas a la recepcion de invitados podrian encerrar un significado

apotropaico.

4.1.1. Jardines

Como hemos apuntado en el capitulo 6, la imagineria nildtica esta especialmente
destinada a la ornamentacion de estancias destinadas al otium y, més concretamente, a la
decoraciéon de los jardines. Localizados en los margenes de la vivienda y
conceptualizados como espacio tanto interior como exterior de la domus —en los que se
recrea un ambiente propicio para la exploracion y reorganizacion de las lineas entre lo
doméstico y lo exdtico, lo familiar y lo fantastico—, los jardines se consideran escenarios
apropiados para contener imagenes de lo lejano, extremo y peligroso (Hales, 2003: 153-
155). Las escenas nildticas, que poseen cierto cardcter marginal —pues pueden

considerarse representaciones de las tierras ubicadas en los confines del Imperio— parecen
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adecuadas para este tipo de espacios: la asociacion de este repertorio con el espacio
liminal puede reforzar la idea de Egipto como pais lejano, extrafio o diferente. Del mismo
modo, parece claro que las imagenes de los espacios periféricos conceptuales domésticos
se reformulan a partir del cambio de Era; y, ademds de subrayar el caracter fantastico o
la alteridad de las iméagenes, se domestican y familiarizan (Barrett, 2019: 18-21 y 347-

348).

En consecuencia, tanto la caricaturizacion de los protagonistas de las escenas
nildticas, como las actitudes que presentan, asi como la localizacién de las pinturas —
generalmente instaladas en triclinios acudticos— deberian generar la hilaridad del
espectador romano haciendo que, como veremos a continuacion, el mal de ojo o cualquier
otro influjo malévolo generado por posibles envidias surgidas entre los invitados al

banquete, se diluyera.

4.1.2. Estancias conviviales

El banquete era una actividad especialmente sensible desde el punto de vista
religioso. Se trataba de un lugar que podia suscitar envidias tanto por parte de los
comensales invitados —que podian encontrarse con un anfitrién que gozase de un estatus
econdémico mayor al suyo—, como por parte de los sirvientes —que continuamente lidiaban
con la presencia de viandas de las que no podian disfrutar— (Foster, 1972: 165-202). De
ahi que, junto con el complejo entramado de comportamientos simbdlicos realizados
durante la preparacion de la comida y a lo largo del banquete, adquiriera una gran
importancia la utilizaciéon de iconografia apotropaica en la decoracién de areas de

comedor de la vivienda (Alvar Nufo, 2012: 254).

Por otra parte, si ademas tenemos en cuenta que, en algunas de las escenas
nildticas que decoran las estancias relacionadas con la actividad convivial (ver figs. 167
y 168), aparecen representadas escenas sexuales explicitas y se exalta la hilaridad, quiza

podriamos hallarnos ante una nueva interpretacion iconografica de estas imagenes.
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Fig. 167. Pintura del muro oeste del poddium del peristilo de la Casa del Medico (VIIIL 5, 24) de Pompeya
(fotografia de la autora). En el centro de la imagen, junto a la escena de banquete, una pareja de pigmeos
mantiene relaciones sexuales.

Fig. 168. Pintura del pédium del triclinium estivo de la Casa dell ' Efebo (1 7, 11) de Pompeya (fotografia
de la autora). En el centro de la imagen una pareja mantiene relaciones sexuales.

Como explican Robert Garland (1995: 52-54) y Lisa Trentin (2011: 297 y ss.;
eadem, 2015), en el mundo romano se consideraba, en general, que la deformidad fisica
tenia cierto atractivo erdtico. Por ello, existen pocas razones para dudar de que los
esclavos deformes —que alcanzaron en el mercado precios astrondmicos, como subraya
Quintiliano (Instituciones oratorias, 2, 5, 11)— fueron el objeto de las inclinaciones
sexuales de sus propietarios; y en algunos hogares fueron seleccionados principalmente
en funcion del atractivo erdtico de su anomalia corporal. Como remarca D’ Arms el estatus
de los esclavos imponia una condiciéon degradante in primis: “Un esclavo tiene la
obligacion para con su propietario de responder con su cuerpo por todos los delitos,
incluyendo su disponibilidad total para las relaciones sexuales”. Asi, en el sistema
esclavista romano los siervos deformes se convirtieron en el blanco ideal para tal abuso

(1991: 175).
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En este sentido, cabe destacar que, entre las romanas de alto nivel, una de las
practicas mas habituales era la de pagar para mantener relaciones sexuales con esclavos
deformes (Garland, 1995: 52). En nuestras fuentes literarias, esta praxis fue acusada
especialmente, cuando las mujeres daban a luz a hijos feos o minusvalidos, tal y como
detalla 4&cidamente Marcial (VI, 39): “Marula, Cinna, te ha hecho padre de siete hijos no
libres, pues ni es tuyo ninguno ni es de un amigo o hijo del vecino, sino que, concebidos
en camastros y en esteras, exhiben en su propia frente las infidelidades de su madre. Este
que entra, un moro de pelo rizado, confiesa que es descendencia del cocinero Santra; en
cambio aquel de nariz achatada y gruesos labios es el vivo retrato del palestrita Panico.
(Quién ignora que el tercero es del panadero, si conoce y ve al legafioso Dama? El cuarto,
con su frente desvergonzada y su color palido, te ha nacido del concubino Ligdo: viola al
hijo, si quieres, no es ningun crimen. A su vez, este de cabeza de pepino y largas orejas,
que se mueven tal como hacen las de los burros, ;quién niega que es hijo del bufon Cirta?
Las dos hermanas, la una morena y la otra roya, son del flautista Croto y del cortijero
Carpo. La cuadrilla de los hijos de Niobe tendrias ya completa, si Coreso y Dindimo no

fueran eunucos”.

Por otra parte, la curiosidad que despertaban estos personajes hizo frecuente su
exhibicion publica. Suetonio (Augusto, XLIII, 4) relata que Augusto, en alguna de las
ocasiones en que habia hecho traer a Roma algiin animal insélito y digno de conocerse,
acostumbraba a mostrarlo en publico antes del dia del espectaculo. Estas exhibiciones,
ademas de animales exdticos, incluian la presentacion publica de anomalias humanas,
pues en otro comentario de la Vida de Augusto (LXIII, 3) se nos informa de que, aunque
este se abstuvo de exhibir a cualquier persona de nacimiento respetable en los juegos,
hizo una excepcion en el caso de un hombre llamado Lucio: “Ya que media menos de dos
pies, pesaba diecisiete libras y poseia, en cambio, un tremendo vozarrén”. Del mismo
modo, estas colecciones de rarezas también podian encontrarse en casas privadas. De
nuevo Suetonio (idem, LXXII, 3) relata que el emperador Augusto decoraba las
habitaciones de sus villas con objetos que destacaban por su rareza: “(...) Las suyas, en
cambio, las embellecid, enriqueciéndolas, no tanto con estatuas y cuadros, como con
paseos arbolados y bosques y con objetos llamativos por su antigiiedad y rareza, como,
por ejemplo, enormes restos de animales salvajes y gigantescas fieras que tenia en su
finca de Capri, y que eran tenidos por huesos de gigantes y armas de héroes”. En este

sentido, una de las historias mas extraordinarias que ha sobrevivido y que parece tener
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plena base es la del esclavo Clesipo, al que Plinio (Historia natural, XXXIV, 6, 3)
describe como “Jorobado y feo también en otros aspectos”. En la venta de un candelabro
corintio particularmente caro y elaborado, el vendedor decidi6 anadir al lote a este siervo
y ambos fueron comprados por una mujer llamada Gegania, que pagd la suma de
cincuenta mil sestercios. Por supuesto, la nueva duefia organizé una fiesta para presumir
de sus adquisiciones; y Clesipo fue exhibido desnudo para el deleite de los invitados. La
vision de su joroba despert6 en su ama una excitacion tan incontenible que, como cuenta
Plinio, Gegania lo introdujo en su lecho y acabd por incluirlo en su testamento (Garland,

1995: 52-54; Trentin, 2011: 206).

Teniendo en cuenta, ademads, que, a ojos de los romanos, las personas que
presentaban malformaciones Unicamente cumplian con el papel social que tenian
preestablecido, esto es, generar la risa y proporcionar diversion (Plinio, Historia natural,
VII, 32), esta hilaridad satisfizo una serie de cometidos. En primer lugar, reirse de los
diferentes es una forma muy usual de reforzar la cohesion de un grupo, sobre todo en los
momentos en que la unidad se ve amenazada. Generando una distraccion —esto es,
subrayando la rareza fisica de los deformes—, se consigue recordar a la comunidad lo que
les une en esencia, a pesar de que puedan estar experimentando una fragmentacion
momentanea. En segundo lugar, los deformes y los discapacitados nos asustan y nos
avergilienzan, y la risa es una forma de exorcizar el miedo. Nos reimos, en otras palabras,
con el fin de demostrar nuestro dominio sobre las emociones que nos despiertan estas
criaturas. Esta ultima funcién, como ha destacado brillantemente Kelley, era
particularmente valiosa en sociedades como la griega y la romana: primeramente, porque
la deformidad, que en términos naturales resultaba inexplicable, suponia una brecha
espantosa en la realidad cotidiana “normal”; y después porque, debido a las duras
condiciones de la vida en el mundo antiguo, la mayoria de los que se burlaban eran
conscientes de que podian pasar a convertirse en discapacitados. Por ultimo, la “torpeza”
y la “estupidez” de estos provocaban en los demas una voluntad de opresion y la
sensacion de poder: el humor se convirtié en una forma excelente de agresion (Kelley,

2007: 31-46; Garland, 1995: 73-86; Trentin, 2011: 195-208; eadem, 2015: passim).

Como testifica la famosa escena del final del Canto I de la /liada, con Hefesto
como objeto de burla, desde los albores del tiempo los seres humanos se deleitaron con
los sufrimientos de los demas. Dejando el Olimpo aparte, en la vida real la burla de los

deformes en los convivia se popularizo a través de los siglos. Horacio (Satiras, 1, 5, 50-
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70) describe los improperios habidos durante un banquete entre dos esclavos: Sarmento
y Mesio Cicirro. Este se burla de aquel por su origen servil y su pequefia estatura, mientras
que Sarmento arremete mofandose de la cicatriz que el osco Cicirro luce en la frente. Del
mismo modo, las batallas de gladiadores entre deformes pudieron formar parte de los
convivia. Aunque tales actividades parecen estar orientadas solamente a provocar la
hilaridad de los comensales, los que superaban la pelea podian ganarse el respecto e,
incluso, provocar el miedo. Esto es lo que sucede en el caso de Vatinio, un zapatero que,
segun Téacito (Anales, XV, 34-35): “Fue una de las monstruosidades mas viles de aquella
corte [de Neron]”. Aunque comenzo su carrera siendo objeto de burla y obligado a pelear
en estas “batallas de gladiadores™: “Con sus acusaciones contra los mejores ciudadanos
llego6 a alcanzar tal poder que aventajaba hasta a los mas perversos en influencia, dinero
y capacidad de hacer dafio”. Plutarco (Charlas de sobremesa, IV, 620e) nos informa que,
para amenizar las veladas de banquete, el anfitrion era capaz de mofarse de sus propios
invitados, mandando cantar a un tartamudo, hacer a un calvo peinarse o exigir a un cojo

bailar (Garland, 1995: 85).

Ademas del repertorio habitual de comedias y tragedias, es conocida una ancestral
forma latina de versos denominados carmina fescennina: fueron mordaces didlogos
relacionados en origen con las fiestas agricolas de otofio, momento en el que se entonaban
para celebrar la recogida de la cosecha; y cantados desde antiguo en las bodas para
motivar la carcajada y espantar la envidia de los dioses y los conjuros de los hombres,
narrando los escarceos previos del novio o cualquier otro asunto obsceno o licencioso.
Sin embargo, pasado el tiempo, el verso fescenino fue considerado a menudo como un
malum carmen: los actores simulaban la copula e incluso en ocasiones iban mas alla. Por
otra parte, las actuaciones de acrdbatas, contorsionistas y malabaristas, habituales en las
calles y en establecimientos comparables a nuestros ‘“clubes nocturnos”, también
pudieron encerrar una marcada inclinacion erética. Una pintura procedente de una
caupona (V1 10, 1) situada en la Via di Mercurio en Pompeya (fig. 169) ilustra la destreza
amatoria de una pareja de dichos artistas: mientras la mujer sostiene una copa de vino en
su mano, copulan mientras mantienen el equilibro sobre una cuerda floja (Varone,
2001:48-53; Clarke, 2003: 67-70; Del Campo Tejedor, 2008: 2-31; Alvar Nufio, 2012:
209-210).

Teniendo en cuenta, por lo tanto, que los espectaculos eroticos eran algo habitual

en el mundo romano y el atractivo sexual que despertaron los seres deformes en la
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Antigiiedad, puede plantearse la hipdtesis de que este repertorio constituya en ocasiones
la representacion pictdrica de una practica real y habitual, acaecida en los banquetes
romanos, destinada a entretener a los comensales y, de paso, a generar una hilaridad que

contribuiria a alejar el mal de ojo.

Fig. 169. Reproduccion de pintura, ahora perdida, procedente de la Caupona (VI 10, 1) de Pompeya, con
representacion de espectaculos sexuales protagonizada por acrébatas (Varone, 2001: 51, fig. 46).

En ultima instancia, siguiendo esta misma tradicion parddica, en el contexto
doméstico y particularmente en relacion con el banquete, la presencia de enanos fue
bastante habitual en Italia. Asi, la compra de esta clase de esclavos y su participacion en
los simposios estd atestiguada desde ¢época helenistica, como demuestran las
representaciones de enanos bailando y tocando instrumentos musicales que se han
conservado (Guimier-Sorbets, 2013: 141-151). Y debe recordarse que los lexicografos
tardios del Imperio no dejan de sefalar el enorme tamafio del miembro viril de los enanos

(Hesiquio de Alejandria, s.v. vavog).



4.1.3. Estancias termales

Analizando la decoracion privada de los complejos termales, podemos concluir
que la decoracion de los bafios, generalmente, hacia referencia al agua, al deporte y al
aseo. Esta tematica se conecta directamente con la funcionalidad y el significado de las
termas. Este principio parece aplicable también a los bafios publicos. Las escenas nildticas
parecen especialmente adecuadas para la ornamentacion de espacios termales, puesto que
se trata de paisajes acuaticos. A menudo estas composiciones nildticas se colocan en el
borde de una piscina o estanque para tratar de conseguir el efecto de que el agua real

continuaba discurriendo a través de la escena (Versluys, 2002: 252-253).

Asi, la significacion religiosa de los bafos y la tematica decorativa elegida para
ellos no pueden ser ignoradas. El agua poseia su propia santidad y las Ninfas fueron objeto
de culto. Venus, Neptuno y otros dioses que fueron elegidos para decorar las paredes de
las termas —como Asclepio, un gran sanador—, eran divinidades poderosas y el propio
bafio en si podia encerrar un significado ritual (Ginouves, 1962: 327-428; Boudon, 1994:
157-168). La asociacién con Egipto no deja lugar a dudas: la alegoria representada en
estas imagenes alude, no solo a la fertilidad de la tierra, sino a los poderes sanadores y

fecundadores del agua del Nilo (Dunbabin, 1989: 6-56).

Sin embargo, en este entorno de esparcimiento existia un lado oscuro. Ademas de
los peligros reales de caidas, quemaduras o ahogamientos —conocemos inscripciones que
recuerdan algunos de nifios en las piscinas (CIL, VI, 6740; CIL, IX, 6318)—, asi como el
estado manifiestamente mejorable de las propias instalaciones, la excesiva belleza, como
cualquier otra caracteristica excepcional, corria el riesgo de provocar e06vog/phthonos:
la envidia que proyecta el ojo de los envidiosos —hombres o dioses—, con consecuencias
desastrosas (Dunbabin y Dickie, 1983: 7-37). Estas maldiciones podian causar
enfermedades, dafios fisicos ¢ incluso la muerte. Ademas, existian numerosas teorias
sobre como ese dafio podia alcanzar a una persona sin haber existido el contacto fisico:
bastaba con el contacto visual para transmitir dicha maldicién (Clarke, 1996: 184-198).
Semejante peligro estaba presente en cualquier actividad humana, y se han encontrado
edificios de todo tipo protegidos por inscripciones y simbolos apotropaicos. No obstante,
existen evidencias suficientes como para afirmar que los bafios eran lugares
especialmente vulnerables. En primer lugar, la propia prestancia de los bafios —en la que

destaca, como hemos dicho, la exquisita decoracion— podria invitar al phthonos. En
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segundo lugar, como ya hemos apuntado, el bafio en si mismo era un ejercicio peligroso,
pues existian posibilidades reales de accidentes. En tercer lugar, sabemos que eran lugares
propicios para la practica magica. Numerosos papiros prescriben que los hechizos de
amor deben realizarse en las termas (Dunbabin, 1989: 6-56); y, del mismo modo,
numerosas defixiones han sido halladas en estas estancias, presumiblemente intrucidas en
el agua con los mismos propositos, como se comprueba por ejemplo en Bath (Somerset)

(Eidinow, 2017: 394-417).

Fig. 170. Pintura nildtica del muro este del ninfeo que rodeaba la natatio de las Termas Suburbanas de
Pompeya (fotografia de la autora).

Seria descabellado sugerir que los constructores o decoradores de los complejos
termales, independientemente de que sean publicos o privados, fueran tan conscientes del
peligro de las instalaciones que introdujeran elementos protectores en la decoracion. Sin
embargo, parece posible defender que existeron ciertas estancias en las que si se
establecid una decoracion apotropaica. Tal es el caso del el apodyterium de las Termas
Suburbanas de Pompeya (fig. 170). Cuando uno se encuentra desnudo y expuesto en un
bafio, necesita una proteccion especial externa y por ello, las escenas macrofalicas o
itifilicas —dentro de las que se inscriben las pinturas niloticas—, invitaban a la risa, cuya
aparicion espantaba a la angustia producida por el mal y cuyo sonido alejaba a los malos
espiritus (Dubabin, 1989: 6-56). En este horizonte teméatico, por consiguiente, podrian ser
interpretadas las iméagenes erdticas, como lo demuestra la imagen del sirviente africano
que decora el pavimento del pequefio bafio privado de la Casa de Menandro (110, 4) (fig.

171) (Clarke, 1996: 184-198).
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Fig. 171. Mosaico que decora el pasillo que conecta el tepidarium con el caldarium de las termas privadas
de la Casa de Menandro (1 10, 4) de Pompeya (Clarke, 2003: 110, fig. 77).

4.1.4. Contextos funerarios

En todas las sociedades, la muerte esta extrarregulada por un conjunto de rituales,
lo que implica que el lenguaje visual que rodea a estos es significativo y hace referencia
a las nociones funerarias intrinsecas a cada comunidad. Asi, las representaciones
funerarias han sido interpretadas como simbolos significativos y alegorias de la vida y la
muerte. Las escenas nildticas sobre sarcofagos quiza deberian explicarse atendiendo a
dichas razones. Topico omnipresente en la literatura y en las artes, el Mas Alla es
frecuentemente imaginado y representado en Roma con ambiente acuatico, y son usuales
los erotes, las barcas, los animales marinos (fig. 172) (Andreae, 1963; Sopenia Genzor,

2009: 253-282; Gladhill y Young Myers, 2020).
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Fig. 172. Lunetas del Sepolcro Corsini, mostrando el Mas Allad en ambiente acuatico (Andreae, 1963:
lamina 78).

Estas escenas muestran numerosas similitudes iconograficas con las niloticas vy,
por lo tanto, no seria sorprendente que esta imagineria romana hubiera sido egiptizada.
Sin embargo, lo que no esta claro es la relacion que tienen estas imagenes con la persona
enterrada. Por una parte, cabria argumentar que el difunto tuviera algtn tipo de relacion
con Egipto —haber sido nativo o un adepto a los cultos egipcios—; pero, por otra parte, no
cabe descartar que ciertos romanos que no tuvieran ningun tipo de conexion con el pais
del Nilo decidieran incluir este tipo de decoracion en su tumba (Versluys, 2002: 260-

261).

Por razones obvias, las escenas nildticas que aparecen en contextos funerarios
pueden ser explicadas como un simbolo de renacimiento. Parecen sugerir la nociéon de
que el difunto particip6 en la regeneracion de la naturaleza; o hacen referencia al estado
de felicidad en el que uno espera haber fallecido. Si se muestran pigmeos macrofalicos
puede considerarse seriamente el cardcter apotropaico que estas imagenes pretendian

proporcionar (Clarke, 2001: 130-134).
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En un caso incidental seria posible defender que los paisajes niloticos contengan
referencias a la vida del difunto: los enanos de la tumba de Vestorio Prisco pueden (cat.
n° 35), de acuerdo con Mols y Moormann, hacer referencia a la participacion de aquellos

en las fiestas que el personaje celebrd en vida (Mols y Moormann, 1993-1994: 15-52).

5. Las escenas nildticas como reflejo de la adhesion al culto isiaco

El primer autor en relacionar las escenas niléticas con el culto isiaco fue Schefold
(1952; 1957; 1962; 1972)*!. Alfoldi (1965-1966: 58-87) continud esta linea de
investigacion, pero caracterizO el género en términos concisos, hablando del
Kirchenkunst del culto isiaco. Asi, aunque durante mucho tiempo las escenas nildticas
fueron interpretadas dentro de este contexto religioso (Roullet, 1972; Leclant, 1984: 440-
444), finalmente, se ha concluido que se trata de una categoria completamente diferente
a otros objetos relacionados con Egipto. Asi, Tran Tam Tinh (1964) considerd que las
escenas nildticas no debian relacionarse con el culto isiaco. Del mismo modo, no fueron
consideradas parte de la Egiptomania y se excluyeron del catalogo compilado por De Vos
(1980: 75-78) para ser convenientemente incluidas en el apéndice. Alli, el género de los
Nilotica es interpretado como ejemplo de tradicion alejandrina adoptada por los romanos

con el objetivo de aludir al mundo exdtico como forma de escape y deleite.

Whitehouse (1977: 64-65) argumenta que, a pesar de ser elegidas para la
decoracion de las paredes del templo de Isis en Pompeya, su aparicion en contextos
domésticos determina que estamos ante un género en boga mas que ante una conexion
con la religion egipcia. Ademas, la utilizacion de estas escenas nildticas para la
decoracion del Templo de Apolo de Pompeya, por ejemplo, subrayaria esta desconexion
con el culto isiaco. Paul Meyboom (1995), que publicé una monografia de referencia
acerca del mosaico de Palestrina, analiza las imagenes nildticas y las considera

ilustraciones de la inundacién del Nilo con sus rituales y festividades. Por lo tanto, segun

21 A este respecto, conviene aclarar el significado de isiaco que aplicamos. Siguiendo a Bricault (2000: 91):
“Debemos denominar isiaco a todo elemento que tiene que ver con el culto egipcio fuera de Egipto que se
produzca entre finales del siglo IV a. C. y finales del siglo IV d. C.”. Asi, el hallazgo de una estatuilla de
Harpdcrates, por ejemplo, debido a su iconografia misma, debe considerarse parte de los isiaca.
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su criterio la iconografia debe ser vista como una exaltacion de la fertilidad, de la
prosperidad y de la abundancia de la naturaleza. El autor argumenta a favor de una
interpretacion religiosa en el caso del mosaico de Praeneste; pero, sin embargo —al igual
que Miguel John Versluys—, descarta la lectura religiosa de las imagenes que se localizan
en contextos domésticos. Segln el autor, las escenas niloticas pompeyanas aparecen en
estancias “festivas” como comedores, ninfeos, jardines y bafios, lo que excluiria cualquier

significacion religiosa (Versluys y Meyboom, 2000:111-127; Versluys, 2002).

A pesar de este abandono de la interpretacion religiosa de las escenas niloticas,
Caitlin Barrett (2011; 2012: 1-21) ha retomado la hipotesis argumentando que la
composicion de las escenas y todo lo que retratan —subrayando especialmente las
actividades sexuales y festivas— atestiguan un profundo conocimiento de la teologia
egipcia. No obstante, aunque la autora admite que no todos los espectadores habrian
reconocido el significado religioso de las escenas, aquellos familiarizados con la teologia
egipcia habrian apreciado este trasfondo. Asi, la imagineria nilotica no constituye una
certeza de la existencia de practicas religiosas isiacas, pero tampoco de su ausencia. Buen
ejemplo de ello es la conceptualizacion que la propia Barret hace de los jardines, como
lugares liminales dentro de la domus —que generan un entorno productivo en el que
explorar—, justifica que las escenas niloticas, como simbolo de los confines del Imperio,
sean apropiadas para decorar las lindes del espacio doméstico (Barrett, 2019: 19-20; 347-

348; cf., siguiendo esta linea, Mol, 2015: 259-260).

Para los autores que defienden esta hipdtesis, existen varios elementos a tener en
cuenta. En primer lugar, los pigmeos. Protagonistas de las imdgenes niloticas,
tradicionalmente han sido identificados como estereotipos despectivos que denotarian la
inferioridad de la alteridad; pero podrian en realidad relacionarse con los enanos, que
desempefiaron un importante papel en la religion egipcia y eran perfectamente conocidos
en Roma (Barrett, 2013: 3-5). A este respecto son interesantes las representaciones de
enanos itifalicos que encontramos en unas teselas circulares de hueso alejandrinas que
datan de los siglos I a. C. y I d. C. (fig. 173). En opinion de Meyboom y Versluys (2007:
202-203) se trata de simbolos caracteristicos de un barrio de Alejandria, conocido como
Pamyles, debido a las inscripciones que ostentan tales objetos: Pam(o)ules. Precisamente,
conocemos a través de Plutarco la fiesta de las Pamilya, en la que la imagen de un Osiris
itifalico era portada en procesion. El miembro viril del dios fue la tinica parte de su cuerpo

que conservo su energia vital y se convirtio, por lo tanto, en un simbolo de fertilidad. Se
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asume, siguiendo al erudito de Queronea, que el término Pamyles fue el nombre de una
divinidad itifalica paralela a (Sobre Isis y Osiris, 12, 36): “Un tal Pamiles, que estaba
sacando agua en Tebas, oyo una voz que salia del templo de Zeus y le ordenaba proclamar
a gritos que el gran rey benefactor Osiris habia nacido, y que por esto cri6 a Osiris, por
habérselo confiado Crono, y que en su honor se celebra la fiesta de las Pamilias semejante

a las Faleforias™.

El nombre de Pamiles, en estas circunstancias, haria referencia a gente comtn. Y
podria derivar de una palabra egipcia que significa “sirviente de gran amor”, haciendo
referencia este a Osiris. Considerando todo esto, podria palantearse que el nombre
Pamiles remite a los enanos itifalicos representados en las teseras de hueso, que fueron
los sirvientes de Osiris. Por otra parte, conocemos numerosos festivales celebrados en
Egipto en los que el falo jugd un papel importante (Herddoto 11, 48; Diodoro I, 22, 6) y
no es descabellado imaginar a enanos y sacerdotes transportando la imagen del dios
itifilico durante las procesiones de las Pamylia. Asi pues, la presencia de enanos en las
escenas niloticas, relataria una simbologia de fertilidad, renacimiento y abundancia, quiza
refrendada igualemente por su asociacion con divinidades como Bes (fig. 174), Hathor y
Ptah. A través de la incorporacion de los enanos en las escenas nildticas, en suma, los
egipcios aparecerian enfaticamente representados como sirvientes de Osiris, el dios de la
inundacion del Nilo (Csapo, 1997: 253-295; Sofia, 2005: 297-324; Meyboom y Versluys,
2007: 202-203).

Fig. 173. Teselas alejandrinas que presentan el término Pamiles (= Pam(o)ules) y la figura de un enano
itifalico (Alf6ldi y Rosenbaum, 1976: 90-98, pl. 26, figs. 65 y 68).
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Fig. 174. Estatuilla de Bes realizada sobre terracota vidriada (10 x 9 x 33,8 cm.) datada en el sigloI d. C. y
conservada en el Museo Arqueologico Nacional de Néapoles, inv. n® 22.583 (Bragantini, 2006: 209, fig. II.1
30).

En segundo lugar, algunos autores consideran fundamentales las ocupaciones de
los pigmeos en estas composiciones. Asi, por ejemplo, como de nuevo aducen Versluys
y Meyboom a proposito de la interpretacion de un mosaico procedente de Roma (fig. 175)
—del que encontramos cierto paralelismo en una pintura nildtica de procedencia
desconocida que podemos ver mas abajo en la figura 176—, a veces la propia imagen
indica explicitamente cudl debe ser su interpretacion. Este caso concreto que estudian los
autores mencionados mostraria, segun su hipodtesis, la representacion del conocido ritual,
ya citado previamente en este trabajo, de la alimentacion de los cocodrilos por parte de
los sacerdotes egipcios. En cambio, al respecto del citado mosaico romano, Boissel aduce
que los personajes que sostienen las varillas cruzadas estan en situacion de peligro y
constan asociados a otros sujetos que tocan algun otro tipo de instrumento musical:
podrian por lo tanto generar un sonido disuasorio contra los animales dafiinos con estos
objetos que bien podrian ser talimanes (Boissel, 2005: 69-89; Levi, 1971: 32). Del mismo

modo, Wootton apunta al posible origen egipcio de este instrumento —pues aparece ya
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representado en una tumba, datada alrededor del afio 2700 a. C., en la que un grupo de
trabajadores golpean estos objetos, asi como en innumerables estatuillas y relieves— y

defiende, asimismo, su utilizacion con caracter apotropaico (Wootton, 2004: 243-252).

Sin embargo, nada de ello deberia conducir necesariamente a una interpretacion
religiosa de la imagen. Si estuviera destinada a un publico egipcio, encerraria
comprensiblemente una connotacion sacra, fuera cual fuera; pero para un observador
romano podria no resultar tan obvio. Asi, el significado religioso originario de estas
imagenes ha resultado importante para su interpretacion, pero no primordial. Para
esgrimir el significado de las pinturas nil6ticas en particular y de los aegyptiaca romana
en general, el contexto en el sentido mas amplio del término es esencial. No obstante,
cuando existe un patrén en la localizacion de un cierto tipo de representaciones, es posible
restringir el significado de las mismas. Concretamente, si estas se hallaran
exclusivamente en lugares de culto isiaco, podriamos postular una interpretacion religiosa
para el género entero. No obstante, ¢deberia interpretarse la actuacion de los pigmeos con
los cocodrilos del mismo modo en todas las escenas niloticas? Puesto que en la mayoria
de los casos se cree que estamos ante imdgenes de parodia de lucha, no pareceria

demasiado coherente esta interpretacion (Versluys y Meyboom, 2000: 111-127).
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Fig. 175. Fragmento de mosaico policromo de 247 x 238 cm. que forma parte de la coleccion del Museo
Nazionale Romano (Palazzo Massimo alle Terme), inv. n® 125.535. (Gasparri y Paris, 2013: 448-449, fig.
326). A pesar de que Versluys y Meyboom (2000: 111-127) datan alrededor del afio 30 a. C., Gasparri y
Paris (idem) demuestran que debe fecharse durante la segunda mitad del siglo IT d. C.



Fig. 176. Dibujo que corresponde con los restos de pinturas que decoran el muro meridional de la Casa di
Giulia Felice (I 4, 3) de Pompeya, en la que aparece representado un pigmeo a lomos de un cocodrilo
sosteniendo en sus manos lo que parecen elementos vegetales, como cafas, que diferentes autores
identifican como dos varillas metalicas cruzadas (V. V. A. A., 1757-1792, vol. V: 293, lamina LXVI).

Versluys incide en como las escenas de caza de cocodrilos e hipopotamos pueden
interpretarse como la representacion de rituales egipcios reales que se llevaban a cabo en
el momento de la inundacién anual (2002: 280-281). De este modo, como hemos anotado
previamente en este trabajo, tanto la batalla entre los habitantes de Egipto y los cocodrilos
e hipopotamos, como la caza de aves que habitaban en las marismas del Nilo podrian
asociarse a estos ritos propiciatorios de la crecida (1973: 241-244; Barrett, 2011: 314;
idem, 2019: 61-65).

En tercer lugar, debemos analizar las escenas de symplegmata. Como ya hemos
visto, a pesar de que se han catalogado alrededor de un centenar de posturas sexuales para
las pinturas de la Antigiiedad —entre las que destaca la enorme diversidad tanto en el
mundo egipcio como en el mundo romano—, Gnicamente aparecen dos en las escenas
niloticas (Forberg, 1969: 165-202): a tergo —exclusivamente representada cuando la
copula sexual se lleva a cabo a bordo de un barco que surca el Nilo— (cat. n® 19y 28) y
la venus pendula anversa —que se encarna cuando el coito se produce en las riberas,

normalmente en relacién con un banquete— (cat. n° 10 y 28).

Como hemos anotado con anterioridad, Herddoto (II, 60) relata como, durante la

gran festividad de Bubastis, la poblacion egipcia surcaba las aguas del Nilo en pequetias
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embarcaciones (llamadas baris): las mujeres dejaban al descubierto sus cuerpos y
realizaban gestos obscenos. Por lo tanto, las escenas de copula que realizan los pigmeos
a bordo de embarcaciones en las escenas niloticas podrian quiza hacer referencia a esta
celebracion de Bubastis en honor de la diosa Bastet, asimilada a Isis y Afrodita, o quiza
a otras fiestas que se produjeran con motivo de la crecida. En cuanto a la eleccion de la
posicion a tergo, ninguna explicacion parece sencilla. Como es notorio, esta postura era
asociada a menudo con la prostitucion y quizé tratara de enfatizar el comportamiento
lascivo de los egipcios durante ciertas conmemoraciones (Meyboom y Versluys, 2007:

170-208; Barrett, 2019: 62y 67).

En cuanto a la postura venus pendula anversa, a excepcion de los ejemplos
niléticos, apenas se conocen representaciones de la misma (Jacobelli, 1995: 33, nota 17,
Clarke, 2001, figs. 5, 24, 58 y 101; Varone, 2001, figs. 58, 63, 66, 67, 83, 87 y 88;
Cantarella, 1998: 77-84; Varone, 2000, pp. 28-30), lo que sugiere que su exhibicion,
como ya hemos comentado, pudo tener una significacion especial en los contextos
niléticos. A este respecto cabe destacar que estos symplegmata parecen concluir algin
tipo de danza orgiastica relacionada, generalmente, con el mundo del banquete; y cabe
preguntarse si estas escenas de baile y sexo fueron simples representaciones de género,
que ilustraban el jolgorio y el comportamiento indecente de la poblacion durante las
fiestas de fertilidad, o respondieron un significado mas especifico, relacionado, como ha
sido visto mas arriba, con la union de Isis (con su forma de halcon) y Osiris (fig. 177). Es
necesario preguntarse si podria tratarse de una parodia. En el Papiro Erotico de Turin
aparecen representadas doce posturas sexuales de manera extremadamente realista. Entre
ellas, aunque la pendula anversa no se recoge, aparece parodiada la pendula conversa
(escena octava), modo en que los dioses Nut y Geb se unieron en el Tep Zepi y de cuya

union nacieron las parejas primordiales: Seth-Neftis y Osiris-Isis (fig. 178).

Las iméagenes de enanos parodiando divinidades y héroes son bien conocidas en
el mundo grecorromano. En esos casos, sin embargo, los papeles asumidos por los enanos
son claramente indicados mediante atributos o situaciones especificas (Trentin, 2015).
Los pigmeos de las escenas niloticas no presentan ningun tipo de atributo. El significado
simbdlico de sus actividades solo puede ser desentranado mediante el andlisis de la
iconografia y el contexto. Es mds, parece verosimil pensar que estos symplegmata no
respondieron a una funcidn estrictamente parddica sino a una imitacion. La cuestion de

la preferencia por la postura a fergo en lugar de otras y la curiosa diferencia en la
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localizacion de las dos posiciones sexuales —en las riberas del Nilo y a bordo de
embarcaciones, respectivamente— parece ilustrar la esencia de las escenas nildticas, esto
es: la union de Isis y Osiris, de Egipto y del Nilo (Versluys, 2002: 278-282; Meyboom y
Versluys, 2007: 170-208; Barrett, 2011: 314).
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Fig. 177. Relieve del techo de la capilla del templo de Hathor (Dendera) datado a finales del periodo
Ptolemaico. Mientras Neftis (a la izquierda) mantiene con vida a Osiris —dotado de un falo artificial—, Isis
(a la derecha) se transforma en halcon para ser fecundada. (Dasen, 2013: 78, fig. 6. 4).
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Fig. 178. Calco de la Biblioteca Nacional de Espafia de la escena octava del Papiro de Turin, con exhibicion
de la “Posicion de Geb y Nut”, en la que se parodia la postura pendula conversa (Virgili, 2013: 177).

Algunos otros argumentos vienen a refrendar la bondad de esta interpetacion
isiaca. En efecto, la capacidad fertilizadora de las aguas del Nilo tuvo un reflejo tangible
en los lagos de los templos, donde se recreaba simbolicamente la crecida y donde se
producian toda clase de purificaciones. Del mismo modo, los perfiles ondulados de los
muros que rodeaban algunos santuarios simulaban las ondas del agua del Océano
primordial (Shaw-Nicholson, 2008: 230; Grimal, 2012: 20). Sin embargo, donde el
manifestaba toda su eficacia era en el ambito de la accidon cultual: las escenas de
purificaciones y libaciones consagradas a los dioses estdin muy ampliamente
documentadas (fig. 179) (Bonneau, 1964: 393-398; Prell, 2009: 211-257; Aja Sanchez,
2015: 233-248).
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Fig. 179. Escena procedente del muro sur del templo de Luxor en la que se representa una libacion con
“agua fresca” del rey Amenhotep III al dios Amoén-Ra. La forma del recipiente (signo ankh, ¥) indica el
cardcter vitalizante y regenerador del liquido que guarda (Gulyas, 2007: 896).

Asi pues, la recepcion del agua sacrosanta —simbolo de Nun— fue una necesidad
para los templos desde época faradnica. Se realizaba el dia de Ao Nuevo, inicio oficial
de la crecida, el dia 1 del primer mes de la estacion de Akhet, o, desde época Ptolemaica,
el dia 1 del mes de Thot y se usaba a lo largo del afio para todas las gestiones rituales de
los templos. Una vez recogida, se llevaba en procesion hasta los santuarios, donde era
debidamente almacenada en aljibes y salas adecuadas (fig. 180) (Bonneau, 1964: 393-
398; Aja Sanchez, 2015: 235-236; Traunecker, 1972, pp. 233-248).
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Fig. 180. Bajorrelieve del templo de Luxor en el que se representan los “Vasos de Amon”, que contienen
el agua sagrada del Nilo, llevados en procesion (Gulyas, 2007: 899).

La existencia de grandes vasijas ceremoniales y su propia veneracién como
objetos sagrados perdurd hasta plena época romana. Plinio (Historia natural, VIII, 186)
atestigua que los cumpleanos del toro Apis eran celebrados en Menfis arrojando una
patera de oro y otra de plata a una poza denominada Fiala, que era alimentada por las
aguas del Nilo: su nombre proviene de la denominacion griega de la vasija comuin que
servia para las ofrendas, la @dAn. Plutarco (Sobre Isis y Osiris, XXXVI, 365b), al
comentar la ya citada fiesta de las Pamylia, indica que todavia en su época las ceremonias
sagradas egipcias siempre las encabeza el hydreion (VOpeiov): un cantaro de agua en

honor al dios Osiris.

Pues bien, el agua de la crecida nilotica fue solicitada efectivamente por parte de
los santuarios romanos consagrados a divinidades egipcias, en particular Isis y Serapis,
cuyos cultos estaban vinculados al uso litargico del “agua del Nun”. Esta perduracion de
las tradiciones egipcias esta especialmente atestiguada en el caso del Iseum de Pompeya.
Por una parte, consta el hallazgo de un conjunto de Aydriae que presentan la inscripcion
Yépamig 0dpa (Tran Tam Tinh, 1964b: 176-180); y, por otra, el iseo pompeyano es uno
de los pocos en los que se ha documentado la existencia de un nilometro (Traunecker,
1972: 195-248; Moormann, 2007: 137-154). Del mismo modo, en una de las pinturas
niléticas procedentes de la Villa di San Marco de Estabia (fig. 181), entre otros elementos
—como una mensa sobre la que se exhiben diferentes ofrendas—, en primer plano en el

centro de la imagen, una Aydria de pico largo (forma tipica del repertorio egiptizante)
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descansa sobre una corona de flores. Como decimos, esta representacion podria hacer

alusion a la importancia del agua nilética en los rituales isiacos.

Fig. 181. Pintura procedente del portico del peristilo de la Villa di San Marco (Estabia) en la que aparece
representada una /ydria (Barbet y Miniero, 1999, vol. I: fig. 43).

En definitiva, cuando las aguas alcanzaban un nivel suficiente como para asegurar
una buena produccion, llegaba la confianza en una cosecha favorable. (Bonneau, 1973:
p. 49; Meyboom, 1995, apéndice XII). En el periodo romano, la figura de Semasia, una
joven que montaba a caballo portando una palma en su mano, parece hacer referencia a
este momento (fig. 182). Aunque esta divinidad no aparece en ninguna de las pinturas
niloticas que se conservan en la peninsula italica, existen ejemplos suficientes en
diferentes pinturas y mosaicos procedentes de otras provincias del Imperio (Versluys,
2002: nos. de catalogo 093, 126 y 130; extensamente, sobre los festivales y divinades

menores de la crecida: Prell, 2009: 211-257).

Fig. 182. Mosaico procedente de una villa de Beit Jibrin (Palestina) en el que aparece representada la figura
de la Semasia (Balty, 1995: 377, fig. 1, pl. XLV).
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Por otra parte, en las escenas nildticas aparecen representados, a menudo, enanos
bailando. Este fenomeno puede asociarse especificamente con las festividades de la
inundaciéon, ya que sabemos que negros y enanos —como hemos anotado con
anterioridad— eran muy requeridos en Egipto para estos menesteres. En efecto, tal y como
ha sido explicado en capitulos precedentes de esta tesis, el enanismo fue una realidad
reconocida en las sociedades mediterraneas antiguas; y las imagenes de enanos fueron
muy a menudo representadas en las artes del Egipto faradnico —particularmente en
relacion con los dioses Ptah y Bes—y sus iméagenes circularon ampliamente por el antiguo
Mediterraneo durante el helenismo, sobre todo como simbolos del poder apotropaico: con
frecuencia se los incluia en el séquito de las familias de elite como sirvientes especiales
y disfrutaban de papeles importantes en la esfera religiosa, como bailarines rituales y
guardias de los recintos templarios (Brunner-Traut, 1993: 23-32; Dasen, 1993: 55-103 y
156-159; Spencer, 2003: 111-121; Meyer-Dietrich, 2009; Meyboom y Versluys, 2007:
175-77; Lillian Bartlett, 2015: 92—101). Asi, en una de las pinturas procedentes de la
Casa dello Scultore (VII1 7,24.22) de Pompeya (fig. 184), encontramos la representacion
de dos personajes de tipo negroide macrofalicos bailando desnudos en el interior de una
embarcacion que presenta forma de falo. Del mismo modo, en una de las pinturas que
decora el Columbario de la Villa Doria Pamphili de Roma (fig. 183), encontramos una

escena de baile en la que diferentes personajes pigmeos tocan instrumentos musicales.

Fig. 183. Escena F 13 procedente del Columbario de la Villa Doria Pamphili, Roma (Bendinelli, 1941: fig.
2, tav. B).

452



Fig. 184. Pintura que decoraba el muro norte del peristilo de la Casa dello Scultore (VIII 7, 24.22) de
Pompeya (Clarke, 2007b: pl. 2).

Recapitulando acerca de las escenas nildticas y su posible significaciéon como
alusivas al culto isiaco, es de especial importancia analizar su procedencia. En este
sentido, cabe subrayar que la mayoria de las escenas proceden de contextos domésticos
y, mas concretamente, de partes privadas de la casa destinadas a la familia y a los amigos,
especialmente de los jardines. Si las escenas niloticas procedieran de viviendas ocupadas
por egipcios instalados en Italia o por adeptos a los cultos isiacos, la interpretacion
religiosa no ofreceria demasiado lugar a las dudas. No obstante, rara vez es posible
conocer el origen, la ocupacion o los intereses religiosos de los propietarios de una
vivienda. Por lo tanto, estas composiciones pictoricas son testimonio, en un sentido no
estrictamente espiritual, de la influencia de la cultura egipcia en el mundo romano; pero
hay que tener en cuenta que estamos ante la imagen que Roma —como potencia
colonizadora de una cultura exo6tica— quiso mostrar de Egipto, pero no del Egipto mismo.
El hecho de que una interpretacion contextual de las escenas nildticas no conduzca
generalmente a una relacion con el culto isiaco, hace que sea preciso un analisis mas

exhaustivo para una reconstruccion fidedigna (Versluys y Meyboom, 2000: 111-127).

Por otra parte, en este sentido, creemos oportuno recordar la diferencia —ya
establecida en la introduccion de este trabajo— entre lo egipcio y egiptizante. Obviamente,
todo aquel material importado desde Egipto corresponderd a la primera categoria,

perteneciendo a la segunda cualquier objeto inspirado en el pais del Nilo pero producido
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en suelo itdlico (Swetnam-Burland, 2007: 113-136). Teniendo en cuenta que la
comunidad egipcia que vivia en suelo itdlico no era especialmente numerosa, es
minimamente probable que la decoracion que nos ocupa aluda al lugar de nacimiento del

propietario (Versluys, 2002: 420-422),

Si los propietarios de las viviendas que conservan pinturas nildticas hubieran
pertenecido a la comunidad isiaca lo logico hubiera sido hallar otros indicios probatorios,
tales como imagenes sagradas, objetos cultuales o escenas rituales claramente expresadas
(Meyboom, 1995: 87). De tal modo, una posible adhesion del duefio de la casa al culto
isiaco solo podria ser corroborada analizando la cultura material que se obtuvo en las
excavaciones del espacio doméstico y poniéndola en relacion con la pintura mural. Para
ello, unicamente contamos un estudio exhaustivo: el del material arqueoldgico hallado en
Pompeya. Asi, de entre todas las viviendas pompeyanas que presentan pinturas niloticas,
en solo siete se han encontrado elementos relacionados con el culto isiaco: en la Casa
dell’Efebo (17, 11), en la Casa de Menandro (1 10, 4), en la Casa di Giulia Felice (11 4,
3), en la Casa dei Dioscuri (V19, 6.7), en el Templo de Isis (VIII 7, 28) —obviamente, el
unico caso incontrovertible de vinculacion de las composiuciones pictdricas con el culto—

, en la Casa del Centenario (1X 8, 3.7) y en la Villa dei Misteri.

A continuacién, pasamos a describir los elementos arqueoldgicos relacionados

con el culto isiaco que aparecieron en las referidas viviendas pompeyanas.

5.1. La Casa dell 'Efebo (17, 11)

Escenas niloticas Elementos isiacos
Casa
Localizacion | Descripcion | Localizacion | Descripcion
Estatuilla de
Jardin, podio ? bronce de
Casa dell’Efebo (17, | del triclinum Isis
situ) Jardin marmol de
Isis




Habitacion
situada al Pintura de
NO del Isis
protiro

Tabla 9. Relacién de objetos isiacos hallados en la Casa dell 'Efebo (17, 11) de Pompeya (ver Mol, 2015:
159, 170).

Como se indica en la tabla, a pesar de que Mol afirma que en esta vivienda se
hallaron dos representaciones escultoricas de Isis, tras consultar diferentes obras (Tran
Tam Tinh, 1964; Boyce, 1937, n° 42, p. 26; V. V. A. A., 1929: 371) y teniendo en cuenta
la dificultad que entrafia —ya que la autora obvia cualquier tipo de referencia bibliografica
al respecto— solo hemos conseguido averiguar que en el nicho situado en el muro norte
del jardin se encontr6 una pequefia escultura de marmol de Venus rota en dos y muy mal
preservada. Respecto a la estatuilla de bronce a la que se hace referencia, no hemos

encontrado ninguna informacién (Mol, 2015: 265-266, tabla 4.20).

Sin embargo, en la habitacion situada al noroeste del protiro (in situ), a pesar del
pésimo estado de conservacion de la decoracion, Tran Tam Tinh (1964: 123-124, n° 3),
en su momento, distinguia dos representaciones de Isis en tonalidades amarillas en la

parte superior de los muros septentrional y meridional.

5.2. La Casa de Menandro (1 10, 4)

Escenas niloticas Elementos isiacos
Casa
Localizacion | Descripcion | Localizacion | Descripcion
Atrium, .
d nort Varios
ared norte, o :
P edificios se Mosaico
zona oeste, . Oecus 11 16ti
erigen a la nilotico
sobre el i
Casa de Menandro (1 larario v Ia orilla de
10, 4) Y Nilo y se
puerta que da .
distinguen
acceso a la aletnos At
habitacion 2 .g i
o 1gmeos
(in situ) 1
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Medallon de

Jupiter-
Amon
Atrium, ., Medallon de
Habitacion L.
pared norte, Un Jupiter-
) 18 ,
zona este, cocodrilo Amoén

sobre la parece

puerta que enfrentarse ‘
Habitacion | Estatuilla de

35 Harpocrates

da acceso a a dos
la habitacion pigmeos
1 (in situ)

Tabla 10. Relacion de objetos isiacos hallados en la Casa de Menandro (1 10, 4) de Pompeya (ver Mol,
2015: 177).

El pavimento del oecus 11 esta decorado por un mosaico nilético que destaca por
la presencia de tres registros. En la parte superior, en la orilla, aparecen representados
diferentes edificios, entre los que destaca una estructura porticada que se conecta
mediante dos torres con tejado a doble vertiente, una de las cuales presenta acceso directo
al agua mediante una escalera. Detrds de estas estructuras crecen varios cipreses. En el
registro central una embarcacion con cabina cerrada y popa curva y alta —decorada con
una cinta roja— navega ocupada por cuatro pigmeos. Tres de los ocupantes, vestidos con
subligaculum, reman mientras el timonel, de aspecto mas anciano y vestido con clamide,
levanta el brazo izquierdo. En la zona inferior del mosaico una canoa de papiro es ocupada
por otro pigmeo que, de pie, es asustado por un cocodrilo que se sitlia en la esquina
izquierda inferior del emblema. Destaca la presencia de seis aves: cuatro patos situados
encima de la embarcacion principal y otros dos (encima y debajo) de la canoa. Por tltimo,
en el extremo inferior derecho de la representacion, un pigmeo subido a una palmera
atraviesa a otro cocodrilo con un tridente (Versluys, 2002: 108-109, n° 37; Ling y Ling,
2005: vol. I1, pp. 11 y 53-55).

En la zona principal de la pared oriental del atrium, el esquema decorativo destaca
por los paneles rojos con bordes amarillos que se alternan con paneles de fondo blanco
ocupados por ediculos. Este esquema esta cerrado en cada extremo por una banda verde
palida bordeada de blanco, y hay bandas similares sobre los marcos de la puerta de la
habitacion 3 y las pilastras de la abertura del ala. En la primera parte del muro, en el

centro del panel rojo, aparece un circulo verde (de 0, 20 m de didmetro) en cuyo interior
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aparece representada una mascara de Jipiter-Amon. La divinidad presenta cuernos de
carnero, pelo rizado, barba y bigote (Ling y Ling, 2005: vol. II, pp. 181-182; pl. 40, p. 50;
fig. 10, 332-333).

En la gran sala 18 la mayoria de los temas representados en los paneles principales
corresponden al repertorio del I'V estilo (ménades flotantes, paisajes o mascaras teatrales).
Entre la decoracion, cabe destacar el grupo de figuras centrales del muro oriental que
Schefold (1957: 43) identifico con el tema dionisiaco del poder del vino. Por otra parte,
uno de los motivos que destaca, situado en una posicion subsidiaria dentro de los
intervalos decorativos, es una méscara de Jupiter-Amoén, muy similar a las que, insertas
en circulos verdes grisdceos con marco negro bordeado externamente por un cordon
blanco y un carrete, aparecen en las paredes del atrium (Ling y Ling, 2005, vol. 1I: 81; pl.

39, p. 50; fig. 62, 404-405).

En la habitacion 35 se encontro una estatuilla de Harpdcrates (de 82 mm de altura)
que presenta una base cilindrica modulada y que se conserva en la Pompeii Collection
(inv. n°4.907), de la Casa di Bacco (V11 4, 10) de Pompeya. Se trata de una representacion
de un joven alado desnudo que porta en su mano izquierda una cornucopia y con restos
de un objeto conico que decoraba su cabeza. De acuerdo con Borriello (1996: n°® 120)
estamos ante una figurilla de Harpdcrates representado a la manera de Eros, con una bulla
alrededor del cuello. Probablemente figurillas de este tipo se exhibian como recuerdos o

reliquias familiares (Allison, 2006: vol. III, n® 670, plate 47.10, p. 119).

5.3. La Casa di Giulia Felice (11 4, 3)

Escenas niloticas Elementos isiacos
Casa Py Y Py Py
Localizacion | Descripcion | Localizacion | Descripcion
Tricli .
riclinum Varios
(Museo igmeos
Casa di Giulia Felice | Arqueoldgico 5 irecen
(I14,3) Nacional de ) P
, . junto a un
Népoles inv. templo
n° 8.573) P
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Triclinum Un
(Museo hipopdtamo
Arqueologico | y un gran Triclinum | Amuleto de
Nacional de pez entre estivo Harpocrates
Népoles inv. flores de
n° 8.608) loto
Un
Triclinum cocodrilo se
(Museo gira entre
Arqueologico plantas
Nacional de acuaticas
Népoles, inv. | mientras un
n°® 8.732) pato iza el
vuelo
o Dos
Triclinum (omeos
(Museo P15 )
, . surcan las Pintura de
Arqueologico . .
) aguas en un Isis, Serapis
Nacional de .
, ) bote que y Anubis
Népoles, inv. esta cargado
n°9.102) e
de anforas
Triclinum, Un Pintura en la
pared este, | cocodrilo se que se
zona norte de | gira entre las representa a
la puerta (in plantas una
situ acuaticas . :
) Pértico del | sacerdotisa
Un ..
., peristilo
o hipop6tamo
Triclinum,
s se esconde
pared sur (in
i tras las
situ)
plantas
acuaticas
Pintura Un pigmeo,
conservada | sosteniendo Pintura de
en Le pitture | dos pares de Isis y
Antiche varillas Serapis
d’Ercolano e cruzadas,
contorni monta un
incise con cocodrilo.
qualche Junto al
spiegazione animal
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(Tav. LXVI,
Tomo V, p.
293).

pueden
distinguirse
otros dos

hipop6tamos
y un pato
entre las
plantas

acuaticas

Tabla 11. Relacion de objetos isiacos hallados en la Casa di Giulia Felice (11 4, 3) de Pompeya (ver Mol,
2015: 159, 170, 176, 178).

En el triclinum estivo se hallo un amuleto de plata de Harpdcerates (de 1, 27 cm de
altura). “Esta figura tiene el dedo en la boca, flores de loto en la cabeza y alas detras de
la espalda; en el hombro derecho, un carcaj y en su brazo izquierdo, una cornucopia. El
personaje se apoya sobre el tronco de un arbol alrededor del cual hay una serpiente y un
btho”. (extracto de la carta de C. Paderni a Th. Hollis; Pompeianarum Antiquitatum
Historia, vol. 1, ii, 94, Napoles, 1860-1864, reproducido por Tran Tam Tinh, 1964: 169,
n® 125).

En el ediculo sur del portico (in situ), encontramos una pintura en la que aparecen
representados Isis, Serapis y Anubis. Esta representacion decoraba la pared posterior de
la salita abovedada que funcionaba como sacellum: debajo de un altar, sobre el que
aparece un cono de pino, se muestran dos serpientes, una a cada lado, que parecen
arrastrarse. En la parte superior, Isis se manifiesta sentada. Su frente estd decorada con
un creciente lunar y con una flor de loto. En su mano derecha sostiene un sistro y en su
mano izquierda una patera. Anubis, representado a la manera tradicional con cabeza de
chacal y cubierto por una vestimenta de color oscuro y con sandalias, consta a la izquierda
de la diosa y en su mano diestra sostiene una palma. A la derecha de Isis, se vislumbra
una figura masculina muy mal conservada. Vestida con una tinica de color claro y un
manto oscuro, se apoya con su mano izquierda en un baston mientras que con la derecha

sostiene una cornucopia (Tran Tam Tinh, 1964: 125, n° 6; Krzyszowska, 2002: 214).

El ediculo sur del portico (in situ) estd decorado con una pintura en la que aparece
representada una sacerdotisa. Se trata de una mujer vestida con un chitén y un himation
con flecos, cabeza coronada por una cinta y que sostiene una rama con la mano izquierda
y un plato lleno de huevos y fruta —al que se acercan dos serpientes desde lados opuestos—

con la mano derecha (Tran Tam Tinh, 1964: 125, n°® 7).
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En la pintura del ediculo sur del portico (in situ) aparecen representados Isis y
Serapis. La diosa estd vestida con un himatién y sujeta con la mano izquierda una
cornucopia y con la derecha un baston. A sus pies aparece un globo. Junto a ella, se
representa una figura masculina vestida con otro himation que sostiene con ambas manos

otro cuerno de la abundancia (idem: 125-126, n° 8).

5.4. La Casa dei Dioscuri (V19, 6.7)

Escenas niloticas Elementos isiacos
Casa

Localizacion | Descripcion | Localizacion | Descripcion

En el centro
de la
imagen se
distingue un
velum bajo
el que un
joven reposa
mientras
bebe y otro
toca la
doble tibia.
Detras del
Casa dei Dioscuri (V1 Tablinum, musico, y Ca}beza de

muro sur apoyada .? marmol de
9,6.7) ) .
(perdida) sobre un Isis
arbol
aparece un
anfora. En
el extremo
izquierdo de
la escena,
un perro y
un ibis
caminan
junto a la
entrada de
un edificio
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Tabla 12. Relacién de objetos isiacos hallados en la Casa dei Dioscuri (V1 9, 6.7) de Pompeya (ver Mol,

2015: 158, 170).

Aunque no sabemos en qué estancia se halld, en esta vivienda se encontrd una

cabeza de Isis de marmol que presenta una diadema de flores y cabellos ondulados que

enmarcan la frente y caen sobre los hombros (Tran Tam Tinh, 1964: 155, n°® 76;

Krzyszowska, 2002: 154).

5.5. La Casa del Centenario (I1X 8, 3.7)

Casa

Escenas niloticas

Elementos isiacos

Localizacion

Descripcion

Localizacion | Descripcion

Casa del Centenario
(IX 8, 3.7)

Frigidarium,
muro este (in
situ)

sobre la
cisterna se
representaba
una escena
nilética con
construcciones,
vegetacion vy,
en primer
plano, un ibis y
una serpiente,
un
hipop6tamo,
un cocodrilo,
patos y un
pigmeo
pescando

.? Sistro

Frigidarium,
muro oeste
(in situ)

en la zona

media habia un
paisaje niltico

sobre fondo
amarillo, en el
que se podian

ver dos

cocodrilos, un

hipop6tamo,

pinturas de
Cubiculum figuras

faradnicas

Estatuilla de
Isis-Hygeia
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patos, un
pigmeo
pescando y una
pigmea que en
la mano
llevaba un
objeto no
reconocible

Tabla 13. Relacion de objetos isiacos hallados en la Casa del Centenario (IX 8, 3.7) de Pompeya (ver Mol,
2015: 159).

Tampoco sabemos en que estancia de esta vivienda fue hallado un sistro,
actualmente conservado en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n® 118.250,
con una altura de 0,25 m). La parte superior estd decorada con la figura de una gata que

amamanta a sus dos crias. (Tran Tam Tinh, 1964: 183, n° 180; Krzyszowska, 2002: 150).

En el triclinum (in situ) consta una pintura de figuras egiptizantes. La parte central
de las paredes de la habitacion esta decorada con imagenes miticas. En la mitad de los
paneles verticales de fondo negro encontramos un total de veintiuna figuras femeninas
vestidas a la griega, pero dotadas de atributos egipcios. Al conjunto hay que afiadir una
sola representacion masculina. Todas, excepto dos, presentan una marca blanca en la
cabeza que probablemente haria alusion a una flor de loto. Otras dos llevan en la frente
dos pequefias marcas que podrian simular cuernos. El resto de atributos son indefinibles

debido al estado de conservacion de las pinturas.

Dos de las figuras presentan un pequeno panel de jeroglificos. Otra porta en el
hombro izquierdo un plato sobre el que aparece el Apis sagrado. Una tercera, igualmente
sobre el mismo hombro, muestra una escudilla en la que se manifiesta un cocodrilo

cubierto con una tela drapeada.

La unica figura masculina presenta una flor de loto sobre la cabeza. Viste una
especie de pafio blanco largo que deja al descubierto su pecho. En la mano derecha
sostiene un bastén y en la izquierda una cuerda, a la que aparece atado un objeto

irreconocible (Tran Tam Tinh, 1964: 150, n° 63; Krzyszowska, 2002: 150).

Aunque ignoramos en qué habitacion, en esta misma vivienda fue encontrada
también una estatuilla de Isis-Hygeia de bronce, de una altura de 0,027 m (Tran Tam

Tinh, 1964: 158, n° 90).
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5.6. La Villa dei Misteri

Escenas niloticas Elementos isiacos
Casa
Localizacion | Descripcion | Localizacion | Descripcion
paisaje
) ) fluvial intura de
. . Atrium (in . . P
Villa dei Misteri ) nilético con Tablinum figuras
situ o -
edificios y faradnicas
viandantes

Tabla 14. Relacion de objetos isiacos hallados en la Villa dei Misteri de Pompeya.

En el muro norte del tablinum (in situ), encontramos una representacion pictdrica

de divinidades egipcias, cuya descripcion es la que sigue.

En el medio del panel central aparece una pequefia mesa cuadrada enmarcada,
sobre la que se representa un plato con un ureus amarillo alado cuya cabeza est4 coronada
por una gran flor de loto. A la derecha, una esfinge femenina —de pie sobre una base que
tiene forma de bandeja y cubierta por una tela blanca que la cubre en parte— flanqueada
por dos divinidades. La primera divinidad tiene cabeza de 4guila coronada por un
creciente lunar y por una gran flor de loto multicolor. Porta un velo blanco sobre los
hombros y un pafio blanco y verde. En la mano derecha lleva un ureus enrollado sobre la
mufieca y en la mano izquierda la cruz ansada. La segunda deidad ostenta forma humana
con la cabeza tocada con una especie de flor amarilla de grandes pétalos; y esta vestida
igual que la primera. En la mano derecha sostiene la cruz ansada y en la izquierda un
baston de flores. A la izquierda de esta escena se aprecia, en el centro, un ichneumon
sagrado sobre un pedestal, con una gran flor amarilla sobre la cabeza. A la derecha del
animal, hay una divinidad femenina alada (quiza una Isis pterdfora) coronada por dos
palmas que sostienen la luna y una flor amarilla. Viste una tinica larga que cubre su
cuerpo y un velo blanco que cae sobre los hombros. La segunda deidad que aparece a la
izquierda del ichneumon presenta sobre la cabeza —cubierta de un velo rojo drapeado, que
se prolonga sobre sus hombros— una gran flor de loto; y viste una tinica blanca forrada
de rojo y una falda verde y blanca. Sujeta otra flor de loto con su mano izquierda y en la
mano derecha sostiene un objeto irreconocible. Como posible paralelo, a propdsito de la

interpretacion iconografica de un mosaico nilotico hallado en Tnez y basandose en un
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pasaje de Estrabon (XVII, 1, 15), Anne-Marie Guimier-Sorbets asegura que era habitual
que los habitantes del Nilo utilizaran este método para beber (Guimier-Sorbets, 2013:

141-151).

Por su parte, en el panel derecho encontramos un paisaje florido. Dos gorriones
por un lado y dos cigliefias por otro intentan picotear las corolas de las flores. En el centro
del paisaje, en un cuadro enmarcado, podemos distinguir una divinidad con cabeza de
gavilan. Agachada, sostiene en su mano izquierda un cayado y, en la mano derecha una

cruz ansada. Viste una especie de chal blanco que cubre sus hombros y una tinica blanca.

Finalmente, en el panel izquierdo: se repite el mismo paisaje campestre con aves
y flores. En el centro del mismo, en un cuadro enmarcado, aparece una divinidad con
cabeza de animal y largos cabellos dificil de identificar. Viste una tinica larga blanca con

rayas marronces.

En el muro meridional se repite de manera idéntica el esquema decorativo (Tran

Tam Tinh, 1964: 151-152, n° 64).

La distribucién desigual de los elementos isiacos invita a debatir acerca de su
significacion real. Como hemos visto, segun Bricault (2000, p. 91) debemos denominar
isiaco a todo elemento que tiene que ver con el culto egipcio fuera de Egipto producido
entre finales del siglo IV a. C. y finales del siglo IV d. C. Asi, el hallazgo de una estatuilla
de Harpocrates, por ejemplo, debido a su iconografia misma, debe considerarse parte de
los isiaca. Sin embargo, cuando se trata de hallazgos aislados es cuando menos atrevido
afirmar que estamos en un lugar de culto isiaco, pues el objeto podria haber llegado hasta
alli por motivos muy diversos o por pura casualidad. Del mismo modo, tampoco puede
descartarse que fuera adquirido por su exotismo, lo que le concederia una importancia
cultural, pero no cultual. Por ello, la utilizacion del calificativo “isiaco” para describir un
lugar no tiene por qué necesariamente coincidir con los descubrimientos en el mismo. Es
evidente que el hallazgo de una sola inscripcion isiaca (por ejemplo, en la que se
mencione a un sacerdos Isidis) o de un documento arqueolégico mayor (como la escultura
de una divinidad egipcia) es revelador; pero, todo resulta mucho mas complicado cuando
se trata de objetos mas humildes: el hallazgo de una figurilla no es suficiente argumento

para afirmar la existencia de un verdadero lugar de culto isiaco. (Malaise, 2004: 479-490).
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Teniendo esto en cuenta, analizaremos de manera individual cada una de las
viviendas pompeyanas en las que encontramos la combinacioén de pinturas niloticas y

otros elementos relacionados con el culto isiaco.

En primer lugar, la casa del rico comerciante de vino C. Cornelius Tages (o
Teges), la llamada Casa dell 'Efebo (17, 11), ofrece un testimonio de veneracion isiaca,
asi como una fascinacién profana por el pais del Nilo. En la decoracion pictorica
paisajistica del podio del tricl/inum estivo el elemento dominante es un templo en el que
fue representada la escultura de Isis-Fortuna junto al halcon de Horus y un sacerdote (V.
V.A.A., 1927: 56; Maiuri, 1938b:23-24; Schefold, 1957: 32; Tran Tam Tinh, 1964: 124;
PPM, vol. I: 715). No obstante, esta figuracion quiza fuera tinicamente caracteristica de
un paisaje egipcio para el autor si bien en otra sala de la vivienda se ha consignado una
segunda imagen de Isis. Aunque no podemos asegurar con plena certeza que los
propietarios de la Casa dell Efebo estuvieran iniciados en el culto isiaco, su participacion
en los rituales en honor a los Lares es innegable, pues se han hallado hasta cuatro lararios

en la vivienda (Krzyszowska, 2002: 153-154).

En el caso de la Casa de Menandro (1 10, 4), en el atrio se ubica el larario
principal: se trata de un ediculo situado en una de las esquinas de la sala rematada por un
pequeiio techo y decorada, en origen, con una rejilla de madera que ocultaba su contenido.
Desafortunadamente, en el momento del descubrimiento la aedicula estaba vacia. Por
otra parte, detrds del peristilo consta una exedra que fue utilizada como lugar de culto.
Este sacellum fue construido durante los ultimos afios de vida de la vivienda, lo que puede
indicar que la domus fuera ocupada por nuevos propietarios que decidieron establecer un
nuevo lugar de culto. Pero también es posible que, en un determinado momento, las
estatuillas que ocupaban el larario del atrio se trasladaran hasta esta nueva ubicacion. Por
ultimo, encontramos otros dos nichos cultuales (Foss, 1997: 195-218): uno situado en las
escaleras que dan acceso desde el atrio al piso superior y otro localizado en la cocina.
Teniendo en cuenta la falta de documentacion, nos resulta imposible conocer qué
divinidades fueron veneradas. Asi, a pesar del hallazgo de una estatuilla de Harpocrates
no podemos asegurar con absoluta certeza la adhesion de los propietarios de la vivienda

al culto isiaco (Krzyszowska, 2002: 24-27).

El testimonio mas interesante del culto profesado a las divinidades egipcias en un
contexto privado que no se utilizd6 como vivienda para una familia es el de la Casa di

Giulia Felice (Il 4, 3). El gran jardin, rodeado por un peristilo, se encontraba
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originariamente decorado por esculturas y, en la extremidad sur de este se ubico un
sacellum (Tran Tam Tinh, 1964: 125-126; Frohlich, 1991: L 40). En el muro opuesto a la
puerta se localiza un fresco en el que fueron plasmados Isis, Anubis y Serapis. En la pared
de la izquierda hay una imagen de Fortuna y, a su derecha, un personaje que viste tunica
y manto y que porta una rama de palma. En la zona inferior del muro aparece una
serpiente. De tal manera, se trata de un ejemplo de coexistencia entre divinidades
tradicionales romanas y divinidades importadas egipcias. Por otra parte, el hallazgo de un
amuleto de Harpdcrates no vendria sino a subrayar esa adhesion al culto isiaco

(Krzyszowska, 2002: 214).

La Casa dei Dioscuri (V1 9, 6.7) ha ofrecido una pieza sujeta a discusion. En la
aedicula del peristilo de la vivienda existe la pintura de una pantera, animal consagrado
tradicionalmente a Dioniso. Junto a ella, fue hallada una cabeza marmérea de Isis (Boyce,
1937: 50; Tran Tam Tinh, 1964: 155). Resulta ciertamente arriesgado afirmar
tajantemente que el propietario de la vivienda fuera un devoto isiaco, especialmente
teniendo en cuenta que solo conservamos la cabeza en la que no destaca ningun atributo
que pueda identificarla con Isis (como la flor de loto o el creciente lunar) (Krzyszowska,

2002: 154).

Segun Krzyszowska, en la Casa del Centenario (IX 8, 3.7) se rendia culto a
diferentes divinidades, entre las que se encuentra Harpdcrates (2002: 150). El hallazgo de
una pequena escultura de la citada divinidad en el peristilo, asi como el descubrimiento
de un sistro son significativos. Sin embargo, la pieza mas interesante es un friso que
decora uno de los muros del triclinum en la que aparecen representados diferentes
personajes que participan de una procesion en honor a Isis (De Vos, 1980: 58). El papel
que desempena cada uno de los personajes esta claramente indicado —por ejemplo,
distinguimos a una mujer que porta la hidria con el agua sagrada y a otra que toca el
sistro—, lo que demuestra que la persona que encargé la factura del fresco conocia bien
las practicas de este culto. Estos testimonios, asi como los que relacionan al propietario
de la vivienda con el rito dionisiaco, nos permiten calificar a Claudio Vero, descendiente
de un liberto imperial, como adepto al culto isiaco (Della Corte, 1965: 108; Mau, 1908:
505; Sogliano, 1880: 148; Krzyszowska, 2002: 150).

Por ultimo, en la Villa dei Misteri asistimos a la representacion de diferentes
escenas cultuales. Por una parte, encontramos una de las representaciones de los misterios

dionisiacos mas famosas de la Historia y, por otra, el triclinum estd decorado con
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imagenes de divinidades egipcias. Si bien no podemos afirmar la existencia de un
paralelismo entre creencias niloticas y baquicas, es apreciable la convivencia de ambas
tanto en esta como en muchas otras viviendas pompeyanas, tales como la Casa degli
Amorini Dorati (V1 16, 7) o la Casa dei Cubicoli Floreali (1 9, 5). En consecuencia,
pareceria posible, por lo significativo de la decoracion, que los propietarios de la vivienda

fueran adeptos al cuto baquico o al culto isiaco (Krzyszowska, 2002: 111-120).

467



CAPITULO 10. PIGMEOS FUERA DE
CONTEXTO Y LAS TIERRAS DEL NILO
DESHABITADAS

Como indicabamos al comienzo de nuestro estudio, uno de los objetivos de este
trabajo ha sido la revision critica de los catdlogos existentes acerca de la pintura mural
romana de género nildtico, especialmente de la obra de Versluys (2002). Asi, ademas de
sefialar, por ejemplo, la falta de aparato gréafico, que, a nuestro criterio, hubiera resultado
indispensable, debemos subrayar una vez mas la diferencia entre dos conceptos clave que
el autor no tuvo en cuenta: nildtico y aegyptiaca. Por una parte, mientras el segundo
engloba a todo tipo de materiales o asuntos relacionados con Egipto (Swetnam-Burland,
2007; Versluys, 2018: 230-236), el primero alude a imagenes de la crecida del Nilo y del
pais de Egipto que aparecen especificamente en el mundo romano sobre diferentes
soportes y contextos y se caracterizan por incluir elementos, tales como la flora, la fauna,
la arquitectura y la actividad popular de dichas latitudes (Versluys, 2002: 28; Versluys y
Meyboom, 2000: 111-127). Asi, aunque todas las imdgenes que Versluys recoge en su
obra pertenecen al género de los aegyptiaca, no todas ellas pueden ser consideradas
nildticas; y a pesar de que en el titulo se hace hincapié en la diferencia entre ambos
términos, el autor engloba todos los ejemplos, independientemente del género al que
pertenecen, en el Corpus figurarum niloticarum. Para salvar la posible confusion entre lo
egipcio y lo egiptizante, agruparemos todo el material de aspecto egipcio como

aegyptiaca.

1. Escenas egiptizantes

Como ha sido recogido en el quinto capitulo del presente estudio, el género
paisajistico es descendiente de la temdtica alejandrina y, por ello, en la pintura mural

romana se impone la moda egiptizante desde finales de época republicana. Sin embargo,

468



atendiendo a la conceptualizacion que el mismo Versluys (2000: 111-127) ha
proporcionado de las escenas niloticas, resulta ilogico e incoherente que en su catdlogo
de nilotica incluya escenas de caracter egiptizante que no se ajusten a su definicion.
Aunque es cierto que las grandes edificaciones de primera edad imperial —entre las que
destacan los imponentes complejos de Boscoreale, Oplontis, Casa de Livia, Boscotrecase
o Villa de la Farnesina, entre otros— muestran una decoracion de marcado caracter
egipcio, en ningun caso pueden inscribirse en la tipologia nildtica debido, precisamente,
a la inexistencia de elementos que indiquen su relacidon con el pais del Nilo. Por ello,
aunque destacan las edificaciones egiptizantes inspiradas en los templos o se repiten
ciertos motivos relacionados con el culto isiaco, no se coloca al espectador ante imagenes
de Egipto en el momento de la crecida anual, ni aparecen representadas su flora y su fauna
tipicas. A continuacion, indicamos la lista de imagenes que Versluys incluye en su

catalogo “nilético” y que consideramos que deben excluirse del mismo:

Localizacion
Casa Procedencia | actual de la Estancia | Cronologia | Descripcion
pintura
Paisaje
C d iptizant
a§a. ¢ Roma in situ alae 25-15a. C. celptizante
Livia sobre fondo
amarillo
Musée du p(?: ij la::ele Paisaje
Louvre, inv. p i +30d. C. , .J
0° P24 sur del salon maritimo
B de la villa
panel lateral
Musé 1
Villa usee ‘du de la pared Paisaje
Louvre, inv. este del +30d. C. L.
“fondo Boscoreale ] maritimo
n°® P25 salon B de la
Zurlo” )
villa
British panel lateral
Museum, inv de la pared Paisaje
o T norte del +30d. C. costeio
16n B de 1
189902152 | SAonBdela
villa




British panel lateral
Museum, inv. | dela pare,d 1304.C. I.’alsaje
n°® 1899,0215. | sur del salon egiptizante
3 B de la villa
Paisa
e,
Amazzoni Pompeya perdida Viridarium +70 d. C. &b .
con larario
(V12,14) .,
isiaco
Casa di
Apolo (V1 Pompeya in situ Jardin +70 d. C. | Paisaje sacro
7,23)
Villa de 1 Fi
! .a e. 08 Pompeya in situ Tablinum +10 a. C. . 1guras
Misterios egiptizantes

Tabla 15. Pinturas del catdlogo de Versluys (2002) que hemos excluido del Corpus niloticarum.

Por otra parte, si se decidiera incluir en el catdlogo de escenas nil6ticas aquellas
imagenes que muestran elementos egiptizantes, el catilogo de Versluys no ha
contemplado referencias tan importantes como, por ejemplo, el paisaje conservado en el
Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles, inv. n° 8.558 (Sampaolo, 2006: 106, fig. II
40, 1.62); otros dos procedentes, respectivamente, de la Insula Occidentalis de Pompeya
—conservado en el Museo Arqueologico Nacional de Népoles, inv. n® 9.503 (Bragantini y
Sampaolo, 2013: 390, fig. 191)—y de Herculano — conservado en el Museo Arqueoldgico
Nacional de Népoles, inv. n® 9.436 (Bragantini y Sampaolo, 2013: 399, fig. 200)—; o los
restos de la Villa della Farnesina, con el gusto egiptizante de los estucos del cubiculum
D (Gasparri-Paris, 2013: 403, fig. 288) y de las pinturas del corredor F-G (Gasparri-Paris,
2013: 420-421, fig. 301).
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1.1. La Casa di Livia, Roma

Fig. 185. Fragmento del tercer intercolumnio del friso de la pared A del ala de la Casa de Livia (Palatino,
Roma) (Croisille, 2010: 80 —montaje de las figs. 100y 101-).

El friso continuo —del que podemos ver un fragmento en la fig. 185—, que se
extendia a lo largo de las tres paredes del ala de la Casa de Livia (Palatino, Roma), se
fecho entre los afios 25-15 a. C. y estaba dividido en secciones por columnas pintadas
frente a los ortostatos. Debido a que la parte del friso que decoraba la parted corta fue
destruida ya en la Antigliedad —cuando se construy6 el muro B—, a la imposibilidad de la
observacion directa del mismo, asi como a la carencia de aparato grafico en las diferentes
publicaciones, hemos optado por prescindir de la descripcion del mismo —recomendamos
la lectura de la exhaustiva descripcion proporcionada por Rizzo (1935-1937: 44-48), asi
como las obras de Bigalke, 1990; Carettoni, 1955: 210-214; Donderer, 1995: 621-660;
Meyboom, 1995: cap. V, nota 11; Moormann, 1988: 232; Peters, 1963: 35-42 y 47,
Schefold, 1957: 211-231; Versluys, 2002: 71-73, n® 17— por resultar demasiado prolija y

despistar del objetivo que aqui se pretende.

Asi, siguiendo la citada descripcion proporcionada por estos autores, en la escena
del tercer intercolumnio (precisamente la reproducida en la imagen 185) se distinguen
dos viandantes que caminan hacia extremos opuestos tirando de las riendas de un camello.
Entre ambos, encontramos un altar, junto al que aparece lo que podria ser, segun Rizzo
(1935-37: 44-48), un thymiaterion para quemar ofrendas. En el extremo derecho de la
pintura, en primer plano, encontramos una escultura de Isis-Tyche que sostiene con su
brazo izquierdo una cornucopia y un sistro en la mano derecha, a la que se acerca un

personaje que realiza una libacion.

De tal modo, tanto la representacion de un camello —animal tipico del pais del
Nilo—, como la aparicion de diferentes elementos cultuales egipcios —como el
thymiaterion y la escultura de Isis-Tyche—, proporcionan a la escena de un marcado

carcter egiptizante. Por ultimo, cabe destacar el edificio turriforme que se erige en el
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centro de la imagen, que se asimila mucho a las denominadas torres de viento egipcias

(Knauer, 1990: 5-20) y ya descritas anteriormente.

1.2. La Villa “fondo Zurlo”, Boscoreale*?

De la Villa “fondo Zurlo” de Boscoreale proceden seis paneles (0,32 x 0,61 m
aproximadamente) —dos de los cuales se han perdido—, descubiertos en 1897 y
actualmente conservados en el Museo del Louvre y en el Museo Britanico,
respectivamente, que decoraban la zona central de tres de las paredes de la habitacion B

de la villa (probablemente un triclinum) y que pueden datarse en el siglo I d. C.

Fig. 186. Panel procedente del muro sur de la habitacion B de la Villa de Fondo Zurlo, Musée du Louvre
(inv. n° P24) (https://www.photo.rmn.fr/archive/94-055990-2C6NUO0ADZXG.html).

En el primero de ellos (fig. 186) se representa un paisaje maritimo. En primer

plano a la izquierda se erige un edificio, compuesto de una especie de recinto semicircular

22 Para mas informacion acerca de la decoracion de la Villa “Fondo Zurlo” de Boscoreale: Carrington,
1931: 110-130; De Vos, 1980: 68-69; Hinks, 1933: 19-20; Oettel, 1996: 193-195; Rostovtzeff, 1911: 78-
79; Tran Tam Tinh, 1974: 49-51; Versluys, 2002: n° 28, pp. 90-92.



y de una schola cuadrangular en el centro de la que surge una piramide. Mds a la derecha,
una pequefia construccion frente a un ediculo. La puerta estd protegida por un toldo
marron. Detras de las construcciones aparecen dos palmeras, un ciprés y otros arboles de
color verde-grisaceo (;sicomoros?). Delante de los edificios hay figuras humanas. Las

construcciones estan localizadas a la orilla del mar, pintado en colores verdes y azules.

Fig. 187. Panel procedente del muro este de la habitacion B de la Villa de Fondo Zurlo, Musée du Louvre
(inv. n° P25) (https://www.photo.rmn.fr/archive/94-055992-2C6NUOOADWYE.html).

En el segundo de ellos (fig. 187), sobre un fondo azulado, que representa el mar,
se levanta una construccion blanca de tejado rojizo, cuya puerta se abre a la derecha. La
sombra del edificio se alarga hacia la derecha. Una especie de muro de mamposteria cerca
una extension de terreno. Tres pescadores situados a la orilla del mar, en la parte diestra
del edificio, transportan una red mientras un cuarto espectador asiste a la escena. Aun
mas a la derecha del edificio, no lejos de la orilla, flota una embarcacion de guerra marrén.
La proa, fuertemente resaltada, tiene ornamentos de volutas. La popa es afilada. Una torre
de mando domina el puente. A la diestra de la embarcacion una canoa rosacea flota en el

agua.



Fig. 188. Panel procedente del muro este de la habitacion B de la Villa de Fondo Zurlo, British Museum
(inv. n° 1899,0215.2) (https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1899-0215-2).

En el tercero de los paneles (fig. 188), se representa un paisaje costero en el que
se relata la partida de una embarcacion desde el puerto. Varias personas observan la
escena desde la orilla, donde una de ellas levanta los brazos a modo de despedida. En el
fondo se distinguen otras embarcaciones, mientras que, en primer plano, un hombre pesca

desde el puente.

Fig. 189. Panel procedente del muro norte de la habitacion B de la Villa de Fondo Zurlo, British Museum
(inv. n° 1899,0215. 3) (https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1899-0215-3).



En el cuarto panel (fig. 189), se representa un paisaje en el que destaca un grupo
de edificios. A la izquierda, un muro cerca un espacio en el que crece una abundante
vegetacion. En primer plano, aparecen cinco figuras. La escena se enmarca en un paisaje

montanoso.

Como vemos, al igual que en el caso anterior, estamos ante una serie de
representaciones paisajisticas que incluyen ciertos elementos que podriamos categorizar
de egiptizantes, tales como las denominadas torres de viento o su inclusiéon en un paisaje

fluvial.

1.3. La Casa delle Amazzoni (V1 2, 14), Pompeya?

En el muro sur del viridarium de la Casa delle Amazzoni (V1 2, 14) de Pompeya,
existia una pintura —actualmente perdida y fechada alrededor del afio 70 d. C.—en la que
aparecia representado un paisaje egiptizante. De acuerdo con los arqueodlogos que la
descubrieron, en medio del jardin pintado habia una piscina en la que se erigia una
escultura de Diana, que sostenia un arco con su mano izquierda y sacaba una flecha del

carcaj con su mano derecha (Jashemski, 1993: 340).

23 Para més informacion acerca de la decoracion de la Casa delle Amazzoni (V1 2, 14) de Pompeya: Barbet-
Allag, 1972: 986-989; 1860-1864: vol. I, 3, p. 53; Frohlich, 1991: 275; Grimal, 1984: 289 y 450; Helbig,
1868: 80; Jashemski, 1993: 340; Mau, 1879b: 75; Mau, 1882: 68 y 417-418; Meyboom, 1995: cap. IV, nota
154; Pernice, 1938: 104-105, 124 y 133-134; Perrin, 1985: 210-211; PPM, vol.IV :173-174; Schefold,
1957: 94-95; Tran Tam Tinh, 1964: 127-128; Versluys, 2002: n° 43, pp. 115-116; V. V. A. A. 1981: 36 y
135; Zanker, 1979: 507.
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Fig. 190. Recreacion de la pintura que decoraba el muro del viridarium de la Casa delle Amazzoni (V1 2,
14) de Pompeya (PPM, vol. VI: 174, fig. 13).

En el fondo del viridarium (fig. 190) se aprecia un paisaje en el que varios
edificios porticados conectados entre si se asientan sobre una isla rodeada de agua. En
medio de la imagen destaca un nicho con forma de templete en el que se representa la
triada alejandrina: Isis, a la izquierda, sostiene un sistro con la mano derecha y una
cornucopia con el brazo izquierdo; Serapis sostiene una situla con la mano izquierda y
una cornucopia con el brazo izquierdo, mientras extiende su brazo derecho; Harpdcrates,
desnudo y sosteniendo una cornucopia con el brazo izquierdo esta entre ambos. Las tres
divinidades llevan flores de loto en el pecho, simbolo de la inundacién anual del Nilo. En
primer plano, se representa el jardin, enmarcado por la hiedra y delimitado por un
cercado, detras del que crece una vegetacion con abundantes palmeras. Del mismo modo,

se diferencian diferentes clases de aves exdticas, como el pavo real.
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1.4. La Casa di Apolo (V1 7, 23), Pompeya?*

En la parte trasera del tablinum de la Casa di Apolo (V1 7, 23) de Pompeya se
localiza un pequefio viridarium que estaba decorado con una fuente de marmol de forma
piramidal, a cuyos lados habia una serie de escalones por los que corria el agua para
desembocar en una piscina de marmol. Junto a esta habia tres hermas de dos cabezas cada
una (Baco y Ariadna; Baco y una doncella; y Jupiter y una cabeza femenina) que se

apoyaban en pequefios postes decorados con plantas (Jashemski, 1993: 131-132).

Fig. 191. Pinura que decoraba el muro meridional del tablinum de la Casa di Apolo (V17,23) de Pompeya
(V. V. A. A. 1989: 269).

24 Para mas informacion acerca de la decoracion de la Casa di Apolo (V1 7, 23) de Pompeya: Helbig, 1868:
567 (A); Jashemski, 1993: 130; LIMC, 1981-1999, s.v. “Pygmaioi”, 47 d; Meyboom, 1995: 62, capitulo III,
nota 155 y capitulo IV, nota 120; Peters, 1963: 177; PPM, vol. IV: 470-524; Rostovtzeff, 1911: 78;
Schefold, 1957:102; Spinazzola, 1953, fig. 311; Versluys, 2002: n°® 45, pp. 117-120; V. V. A. A. 1989:
150-151; Zanker, 1979:481-484. 471



Una pintura (2,4 x 2,1 m.), datada alrededor del afio 70 d. C., decoraba el muro
trasero meridional (fig. 191). Se trata de un paisaje sacro, inscrito en una ventana. En
primer plano, en el centro, un arbol que crece dentro de una schola —motivo recurrente de
los paisajes sacro-idilicos de ascendencia alejandrina— al que se adosa la parte trasera de
un ediculo. A continuacion, aparece una cabra y, mas alla, una especie de estanque o
charca. En segundo plano encontramos representados diferentes personajes que
participan en un tiaso baquico: en primer término, un satiro tocado con corona de pifias
junto a dos bacantes; a continuacion, una mujer taiiendo la flauta doble junto a otro sétiro
que, tocado con corona de pifias y sosteniendo un tirso y un ryhton, se recuesta sobre una
escalera; por ultimo, distinguimos dos figuras femeninas. Se aproxima a la procesion una
pantera. Diferentes tipos arquitectonicos, de marcado caracter egiptizante, enmarcan la
escena. En el extremo izquierdo de la imagen, sobre el tejado de un edificio turriforme,
consta un grupo de cuatro personas que conversan. Méas a la izquierda, un hombre azuza
con un baston a su burro cargado para que suba una cuesta. Al fondo, se distingue una

extension de agua, en la que aparece una embarcacion, rodeada de vegetacion.

1.5. La Villa dei Misteri, Pompeya®’

En la predela del tablinum de la Villa de los Misterios de Pompeya, sobre fondo
negro, hallamos cuatro paneles que contienen figuras egiptizantes dispuestas en dos

grupos simétricos, que pueden datarse alrededor del afio 10 a. C.

En los paneles que decoran los muros largos (fig. 192), encontramos una sucesion
de motivos de caracter egiptizante. En primer lugar, en el extremo izquierdo del panel, se
muestra un personaje que, mirando hacia la derecha, parece realizar una ofrenda a la
figura que se encuentra frente a él. A continuacion, una figura femenina alada con el
tocado hatoérico mirando hacia la izquierda a la que, segiin De Vos (1980: 9-12), va

dirigida la ofrenda, pues se trata de Isis. En el centro de la escena, enmarcado por un

25 Para mas informacion acerca de la decoracién de la Villa de los Misterios de Pompeya: Bastet yDe Vos,
1979: 56-57; Beyen, 1938-1960: Vol. I, pp. 54 y 61; Clarke, 1991: 94 y ss.; De Vos, 1980: 9-12; Fittchen,
1976: 539, 547 y 563; Maiuri, 1931: 47-48, 198, 200-203 y 235; Meyboom, 1995: 81 y ss.; Moormann,
1988: 224, n° 306-1; Peters, 1963: 7-10; Schefold, 1957: 296.
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rectdngulo, encontramos un uraeus pterdforo situado sobre un altar. En el extremo
derecho de la imagen, se distingue una figura faradnica mirando hacia la derecha, pues,
segun la misma autora, porta el nemes y la shendit, atributos reales, y esta tocada con una
corona conica con cuernos. Después, una esfinge se situa de pie sobre una mesa o ara. El
ultimo personaje, que mira hacia la izquierda, presenta cabeza de ibis coronada por el
creciente lunar, porta el ankh en su mano izquierda y una serpiente se enrolla alrededor
de su antebrazo derecho. Se trata, siempre segin De Vos (1980: 9-12), de la

representacion del dios Thy o Thot.

Fig. 192. Panel que decora uno de los muros largos del fablinum de la Villa de los Misterios de Pompeya
(fotografia de la autora).

En los paneles que decoran los muros cortos (figs. 193 y 194), insertas en paneles
rectangulares de marco amarillo, hay representaciones de animales en cuyo centro
aparece la imagen de Thot arrodillado portando el ankh con la mano izquierda y un cetro

curvo con la mano derecha (;heka?).

Fig. 193. Panel que decora uno de los muros cortos del tablinum de la Villa de los Misterios de Pompeya
(fotografia de la autora).
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Fig. 194. Panel que decora uno de los muros cortos del tablinum de la Villa de los Misterios de Pompeya
(fotografia de la autora).

2. Escenas de geranomaquia

Presente en Etruria desde época arcaica, el tema del combate de los pigmeos
contra las grullas, o geranomaquia, obtuvo un desarrollo significativo entre los artistas
etrusco-italicos en los siglos V-1V a. C.: junto con el género nilético, constituird uno de

los discursos representativos mas extendidos en la Italia romana (Rouveret, 1999: 59-64).

Como hemos detallado ya en el capitulo 4 de este trabajo, este mito arcaico hace
alusion a un pasaje del Canto III de la [liada en el que Homero utiliza la historia de la
reina de los pigmeos, Gerana. Su pueblo le tributaba honores divinos, pero despreciaba a
las divinidades olimpicas. Para castigarla, Hera la transformé en grulla (yépavog, en
griego). Antes de ello, habia tenido un hijo llamado Mopso; y, una vez convertida en ave,
trataba de reunirse con ¢l en su antigua casa, pero el pueblo de las grullas, por voluntad
de Hera, estaba en guerra con el de los pigmeos y estos, alzados en armas, impedian a la
reina acercarse a su primera mansion, atormentando asi, sin saberlo, a la pobre mujer

(Grimal, 2010: 213).

Segun nuestra documentacion, los griegos fueron los primeros en representar la
geranomaquia. Como hemos visto, un friso del vaso Francois —datado alrededor del afio
570 a. C.— (fig. 12), muestra a unos pigmeos bien proporcionados que, a pie o montados
en cabras y armados con bastones o palos, se enfrentan a un grupo de grullas. A diferencia
de las representaciones niloticas romanas de €poca auguUstea, esta escena ilustra
simplemente el mito de la geranomaquia sin proporcionar a la narracién una connotacion
irdnica. Igualmente sucede con numerosas representaciones de combates datadas en

época arcaica: en el Museo del Hermitage (San Petersburgo), se custodian numerosos

480



pélikai que conservan representaciones de pigmeos en situacion de lucha (Caparros,

1999-2000: 373-380).

Sin embargo, gradualmente los pigmeos fueron representados junto a otros
personajes asociados a lo liminal. Poco a poco —y hemos insistido en ello mas arriba— se
intentard subrayar la barbarie de estos pequefios seres humanos mediante su armamento
rudimentario o por sus accesorios de tipo oriental —sombrero, botas, arco—, creandose la
ilusion de un mundo invertido que pretendia poner de relieve el contraste entre el mundo
helenizado y los confines donde habitaba este pueblo. Finalmente, los pigmeos fueron
caracterizados como enanos acondroplasicos en las pinturas de los vasos de época
periclea. Y resulta especialmente llamativo, ya avanzados los siglos, como encontramos
yacimientos —la Tumba Robinson de Corinto, datada en el siglo II d. C., es un buen
ejemplo— en los que, a pesar de la llegada del cristianismo, el género artistico de la
geranomaquia se afiade al repertorio decorativo pictorico: los mismos pigmeos que unos
siglos atrds se representaban en Grecia como meros habitantes negroides de baja estatura,
aparecen caricaturizados como enanos (Hoskins Walbank y Walbank, 2015: 149-206).
En definitiva, como hemos anotado previamente, se afirmara la finalidad parddica de
estas escenas, muy bien encarnada en el episodio de la lucha de Heracles contra las aves
del lago Estinfalo; y, no obstante ello, segin Whitehouse y Walker, mas alld de una burda
caricatura, estas imagenes podrian responder también a un objetivo didactico, es decir: a
través de la exhibicion del episodio homérico, el dueno de la vivienda estaria ejerciendo
ante sus invitados una paideia de prestigio (fig. 195) (Whitehouse, 1985: 129-134;
Walker, 2016: 31-61),

Los ejemplos helenisticos de representaciones de pigmeos —que en origen se
limitaron a respetar escrupulosamente el mito homérico de la geranomaquia—
evolucionaron hacia un prototipo que, a comienzos del Imperio, fue adoptado por los
artistas romanos y reelaborado para conferirle un nuevo significado. El universo nilético
de los pigmeos se presenta en Roma como el de unos seres grotescos, con una cabeza
desmesuradamente grande, mandibulas prominentes, labios gruesos —que les
proporcionan una apariencia negroide—, nariz ancha y chata, vientre abultado y nalgas de
formas redondeadas. A menudo el 6rgano sexual es excepcionalmente grande y cuelga
entre las piernas, atributo viril que les asocia a la figura de Priapo y representa el fascinum
que disipa el mal de ojo. En las pinturas murales y en la musivaria (fig. 196) su piel puede

aparecer oscura, pero en ningun caso pretende representarlos negros sino conferirles un
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caracter exotico o bufo. Cuando su entorno aparece representado, estas gentes desarrollan
sus actividades en un Egipto imaginario, caracterizado por la flora exdtica —palmeras,
flores de loto, etcétera— y por el entorno acudtico, que sugiere la inundacion del Nilo.
Junto a las grullas y otras aves que aparecen en la imagineria tradicional de la
geranomaquia, los pigmeos se enfrentan a nuevos animales: cocodrilos e hipopdtamos
(Dasen, 2009: 215-233; Snowden, 1993: 156-168; Roda de Llanza, 2019: 163-64,

passim).

Fig. 195. Diversas alusiones iconograficas a los pigmeos. 1) Tumba del capitan Jarsuf, Asuan (siglo XXII
a.C.): jeroglifico egipcio con la inscripcion DNG (deng, deneg, dong = “pigmeo”; 2) Vaso griego
procedente del Museo de Viena; 3) “Vaso Frangois” (siglo VI a. C.); 4) Livre des Merveilles, manuscrito
francés (siglo XV); 5) Atlas Catalan, 1375; 6) Libro de los prodigios de julio Obsecuente (restituido a su
integridad en beneficio de la historia, por Conrado Licostenes), 1557. Apud (Bahuchet, 1993: 168, fig. 1).

Tanto en el discurso literario, como en la iconografia, el combate de los pigmeos
estd marcado por una fuerte ambivalencia entre caza y parodia guerrera. Esta ambigiliedad
se explica en parte por el conocido valor educativo de la caza que, tradicionalmente,
supuso el entrenamiento para la guerra. En su tercer Discurso sobre la realeza (III, 135-
138), Dion Criséstomo expone como la cinegética desarrolla muchas de las virtudes

fisicas y morales que determinan la victoria en el campo de batalla: ejerce control sobre
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el miedo, aumenta la resistencia y desarrolla el coraje y la compostura para aplicar la

estrategia correcta (Aymard, 1951: 483-502).

Asi, mientras que en las escenas tradicionales de caza el papel de los protagonistas
estd claramente ponderado —el hombre es el cazador y el animal el cazado—, en el caso de
las escenas de pigmeos dicho equilibrio se invierte. El fendmeno aparece ligado al estatus
particular de las grullas, sus enemigos tradicionales, que no son aves ordinarias, sino que,
ademas de su tamano, poseen una inteligencia igual o superior a la de los hombres.
Numerosos comportamientos demuestran que forman una sociedad bien estructurada:
definen un vuelo en forma de V —en el que cada individuo ocupa un lugar determinado—
y tienen un lider. En la apertura del canto III de la //iada, citado mas arriba, las grullas
son comparadas con los guerreros troyanos, como formaran una tropa dispuesta a
enfrentarse a otra (Dasen, 2009: 215-233). En época imperial, la ambivalencia entre la
caza y la guerra se traduce en la indumentaria militar de los pigmeos, pues en la mayoria
de las representaciones pompeyanas llevan casco y coraza y estan armados con lanzas y

escudos (Ballabriga, 1981: 57-74).

Fig. 196. Mosaicos niloticos procedentes, respectivamente, de la Casa de la Exedra y de las termas de la
Casa de Neptuno de Italica (Sevilla) (fotografia de la autora).

En conclusion, las escenas de geranomaquia tampoco exhiben referencias directas
y explicitas a la crecida del Nilo, ni incluyen elementos concretos —como la fauna y la
flora— de dichas latitudes, sino que se limitan a caricaturizar un episodio mitolégico
especifico. Por tales argumentos, creemos necesario extraerlas del grueso del catdlogo,

ya que no forman parte en sentido estricto del género pictorico nildtico.
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Las pinturas que Versluys (2002) incluye en su catdlogo y que hemos decidido no

incluir son las siguientes:

Localizacio
Casa Procedencia | n actual de Estancia | Cronologia | Descripcion
la pintura
Columbari tres pigmeos
ouVilla l Museo hfcﬁan
) Roma Nazionale 30-20 a. C.
Doria contra una
- Romano
Pamphili grulla
Habitacion pigmeos
(q), muro siendo
oeste,
atacados por
Casa delle predelas ibis
Nozze in situ norte y sur/ | 62-79 d. C.
, Pompeya
d’Argento Habitacion bigmeos
(V 2,i)
, (q), muro siendo
este,
atacados por
predela
grullas
norte
Triclinio, pinax de
in situ pared sur, | 45-79d.C. | fondo rojo
zona media en el que se
representa a
dos pigmeos
caracterizad
Casa dei 0S COmo
Capitelli soldados —
Colorati Pompeya ataviados
(V1L 4, . Ambiente con
31‘51) perdlda 29 45-79d. C. armadura’
casco,
escudo y
lanza—
luchando
contra dos
grullas
Casa delle Pompeya perdida atrio IV estilo combate
Regina entre
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Carolina pigmeos y
(VIII 3, 14) gallos

Tabla 16. Escenas de geranomaquia incluidas en la obra de Versluys (2002) que hemos excluido de nuestro
Corpus niloticarum.

2.1. Columbario de la Villa Doria Pamphilli, Roma?$

En la escena B 19 del Columbario de la Villa Doria Pamphili (fig. 197) se
conserva una representacion de geranomaquia. En la imagen vemos como un pigmeo —
desnudo, tumbado en el suelo de perfil mirando hacia la derecha— esta siendo atacado por
una grulla que, con una pata le pisa la cabeza mientras le pica. Con la mirada y con el
gesto de la mano derecha, el protagonista parece solicitar la ayuda a dos compafieros que,
desplazandose rdpidamente desde la derecha bajo el aspecto de guerreros, avanzan hacia
¢l ambos tocados con pileus blanco y protegidos con pequenos escudos redondos
amarillos. Un cuarto pigmeo desnudo, que cabalga sobre una cabra —pintada en rojo

oscuro con cuernos muy desarrollados—, avanza hacia el centro de la escena.

26 Para mas informacion acerca de la decoracion del Columbario de la Villa Doria Pamphili (Roma):
Bendinelli, 1941; Cappel, 1994: n® W5; Caruso, et al. 2008; Catalli, 2012: 29-34; Gasparri y Paris, 2013:
388-391; Ling, 1993: 127-135; Reinach, 1922: 162, n* 1 y 6; Santer, 1893: 105-144. Tortorella, 2009;
Versluys, 2002: n° 21, pp. 79-81.
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Fig. 197. Escena B 19 del Columbario de la Villa Doria Pamphili, Roma
(https://commons.wikimedia.org/wiki/File:MNR-PalMassimo-ColombarioVillaDoriaPamphilj 03.JPG).

Como se aprecia, dos aspectos aconsejan extraer esta imagen del corpus
niloticarum. En primer lugar, la manufactura difiere completamente de la del resto del
conjunto pictérico, que si se asocia a un contexto nilotico; y, por otra parte, la tematica

de la escena debe inscribirse en el género concreto de la geranomaquia.

2.2. La Casa delle Nozze d ' Argento (V 2, i), Pompeya?’

En la predela de los muros este y oeste de la habitacion (q) de la Casa delle Nozze

d’Argento (V 2, 1) de Pompeya, constan dos pinturas, datadas entre 62-79 d. C., que

27 Para més informacion acerca de la decoracion de la Casa delle Nozze d’Argento (V 2, i) de Pompeya:
Allroggen-Bedel, 1974: 9-141; Archer, 1994: 129 y 150; Barbet y Allag, 1972: 935-1070; Beyen, 1938-
1960: vol. 11, pp. 43-71; Boyce, 1937: 37-38; Cappel, 1994: sv. W12; Cocco, 1975: 155-158; Drexel y Mau,
1913: 315-324; Eristov, 1979: 693-771; Fadda, 1975: 161-166; La Rocca et al., 1976: 211 y ss.; Maiuri,
1942: 115-117; Mau, 1881: 24-25; Pernice, 1938: 50-51; PPM, vol. III: 676-772 ; Schefold, 1957: 76-80;
Sogliano, 1896: 424-433; Sogliano, 1910: 319-324; Versluys, 2002: n° 41, pp. 113-114; Whitehouse, 1977:
64.
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presentan sendos ejemplos de geranomaquia, sin ofrecer argumentos para ser incluidas

en el corpus niloticarum.

Fig. 198. Escena que decora el muro oeste (predela norte) de la habitacion (q) de la Casa delle Nozze
d’Argento (V 2, 1) de Pompeya (Ehrhardt, 2004: fig. 343).

En la predela norte del muro oeste (fig. 198), aparecen dos pigmeos desnudos que
estan siendo atacados por un ibis. Un tercer personaje, desnudo e itifalico, tirado en el

suelo, observa la escena mientras orina sobre el animal.



Fig. 199. Escena que decora el muro este (predela norte) de la habitacion (q) de la Casa delle Nozze
d’Argento (V 2, 1) de Pompeya (Ehrhardt, 2004: fig. 353).

Del mismo modo, en la predela norte del muro este (fig. 199), se muestran
representados un pigmeo desnudo que esta siendo atacado por dos ibis y un segundo que,

también desnudo, parece acercarse para ayudar a su companero.
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2.3. La Casa dei Capitelli Colorati (V11 4, 31.51), Pompeya??

En la zona media de la pared meridional del triclinum de la Casa dei Capitelli
Colorati de Pompeya (VII 4, 31.51) se hallan, in situ, dos pequeios pinakes de fondo rojo
(figs. 200y 201), datados alrededor del 45-79 d. C., en los que dos pigmeos caracterizados
como soldados —ataviados con armaduras, cascos, escudos redondos y lanzas— luchan
contra dos grullas. Por lo demads, ninglin otro elemento permite integrar estas escenas en

el Corpus niloticarum.

Fig. 200. Pinax de fondo rojo que decoraba la zona media de la pared meridional del tricl/inum de la Casa
dei Capitelli Colorati (VI1 4,31.51) de Pompeya (V. V. A. A. 1989: 296, fig. 50).

28 Para mas informacion acerca de la decoracion de la Casa dei Capitelli Colorati (VII 4, 31.51) de

Pompeya: Blake, 1930: 7-159; Boyce, 1937: 277 y ss.; Breton, 1855: 301 y ss.; V. V. A. A., 1835: 128; De

Jorio, 1836: 108; De Vos y De Vos, 1982; Dwyer, 1982: 443 y ss.; Fiorelli, 1860-1864: vol. II, pp. 264-

323; Fiorelli, 1875: 218 y ss.; Jashemski, 1993: 33 y 179-180; Laidlaw, 1985: 248-249; Niccolini, 1854-

1896; Pernice, 1932: 22, 26 y 74; PPM, vol. VI: 996-1107; MB, vol. IX, 1833, pp. 3 y ss.; Schefold, 1957:

182-85; Schefold, 1962: 87, 125, 155-6, 160-194 ss.; Sear, 1977: 100-102; V. V. A. A. 1989: 197-198; 489
Warsher, 1936, vol. II.



Fig. 201. Pinax de fondo rojo que decoraba la zona media de la pared meridional del triclinum de la Casa
dei Capitelli Colorati (VI1 4,31.51) de Pompeya (V. V. A. A. 1989: 296, fig. 50).

2.4. La Casa delle Regina Carolina (VIII 3, 14), Pompeya?’

En uno de los muros del atrium de la Casa delle Regina Carolina (VIII 3, 14) de
Pompeya, existia una pintura —actualmente completamente perdida— en la que se
representaba una variante de la geranomaquia. Como se aprecia en la fig. 202 (acuarela
atribuida a Michele Mastracchio, que sirvio de estudio preparatorio para la elaboracion
de la témpera de la figura 203), se trata de una pintura de IV estilo en la que se reproduce
un combate entre pigmeos y gallos, sin otro pormenor especifico que aconseje incluirla

en el corpus niloticarum.

Fig. 202. Acuarela atribuida a M. Mastracchio que reproduce la pintura que decoraba el atrium de la Casa
delle Regina Carolina (V111 3, 14) de Pompeya (PPM, vol. Disegnatori: 434, fig. 4).

29 Para més informacion acerca de la decoracion de la Casa delle Regina Carolina (V111 3, 14) de Pompeya:
Cagnat y Chapot, 1920, vol. II: 140; Cebe, 1966: 354, fig. 5 (pl. XV); Helbig, 1868: n° 1537; PPM, vol.
VIII: 395-411;Reinach, 1922: 161; Zahn, 1828-1859, vol. I: 86.
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Fig. 203. Témpera que reproduce la acuarela atribuida a M. Mastracchio que reproduce la pintura que
decoraba el atrium de la Casa delle Regina Carolina (VIII 3, 14) de Pompeya (PPM, vol. Disegnatori: 434,

fig. 5).

3. Escenas de lucha con animales diversos

En este tipo de representaciones la hilaridad no es motivada tinicamente por el

reducido tamano de los personajes, sino también por la prodigiosa desigualdad de fuerzas

entre los protagonistas y las grandes fieras. Los romanos, acostumbrados a estas

“cacerias” que se producian en el anfiteatro y que trataban de emular las grandes batallas

¢épicas, las parodiaron mediante este género pictdrico. Amenazados por las temibles

bestias, en ocasiones los pigmeos manifiestan una reaccidon grosera: bien sea debido al

miedo o bien sea para burlarse de los animales, defecan lanzando contra ellos sus

excrementos (Cebe, 1966: 348- 349).

Las pinturas que Versluys (2002) incluye en su catdlogo y que consideramos

prudente eliminar son las siguientes:

Localizacio
Casa Procedencia | n actual de Estancia | Cronologia | Descripcion
la pintura
pigmeo
Casa delle Pompeya perdidas pared e?ste IV estilo | enfrentdndos
Regina del atrium

e aun ledn




Carolina pigmeos
(VIII 3, 14) IV estilo | enfrentdndos
e a leones

Tabla 17. Escenas de lucha con animales incluidas en la obra de Versluys (2002) que hemos excluido de
nuestro Corpus niloticarum.

3.1. La Casa delle Regina Carolina (VIII 3, 14), Pompeya>’

En el muro este del atrium de la Casa delle Regina Carolina (VI 3, 14) de
Pompeya, hubo dos pinturas de IV estilo —hoy perdidas— en las que se desarrollaban
diferentes escenas de lucha entre pigmeos y fieras. En la primera de ellas (fig. 204) un
pigmeo se enfrenta a lo que parece un leén que, tirado en el suelo, yace con una lanza
clavada en el lomo. En la segunda (fig. 205) aparecen varios pigmeos luchando contra lo
que parecen tres leones. En este Ultimo caso, parece que estamos ante una parodia o
caricaturizacion de las famosas matanzas de animales exoticos que tenian lugar en la

aréna.

30 Véase nota 26.
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Fig. 204. Decoracion parietal de la pared este del atrio. Acuarela de Morelli (PPM, vol. Disegnatori: 91,
fig. 27).
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Fig. 205. Decoracion parietal del atrio (PPM, vol. Disegnatori: 90, fig. 26).

4. Escenas de parodia

La satira, como forma de humillaciéon o mofa, tiene sus origenes en los tiempos y
civilizaciones mas remotas. Como género literario, goz6 de una enorme popularidad en
Roma, donde se denominaba satura a todo poema malicioso que, a la manera de la
comedia antigua, hubiera sido compuesto para fustigar los vicios de los hombres. Su
etimologia podria provenir del nombre griego de los satiros (cdtvpog), porque este tipo
de escritos contenia chanzas y obscenidades parecidas a las palabras y acciones de dichos
personajes. Sin embargo, podemos buscar sus origenes en la locucion latina satura lanx,
que hace referencia al plato rebosante de comida que se ofrecia a los dioses tras la

realizacion de un sacrificio (Guillén Cabafiero, 1991: 9-10 y 15).
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El género literario satirico es propiamente romano porque fueron los autores
latinos los que dieron estructura concreta a la literatura critica. Asi, de lo satirico,
entendido como expresion literaria de una critica social, naceria la satira en Roma, cuyas
caracteristicas serian, en sintesis: poner en evidencia los vicios sociales, mostrar toda la
problematica moral que afectaba a la poblacion —convirtiéndola en tema especifico— e
imitar el lenguaje cotidiano parodiando la grandilocuencia. La censura satirica, en
definitiva, se fundamenta en una nociéon de moral que deben compartir el “yo” narrativo

y el destinatario del texto (Coronel Ramos, 2002: 29).

A finales de la Republica, la corrupcion generalizada, especialmente en el ambito
de la administracion de las provincias, hizo proliferar los panfletos difamatorios de una
faccion politica contra otra y los discursos llenos de ignominias en el Senado. Sin
embargo, tales reproches no solo arremetian contra los vicios censurables desde el punto
de vista publico como la traicion, la malversacion, el soborno y el robo: se dirigian
también contra la vida privada y se subrayaban los vicios personales —la embriaguez, la
glotoneria o la lujuria—, que contrastaban con los valores del ya lejano y arruinado ideal
del viejo romano. Como es notorio, algunas de las intervenciones senatoriales mas
célebres en este sentido fueron las ejecutadas por Cicerdn, un maestro de la invectiva

(Pina Polo, 1991: 131-150; Hernufiez, 2014: 39-40).

La caida de la Republica y el advenimiento del Imperio supusieron un cambio
radical en la concepcion del poder: el princeps pasd a ejercer el poder efectivo,
convirtiéndose asi el Senado en un organismo cuya funcién se limitaria a una mera tarea
de prestigiosa comparsa que refrendaria lo que el emperador ordenase. No obstante, a
pesar de la nueva estabilidad politica, los vicios de la naturaleza humana obviamente

siguieron abasteciendo con generosidad a los satirdgrafos (Herntiiez, 2014: 47-48).

Teniendo en cuenta que las escenas teatrales son omnipresentes en la pintura
romana y que, como defiende Beyen (1938-1960) las fases arquitectonicas de las
representaciones pictoricas romanas derivan de las decoraciones escenograficas del teatro
helenistico, no parece extrafio que algunos artistas representasen tales composiciones
teatrales. Los ejemplos mas célebres se hallan en Pompeya: en la Casa de Pinarius
Cerealis; en la de Ifigenia (III 4, b), donde fueron pintadas varias escenas de la Ifigenia
en Aulide de Euripides; y en la Casa di Casca Longus o dei Quadretti teatrali (1 6, 11)
con varias pinturas que parecen ilustrar fragmentos de las comedias de Plauto y Terencio

(Barbet, 1989: 109-119). Teniendo en cuenta estos ejemplos y aceptando que las
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alusiones al paisaje de Egipto en las imégenes nildticas se empiezan a abandonar

gradualmente; y que los hilarantes protagonistas de las escenas fueron paulatinamente

desvinculandose del ambiente nilotico estricto

3

‘viajando, comprando y cenando, o

parodiando a los dioses del Olimpo”, es posible plantear que los artistas —buscando la

inspiracion en el exotismo etnografico—, utilizaron a los pigmeos para convertirlos en

protagonistas de un nuevo tipo de escenas satiricas en clave de humor que no pretendian

sino ridiculizar ciertas conductas (Tybout, 2003: 505-515).

4.1. De la vida cotidiana

Localizacio
Casa Procedencia | n actual de Estancia | Cronologia | Descripcion
la pintura
representaci
on
Casa del SN caricaturesca
Toro (V 1, Pompeya Lin situ? i I estilo | de diferentes
del atrium
7) escenas de la
vida
cotidiana
pigmeos en
Casa delle IV estilo un taller de
Regi . :
Caiill’il:a Pompeya perdidas atrium pintores
(VIIL 3, 14) Vestilo | cenade
fullonica
Casa del . I
s e. ) . desconocid plgméos
Centenario Pompeya perdidas triclinum . vendimiand
(IX 8,3.7) 0
habitacion | 50-60 d. C. plgmzos
M . , paseando y
Villa di use(’) ) E —situada (Segun alimentando
: Arqueologic | 3 Jado oeste Versluys,
Campo Estabia . 2 s ave
Varano o Nacional | del triclinio | 2002); 10-
de Napoles | de verano—, 37d.C. pigmeos
predela (segin paseando
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central del | Bragantini pigmeos
muro y paseando y
Sampaolo, | participando
2103) de un
convivium
Desconocid . parodia de
. . . desconocid
a (cat. n® | desconocida perdidas desconocida . escena de
42) convivium

Tabla 18. Escenas de parodia de la vida cotidiana incluidas en la obra de Versluys (2002) que hemos
excluido de nuestro Corpus niloticarum.

En tierra firme, encontramos a los pigmeos realizando numerosas actividades y
tareas. Se les puede ver viajando a pie, dirigiéndose al mercado, trabajando en tareas
agricolas o disfrutando de un banquete al aire libre. En la mayoria de estas
representaciones, las mujeres hilan la lana, cuidan de los nifos, compran —regateando de
manera divertida con los mercaderes—y colocan ofrendas sobre los altares. Sin embargo,
también participan de las celebraciones colectivas, asistiendo a simposia junto a los

hombres (Cébe, 1966: 352-353).

Como en los casos descritos anteriormente, estas composiciones graficas no
contienen referencias a la crecida del Nilo, ni incluyen flores, plantas o animales egipcios,
sino que se limitan a caricaturizar y satirizar escenas de la vida cotidiana, por lo que

creemos necesario excluirlas del grueso del Corpus niloticarum.
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4.1.1. La Casa del Toro (V 1, 7), Pompeya®!

Fig. 206. Pintura que decoraba el muro oriental del atrio de la Casa del Toro (V 1, 7) de Pompeya (Clarke,
2007b: pl. 3).

En la representacion pictorica del muro oriental del atrium de la Casa del Toro (V
1, 7) de Pompeya se combinan dos escenas de la vida cotidiana (fig. 206). En el extremo
izquierdo de la imagen hay dos hombres togados conversando. A continuacion, un
personaje negro casi desnudo porta sobre sus hombros una vara de la que penden dos
cestas. Seguidamente, una mujer que lleva a un nifio de la mano se acerca a lo que parece
el mostrador de una tienda de comestibles, detras del que se encuentra otra dama. Mas a
la derecha aparece un pigmeo negro sentado: lleva puesto el sombrero de viajero, o
petasus, y a su espalda hay un hombre. Un elemento arquitectonico separa este grupo del
siguiente, en el que se aprecia una escena de banquete en la que dos comensales yacen

junto a una mesa, otro aparece sentado y una mujer se acerca para ayudar o servir la mesa.

Si el tono de esta pintura es calmado es porque el humor reside unicamente en la
sustitucion de personas de cuerpos proporcionados por pigmeos, realizando una satira.
Como veremos, el artista que realiz6 el friso contemporaneo que decora el atriolum de
las termas de la Casa de Menandro (I 10, 4) utilizd un procedimiento similar para
caricaturizar las figuras divinas. Sin embargo, en este caso se ridiculiza a gente comun.
Asi, encontramos representadas diferentes clases y actividades sociales: desde el trabajo

del personaje negro que transporta las cestas hasta la mujer que compra alimentos,

31 Para mas informacion acerca de la decoracion de la Casa del Toro (V 1, 7) de Pompeya: Andersson,
1990: 207-236; Bastet y De Vos, 1979: 54; Beyen, 1938-1960, vol. I: 287-289, vol. II: 72-81; Breton, 1855:
289-290; Fadda, 1975: 162; Fiorelli, 1875: 420-421; Lauter-Bufe, 1970: 172; V. V. A. A., 1876: 145-149;
Mau, 1882: 64-65, 165, 238, 245 252-254 y 413; Neuerburg, 1965: 121; Pernice, 1938: 66-67; PPM, vol.
III: 481-532; Schefold, 1957: 61-62; Sear, 1977: 22, 31, 39, 40 y 60-61; Viola, 1879: 22-23; Von Mercklin,
1962: 72-73.
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pasando por la conversacion pausada de los hombres togados y terminando por

representar una escena de banquete intimo (Clarke, 2007b: 96-98).

El friso procedente del atrium de la Casa de Giulia Felice (11 4, 3) (fig. 207),
confirma igualmente que este género pictdrico era protagonizado por romanos. En efecto,
esta escena de venta de vajilla y telas se produce en un lugar y un momento especificos:
el dia de mercado en el foro de Pompeya, con lo cual el espectador podria reconocer
actividades y actitudes familiares. Sin embargo, el artista del ya comentado friso de la
Casa del Toro (V 1, 7), debido a la seleccion de un entorno acudtico y de los propios

personajes, pretendia “Desfamiliarizar lo familiar” (Clarke, 2007b, ibidem).

Fig. 207. Pintura procedente del atrium de la Casa de Giulia Felice (11 4, 3) (actualmente conservada en el
Museo Arqueoldgico Nacional de Néapoles, inv. n° 9.064) en la que se representa una escena tipica de dia
de mercado en Pompeya, en la que dos mujeres compran telas (©Jackie and Bob
Dunn www.pompeiiinpictures.com, su concessione del MiBAC - Parco Archeologico di Pompei).
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4.1.2. La Casa delle Regina Carolina (VIII 3, 14), Pompeya3?

Fig. 208. A) Decoracion parietal del atrio (PPM, vol. Disegnatori: 90, fig. 26) B) Dibujo de la escena
realizado por Cebe (1966: fig. 5, pl. XV). El autor localiza erroneamente esta pintura en la Casa d'Adonide
(VI 7, 18). Esto se debe a que la excavacion del conjunto fue reanudada en tiempos de los Borbones y su
nombre fue cambiado, de ahi el yerro.

Uno de los paneles de la Casa della Regina Carolina (VIII 3, 14) de Pompeya
(fig. 208), desgraciadamente perdido, nos traslada hasta el taller de un pigmeo retratista.
Vestido con una tunica, el artista, sentado sobre un taburete y reclinado hacia adelante,
pinta febrilmente sobre un lienzo con la vista fija en su modelo, mientras sus ayudantes
preparan los colores. Detras de €l aparecen representados dos personajes que observan la

escena junto a una grulla (Cébe, 1966: 353-354).

32 Consultar nota 26.
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Fig. 209. Decoracion parietal del atrio (PPM, vol. Disegnatori: 90, fig. 26).

En el segundo de los paneles de la Casa della Regina Carolina (VIII 3, 14) (fig.
209), desgraciadamente perdido, pero conservado gracias a las acuarelas del siglo XIX,
se plasma una escena de fullonica en contexto rural, cuyos protagonistas son pigmeos. En
una superficie rocosa junto al rio, se dispone un pequeno ediculo junto al que se observa
la escultura sedente de una divinidad femenina con un cetro en la mano, que identificamos
con Venus atendiendo a la representacion de la diosa en las pinturas de la Fullonica di
Veranius Hypsaeus (VI 8, 20), que comentaremos en lineas posteriores. Alrededor se
disponen ocho personajes en distintas actitudes que deben relacionarse con el proceso de
lavado de la lana, por lo que parece que se trata de las actividades en una fullonica al aire
libre. La identificacion parece clara, ateniéndonos a la representacion de la viminea cavea
que es la estructura de madera de forma curva bajo la que se situaba el brasero con azufre,

con el que se blanqueaban los textiles.

Es posible que el proceso de lavado se realizase en el pequefio estanque tallado en
el suelo que puede equipararse a las pilae de las fullonicae urbanas, donde los tejidos se
pisaban durante 24 horas, si bien este proceso podia alargarse hasta tres dias; los
detergentes utilizados fueron la orina o la raiz de saponaria. El aclarado se llevaba a cabo
en grandes recipientes de obra destinados para ello (lacus o lacunae) en los que el agua

debia entrar y salir continuamente, ya que se necesitaba que esta estuviera limpia
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(Uscatescu, 1994: 45-49); y es posible que en la fullonica representada esta tarea se

llevase a cabo en el propio rio.

Existe un documento iconografico de primer orden en el que se muestran estas
actividades: las pinturas que decoraban la Fullonica di Veranius Ipseus (VI 8, 20),
conservadas actualmente en el Museo Arqueologico Nacional de Népoles (fig. 210), cuya
importancia para nuestra interpretacion radica, sobre todo, en la presencia de la viminea

caved.

Fig. 210. Representacion procedente de la Fullonica di Veranius Ipseus (V1 8, 20) de Pompeya (conservada
en el Museo Arqueolégico Nacional de Napoles, inv. n° 9.974), en la que aparecen diferentes actividades
de lavanderia, destacando la presencia de la viminea cavea (Borriello, 1999: 141).

Algunos testimonios literarios ilustran la mala reputacion de la que gozaban los
fullones por causa de la suciedad y los malos olores. En este sentido, Casio Dioén (XLVI,
4) muestra a Quinto Fufio Caleno atacando a Ciceron precisamente porque su padre fue
un batanero, que trabajaba en un fullo y no le dejo ni linaje ni riqueza. También Séneca
(Epistolas morales a Lucilio, XV, 4), cuando describe uno de los trabajos del fullo, lo

denomina contumeliosius. Y Firmico Materno (Mathesis, 1I1, 8, 7), describe a la
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lavanderia como un lugar sérdido y miserable, que condena a la gente a una vida terrible

(Flohr, 2013: 324-328).

Partiendo de la base de que los trabajos fisicos fueron reiteradamente denostados
en la literatura latina, no es de extrafiar que, por el mismo motivo, las fuentes consideren
indigna esta tarea en concreto. Sin embargo, en cuanto a la ridiculizacion o
caricaturizacion del trabajo de los fullones, existe un nimero de referencias en la comedia
latina, tan extenso como significativo. Probablemente inspirada por la célebre comedia
ateniense del siglo IV a. C. escrita por Antifanes y titulada El cardador (kvapebg), es
destacable la enorme trascendencia que obtuvo la figura vulgar de los tintoreros, tanto en
la comedia, como en la atelana como en el mimo, dando lugar a un apreciable nimero de
obras con la alusion a los fullones (Pocifia, 1975: 239-275). No obstante, la mayoria de
las referencias hilarantes no se basan en la pretendida suciedad de los batanes, sino en la
absurda apariencia de los hombres tratando la ropa, pisoteandola bajo sus pies como si se
tratase de ridiculos bailarines. En su pieza Fullo (El lavandero), Décimo Laberio (fr. 2)
compara a uno de los trabajadores de una fi/lonica con una grulla balear: esta asimilacion
del personaje con el ave, que pasa su vida con sus largas patas sumergidas en aguas
pantanosas poco profundas, enfatiza la naturaleza incomoda y desagradable del trabajo
de tintorero. De esta manera, pues, el trabajo en los batanes result6 una fecunda fuente de
inspiracion para los escritores comicos latinos, pues proveia de excelentes posibilidades
hilarantes de exageracion visual (debemos imaginarnos a uno o varios trabajadores

saltando, pisoteando ropa en el escenario del teatro) (Flohr, 2013: 324-328).

En el caso de la imagen de la Casa della Regina Carolina (VIII 3, 14), el artista
parece haber utilizado a los pigmeos para subrayar una escena satirica que pretende

ridiculizar, en concreto aqui, el oficio de los fullones (Tybout, 2003: 505-515).
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4.1.3. La Casa del Centenario (IX 8, 3.7), Pompeya3?

.
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Fig. 211. Acuarelas realizadas por Niccolini del zocalo del triclinum de la Casa del Centenario (IX 8, 3.7)
de Pompeya (Kockel y Schiitze, 2016: 382-383).

El zocalo de la pared del triclinum de la Casa del Centenario (IX 8, 3.7) de
Pompeya se encontraba compartimentado en paneles enmarcados por guirnaldas, brotes
y tirsos. La predela presentaba escenas de pigmeos vendimiando y cazando (fig. 211). En
la zona media de la pared aparecen dos amplios cuadros, delimitados por elementos
vegetales, en cuyo interior encontramos erotes y figuras femeninas que flotan en el aire

con el cuerpo cubierto por amplias tinicas (V. V. A. A., 1989, fig. 85, pp. 246-247).

33 Acerca de la decoracion de la Casa del Centenario (1X 8, 3.7) de Pompeya: Andreae, 1990: 83-90; Bastet
y De Vos, 1979: 39-41; PPM, vol. I1I: 511-538; De Vos, 1980: 35-43 y 49-60; Jashemski, 1979, vol. I: 220;
Mau, 1881: 113-128, 169-175 y 221-238; Mau, A. en: Bullettino dell’Instituto di Corrispondenza
Archeologica, 1882, pp. 23-31, 47-53 y 105-115; Mau, 1882: 382-386 y 443-444; Neuerburg, 1965: 133-
134; Overbeck, 1884: 353-359; Peters, 1963: 144, 146; Sandoz, 1981, pp. 246-251; Presuhn, 1878: fig. IX,
tav. VI; PPM, vol. IX: 903-1104; Schefold, 1957: 273-281; Sear, 1977: 84-85; Sogliano, 1879a; Sogliano,
1879b: 119-120, 147-153, 188-190, 280-287; Sogliano, 1880: 97-10, 148-152 y 231-234; Tran Tam Tinh,
1964: 158-159 sv. 90 y sv. no. 180; Versluys, 2002: n° 65, pp. 150-153; V. V. A. A. 1989, sv. no. 92.
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4.1.4. Procedencia desconocida

Fig. 212. Escena de procedencia desconocida en la que aparece representada una escena de la vida cotidiana
protagonizada por pigmeos (V. V. A. A., 1757-1792, vol. V: 305, tav. LXVIII).

En esta pintura, de procedencia desconocida y conservada unicamente gracias a
las acuarelas realizadas en el siglo XVIII, asistimos a la representacion de una escena de
la vida cotidiana (fig. 212). En el registro superior de la imagen, un pigmeo vestido con
tunica corta anudada a la cintura camina apoyado en un baston y portando una percha
sobre sus hombros, de la que penden objetos poco reconocibles. A la derecha otros dos
personajes femeninos —vestidos con tunica larga (stola), manto (palla) y con un tocado
que no podemos identificar— parecen hacer una ofrenda frente a un altar que se sitia a la
entrada de lo que podria ser un pequefio templo. A la derecha del ara hay un pedestal alto
sobre el que se distingue la escultura de un canido (que quiza podria identificarse como
Anubis). En el fondo de la escena se aprecian varios elementos arquitectonicos que son
imposibles de reconocer. En el registro inferior de la imagen se exhibe una escena de

convivium: bajo un velum, dispuesto entre dos arboles, cuatro pigmeos que cubren sus
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cabezas con un tocado disfrutan de un banquete. Solo se conserva la parte superior del
torso de uno de los personajes, que cubre su espalda con un pallium y sostiene en su mano

alzada un ritén del que fluye el vino directamente a su boca.

En este caso nos encontramos ante una representacion de convivium que bien
podria haberse incluido en el grueso del Corpus niloticarum debido a la similitud que
presenta con otras pinturas que se conservan de la misma indole. Sin embargo, al tratarse
de una pintura perdida y debido a la falta de elementos tales como la presencia explicita
del Nilo y de elementos propios del pais, consideramos prudente no incluirla en el

catalogo.

4.1.5. La Villa di Campo Varano, Estabia®

Fig. 213. Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n® 9.095 (fotografia de la autora).

A pesar de que Versluys (2002:162-164) considera que la franja blanca que se
observa en primer plano representa el rio Nilo (fig. 213), consideramos, sin embargo, que
se trata de una representacion de tierra firme sobre un fondo blanco, puesto que no existe
ningln elemento explicito —los animales exdticos o la vegetacion caracteristica del Nilo—
que caracterice las escenas como niloticas. Por lo tanto, entendemos que se trata
simplemente de un paisaje en el que se desarrollan diversas escenas en las que los

protagonistas son pigmeos.

34 Para mas informacion acerca de la decoracion de la Villa di Arianna de Estabia: Allroggen-Bedel, 1977:
27-89; V. V. A. A., 1757-1792, vol. III: 135; Bragantini-Sampaolo, 2013: 478; Cappel, 1994: W32; De
Vos, 1980: 69; Ehrhardt, 1987: 89-90; Helbig, 1868: 1531-1532; Reinach, 1922: 162-165; Versluys, 2002,
n® 71, pp. 162-164.
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En el extremo izquierdo de la imagen se detalla un edificio turriforme coronado
por un pinaculo. A su lado y avanzando hacia la cabafia central, un enano -que cubre la
parte inferior de su cuerpo con un subligaculum de color rojo y cubierto con una flor de
loto- porta al hombro una especie de junco del que cuelga lo que podria ser un ave, a tenor
de otros ejemplos conservados. El centro de la escena estd ocupado por una cabafia
circular, techada con cubierta conica de paja. Alrededor de esta construccion una serie de
aves son alimentadas por otro enano que viste de la misma forma que el anterior y que
cubre su cabeza con hojas de loto*. Tras este personaje, dos estructuras turriformes con
cubierta almenada de cierto caracter egiptizante. El extremo derecho de la escena estd
ocupado por otros dos individuos. El primero de ellos, debido a la calvicie que presenta,
puede considerarse un anciano, cuyo cuerpo desnudo se cubre parcialmente con un manto
en el hombro. En su mano derecha lleva un pedum. El ultimo, barbado, desnudo y cubierto
unicamente por hojas de loto, porta en sus hombros una especie de junco del que penden

lo que parecen dos aves.

Fig. 214. Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 9.098 (fotografia de la autora).

El fondo de la escena (fig. 214), estd salpicado de edificios representados de
manera esquematica. En el extremo izquierdo de la imagen, junto a una palmera que crece
de un anfora, se vislumbran dos enanos, uno de los cuales lleva un palo y una cesta. En

el centro hay varias construcciones, vegetacion indefinible y un enano frente a ellos. A la

35 Existe cierta discusion acerca de qué tipo de tocado se trata, pues, por su aspecto, algunos autores hablan
de un casco metalico rematado por el apiculum. Comparando estas imagenes con otras que conservamos,
sabemos que los sombreros redondos y las hojas de loto eran habitualmente utilizados en Egipto por los
agricultores para proteger la cabeza durante las actividades agricolas (Versluys, 2000: 236-252; Guimier-
Sorbets, 2011: 654).
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derecha, un pigmeo con sombrero porta una percha con dos cestas atadas a ella y se dirige

hacia lo que parece un shaduf.

Fig. 215. Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, inv. n° 9.099 (fotografia de la autora).

El fondo de la escena estd salpicado de edificios egiptizantes representados de
manera esquematica (fig. 215). En primer plano, en el extremo izquierdo de la imagen de
nuevo consta un edificio turriforme rematado por un apice. Un personaje, cubierto con
hojas de loto y vestido tinicamente con subligaculum, porta un pedum del que cuelga un
ave y avanza hacia la escena central, donde encontramos un elemento vegetal. En esta se
representa una imagen de convivium bajo un velum, donde tres personajes recostados en
un triclinum conversan frente a una mesa en la que reposan tres recipientes. El personaje
central, vestido y tocado con una especie de gorra que deja ver su mofio —quiza haciendo
alusion a su condicidon femenina—, estd flanqueado por otros dos enanos. El de la derecha
estd completamente desnudo, lleva barba puntiaguda y el pelo rizado y muy desordenado;
mientras que el de la izquierda, también desnudo, alza la mano derecha. Al banquete se
aproxima un cuarto personaje desde la izquierda —totalmente vestido y tocado con un
gorro que también deja ver su mofio —quiza delatando también su condicion de mujer—,
acaso un asistente. La escena esta enmarcada por dos tipos de edificaciones: a la izquierda
una cabafia cubierta por la superposicion de tres techumbres circulares de paja y a la

derecha dos construcciones turriformes con cubierta almenada.
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4.2. Episodios mitologicos

Localizacion
Casa Procedencia | actualdela | Estancia | Cronologia | Descripcion
pintura
muros
Casa de norte y ) .,
caricaturizacio
Menand o este del X .
Pompeya in situ ) II estilo n del ciclo
ro (110, atriolum
cretense
4) de las
termas
Museo
Casa del , . . S,
) Arqueologico . alrededor | caricaturizacio
Medico : peristilo, N e
Pompeya Nacional de del afio 70 | n del juicio de
(VIII 5, i ) muro este i
24) Népoles, inv. d. C. Salomoén
n® 113.197
Tabla 19. Pinturas de episodios mitoldgicos incluidas en la obra de Verlsuys (2002) que hemos excluido
de nuestro Corpus niloticarum.

4.2.1. La caricaturizacion del ciclo cretense: La Casa de Menandro (1 10, 4),
Pompeya3®

E A ¥ ) r4om
=

Fig. 216. Muro norte del atriolum de las termas de la Casa de Menandro (1 10, 4) de Pompeya (Ling y
Ling, 2005: 429, fig. 81).

36 Para mas informacion acerca de la decoracion de la Casa de Menandro (1 10, 4) de Pompeya: Beyen,
1938-1960, vol. II: 120-198; Cappel, 1994: sv. W9; Clarke, 1991: 172; La Rocca et al., 1976: 90-96 y 175-

185; Ling y Ling, 2005; Maiuri, 1932: 31; Meyboom, 1995: cap. V, nota 21; PPM, vol. II: 240-397;
Schefold, 1957: 38-46; Versluys, 2002, n° 36, pp. 105-108.
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Fig. 217. Muro este del atriolum de las termas de la Casa de Menandro (1 10, 4) de Pompeya (idem).

Entre finales de la Republica y principios de época augustea un rico burgués
pompeyano encargd a un artista griego que pintara, en el atrium balnearium de su
vivienda, un friso mitoldgico grotesco del que apenas conservamos actualmente unos
paneles (figs. 216 y 217). Tanto por el argumento como por el caracter y la calidad de la

ejecucion, estamos ante un vestigio de gran interés.

El artista proporcion¢ a las divinidades y a los personajes legendarios el fisico de
los pigmeos alejandrinos, inspirandose probablemente en el fenomeno de los grylloi,
vocablo que responde a la descripcion de una especie de caricaturas que Plinio (Historia
natural, XXXV, 114) atribuye al alejandrino Antifilo, pero que fueron realmente en
origen danzantes contorsionistas con proporciones fisicas grotescas, de manera que como
gryllographein y grylloeidés se refieron en griego numerosos autores a los cuerpos

ridiculamente proporcionados (Neudecker, 2006).

Aunque existen numerosos complejos termales privados en Pompeya que datan
del II estilo (80-20 a. C.) lujosamente decorados, el atriolum de la Casa de Menandro (1
10, 4) destaca por su friso, que parodia episodios mitologicos muy famosos (Clarke,

2007b: 134-135).

Hacia el centro del muro oriental de la estancia, hay incorporada una escena en la
que son representados Pasifae y Dédalo y que claramente hace referencia a la leyenda de
la pasion que sentia la hija de Helios y de la ninfa Creta por el toro, de cuya antinatural
relacion nacid el Minotauro. Siaceptamos la hipotesis de que el friso contiene la narracion
de la leyenda cretense, el inicio de la misma se encontraria en el comienzo del muro este
y concluiria en el del norte, donde puede reconocerse la escena de Teseo dando muerte al
Minotauro (fig. 31). El espectador de la época estaba perfectamente familiarizado con
este episodio mitoldgico gracias a las numerosas representaciones del mismo, como el
mosaico que decoraba una de las salas de recepcion situadas junto al peristilo de la Casa

del Labirinto (VI 11,9). En el caso de la caricatura, el artista afiadi6 rotulos en griego que
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permitian la identificacién de los personajes. Lo que hace que esta representacion sea
divertida es la deformacion de los cuerpos, que transforma la batalla heroica en una
bufonada. Precisamente uno de los héroes mas idealizados en el arte griego y romano es
el de Teseo, que se asocia a la belleza masculina en su condicion privilegiada de fundador
de Atenas: de ahi que la mayoria de artistas prefirieron retratarlo posando con los despojos
del Minotauro muerto y siendo adorado por los nifios atenienses en lugar de luchando.
Incluso en los casos en los que es representado en la pelea, el héroe personifica la belleza
viril: desnudo, musculoso y perfectamente proporcionado (Neils, 1981: 922-951;
Servadei, 2005). Sin embargo, en el caso que nos ocupa Teseo ha sido pintado con la
apariencia de un enano feo con una enorme cabeza calva, una nariz que parece el pico de
un buho, brazos cortos y un torso deforme. El protagonista estd a punto de dar el golpe
mortal: aparece con su espada levantada mientras sujeta al Minotauro por el cuello. El
monstruo, de rodillas, intenta zafarse de Teseo pero sabe que su fin ha llegado (Clarke,

2007b: 135-137).

Del muro oriental se han preservado catorce figuras, aunque en un estado
lamentable. En este friso el artista pasa de la mofa del combate heroico a la de las
divinidades mismas. Las primeras cuatro efigies son las mejor conservadas. En el centro,
una Afrodita con su caracteristica diadema —pero cuyo rostro ha sido gravemente
distorsionado y cuyo cuerpo abultado ha sido embutido en tinicas grotescamente
gruesas— incita a Eros a lanzar su flecha: imperiosamente, la diosa extiende su brazo
derecho sobre la cabeza de su hijo y apunta con su dedo indice hacia el objetivo. Eros se
arrodilla, manteniendo su pierna derecha flexionada, y apunta para lanzar su venablo. Dos
mujeres, que reaccionan dramaticamente, enmarcan esta vifieta. A la izquierda, entre un
edificio que presenta una techumbre inclinada y una columna, ha sido colocada una figura
cuyo gesto parodia el famoso fresco de la “mujer asustada” de la Villa de los Misterios.
Comparando ambas piezas, la estrategia comica del artista es vestir con ropas divertidas
un cuerpo deforme. Por ultimo, en el extremo derecho de la escena, consta otra mujer,

sentada esta vez, cuya cabeza es casi una cuarta parte de su altura (idem: 137-138).

Aunque el siguiente tramo del friso estd en un estado pésimo de conservacion, es
suficiente para demostrar que la flecha que Eros lanza llega a alcanzar a Zeus, el padre
de los dioses, que ha adoptado la forma de un novillo para secuestrar a Europa. Podemos
distinguir al toro y a su cuidador, asi como las plantas pantanosas que crean un entorno

acuatico. Junto al grupo taurino, se exhibe el ultimo fragmento legible, en el que se
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distingue la cabeza de un hombre adulto, presumiblemente Zeus. Cerrando la vifieta y
alejado de este grupo, se vislumbra una cara majestuosa con follaje en su cabello cuyos
ojos amenazadores se vuelven hacia el conjunto de Zeus y el toro o hacia Eros el arquero.
Si pensamos en la lista de divinidades olimpicas que probablemente condenen estos
acontecimientos, lo mas probable es que se trate de una representacion de Apolo. Si esta
escena se corresponde con el preludio del rapto de Europa, la primera figura femenina

que aparece en la escena deberia ser Iris, enviada por Hera para espiar a su adtltero esposo

(idem: 138-139).

La siguiente parodia incluye otro encuentro entre humanos y toros, esta vez
claramente etiquetada. El artista convierte a Pasifae, la protagonista, en una criatura
lastimosa y enamorada observando la vaca de madera que Dédalo ha creado para que
pueda satisfacer su deseo por un novillo. Pasifae, sentada, mira esperanzada a Epitimia —
personificacion de la lujuria—, quien la mira con complicidad. Apenas queda nada de la
efigie de Dédalo: de hecho, solo se distinguen cuatro de las letras de su nombre y se ha
perdido su famosa creacion, la vaca de madera; pero en cambio, Afrodita aparece junto a
¢l. En este caso, la diosa no aparece como un ser perverso y horrible, sino sonriendo,
quiza sentada en un trono. En definitiva, concediendo a Epitimia y Afrodita el lugar

central, el artista subraya la desmesurada ansiedad sexual de Pasifae (idem: 139).

Atenea, en lugar de Afrodita, es el personaje central de la ultima de las vifietas
conservadas. La diosa tutelar de Arenas consta enormemente caricaturizada: lleva casco,
escudo y lanza, pero parece una mufieca. Se gira hacia su izquierda, como para consultar
a Apolo, que esta sentado y sosteniendo la palma de la victoria. Detras de ¢l hay un altar.
A la izquierda esta el satiro Marsias, con su nariz chata de Sileno, intentando tocar su

flauta doble para competir con “el Oblicuo” (idem: 140).

Amedeo Maiuri alegando la incredulidad generalizada que en ese momento
histérico hervia entre la alta sociedad romana (1932: 42 y 139), consideraba esta parodia
de la Casa de Menandro (1 10, 4) un testimonio del escepticismo religioso latente. Sin
embargo, parece poco realista considerar que un ciudadano de semejante posicion social
se atreviera a despreciar publicamente a las divinidades tradicionales. Por otra parte,
como el propio Maiuri afirma, los episodios miticos que aparecen en el friso coinciden
con los referidos en las obras de teatro comicas: en particular, tres de los paneles presentan
elementos arquitectdnicos estilizados que se corresponden con la decoracion teatral real.

Por lo tanto, como defiende Cébe (1966: 363), estariamos en presencia de un trabajo
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similar al de Asteas (Simon, 2004: 113-122) destinado Unicamente a amenizar al

propietario de la casa y dar la bienvenida a los huéspedes durante las horas de asueto.

4.2.2. La caricaturizacion del Juicio de Salomoén: La Casa del Medico (VIII

5, 24), Pompeya®’

Fig. 218. Pintura que decoraba el muro este del pédium del peristilo de la Casa del Medico (VIII 5, 24) de
Pompeya; actualmente conservada en el Museo Arqueolégico Nacional de Napoles, inv. n° 113.197 (foto
de la autora).

La pintura del muro oriental del podium del peristilo de la Casa del Médico de
Pompeya (VIII 5, 24) representa en clave humoristica el episodio del juicio de Salomén
recogido en el Antiguo Testamento (fig. 218). Una figura masculina —a pesar de que el
cabello corto no siempre es un indicativo de género, su vestimenta con idtiov presenta
unas caracteristicas que responden mas a una moda viril (Barrett, 2019: 197)—, de piel
oscura y pelo negro, corto y rizado, vestida con chiton e himation, alza las manos mientras
se arrodilla ante un estrado o podio. En lo alto de la tarima hay tres hombres de pelo
blanco y aspecto anciano vestidos con himatiéon. La escolta que protege al personaje
barbado central parece sugerir su autoridad (la del rey Salomon). Detras de estos tres
individuos, se muestran seis soldados formados de pie, con escudo, lanza y casco con

plumas, con un uniforme que recuerda al del ejército romano del siglo I d. C. A la

37 Para més informacion acerca de la decoracion de la Casa del Medico (VIII 5, 24) de Pompeya: Barrett,
2019: 190-193; Bragantini, 2006; PPM, vol. III: 352-353; V. V. A. A., 1883: 37-38 y 228-230; Cappel,
1994: W23; Donati, 1998; Gesztelyi, 1989: 73-84; Jashemski, 1993: 217; Mau, 1900: 15; Meyboom, 1995,
cap. IV: n. 124; V. V. A. A.,1882: 322-324; Peters, 1963: 180 y ss.; PPM, vol. VIII: 604-610; Reinach,
1922: 161-168; Schefold, 1957: 227; Versluys, 2002, n° 59, pp. 138-140.
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izquierda, otros dos militares contemplan a los hombres del estrado con la boca
ligeramente abierta, lo que posiblemente haga alusion al sentimiento de sorpresa. En el
centro, un bebé desnudo —del que son visibles dos piernas delgadas, una cabeza redonda
grande y un brazo— aparece tumbado sobre una mesa de sacrificios. Junto a ella, otro
soldado sujeta un gran cuchillo con el que parece estar a punto de abrir en canal al
pequefio mientras mira hacia el anciano del centro de la tarima. Una mujer se inclina
sobre el nifio, apoyando su mano izquierda sobre la cabeza y su mano derecha sobre el
hombro de este: la postura adoptada por esta mujer —su pierna izquierda adelantada, la
caida de su himation— indican que se abalanza sobre la mesa mientras gira su cabeza hacia
el estrado en sefial de suplica. A la izquierda observan la escena varios espectadores. Uno
de ellos sefiala a la criatura; y, en la parte inferior, destaca la sorpresa del rostro de un
hombre barbado calvo que viste himation. El tnico edificio de toda la escena se localiza
en el extremo derecho de la imagen y destaca por el toldo que mantiene la entrada a la

sombra.

Seglin algunos autores (Bragantini y Sampaolo, 2013: 417; Barrett, 2019: 196-
201), el tema de esta pintura podria responder a la influencia de la floreciente comunidad

judia asentada en Alejandria o al viejo recuerdo del faraén Bocoris como gran legislador.

Como en el caso del atriolum de las termas de la Casa de Menandro (1 10, 4), en
esta pintura los pigmeos son los protagonistas de un episodio mitologico, y en este caso
se trata de un famoso pasaje biblico (1 Reyes, 3:16-28). La posibilidad de estar ante la
copia de un arquetipo alejandrino es razonable, dado que este episodio biblico era
perfectamente conocido en la capital egipcia, donde existia una importante colonia judia
que habia traducido la Septuaginta e incluso la habia ilustrado: sus miembros tenian una
mala consideracion entre la poblacion griega de la ciudad y es comprensible que su libro
sagrado fuera caricaturizado y objeto de mofa. Debido a ello, tradicionalmente algunos
autores afirmaron que seria imposible que el propietario de la vivienda percibiera el
significado de la pintura en el momento de su ejecucion (alrededor del afio 70 d. C.), de
no ser que fuera un alejandrino establecido en Pompeya. Sin embargo, numerosos
testimonios certifican que, en el siglo I de nuestra Era, muchos judios habitaban en las
faldas del Vesubio; y sabemos que la antipatia contra los judios era un sentimiento
ampliamente instaurado en Italia (Frey, 1933: 365-383; Magaldi, 1935: 19; Carrington,
1936; Della Corte, 1949-1950: 347-353; Gutman, 1972: 122-124; Baldi, 1983; Moorman,
2005-2006: 53-55; Stern, 2018) , por lo que, segin Cebe (1966: 365-367), quiza debamos
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buscar en las satiras de Juvenal y en su critica y animadversion hacia los judios el
verdadero significado de esta pintura pompeyana. Algunos expertos han entendido la
escena como una evidencia mas del antisemitismo y de la presencia de una colonia judia
en Pompeya (Giordano-Kahn, 2001: 41-61; Small, 2007, p. 195; Gunderson, 2013), y
otros como Feder (2008: 32-36) interpretan la pintura como una apreciacion romana por

la sabiduria judia o como simbolo de erudicion.

Desde la publicacion de Sogliano (1882: 240-241, 275-282, 317-324 y 435-441),
voces disidentes han cuestionado la identificacion del fresco con el episodio biblico.
Fiorelli adjunta una nota al final del articulo citado, en el que expresas sus dudas acerca
de esta hipotesis (Sogliano, 1882: 324, n. 1). Numerosos expertos (Englemann, 1904:
146; McDaniel, 1932: 260-271; Gutmann, 1972; Gesztelyi, 1989: 73-84; Hansen, 2002:
232; Gunderson, 2013: 67) han aducido que, en vez del Juicio de Salomoén, el fresco
podria representar la leyenda egipcia del rey Bocoris (720-715 a.C.), personaje
igualmente famoso por su capacidad de juicio y legisladora (Markiewicz, 2008: 309-330).
Ademas, ciertas caracteristicas de la iconografia ponen en duda la correspondencia exacta
con la historia biblica. Mientras que la mayoria de autores identifican casi universalmente
la figura arrodillada como una de las madres del bebé, como hemos expuesto, podria
tratarse de un protagonista masculino y no femenino. Tanto Mau (1908: 16) como Clarke
(2007b: 105; 2007d: 219-222) interpretan que se trata de la falsa madre que indica al
soldado con su mano derecha qué mitad quiere obtener, mientras que se gira hacia la

verdadera con expresion burlona en su rostro.

Por una parte, la representacion de la mujer que se abalanza sobre el nifio no se
ajusta bien a la descripcion del Antiguo Testamento, que muestra a la falsa madre
despreocupada y displicente. Un andlisis mas detenido de la postura de la mujer determina
que intenta proteger al bebé. Ademds, si el texto biblico no hubiera enmarcado las
percepciones modernas de esta escena, es poco probable que los estudiosos hubieran
interpretado las figuras como dos progenitoras compitiendo por una criatura. Basandonos
solamente en la pintura, debemos suponer que el hombre y la mujer, ambos suplicantes,

tratan de interceder para salvar a su hijo (Barrett, 2019: 196-201).

Precisamente, si no estuviéramos ante la representacion del Juicio del Salomén
(0, al menos, no ante la version canonica de tal historia), la opcion de Bocoris parece una
alternativa plausible. Asi, tanto la yuxtaposicion de paisajes niloticos (cat. n° 28) como la

representacion de los protagonistas como pigmeos, podria incitar a los espectadores a
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localizar la escena en Egipto. Del mismo modo, la reputacion similar de Salomon y del
faradn legislador podria haber fomentado cierta nebulosa entre ambos: quiza para muchos
romanos —tanto egipcios como judios— personificarian el estereotipo proto-orientalista de

la alteridad, lo que daria lugar a la confusién de ambas tradiciones (idem).

En suma, hemos de ser cautelosos a la hora de identificar la pintura de la Casa del
Medico con cualquier episodio, ya sea biblico o erudito. Existen multiples narraciones
sobre reyes sabios procedentes de los mas varipointos contextos culturales y geograficos
en el siglo I d. C. en el Imperio romano (Gutman, 1972: 122-124); y hay evidencias de la
existencia de historias en las que un juicio resuelve una disputa que amenaza con
demediar a un bebé. En el Satiricon de Petronio (79-80) uno de los dos jovenes amantes
de Gitén propone resolver su rivalidad cortando al chico en dos; en uno de los frescos
procedentes del columbario de la Villa Doria Pamphili se representa a un bebé desnudo
sobre una mesa, un hombre levantando un cuchillo y una mujer suplicando de rodillas;
otra pintura, actualmente perdida, procedente de una tumba de Roma, exhibia a un juez
sentado, una criatura sobre un altar y dos mujeres; y, de forma similar, en el grabado de
una gema de época imperial se aprecia aun hombre sentado con un bebé, dos figuras
suplicantes y un soldado que levanta una espada. A pesar de que todas estas imagenes
hacen referencia al Juicio de Salomon, no creemos posible que todos los espectadores que
las contemplaran las interpretaran como especificamente judias. Del mismo modo,
estudios recientes (Van Aerde, 2015: 156-157) han cuestionado la identificacion de
imagenes especificas que decoran la Villa de la Farnesina que podrian corresponder tanto
al Juicio de Salomén como al prestigio legislador del faradn Bocoris, aduciendo que
podrian responder a una descripcion mas abierta que aludiera al buen gobierno y al buen
criterio. Asi, el intento de explicar o identificar imagenes potencialmente multivalentes
atendiendo exclusivamente a fuentes literarias supone un riesgo que reduce la cultura
visual a una mera ilustracion. Los artistas, como los escritores, pudieron utilizar modelos
antiguos o combinar motivos preexistentes con nuevos finales. Por ultimo, dependiendo
de los antecedentes, los diferentes espectadores pudieron percibir las imagenes de formas

diferentes (Barrett, 2019: 196-201).
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5. Otras escenas

En este apartado incluimos dos imagenes que consideramos que no pertenecen a
ninguno de los grupos anteriores. Se trata de escenas en las que aparecen representados
enanos en actitudes que no estan del todo claras. En primer lugar, mencionamos a enanos
porque no existe ninglin indicio que nos lleve a considerarlos pigmeos: ni constan insertos
en entornos niloticos, ni realizan ninguna de las actividades habituales de los pequefios
habitantes del valle del Nilo. En segundo lugar, si decidiéramos incluir en el corpus
niloticarum aquellas imagenes que muestran enanos, Versluys debia haber incluido otras
piezas como, por ejemplo, las pinturas del muro oeste del cubiculum 46 de la habitacion
de la Casa del Labirinto (VI 11, 8-10) de Pompeya, donde aparecen representaciones

muy similares.

Localizacio
Casa Procedencia | n actual de Estancia | Cronologia | Descripcion
la pintura
. Museo
Procedenci . .
a Arqueologic
) Herculano o Nacional .? .?
desconocid )
a de Néapoles,
inv. n° 9.101
dos enanos,
caracterizad
0Ss cOmo
soldados —
ataviados
con casco
Habitacion ’
Casa delle escudo y
Nozze in situ 9, muro 62-79 d. C. espada—,
, Pompeya oeste,
d"Argento aparecen
) predelas .
(V 2,i) junto a un
norte y sur/
tercer
personaje
que esta
sentado y
porta un
baston
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Tabla 20. Otras escenas incluidas en la obra de Versluys (2002) que hemos excluido del Corpus
niloticarum.

5.1. Procedencia desconocida: Herculano

Fig. 219. Pintura de procedencia desconocida conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles
(inv. n° 9.101) (fotografia de la autora).

De esta pintura (fig. 219), que se conserva en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Néapoles (inv. n® 9.101), la Unica informaciéon que conocemos es que procede del
yacimiento de Herculano, pero desconocemos si decor6 un espacio publico o privado, asi
como su posible datacion. Como vemos, en ella hay dos personajes enanos, pero no es
posible concretar su actividad. El situado a la derecha aparece de pie, desnudo y con sexo
explicito; y el ubicado a la izquierda esta recostado en el suelo. Ambos extienden sus

brazos hacia el otro, asi que pudiera tratarse de una escena de conflicto.

5.2. La Casa delle Nozze d’Argento (V 2, i), Pompeya3®®

En la predela del muro oeste de la habitacion (q) de la Casa delle Nozze d’Argento
(V 2, 1) de Pompeya, encontramos una pintura (fig. 220), datada entre 62-79 d. C., en la

38 Véase nota ntimero 24.
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que dos enanos, caracterizados como soldados ataviados con casco, escudo y espada,

aparecen junto a un tercer personaje que estd sentado y porta un baston.

Fig. 220. Pintura que decora la predela sur del muro oeste de la habitacion (q) de la Casa delle Nozze
d’Argento (V 2, 1) de Pompeya (Ehrhardt, 2004: fig. 342).
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CONCLUSIONES

En primer lugar, cabe destacar la importancia que alcanzo el elemento exotico en
la pintura romana. Como hemos apuntado a lo largo del trabajo, el género nilético destaca
tanto por su uso generalizado en todo el Imperio romano, como por su perdurabilidad en
el tiempo. Este tipo de imagenes, que aparecen decorando distintos tipos de soportes —
pintura, mosaico y relieve—, pueden datarse grosso modo entre finales del siglo Il a. C. y
el siglo VI d. C. Asi, este tipo decorativo, que surgio a finales del siglo II a. C. en el
Mediterrdneo oriental, se populariza en la peninsula itdlica a finales del siglo I a. C. Esta
notoriedad continua durante los siglos [ y I d. C., momento en el que se difunde a otras
areas del Imperio, como la Galia. Durante los siglos Il y IV d. C., las escenas niloticas
aparecen en zonas de Hispania y del norte de Africa y se van adaptando a la iconografia
cristiana para acabar popularizdndose en algunos ambitos del Proximo Oriente en los

siglos Vy VI d. C.

Por otro lado, este tipo de iméagenes no se reservan exclusivamente para la
decoracion de los muros de los espacios privados, sino que también se utilizan en edificios
publicos —tales como termas, templos y espacios funerarios—, lo que no hace sino subrayar
la importancia que alcanzd este género y que, hasta ahora, consideramos que no ha sido

valorado ponderadamente.

Como ha sido convenientemente sefialado, el aparato decorativo, mediante un
cddigo principalmente iconografico, dilucidaba el destino del ambiente y, por otro lado,
la composicion, la distribucion y la perspectiva de la decoracion indicaban el caracter
estatico o dindmico de la funcién a la que se destinaba la habitacion. Asi, encontramos
principalmente dos repertorios decorativos: uno para los ambientes destinados a

funciones estaticas y otro para los ambientes destinados a funciones dindmicas.

De este modo, a la hora de realizar una interpretacion de las escenas niloticas,
resulta primordial el estudio de los contextos sobre la base de un andlisis iconologico.
Asi, una descripcion iconografica y un andlisis iconoldgico proporcionan informacion
acerca de la localizacion de la representacion a nivel abstracto, mientras que un examen

del contexto directo lo hara a nivel practico y panoramico. Por ello, resulta imprescindible
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la combinacion de ambos andlisis para acceder a una posible reconstruccion de la funcion

decorativa.

En este sentido, a pesar de que resultaria considerablemente interesante y
esclarecedor la realizacion de un estudio conjunto que ponga en relacion las pinturas
niléticas con el resto de las decoraciones parietales de cada estancia en las que aparecen
—algo que ha sido totalmente imposible efectuar en este trabajo, por su magnitud, pero
que no descartamos llevar a cabo en un futuro—, sabemos que, aparentemente, las escenas
niléticas ocuparon un lugar secundario de la pared —aunque, lo que para nosotros puede
ser un espacio subsidiario, como el zocalo, para un espectador romano podria no serlo—y
se localizan en areas domésticas dedicadas al entretenimiento mas que al negotium, lo
que incluye las habitaciones que rodean al peristilo, los muros de este y las zonas de jardin

y comedor.

Asi, todos los paisajes niloticos y muchos de los elementos que contienen apuntan,
por supuesto, a la inundacién del rio Nilo —nivel abstracto—, pero su localizacion en ciertas
estancias podria obedecer a razones practicas o personales —nivel practico y contextual—.
Precisamente, diferentes escenas egiptizantes, ejecutadas en el mismo periodo, pueden
ser interpretadas tanto como decoraciéon exética como continentes de otro valor

intrinseco.

En la valoracion del significado, en primer lugar, debe tenerse en cuenta el
caracter especifico del paisaje nildtico: en ¢l las escenas no son representaciones
aleatorias de Egipto, sino descripciones de la inundacion anual del Nilo, como paradigma
mental y artistico perfectamente asumido. La vitalidad de las aguas del rio, que
fertilizaban el pais africano, caus6 un enorme asombro en la Antigiiedad. En sentido
iconologico, las escenas niloticas, por lo tanto, parecen aludir siempre a la fertilidad y a
la abundancia, tal y como lo hacen también, mutatis mutandis, las representaciones de
caracter dionisiaco. Uno de los ejemplos mas notables e ilustrativos de esta asociacion
son las llamadas “aclamaciones del Nilo”: en Egipto, los evergetai, al igual que el Nilo,
eran aclamados por su poder benefactor. Asi, la interpretacion de estas escenas como
motivos de la tryphé oriental encaja perfectamente con la funcidn recreativa de algunas

estancias de las viviendas romanas.

Sin embargo, como hemos visto, esta interpretacion generalizada del género
nildtico resulta solo superficial, pues en la mayoria de los casos el contexto ayuda a

dilucidar la funcion especifica de esta tryphé. Asi, para un adepto al culto isiaco, las
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escenas niloticas podrian hacer referencia a la diosa de la inundacion y a su divina
Providencia; para un comerciante de grano, las mismas representaciones podrian aludir a
la riqueza que Egipto le garantizaba a ¢l y a su familia; en la modesta vivienda de un
ciudadano pompeyano, el paisaje nildtico podria hacer alusion al sentimiento general de
abundancia y felicidad; en un ninfeo, la inundacion del Nilo haria referencia al agua
refrescante y vivificadora; en un contexto imperial, las representaciones egiptizantes
podrian rememorar la batalla de Actium y la conquista romana de Egipto, etcétera. Por
consiguiente, aunque las escenas nildticas sean, principalmente, motivos de tryphé, su
significado especifico puede diferir enormemente dependiendo del contexto en el que se

localicen las representaciones.

Por otro lado, tras un andlisis en profundidad de las escenas nildticas hemos
llegado a la conclusion de que, en lo referente a tipologia, dentro del corpus niloticarum,

podemos diferenciar entre tres arquetipos de imagenes:

1. Un primer grupo de representaciones que, encuadradas en un fondo arquitectonico
tipicamente egiptizante, tienen por protagonistas al rio Nilo y a su flora y fauna
caracteristicas —como el caso de la pintura procedente de la Casa dei Cervi (IV,
21) de Herculano (cat. n® 46)—. Teniendo en cuenta que, durante el transcurso del
siglo I a. C., se popularizé la moda de caricaturizar a los habitantes del valle del
Nilo como pigmeos y/o enanos, podriamos estar ante representaciones que,
aunque no anteriores a esta fecha, derivarian de los primeros modelos o bocetos
cartograficos alejandrinos o estarian realizadas por los primeros artistas

alejandrinos que se asentaron en Italia.

2. A continuacion, se consigna un segundo grupo de imégenes a las que podriamos
denominar “canodnicas”, esto es, las que cumplen con la definicion de escena
nildtica proporcionada en el capitulo 7; e incluyen, ademas de la representacion
de la flora y la fauna egipcias —como en el grupo anterior—, la representacion de
sus habitantes y las actividades tipicas de dichas latitudes —como las pinturas
procedentes de la Casa del Medico (VIII 5, 24) de Pompeya (cat. n® 28) o de la
Casa di Giulia Felice (11 4, 3) de Pompeya (cat. n° 13)—. En este caso, los
grotescos personajes son los protagonistas absolutos de las mismas y, casi en la
totalidad de los casos, aparecen involucrados en conflictos con animales del Nilo
o en actitudes obscenas. La gran mayoria de las imagenes del catdlogo adscritas a

este grupo se caracterizan por la utilizacion de un pigmento azul intenso para la
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representacion del agua, por la calidad de su factura y por presentar un estilo
similar. Por ello, podriamos estar ante un mismo taller pictorico o ante diferentes

talleres que se inspiraron en los mismos cartones para la creacion de las pinturas.

3. Por ultimo, tendriamos un tercer grupo de pinturas que, a pesar de incluir los
mismos elementos con los que cuentan las escenas “candnicas”, presentan una
diferenciacion clara respecto al modelo estilistico del grupo anterior —como el
caso de la pintura procedente de la Casa di Ma. Castricius (VI 16 (Ins. Occ.), 17)
de Pompeya (cat. n° 23)—. Tanto la factura —especialmente en la representacion de
algunos animales— como la eleccion de colores dista mucho del resto de imagenes

niloticas.

No obstante, dado que la categorizacién completa de esta clasificacion escapa de
los propositos de la presente tesis doctoral y conforma una mas de las conclusiones a las

que hemos llegado, esperamos realizar un estudio posterior exhaustivo al respecto.

En cuanto a la caricaturizacion de la poblacién del valle del Nilo, resulta
sintomatico que durante el transcurso del siglo I a. C. se populariza la moda de representar
a los habitantes de Egipto como enanos o pigmeos. Sin embargo, se trata de dos tipos
fisondmicos distintos que se diferencian claramente. Por una parte, aquellos son personas
que padecen un desorden patologico y pueden ser reconocidos por su pequeiia estatura,
por la deformidad de sus miembros, por sus enormes cabezas y por sus gluteos abultados.
Por otra, los pigmeos eran una tribu negroide, originaria de Africa, cuyos habitantes eran

de pequefio tamafo.

Por tal motivo, algunos autores aseguran que los dos tipos son esencialmente
diferentes y que parecen haberse empleado en las escenas niloticas para aludir a dispares
categorias sociales. Asi, los pigmeos siempre son de raza negra y se representan
desnudos; estan asociados a paisajes simples salpicados por modestas edificaciones de
material perecedero y aparecen involucrados en conflictos con la fauna nildtica. Los
enanos, por su parte, presentan un color de piel mas claro; normalmente estan vestidos “a
la griega”; aparecen en paisajes decorados con edificios mas sofisticados y realizan todo
tipo de actividades que son tipicas del momento de la inundaciéon anual del Nilo. Los
primeros, aparentemente representarian a la poblacion indigena egipcia y, los segundos,

a los habitantes griegos.
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Sin embargo, como hemos demostrado, la deformidad de los pigmeos es fruto de
la transformacion de la representacion clasica griega, que fue recuperada por una cultura
helénica obviamente creativa y reelaborada. A pesar de que las diferencias fisionomicas
entre pigmeos y enanos son notables, cabe destacar que, en las pinturas nildticas, debido
a estas mutaciones que suftio la figura del pigmeo, su distincion resulta completamente
imposible de establecer, pues el artista se limita a representar personajes deformes con

cabeza de gran tamafio, extremidades cortas y de pequefia estatura.

Por concluir, ha sido sefialado que con Augusto se asiste a la elaboracion de un
programa propagandistico iconografico que ensalzo las virtudes romanas tradicionales.
En este proyecto augusteo, el &mbito sexual no fue menos importante y —ademas de la
propia elaboracion de la Lex lulia de maritandis ordinibus, del 18 a.C., y la Lex Iulia de
adulteriis coercendis, del 9 a.C.— fueron creados una serie de iconos que pretendian ser
un buen ejemplo de la nueva moral. Del mismo modo, los textos nos transmiten el
ambiente pudoroso y recatado que rodeaba a las relaciones sexuales conyugales: una
mujer legitima no debia comportarse en el lecho conyugal de manera impropia. Asi,
algunas conductas sexuales eran consideradas actos de impudicitia y solo podian
mantenerlas mujeres o muchachos que no estuvieran en posesion de la ciudadania, como

era el caso de las prostitutas.

Pero todos estos principios morales de la sociedad romana representaban solo una
cara de la moneda: la de las costumbres ancestrales que el patriciado romano de mas
antigua estirpe trataba de recuperar o de imponer, precisamente porque existia un reverso

en el que lucia otra realidad, salpicada de erotismo y hasta de pornografia.

Como ampliamente hemos recogido en el capitulo 8, en el mundo griego y romano
se consideraba que la deformidad tenia cierto atractivo erotico. Teniendo en cuenta la
cantidad de testimonios que demuestran estas inclinaciones, y haciendo especial hincapié
en que pagar para mantener relaciones sexuales con esclavos deformes era una de las
practicas mas habituales entre las romanas de alto nivel, podria plantearse la hipotesis de
estar ante la representacion pictérica de una practica real y habitual acaecida en los
banquetes romanos, destinada a entretener a los comensales y generar hilaridad, que

podria ayudar a alejar el mal de ojo.

En definitiva, a lo largo del presente trabajo —cuyo empefio catalografico
considerabamos necesario, en el estado actual de las investigaciones—, se ha tratado de

poner de manifiesto la dificultad de percibir la imagen al margen de la especificidad de
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su ubicacion y sus destinatarios. Por concluir con un paradigma elocuente, ya explicado
en su momento: algunas de las imagenes niloticas muestran pigmeos en pleno acto sexual
en escenas que tratan claramente de acentuar la percepcion del otro, dado que, como
hemos expuesto, tales composiciones recrean actitudes sexuales impudicas, como
relaciones homosexuales, sexo en grupo, etcétera; pero, mucho mas significativo aun,
estan protagonizadas precisamente por personajes masculinos deformes que tienen como
contraparte a mujeres blancas de fisionomia perfectamente normal a ojos romanos. Un
ejemplo de calado, sin duda, acerca de la diversidad polisémica de la vision romana de la

alteridad.
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