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Notas sobre la Pintura en el mundo
clasico

Pelo Prof. Dr. ALBERTO BALIL
do «Instituto Espafiol de Arqueologia», Madrid.

I
1— Sobre el dibujo en el Arte griego

Especialmente curiosa es la génesis del dibujo como
actividad humana. Conocido ya del hombre primitivo,
poseedor de un valor mégico, precursor de la pintura
su «invencién» no responde a la simple «imitacién»
.de la naturaleza, segun el viejo concepto positivista del
origen del arte, sino a un fenémeno intelectual. El
‘dibujo es abstraccion, sintesis, reduccién a elementos
no imitacién de algo visible, reduccién de la forma a.
la linea en cuanto definidora del limite... La natura-
leza ofrece 2 los sentidos formas, volumenes, supetficies
. cromiticas de intensidad variable pero no lineas. Ni la
" naturaleza las ofrece ni los sentidos las captan, solo una
~ abstraccién es capaz de crearlas y este proceso intelectual
_ apatece como uno de los més precoces de la naturaleza
humana. El nifio comprende la linea antes que la
forma y, al igual que el hombre primitivo reduce la
forma a lineas de contorno que la delimitan. A ello
sigue la escritura y la pintura. Ya entonces la linea (1)
tiene un valor mental, tictil, auténomo como medio
de expresién artistica o implicado a un contenido reli-
gioso inherente a su destinacién. Preparacién de otra
obra, traza, o independiente, unido al color o reducido
a la expresion monocroma aparece como base de la
pintura.

(1) El grabado paleolitico, mobiliar o no, ofrece multiples
ejemplos de ello. .
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Esencialmente dibujistica es la pintura egipcia como
dibujistico es el relieve en el arte oriental. En ellos
la linea de contorno tiene un alto valor expresivo pero
la linea no alcanza la expresividad que consigue en la
pintura griega. Solo en Grecia, con el desarrollo de
la pintura tonal, el dibujo se independiza de la pintura
y esta deja de ser pintura tonal reducida a simples tintas
planas. Solo Grecia descubre los valores cromiticos y
pictéricos e incluso en la pintura vascular, eminente-
mente dibujistica, se advierte precozmente el intento
de valoracién del escorzo y el juego ilusionista de valo-
rar los elementos plésticos como procedimientos de rai-
gambre pictérica en sus resultados como es el clarooscuro.

Tras el dibujo de siluetas de los vasos geométricos
en los cuales la figura y sus elementos son pura funcién
de la linea de contorno, unica a determinar movimentios
y situaciones, cambia el signo en la produccién vascular
cotintia ‘del periodo otientalizante. La timida intro-
duccién de «detalles internos» -en las siluetas de los vasos
geométricos pasa a ser detallismo y minuciosidad. El
puro interés por la figura y el movimiento van acompa-
flados de la diferenciacién y el cuidado de los elementos
secundarios. Pinturas como el «friso de los guetreros»
en el Vaso Chigi son buen ejemplo de ello. La linea
tiende a una potente claridad especialmente si el pro-
blema planteado.no-es ya la delimitacién de la figura
sino la diferenciacién de masas y volumenes cuyos
limites son dificiles de precisar o nisiquiera existen.
Cada segmento del cuerpo queda diferenciado y repre-
sentado’ por una linea continua cuyo trazado y convet-
gencias sigue el observador (2).

Con una constante muy propia del arte griego
esta linea y este dibujo son fruto de norma y apren-
dizaje sin margenes a la improvisacién. Al desenfado
improvisador del pintor cretense sucede aqui la norma
que implica ensayo y estudio tan minucioso como cui-
dado al proceder a la decoracién. Pero ello no supone
la sujeccién al esquema y al modelo y, en consecuencia,
la imitacién mecanicista de una forma sino el estudio,

'(2) Para este y otros aspectos me temito a mi Pintura bele-
nistica y romana, 1962,
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la minuciosidad, el enttenamiento y, resultado de todo
ello, la seguridad frente a la incertidumbre, la disciplina
frente a la improvisacién. Dibujo, trazado a pincel, e
incisién se unen en los vasos de figuras negras para
dar lineas y valores disefiativos con conatos de rendi-
miento pléstico. Sobre la experiencia colectiva, la tra-
dicién de taller y de repertorio, sobre el entrenamiento
artesano base de esta elaboracién triunfa, con menor
frecuencia de lo que pudiera creerse, la aportacién de
un genio individual. Es este el caso de la introduccién,
ya en la cerdmica corintia, de elementos procedentes
de la pintura mayor, de los conatos de policromia y
es sobretodo la razén de la introduccién de la pintura
vascular de figuras rojas. :

Esta introduccién implica un cambio notable en
la técnica y el instrumental, elementos que adecuada-
mente utilizados lanzan la pintura vascular a una setie
de conatos y observaciones respecto a la valoracién
petspectiva del dibujo esencia de la pintura vascular.

Aparece aqui una generacién de artesanos que,
pudiera decirse, «quema etapas» y se orienta decidida-
mente hacia la renovacién. Pero el fenémeno carece
de continuidad, entre el 530-490 se produce este petiodo
de excepcional renovacién seguido bien pronto de una
caida en la tradicién atrtesana orientada en el puro meca-
nicismo de la reproduccién de esquemas y en el estan-
camiento de las planas mds gratas que los ensayos de
escorzo y petspectiva en razén de su mayor facilidad.
De nuevo la pintura mayor orienté el cambio de la
pintura vascular y orienté el dibujo hacia una mayor
valoracién y aprecio de los valores plisticos. Sin duda
debe verse en ello el resultado de la obra de los pintores
de la «generacién de Marathon» (Mikon, Polignoto,
Apolodoro) y cotresponde a la orientacién que culmina
en la obra de Parasio. .

Formalmente este cambio queda simbolizado pot
la quiebra de la unidad en la linea de contorno pero en
cuanto a contenido este cambio representa algo mucho
mis profundo. La linea se convierte en estas repre-
sentaciones en algo independiente y cuya intencién y
contenido van algo miés lejos que el simple delimitar
de las formas. Sin duda es en este momento que el
dibujo griego llega hasta su mds alta expresién tanto
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en forma como*en contenido. El rendimiento de volu-
men y movimientos se acentua utilizando el procedi-
miento de clarooscuro. El sombreado de trazos breves
y densos subraya las formas y las lineas de contorno y
mds tarde se recurre al crude trazos. '

Con ello el simple subrayado se convirtié en expre-
si6én de espacio u de forma mis que de volumen. Esta
manera continua en la ceramica 4tica hasta fines del
s. IV en un momento que la pintura vascular parece
haber perdido sus contactos con la pintura mayor y
el dibujo parece orientarse hacia un callejon sin salida.
El cambio estriba precisamente en la wvaloracién del
tono en el rendimiento de las formas o sea tanteando
el camifio que conduce una pintura impresionista (3).

- Una serie de circunstancias explican el cambio.
No en vano la mixima expresiéon del dibujo antiguo
queda vinculada al nombre de Parasio (4). De otra
parte existe sin duda un cansancio de la forma y de la
‘técnica. Al cuadro mitolégico sigue el cuadro histérico
con ciertos visos  realistas y la pintura . clarooscural
parece agotarse con. Apeles en cuanto no parece que su
pintura abriese nuevas posibilidades que sus discipulos
pudieran profundizar e imprimir con ellas nuevas orien-
taciones al arte de su época. Por el contrario el nuevo
camino parece ser, con Antifilo y Filoxeno, la pictura
compendiaria o, en términos actuales, el impresionismo.

El s. V y IV agotaron en cierto modo el filén de
la pintura mitolégica e histérica. Agotamiento rela-
tivo por cuanto estos temas continuaron cultivandose
pero los nuevos tiempos habian visto la génesis de
nuevas clases sociales amantes de otros temas. Este
es el caso de la pintura de género, entendiendo por tal
aquella que prefiere escenas de vida diaria recogidas
en cuanto a aportacién de elementos anecdéticos pero
representadas segtin una cuidada representacién detallista.
Como en ello no importa tanto el cromatismo como el
colorismo y ain mas cierta astucia en la presentacién
humoristica. de la vida, de aqui el desarrollo de la cari-

(3) Cfr. Reichold, Skiyxenbuch griechischer Meister, 1919,
p. 14.ss. yo. c. nota 2.

(¥ Bianchi-Bandinelli, Szorcita dellarte classica, 19502, p. 47 ss.
y Plin. XXXV, 68. '
14
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catura, no es extrafio ni inexplicable su desarrollo.
Junto a las grandes monarquias helenisticas con- su
pompa, su fasto y sus pretensiones de miticas genea-
logias, junto a sus luchas y guetras incesantes aparece
también una rica burguesia ajena a estos temas y 2 estos
intereses. Como en Flandes la burguesia del XVII o
en FPrancia la sociedad del XVIII, la sociedad helenis-
tica centra, y no solo en pintura, su interés en - estos
temas. La creacién artistica dej6 de ser objeto del
mercado exclusivo de palacios y santuarios para otien-
tarse hacia un mercado «laico» que pretende se desat-
rollen en ellos sus gustos aun cuando la destinacién
sea religiosa en forma de exvoto privado. Por ello
el clasicismo dibujistico de algunos monocromata cam-
panos, asi la escena de centauromaquia de una tablilla
de Népoles, refleja modelos de los s. 'V-IV pero tambien,
asi el «Sileno cansadoy, escenas casi de genero reptre-
sentadas segin un notable interés, por los difuminados
y las masas o volumenes de limites inciertos convier-
tiendo el tema mitolégico, otra peculiaridade del hele-
nismo, en elemento y sujeto de la pintura de género
reduciendo a anecdético lo que era fundamental y con-
virtiendo en fundamental lo que era anecdético.
Pintura y escultura muestran sobradamente este
aspecto. - El rostro, rustico y alegre, de la Afrodita de
Doidalsas, tal como puede advertirse en la copia de
Villa Adriana hoy en el Museo de las Termas, o de la
«Panciulla di Anzio» convierten a la primera en una
bafiista, casi al borde de su traduccién en epigrama,
y a la segunda en una estudiosa muchacha campesina
al igual que el «Amote Punito» o el «Nido di Amorini»,
la nomenclatura de Goethe capté acertadamente la inten-
cién, banalizan, si vale la expresién, un tema mitico
agotado para convertirlo en expresién de sentimientos
menos solemnes pero no menos dignos ni humanos
o el cuadro alejandrino de inspiracién teocritea, al aludir
al «pobre pescador» o al «pobre campesino» trata sujetos
no menos dignos de compasién y piedad, aunque menos
solemnes, que las grandes heroinas de las tragedias
cldsicas. Tampoco serd extrafio que en la Grecia con-
tinental la burguesia, cada vez més pobre, no consi-
guiera imponer un nuevo gusto y, por el contratio se
encerrase en una atlica y nostilgica reevocacién del
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pasado, que cerrandole los nuevos caminos condujo
el gusto artistico a una forzada y forzosa concepcién
neocldsica del arte.

Una temitica rococo debi forzosamente recurrir
como procedimiento técnico a los difuminados y la a
gracil imprecisién con ribetes de gravitacién como el
Rococo europeo cultivé estas tendencias formales y
hall6é en los pasteles de M.me Vigée-Lebrun y de Ange-
lica Kauffmann una de sus mejores modalidades expre-
sivas en lo formal ya que no en la esencia. Cuando
esta forma expresiva cansa se cae, como el s. XVIII
cayd, en un formalismo academico y clasicista o en
una grandilocuencia barroca y teatral. En la grandio-
sidad patética, puramente formal, de un Laocoonte o
de una Dirce o en el retoricismo de los grandes cuadros
histéricos, época napolednica comprendida, del s. XIX (5).

Por ello el dibujo clasicista del mundo helenistico
volvié al punto que los teorizadores de arte definian

" el mejor momento del arte griega en cuanto a disefio,
no se olvide que el conocimiento actual de la pintura
vascular griega es superior en mucho al que pudo
poseer ningun griego, o sea a las membranae de Parasio.
No es fortuito ni casual que el clasicismo augusteo
resucitase en Roma estos viejos modelos con las pinturas
de la «Casa della Farnesina» cuya semejanza con la deco-
racién de los lekythoi de fondo blanco es evidente aunque
la traduccién helenistico-romana sea el molde o la apa-
riencia de un cuerpo sin vida cuya agradable apariencia
hace suponerle la vitalidad de que carece. ,

Juzgar el -contacto del dibujo helenistico con el
romano es dificil puesto que la mayoria de los ejemplos
proceden de tertitorios profundamente identificados con
el gusto helenistico, pintura de los papiros egipcios,
o bien simple persién popular, casi infantil, y de escasa
experiencia en forma de grafitos murales. Querer juzgar .
los grafitos de gladiadores o naves, de Pompeya y Her-
culano, de Baelo o de Glanum, como ejemplo y prueba
del dibujo romano es algo tan aventurado como ineficaz.

Un ejemplo de esta interpretacién romana del disefio,
en momento muy temprano, pudiera verse en la cista

(5) Sobte estas tendéncias cfr. 0. ¢. nota 2
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“Ficoroni o, si esta faltase, en los maultiples dibujos que
decoran otras cistas y espejos. Predomina en ellala
busqueda de efectos espaciales, de escorzos y equilibrios

abundan los sombreados con procedimiento anilogos
a los del dibujo griego de fines del s. V o inicios del
s. IV. Evidentemente en el arte etrusco predominan
los efectos puramente disefiativos sobre los pldsticos
y el andlisis de la abundante pintura vascular, a partir
del s. V, conduce iguales resultados que el anilisis de
la pintura funeraria que, hasta el s. II, continua siendo
dibujo coloreado y aun entonces preferird técnicas de
tipo clarrooscural, de raigambre disefiativa, a las técni-
cas y procedimientos de valoracién tonal. Evidente-
mente el s. IV, con su crisis politico-econémica, signi-
fic6 un momento de rotura de relaciones, limitada a.la
importacién de obras artesanas mds que de artistas
propiamente dichos, tanto més grave cuando entonces
se producia el cambio mis notable en la pintura dibujo
gtiego y estos se orientaban por nuevos camifios. Ya
se ha aludido al clasicismo augusteo y a la valoracién
del dibujo clasico, parasiano, sea copias o adaptaciones.
No obstante, un siglo después pero con varios prece-
dentes anteriores, es posible advertir un gusto romano
en favor de la silueta. El procedimiento es distinto
del procedimiento y concepcién del dibujo en vasos
de figuras negras pese, aparte ¢l diferente estilo, la.inevi-
table semejanza. Es este el caso, como puede compten-
derse, de los multiples mosaicos de teselas blancas y
negras reducidos a siluetas matizadas por los detalles,
como las viejas incisiones, en blanco (¢). Pero el pro-
posito es distinto. El viejo dibujo helénico en su valo-
rizacion de la linea de contorno tendia a separar las
figuras del fondo mientras en estas representaciones,
basta compararlas con sus prototipos pictéricos, el
propésito es la negacion del fondo. Es el fondo neutro
que tanto se difunde en la pintura y el mosaico roma-
nos (7) y que presenta sus figuras, de concepcién dise-
fiativa, ante el fondo, un fondo neutro que es negacién

(6) Cfr.o.c.n0ta 2

(T) Observese sin embargo que no faltan en estos mosaicos
los casos de valorizacién de detalles mediante notas, o «tetoques»
crométicos., v
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del espacio, de la materia y, por tanto, de los wvalores
plasticos. Paralelamente la pintura insiste en los ele-
mentos disefiativos. En el s. IIT d. d. J. C. la pintura
tiende a reducirse a trazos y lineas, atinque no sea posible
hablar de dibujo, pero en casos, como en S. Salvatore
di Cabras, la abstraccién de la forma lleva a una con-
cepcién puramente disefiativa. No obstante se trata
solo de la genesis de una nueva forma artistica no de la
culminacién del dibujo griego que, por inercia o por
gusto, permanece anclado en los tdpicos helenisticos.
El contraste de concepcién entre los mosaicos de San Vi-
tale en Ravenna y del palacio Imperial de Constantinopla
es plenamente demostrativo. ‘

2—Sobte los «cuadros» de Filostrato

Bien poco sabemos, y posiblemente sabremos nunca,
de la vida de Filostrato.. El problema se complica por
. el hecho que son cuatro los personajes de este nombre
cuya memoria ha llegado hasta nosotros y bien poco
es lo que de ellos se conoce. Pero lo miés grave en
este caso no es tanto lo poco sabido como la incerteza
de este conocimiento puesto que no solo las fuentes
no coinciden sino que en ocasiones se oponen. Valga
como ejemplo de ello el caso de Filostrato I, nacido
a mediados del s.I1 d. d. J. C. A élse atribuye un Népewr
que otros consideran obra de su hijo o, para mayor
concordia y certeza, a Filostrato II hijo del anterior y
del cual se sabe escribié varias obras entre ellas una
vida de Apolonio de Tiana. Las Imagines o Eikiveg se
atribuyen a un Filostrato III nacido hacia el 190 d.d.].C.
Conviene advertir sin embargo que algunos autores
atribuyen esta otra a Filostrato II y que en ella se sabe
intervino un cuarto Filostrato autor de diecisiete capi-
tulos del libro segundo de la citada obra (8). _

Sean de quien sean los dos libros el hecho es que
que su concepcién pertenece por completo a gusto e

(8) Schmid-Stachlin, Griechische Literaturgeschichte, 11, 1924,
p. 772 ss.. Las principales ediciones son la de Faitbanks en la
coleccién Loeb, la de Benndotf Schenkl, para la obra de Filos-
tratos III, en la colecciéon Teubner y de Schenkl-Reischen la misma
coleccion para la obra de Filostrato IV. ‘
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idearios de la retérica antigua. Tomando pie de los
cuadros expuestos en la villa napolitana de un amigo
suyo y a peticién del hijo de éste se describen los temas
de las pinturas, eminentemente mitoldgicas atnque no
falten pinturas de género. El autor declara sus prefe-
rencias por la pintura respecto a otras artes y en el texto
aprovecha la ocasién para lucir sus conocimientos utili-
zando o adaptando multiples citas de cldsicos.

Aparte el puro problema filolégico interessa en
este caso la posible consideracién como fuente para
el estudio de la pintura antigua. Ya Goethe publicé
en 1818 una versibén de esta obra afirmando su inspi-
racién en autenticas pinturas clisicas. Esta fué la tesis
de Brunn y, patrcialmente, de Matz mientras Friederichs
sostiene el caracter fantdstico y literario de las des-
cripciones que comprenderian la abundante colacién
de fuentes escritas. :

Un cambio se produce en la interpretacion de
Wickhoff quién vié en esta obra una descripcién no
tanto de originales cldsicos como réplicas tardo-antiguas
y de obras de descripcién pictérica pero en cambio
principal en estos estudios se debe a Lehmann-Hartleben
quien emprendié el estudio de esta obra con un nuevo
método, semejante de otra parte al que aplicé en su
estudio de las referencias artisticas en la obra de Mar-
cial. (9). :

El . método de Lehmann-Hartleben ha consistido
principalmente en agrupar cuadros atendiendo a la
unidad de estilo y a la unidad topogrifica. El primer
grupo comprende los «cuadros» descritos en II, 20-25
de tema hercileo y cuya inspiracién patece mis filo-
séfico-ética que de critica artistica.

(%) Parte de la bibliografia sobte este tema no me es asequible
actualmente en especial algunas disertaciones presentadas en uni-
versidades germdnicas. Dentro de lo que. conozco la principal
bibliografia es Friedrichs, Die philostratischen Bilder, 1860 (en contra
Brunn, Die philostratischen Gemaelde, 1861; Matz, De Philostratorum
in describendis imaginibus fide, 1867; Bougot, Philostrate Pancien.
Une galerie antique... 1881 ; Bertrand, Un critique & art dans Pantiquité :
Philostrate et som école, 1882, Wickhoff, Die Wiener Genesis (trad.
italiana, 1946, p. 192 ss.) Steinmann, Newue Sindien zu den Gemaelde-
beschreibungen des aelten Philostrat, 1914; Lehmann Hartleben, Art
Baulletin, 1941, p. 16 ss.; veanse ademas los articulos sv., en diferen-
tes enciclopedias. '
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El segundo grupo compreende los cuadros descritos
en las escenas® II, 13-19, do tema vinculado al mito
poseidonico comprende una serie de descripciones de
islas. :

El grupo tercero II, 1-12, parece, aparte un par de
incisos, dedicado totalmente al mito de Afrodita. _

Un cuarto grupo, I, 14-30, alude al mito dionisiaco
y un quinto, I, 1-13, trata de rios y algunos banquetes.

La agrupacién temitica parece corresponder a pin-
turas vistas personalmente pero no creo que esto pueda
suponerse en su totalidad; aparte el ideario filoséfico
del autor, neopitagérico como advierte Lehmann-Hart-
leben estoico segun otros autores, creo que su descri-
pcién refleja recuerdos de multiples obras vistas en otras
circunstancias y momentos que se ensamblan en el
cafiamazo de los cuadros expuesto en la citada galeria
a tenor de su contenido o sea completando la serie miés
que formandola, ilustrandola mds que constituyendola,
confiriendole una mayor unidad y acentuando su cohe-
si6n articulando los disecta membra de los episodios
aislados.

La descripcién puede reflejar perfectamente un.
estado de cosas del s. III d.d. J. C., época de Filostrato
pero el eclecticismo pictérico no parece elemento sufi-
ciente para atribuirla a gusto de la tarda romanidad,
un gusto pictérico que conocemos escasamente. El
eclecticismo cabe perfectamente en momentos muy
anteriores y esto aparece teflejado en las megalografias
y emblemas de las decoraciones murales pompeyanas (10).

Contrasta con esta la obra de Filostrato IV; sus
descripciones reflejan el modelo utilizado que no es
otro que la obra de Filostrato III. Una serie de los mitos
aparecen en aquel o son comunes a la literatura clisica.
Sobre la interpretaciéon del recuerdo visivo y de la imagen
mnemonica predomina aqui la interpretacién de caracter
puramente literario hasta el extremo que parece licito
suponer que poco o nada hay en esta obra que pueda
suponerse interpretaciéon de cuadros teales y existentes.

(19) Cfr. Schefold, Pompejanische Malerei, Sinn und Ideenge-
schichte, 1952, passim. :
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3 — Gryllos o la caricatura helenistica -

Uno de los aspectos mds curiosos de Antifilo, pintor
audaz e intinerante, rencoroso y vengativo, ingenioso
y fecundo es su creacién de Gryllos.

: Gryllos ha sido un poco, durante mucho tiempo,
dificultad y problema de los interpretes del pasaje pli-
niano (Naz. hist. XXXV, 114): : :

«locosis nomine Gryllum deridiculi habitus pinxit, unde
id genns picturae grylli vocantur».

Quizi el comedio del s. XX se halle mejor preparado
en su ambiente para comprender esta cita de lo que
estuvieron tiempos pasados. La tragedia de la época
ha acumulado los personajes ridiculos protagonistas de
series de historietas cémicas y que han dado a sus crea-
dores mis fama que grandes creaciones artisticas y mads
fortuna que una obra mestra. Por ello suenan algo
inverosimiles' e infundadas viejas interpretaciones que
en los grylloi veian solo historietas de animales en las
cuales estos representaban y actuaban como seres humanos
0 menos adn ciertos «monstruos de Horacio» prodigados
en algunas gemas interpretadas en tiempos como «gnds-
ticas» en razén de lo incomprendible de su significacién
formal. : :

Por el camino acertado parecen conducir las inves-
tigaciones en torno a la etimologia de grylloi y yzvddiouos,
especialmente basadas en Frinico (Praepar. sophist., p. 58
Bories), Filodemo (Rbhetorica, 11, p. 297 Sudhaus) o de
Iohannes Ieiunator (Migne, Patr. Graeca, t. 87, p. 1972 C)
acertadamente aducidas e utilizadas por Binsfeld.

Todas ellas parecen insistir sobre hechos fundamen-
tales, su caracter grotesco (recuerdese el iocosis deridiculi
pliniano), su figura contrahecha, ciertos elementos gro-
seros y, a juzgar por Iohannes Ieiunator, de poca esta-
tura (11).

Las artes menores alejandrinas ofrecen, en bronces
y terracottas un considerable repertorio de tipos humanos
de figura grotesca, en ellos pueden considerarse incluidas

»

(1Y) La bibliografia exhaustiva sobre el tema puede hallarse
en Binsteld, Grylloi, (Diss. Koeln), 1956. Cfr. ademis Schreiber,
AM, X, 1885, p. 392 ss.; Furtwaengler, Antike Gemmen, 11, 1900,
p--353 ss.; Plubl, Maleres und Zeichnung, 1923, 11, p. 770'ss.
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las representaciones de pigmeos, escasa estatura y ade-
manes poco corectos o incluso obscenos, ensayando
danzas desenfadadas y ninguna compostura en sus acti-
tudes. Sin duda en este considerable caudal de repre-
sentaciones puede verse una modalidad de los grylloi
al igual que el temario nilético les hace actuar como
pigmeos en el marco de un paisaje egipcio de guarda-
rropia y prodigandoles con toda la abundancia que per-
mitia la prodigiosa difusién de los temas y esquemas
iconograficos o figurados del arte antiguo en el extenso
ambito del Impetio romano (12). Nada pués que pro-
piamente pudiera considerarse resultado de este problema
cultural que representa la ausencia o realidad de una
simbiosis o fusién en el ambiente alejandrino y en el
Egipto tolemaico de modalidades indigenas y helénicas
aparece en la discusién del problema del Grylles. En
todo caso la dicusion de problemas tan interesantes y
que por su influencia en la pintura helenistica no es
posible considerar ocasionales quedan en el puro 4mbito
del estudio de la caricatura helénica y como faceta de los
~ contactos egipto-helénicos (13). Pero ello representa
solo un aspecto de un problema tan dificil y complejo
como la precisa significacién de una pintura que podemos
considerar totalmente perdida y solo pélidamente refle-
jada en adaptaciones y réplicas. Gryllos queda solo
cual reflejo de una corriente puramente helenica, la cor-
tiente de los vasos.cabiricos, de los komastai o de las
tepresentaciones satiricas, la fuente que en Magna Grecia
di6 lugar a los vasos filiacicos y en Alejandria los gry/loi
y pigmeos. -

Seria absurdo sin ambargo vincular a los grylloi
una representacién puramente satirica o costumbrista,
considerar a Gryllos como simple personaje de histotietas
comicas, cual enano deforme o pura criatura cémica
cual vifieta de hodierna historieta ilustrada. ~Limitarlo
a ser satirico o tema cémico ocasional. Huyendo de la

{12) Sobre este tema espero tratar proximamente en un estu-
dio sobre algunos mosaicos espafioles de este tema. El Prof. Adriani
prepara una obra sobte el paisaje nilético en el arte alejandrino.

(13) Este es el caso de las historietas de animales frecuentes en
el mundo egipcio singularmente en la pintura sobre papiro (cfr.
EC, 1961, en prensa.).’
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narracién picaresca o procaz, de la deformacién del tema
mitolégico (14) Grylles parece convertirse en un ser infantil
y heroico que vive en un mundo infantil y en una con-
cepcién dimensional perfectamente de acuerdo con su
modo de ser y con su canon. Este es el Grylos de
Oxyr. Pap. 2331 que substituya a Herakles pero es tam-
bién el personaje, en un mundo de personajes como él,
que triunfa en el «Juicio de Salomén» de una pintura
pompeyana donde Giryllos juez aparece representado
entre Grylloi jurados, entre Grylloi demandantes y acu-
sados, entre Grylloi corchetes y Grylloi espectadores que
se alejan temerosos ante la «terrible» sentencia que
Gryllos juez y magistrado supremo pronuncia en el tri-
bunal (15). En todos ellos vemos setes de grandes cabe-
zas, cuerpos pequefios y rechonchos y miembros fili-
formes pero la caricatura parece atenuarse, lo grotesco
es aqui el caracter de «mundo la reves», como en las viejas
aleluyas, que ofrecen las escenas més que la represen-
tacién infantil o anifiada de estos seres. y algunos detallas,
de raigambre caricatural, en el rendimiento de los ros-
tros (1),

Es curioso sin embargo que esto tipo de represen-
tacién, prescindiendo aqui de su transformacién en
pigmeos, de caracter cémico y parodistico no parece
continuar en arte del Alto Impetio y tras las represen-
taciones pompeyanas. Quizd la razén de ello sea que

(1*) No creo puedan interpretarse como grylloi las figuras

altas y huesudas, tocadas con piless y de miembtos dislocados que,

pot su semejanza con el personaje de la «Commedia dell’Arte»,
Dieterich llamé «pulcinelle (cft. Pulsinella, 1897, p. 34 ss.). Sin duda
este posible juglar debe considerarse alejandrino y, como advittiera
Dieterich, llegé a Campania a bordo de un batco carguero de
matricula alejandrina pero no creo pueda ser Gryllos puesto que sus
representaciones son de caracter puramente decorativo y anecdético
carentes pot completo del contenido narrativo de los gry/oi.

i (15) Pintura de Pompeya, Napoles, Museo Nazionale
Inv. A ellos pueden afiadirse los del celebre friso de la «Casa del
Menandro» (cfr. Maiuri, La Casa del Menandro, 1932, p. 127 'ss.)

-0 las numerosas representaciones emparentables en el columbatio

de Villa Doria-Pamphili (cfr. Bendineli, Le pitture del Colombario
di Villa Pamphili, MP ASI serie 111, fasc. 5.).

- (¥6) El miniaturismo de algunas representaciones no permite
advertir bien estos caracteres pero lo mismo parece advertirse en las
pinturas del citado columbario de Villa Pamphili.
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estas representaciones” herencia del mundo helenistico
eran también signo de una sociedad, pirueta intelectual
de un mundo esteticamente cansado y que en el puro
juego satirico de estas representaciones, cuya existencia
presupone una notable cultura artistica, podia hallar
entretenimiento y gozo ocasional.

4 — Pintura a la encaustica

Una vieja dificultad en el estudio de la pintura antigua
es el conocimiento de la técnica del encausto (17). En
realidad no faltan las fuentes antiguas (Plin. Nat. Hist.,
XXXV, 149) que desctiben,  incluso prolijamente, el
procedimiento de preparacién de los colores e incluso
su aplicacién.

Plinio diferencia la pintura con cera y“el aplicar el
encausto a una pintura o sea (cfr. Vitrubio VII, 9, 3)
aplicar cera a una pintura mural, procedimiento anilogo
al utilizado en la pintura de las naves a fin de hacetla
resistente al sol, a la humedad y a los vientos (18). Plinio
cita como instrumentos utilizados en esta pintura el
palillo, la espstula y el pincel. Parece que la espétula
era utilizada exclusivamente en la pintura de naves
(«de brocha gorda») mientras espatulillas o palillos se
utilizaban para pintar sobre marfil con técnicas y proce-
dimientos que no debian apartarse mucho de los utili-
zados en nuestro tiempo por los miniaturistas.

Pintura con espatula, espatulilla o palillo, cestrum,
podian realizarse con colores en estado pastoso y para
obtener esto no parece, dada la baja temperatura de
fusién de la cera, fuesen necesarios grandes caloriferos.
Por el contrario la pintura a pincel, que implica una con-
cepcién técnica muy distinta requiere colores liquidos y

(17) Estas lineas no tienen otra finalidad que completar la
brevisima tratacién sobre esta y otras técnicas pictoricas en ‘mi
Pintura helenistica y romana. La complejidad del problema requiere
un espacio mucho mayor que ¢l disponible en un resumen como
aquel y, de otra parte, muchos de los problemas parciales del estudio
de la pintura a la encaustica requieren mis la intervencién de un
quimico que de arquedlogos o historiadores del arte.

(18)  Cfr. Plin. Nat. Hist.,, XXXII1, 115.
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por ello no extrafiard que en los talleres y en los equipos
de pintor aparezcan braserillos y pocillos metilicos.

Desde el s. XVIII, cuando el descubrimiento de la
pintura de las ciudades de Campania plante6 abierta-
mente entre artistas e investigadores el conocimiento de
los procedimientos pictéricos del mundo antiguo, mul-
tiples investigadotres se han lanzado por el camino del
analisis y reproduccién de la pintura encaustica y la
obtencion de una disolucién de colores en cera (19).

En realidad es menester distinguir entre la pintura
encaustica y la aplicacién de cera protectora a pinturas
pintadas con otros procedimientos. En principio parece
deba excluirse que la gran pintura mural se realizasse
a la encaustica como se crey6 en le s. XVIII y se ha repe-
tido en ocasiones (20). Puede aceptarse sin embargo
que no fuese rara ni excepcional la aplicacién de cera
y esto debia realizarse en las estelas funerarias -pintadas,
tipo Pagasai-Demetrias, o en localidades de clima parti-
cularmente himedo. No debié ser otro el «encausto»
en los murales de Polignoto.

Pintura de colores disueltos en cera pudo darse
solo en la pintura de caballete entendiendo incluso por

(19) En 1775 la Academie des Insctiptions et Belles-Lettres
convocd un concurso para premiatr el mejor trabajo sobre la técnica
del encausto. Fruto de este concurso fué la memoria de Caylus,
Meémoire sur la peinture d Pencaustique, 1775.  Ya antes se habian pro-
digado los trabajos pero tras esta memoria se multiplicaron y en
ocasiones los «descubridoresy del encausto llegaron a extremos
ridiculos (cfr. el comentario de Albizzati, La critica d’arte, V11, 1937,
p. 22 ss.).- Un intento de telacion exhaustiva de la bibliografia
puede verse en Schiavi, A e Memorie dell> Accademia di Scienze
¢ Lettere di Verona, 1957. sep. Aparte los multiples estudios y tratados
sobre técnica de la pintura los trabajos de mayor interés son Berger,
Beitraege ur Entwicklungsgeschichte der Maltechnik, 1904; Stout
Technical Sstudies, VI, 1937 p. 17; Burdick, bidem, VII, 1938;
p. 183; Augusti, en Pompeiana, 1950, p. 313 ss.; Aletti, La tecnica della
pitinra greca e romana e Pencausto, 1951 ; Cagiano d’Azevedo, Bolletino
dell’Istituto Centrale del Restanro, 1951, p. 107 ss.; idem, 1952 p. 199 ss.,
ibidem 1958, p. 9 ss.; Schiavi, o. ¢.; Klinkert, RM, LXIV, 1957.
p. 111 ss.; diversas comunicaciones,*Schiavi, Augusti etc., presen-
tadas en el Congreso Internacional de Atrqueologia Clisica
(Roma 1958) trataron de este tema (en prensa en las Actas del Con-
greso) asi como la ponencia de Cagiano d’Azevedo. :

(20) Sin embargo el ptrocedimiento utilizado por Schiavi
(cft. 0. ¢.) parece permitir su aplicacién a la pintura mural.
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tal los cuadritos sobre estuco aparecidos en ocasiones
en Pompeya, provistos de su marco de madera y colo-
cados en los muros solo tras haberse terminado su deco-
racién (21). : o

Tempera 7y encausto aparecen especialmente en
los retratos del Fayyum en los cuales es posible advertir
en ocasiones la aplicacién de cera en pinturas pintadas
precedentemente al tempera. Cuando se trata de encausto
es posible observar en ellos que en unos casos el color
se aplic con espatulilla o palillo y en otros con pincel.
Por ello la supetficie de la pintura aparece surcada de
lineas y huellas trazadas por estos instrumentos y que
en ocasiones aumentan notablemente el rendimiento
de los valores plasticos de la obra.

5 —Fabullus. Pintor 4dec0radot

«Fuit et nuper gravis et severss idemque floridus ac simidus
pictor Fabullus» ...asi presenta Plinio ( Nat. Hist., XXXV,
120) 2 Fabullus la gran personalidad pictética de la
época neroniana (22). Pintor lento, solo dedicaba pocas
horas al dia a su labor, solemne y etiquetero puesto que
incluso en los andamios de la Domus Aurea pintaba ves-
tido de toga, sin duda con el propésito de demostrar
su condicién de viejo romano frente a tanto pintor
greculo. ‘ - '
Fabullus ha gozado de cierta fortuna en el naufragio
general de la pintura antigua.  No solo se indica la
situacio de su obra sino que en parte puede considerarse
conservada y reproducida en buenas versiones si bien
sea atin mucho lo que cabe explorar en este monumento
y, desgraciadamente, tras cuatro siglos de casi abandono
sus pinturas parecen condenadas a una préxima desa-
paricién. v

El anilisis de estas pinturas, singularmente las de
la cipula centrada por una representacién del rapto de

(21) Cfr. Maiuri, Rendicconti dell® Accademia d’Italia, 1, 1940,
p. 138 ss..

(22) . Fabullus es lectura de la editio princeps, algunos codices
dan Famulus, Famulis. Brunn cfr. Geschichte der griechischen Kuenstler,
11, 1889, p. 206) propuso leer Amulius.
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Ganimedes, llevan a ver en Fabullus un pintor amante

de la policromia y de la fantasia, un pintor en suma dentro

de las corrientes decorativas del IV -estilo pompeyano
més que considerarlo un pintor tradicionalista segun

el gusto del III estilo (23).

Cronologicamente no existe dficultad alguna para
aceptar esta hipétesis. La actividad en la Domus Aurea,
considerada «carcel» de su arte, corresponde a los afios
64-68 d. d. J. C. y el IV estilo triunfa en Pompeya des-
pués del terremoto del a. 63 d. d. J. C. como una reela-
boracién del patrimonio temitico heredado .del mundo
helenistico (24).

» "Fabuilus no debié dejar de practicar la pintura de
caballete. Plinio recuerda de ¢él una Minerva «que
miraba siempre al espectador en cualquier lugar que este
se colocase». ILa observacién recuerda una vez mis
los ‘cotnentarios de guias turisticos y cicerones tan abun-
dantes en la obra pliniana mostrando una vez mis su
escasa preparacién para la critica artistica. La anécdota
se repite hoy en dia en las «explicaciones» de multiples
cuadros y supone, méas que um excepcional planteamiento
de .un problema una representacién de la figura en

-una ligera posicién de tres cuartos.

6—Los vasos de Hadra, o la pintura cerdmica
en Alejandria.

Las hidrias que, con cierta abundancia, ha ofrecido
la necrépolis homdnima de Alejandria son sin duda los
ejemplares més atrayentes y sugestivos de la pintura

(23) Cfr. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen, 11, 1923,
p- 830; Rizzo, La pittura ellenistico-romana, 1929, p. 16 ss.. Conside-
randole un pintor tradicionalista, segun los gustos dominantes en
la época julio-claudia, Ferri, Plinio il Vecchio, 1946, p. 187. '

(24) Sobre los dibujos de estas pinturas cft. Weege, JD.AI,
XXVII, 1913, p. 127 ss. y .Antike Denkmaeler, 111, lams. XIII ss.;
pata la copia de la cupula, segin Francisco de Holanda cfr. Os
desenbos das antiguallas que vid F. d’Olanda (ed. Tormo) 1940,
Jam. XLVIII. El Instituto Espafiol de Arqueologia ptepara una
edicién facsimil de los dibujos de Francisco de Holanda de interés
arqueoldgico.
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cerdmica del mundo helenistico, No extrafiard por ello
que su comercio se extendiese a todo el Oriente medi-
terrdneo, a Atenas, a Chipre y Creta (reflejos del mundo
alejandrino) o al S. de Rusia (25).
La pintura de las tumbas de Alejandria ha permitido
recisar el conocimiento actual de lo que fué la pintura
alejandrina (26) pero la pintura cerimica continua siendo
una contribucién notable para el conocimiento de muchos
aspectos. Una serie de vasos muestran representaciones
de genero y escenas préximas al bodegén que consti-
tuyen una interessante documentacién de gustos y técni-
cas en la pintura alejandrina (27) pero no es menos inte-
ressante una produccién, la mis numerosa, algo distinta
en sua concepcién y decoracién que prefiere a la pintura
sobre un engobe blanco la pintura sobre fondo negro
o sobre la propia arcilla (28).

Se ‘conocen ya algunos centenares de estos vasos
cuya decoracién muestra en muchos elementos el peso
de su esencia artesana y casi industrial. Las series de
puntos (ovas?) en la boca, ramitas de olivo o laurel en
el cuello, cintas, con o sin colgantes, en el limite del
cuello y el hombro, flotes, o el vacio, en éste. El friso
esta delimitado por bandas o fajas y su decoracién es
geométrica o de elementos decorativos sencillos como
guirnaldas, hiedras, rosetas, etc.. El elemento figurativo
consiste especialmente en- siluetas negras, con retoques
blancos mostrando todo suma facilitas 'y aparecen perfiles
de cabezas, recuerdense las mascaras de Gnathia, escenas
deportivas, animales fantasticos o reales, delfines y
cabras, erotes o genios.

De especial interés un vaso descubierto en 1952
cuya decoracién muestra mayor conexién con la cerdmica
itica de la segunda mitad del s. IV a. d. J. C.. Este vaso
debe corresponder a la primera produccién cerimica
del estilo de Hadra o sea de los primeros tiempos de la
ciudad, helénica en formas y técnicas, alejandrina en

(25) .Para la topografia del lugar de hallazgos vease un tra-
bajo en preparacién. :

(26) El ejemplar de Atenas apatrecié en el agora y es pot
ahora el vnico ejemplar no utilizado como vaso cinerario..

27y Cfr. Rev. Guim., LXX, 1960, p. 437 ss.

(28) Cfr. 0. c..en nota anterior, p. 451,
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técnica y gusto. Con el tiempo esta actividad (29) fué
industrializandose progresivamente substituyendose por
la nueva concepcién. La cronologia de los vasos en
general y, en consecuencia, del cambio en particular
puede deducirse de las inscripciones que aparecen en
algunos vasos (30) que indican le fecha de la muette o
de la ceremonia funebre. Las inscripciones conocidas
comprenden entre los afios 259 y 209 pero es indudable
que esta produccién debié tener lugar ya a fines del
s. IV o, en todo caso, en los primeros afios del s. III
a. d. J. C.- No obstante los vasos pintados sobre fondos
blancos parece llegan a fines dels. I a. d. J. C. - Es posible
que su inicio dependa de la cronologia inicial de los
vasos descritos anteriormente pero se observa una gran
diferencia en su concepcién pictdrica identica a la de
los vaos del S. de Italia y de Centuripe o a las pinturas
funerarias de Alejandria. Frente a la pintura plana de
los ‘anteriores domina aqui una pintura mis volumetrica
y también mis libre que prefiere temas de bodegén muy
relacionados con las necesidades o gustos del difunto.

7— Gnathia, o el alejandrinismo itdlico.

Las especies cerimicas conocidas con el nombre de
«ceramica de Gnathia», tomando el todo por la parte (31),
muestra en sus decoraciones una serie de elementos que
parecen reflejos del gusto pictérico alejandrino difun-
didos tempranamente en el S. de Italia. En todo caso
los distintos ~centros, repartidos en Apulia, Lucania
y Sicilia, productores de este tipo cerimico gozaron de
una difusion excepcional que permite aparezean en las
zonas mas extremas del Mediterraneo.

(29) Cfr. Picard, Bulletin de la Societé Archeologique d*.Ale-
xandrie, XXXII, 1938, p. 6 ss. y Rumpf, Malerei und Zeichnung, 1953,
p. 154. .
(30) Cfr. di Vita, Bollettino d’ Arte, 1956, p. 97 ss..

(3Y) Cfr. Braunert, /D.AI, 1950-1951, p. 230 ss. y Fraser-
-Ronne, Journal of Egyptmﬂ Archaeology, 1954, p. 84 ss..

(32) La bibliografia prmclpal es Patronl La ceramica antica
nell’Italia meridionale, 1897, 145 ss., Mayer RM, XIX, 1904,
p. 227 ss.; Pagcnstecher, ]DAI, 1909, p. 145 ss.; Picard, BCH,
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El origensde esta industria debe buscarse en la
segunda mitad del s. IV a. d. J. C. En ella predominan
en esta época las formas propias de la produccién italiota
pero a la pintura de figuras rojas sucede y substituye
la costumbre de cubrir la superficie del vaso del tipico
engobe negto con brilho ligeramente metélico y pintar
sobre esta superficie homogenea, con pintura blanca,
pequefias composiciones o escenas cuyo repertorio temi-
tico corresponde al utilizado en los vasos de figuras
rojas producidos en Apulia. Pronto sin embargo (ini-
cios del s. III?) este tipo de pintura desaparece y a las
composiciones substituyen las decoraciones geometti-
zantes, los paneles, las guirnaldas, volutas, hojas de
hiedra y de laurel pintado todo ello en una pintura de
color blanco, ligeramente amarillento, muy propia
de estas producciones.

Con este repertorio la produccién de «Gnathiax»
se industrializé en el curso del s. Il a. d. J. C. y a los
-grandes vasos substituyen paulatinamente los vasos de
tamafio reducido en los cuales van apareciendo las repre-
sentaciones de mdscaras teatrales (33), cabezas femeninas,
instrumentos musicales y en ocasiones figuras aisladas
y de gran movilidad hasta desaparecer la produccién a
fines del s. III o, quiz4, principios del s. II a. d. J. C.

Probablemente la razén de vasos y pintura es la
imitacién econémica de los vasos y no extrafiard que en
Etruria, donde el niello se hallaba tan extendido, aparezca
una pintura cerdmica de este tipo, los llamados poco-
lom. '

XXXV, 1911, p. 177 ss.; Lunsing-Scheurleer, 4.4, 1936,& c. 285 ss.
Rocco, Memorie dell’ Accademia di Archeologia di Napoli, V1, 1942,
p. 233 ss. y CV.A, Napoli fasc. 11, 1955; Trendall, Vasi italioti
ed etruschi, 11, 1955, p. 212 ss. (catalogo de los vasos de los Museos
Vaticanos) ; Forti, Rendicconti dell’ Accademia di Archeologia di Napoli
XXXII, 1957, p. 57 ss. y XXXIII, 1958, p. 219 ss..

Hallazgos de este tipo no son traros ni excepcionales
en las costas mediterraneas espafiolas donde acostumbra a clasi-
ficarse esta cerdmica como «precampaniense»; son frecuentes sus
hallazgos en Alejandtria, cfr. Thompson, Hesperia, IT1, 1934, p. 315 ss.
hasta el extremo de hacer sospechar posibles confusiones con la
produccién de alguna fibrica local. -

(33) Cfr. Webster, Manchester Memories, LXXXIII, 1938-1939
p. 201 ss.; JHS, LXXI, 1951, p. 222 5. y Antike Kunst, 111, 1960,
p. 30 ss..

15
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En realidad parece que en esta pintura cerimica de
Gnathia debe verse como un fruto mas de la koiné artistica
que implanté el mundo helenistico en los paises medi-
terrineos. '

8 — Fabius Pictor, o la pintura histérica.

Fabio Pictor, jefe de la familia de este nombre,
vivié a fines del s. IV a. d. J. C. Su obra es conocida
solo por fuentes textuales (Nat. Hist. XXXV, 4; Cic.
Tuse. 11, 4; Valerio Maximo, 14, 6; Dionisio de Hali-
carnaso, Esc. /ib., XVI, 6). Gracias a ellos sabemos que
pinté en el templo de la Salus, quizi la batalla de Bubulcus
contra los samnitas durante la segunda guerra, y que sus
pinturas, conservadas hasta la época de Claudio, se carac-
terizaban por lo cuidadas, por su fresco y vigoroso trazo,
sin perderse en detallismos, y por la belleza del colorido.

Perdida su obra no es posible intentar reconstruir
el estilo de Fabio Pictor pero algo orienta en este sentido
la famosa pintura mural del Esquilino y que en cierto
modo puede ser referida a la época de Fabio Pictor.

En efecto si el Fabius representado en ella es M. Fa-
bius Maximus Rullianus, consul el 322 y vencedor sobre
los samnitas cabe aproximatla a la obra de Fabio Pictor
en razén de su semejanza con las pinturas de Paestum
o de Ruvo. En todo caso, y ello lo permite el tipo de
escritura en que fueron escritas tales inscripciones,
podria llevarse su cronologia hasta fines del s. III pero
dificilmente, como se creyera en tiempos, puede soste-
nerse que estas pinturas aludan a las luchas en Hispania
el afio 141 a. d. J. C. Enellas se advierte ya el gusto romano
‘por la accién al cual sacrifica el trendimiento de la ana-
tomia, el caracter popular y narrativo de la composicién
y, especialmente la concepcién «jerdrquica» de la pers-
pectiva en cuanto a representacién de petrsonajes. La
expresién se concentra en el rostro y no se aprecia un
destacado interés en el rendimiento de relieve y profun-
didad. Caracteristicas en suma que alinean las tendencias
de esta pintura a las existentes en otras manifestaciones
artisticas contemporineas.



Lam. 1

Fig. 1 — « Maestro de los cafiasy»: Lekythos blanco.
(Fines del s. V).

Fig. 2 — Estela pintada de Tebas.
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Laaz. 11

Fig. 3 — Estela pintada de Tebas.
(s. V).
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Lam. 1V

Fig. 35—« Pulcinel[a». Lucerna em bronce.

( de Herculano

Fig. 6 — Fotografia y dibujo de una pintura pompeyana con «pulcinelle».



Lam. V
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Fig. 7 — Escenas grotescas. Vasos beocios del « Kabirion».




Lam. VI
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L. VIT-

Fig. 9 — «Grylloi».

(Columbario de villa Doria — Pamghily ).

Fig. 10 — Eneas, Ascanio y Anquises. representados
coma perros. Caricatura romana,

(Museo Nacional de Nipoles). -



Lam. VIII

Fig

11 — Vasos de Hadra.



