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Resumen

En el presente articulo analizamos un fragmento pictérico procedente de la Casa
del Médico de Pompeya (V111 5,24). La escena, que pertenece al género paisajistico
nilético, estd protagonizada por pigmeos que, entre otras ocupaciones, participan
en una escena de symplegma que subraya el caracter comico y de alteridad de
la pintura. Tanto la actitud sexual impudica protagonizada por los personajes
deformes, como el emplazamiento de los vestigios pictéricos -localizados en un
area doméstica dedicada al entretenimiento- nos llevan a considerar la pieza como
una caricaturizacion del simposio destinada, quiza, a provocar la risa del espectador
con una finalidad apotropaica.

Palabras clave
Pintura; simposio; symplegma; apotropaico; pigmeos; nilético.

Abstract

In the present article we analyze a pictorial fragment from the Casa del Medico
of Pompeii (VIII 5, 24). The scene, which belongs to the nilotic landscape genre,
is carried out by pygmies that, among other occupations, participate in a scene of
symplegma that emphasizes the comic and otherness character of the painting.
Both, the impudent sexual attitude of deformed characters and the placement of
pictorial vestiges —located in a domestic area dedicated to entertainment-, lead us
to consider the piece as a caricature of the symposium, perhaps aimed at eliciting
the spectators laughter with an apotropaic purpose.

Keywords
Painting; symposium; symplegma; apotropaic; pigmies; nilotic.
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I.INTRODUCCION

El fragmento pictdrico que nos ocupa procede de Pompeya, de la Casa del Médico
(V111 5, 24) (Figs. 1y 2). Como demuestra la técnica constructiva de la fachada, se
trata de una de las viviendas mas antiguas de Pompeya (mediados del siglo 111 a.
C.). La casa conserva la planta original, de plano irregular, organizada alrededor de
un largo vestibulo (a) abierto a la Via dell” Abondanza. Flanqueada por una tienda
con dos entradas, destaca la ausencia de decoracién de los ambientes (c), (d), (i) y
(1) —estos dos tltimos abiertos al peristilo (g)-. Los tinicos restos de pintura parietal
que se han conservado son los de los triclinia (m) y (0) y los de la zona inferior de
los muros (plutei) situados entre las columnas del peristilo (g) que conducen a la
habitacion (o). Entre los materiales arqueoldgicos hallados, destacan los mas de
cuarenta instrumentos quirdrgicos —~como sondas y bisturis- que dan nombre a la
casa (Guzzo 2015: 73; PPM?: vol. 8, 604).

FIGURA 1. PLANO DE POMPEYA Y DETALLE DE LA REG/O VIIl, DONDE SE LOCALIZA LA CASA DEL MEDICO.
(Imagenes extraidas de la pagina web: http://pompeiiinpictures.com).

Como decimos, en el podium del peristilo, Antonio Sogliano (1883: 228) encontrd
tres frescos nil6ticos (Figs. 3, 4 y 5) —cuya ejecucion data de la década de los afios 70
d. C. (Versluys 2003:138-140)-, que constituyen el mayor compendio de imagenes de
pigmeos de Pompeya. Las piezas se conservan en el Museo Arqueoldgico Nacional

2. PPM es la abreviatura habitual para la obra, compuesta por 10 vols., editada por PUGLIESE CARRATELLI, G. y
BALDASSARRE, |. 1990-2003: Pompei. Pitture e Mosaici. Istituto della Encilopedia Treccani, Roma.

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE | - PREHISTORIA Y ARQUEOLOGIA 10 - 2017 - 199*218 ISSN 1131-7698 - E-ISSN 2340-1354 UNED



LACARICATURIZACIONDELSIMPOSIOENUNAPINTURANILOTICA: LACASADELMEDICODEPOMPEYA(VIIIS, 24)

FIGURA 2. PLANTA DE LA CASA DEL MEDICO (DE CLARKE, J. R. 2007A

FIGURA 3. PINTURA DEL MURO OESTE DEL PODIUM DEL PERISTILO DE LA CASA DEL MEDICO (VI 5, 24);
poMPEYA. (Foto de la autora).

de Napoles3 (Figs. 3y 4) y la que se localizaba en el muro oeste (Figs. 3y 6), con unas
dimensiones de 0,56 x 2,17 m., es la que protagoniza este estudio.

La pintura del muro este del podium del peristilo (Figura 4) representa en clave
humoristica el episodio del juicio de Salomén recogido en el Antiguo Testamento. En
el centro de la imagen, sobre una mesa de sacrificios, aparece representado el nifio
de la discordia. Mientras la madre trata de salvarlo, un soldado se decide a cortarlo
por la mitad. Sobre un podio, Salomén observa la escena escoltado por dos soldados
mientras, a sus pies, la verdadera madre suplica de rodillas. Alrededor de la escena,
los soldados y la multitud se agolpan desconcertados. El tiinico edificio que aparece
representado, se localiza en el extremo derecho de la imagen y destaca por el toldo

3. Cuyos nimeros de inventario son: 113.195, 113.196 y 113.197.
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FIGURA 4. PINTURA DEL MURO ESTE DEL PODIUM DEL PERISTILO DE LA CASA DEL MEDICO (VIII §, 24); POMPEYA.
(Foto de la autora).

que mantiene la entrada a la sombra. El tema de la pintura podria responder a la
influencia de la floreciente comunidad judia asentada en Alejandria, o a la version
mucho mas antigua del faraén Bocchoris (Bragantini y Sampaolo 2009: 417).

La pintura del muro norte del podium del peristilo (Figura 5) representa una
batalla entre pigmeos, hipopdtamos y cocodrilos a orillas del Nilo. Entre islotes
ocupados por edificaciones de barro y techo de pajay entre la exuberante vegetacion
poblada por aves acudticas, se representa la escena de lucha. En el extremo izquierdo
de la imagen, en primer plano, un pigmeo intenta expulsar a un cocodrilo que
aparece representado con las fauces abiertas. A la derecha, dos pigmeos ayudan a
un tercero que aparece montado sobre otro cocodrilo a sacarlo del agua y llevarlo
hacia la isleta —~que alberga una especie de santuario decorado con figuras aladas
(¢cesfinges?)-. En el fondo derecho de la escena aparece una embarcaciéon que acaba
de ser atacada por un hipopdétamo que esta devorando a su victima, mientras un
pigmeo que esta subido al lomo del animal, intenta atravesarlo con una lanza. Por
ultimo, al fondo de laimagen, en el extremo derecho, se distingue una embarcacién
de vela que se dirige al «campo de batalla» (Bragantini y Sampaolo 2009: 418).

Il. DESCRIPCION DE LA PINTURA

Laimagen objeto de este estudio contiene numerosos elementos interesantes, si
bien hemos decidido centrarnos en la escena central y realizar un andlisis exhaustivo
de la misma, atendiendo de forma especifica al banquete y al symplegma (Figs. 3y 6).

Entre los troncos de dos drboles sin hojas se extiende un velum. Bajo éste, cuatro
pigmeos aparecen reclinados sobre un stibadium, mientras que un quinto se sienta
en el suelo recostindose sobre un dnfora. A la derecha del velum podemos observar
como otros dos pigmeos mas, armados con palos, persiguen a un ibis. En el extremo
derecho de la imagen aparecen dos mujeres vestidas con largas capas y detras de
ellas se alza una construccidon —un pértico y una columna sobre la que se localizan
dos esculturas- y otro arbol. Justo ala izquierda de la representacion del banquete se
exhibe una escena de symplegma: un pigmeo estd manteniendo relaciones sexuales
con una mujer en posicién pendula anversa —el hombre esta tumbado en el suelo,
con la rodilla izquierda flexionada, mientras los dedos de su mano izquierda tocan
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FIGURA 5. PINTURA DEL MURO NORTE DEL PODI/UM DEL PERISTILO DE LA CASA DEL MEDICO (VIII 5, 24);
POMPEYA. (Foto de la autora).

la nalga izquierda de la mujer que, en cuclillas y con su brazo izquierdo alzado,
es penetrada por el miembro del compafiero-. Junto a la escena de cépula, un
pigmeo, vestido con ttinica y capa, toca la tibia doble*. En primer plano, en el
extremo izquierdo de la imagen, vemos a un personaje que estd siendo devorado
por un hipopdtamo mientras otro pigmeo, que cubre su cabeza con un elemento
conico, tira de él tratando de ayudarle. Sentado sobre el animal, un tercer pigmeo
trata de herirlo con un mazo. Al fondo de la escena podemos vislumbrar un barco
repleto de anforas —cuya proa tiene forma de cabeza de asno-, que surca las aguas.
En el interior de la embarcacion aparece representada otra imagen de symplegma,
de manera esquematica, pero en la que se puede apreciar como el hombre, de pie,
penetra a la mujer mientras estd inclinada (a tergo) (Reinach 1922: 161-168; Schefold
1957: 227; Peters 1963: 180; De Vos 1980:7; Bragantini, De Vos y Parise Badoni 1986:
vol. 111, 352-353; PPM: vol. 8, 604-609; Cappel 1994: 56-57; Meyboom 1995: 124;
Versluys 2002: 138-140; Clarke 2007a: 219-225; Clarke 2007b: 98-105).

4. La tibia era un instrumento de viento andlogo al aulos griego. Estaba formado por una boquilla y por un
dispositivo equipado con una lengleta, que, aplicada a su embocadura, producia el sonido mediante la vibracién
del aire contenido en el interior del instrumento. En este caso, estamos ante una tibia doble, constituida por dos
lengiietas presionadas entre si que vibraban. El sonido variaba en funcién de la longitud y se producia al tapar con
los dedos los agujeros practicados en su superficie. Para tocar el instrumento, el mdsico se ponia sobre la boca la
phorbéia o capistrum, una cinta de cuero doble y fina que se ataba detras de la cabeza. De este modo, no sélo se
facilitaba la colocacién de la boquilla sino que la presién del aire era mayor porque la phorbéia facilitaba una mayor
fuerza al soplar (GUIDOBALDI 1992: 41-46).
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[1l. LAS REPRESENTACIONES DE BANQUETE
EN LA PINTURA ROMANA

Las imagenes de simposios en la iconografia romana aparecen en una gran
variedad de soportes. Estas escenas parecen haberse introducido en el arte romano a
finales del siglo 1 a. C. o inicios del siglo 1 d. C. y desaparecen, sin tener en cuenta los
usos especificos en la iconografia cristiana, en el siglo V o V1 d. C. La gran mayoria
de ejemplos proceden de dos tipos de contexto: doméstico o funerario. Dentro del
ambiente doméstico, las escenas de banquete aparecen en las pinturas murales -la
mayoria halladas en Pompeya y Herculano- y en los mosaicos de los pavimentos -de
una variedad geografica y cronoldgica mucho mas amplia- (Slater 1991; Dunbabin
2003; Huélamo y Solias 2016: 52-50).

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 convirtio en la
practica distintiva de la sociedad aristocratica del periodo arcaico, estrechamente
vinculada con la aparicién del simposio como fenémeno social. Se trataba de
la reunion de los hombres de clase alta que se centraba en la ritualizacién 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 convirtio en el disfrute caracteristico de una clase social mas
amplia (Lynch 2011; Wecowski 2014).

Asi, la prictica del simposio se extendi6 rapidamente a los pueblos con los que
los griegos entraron 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 algiin momento del siglo 111 a. C., la creciente riqueza de la
sociedad romana, propiciada por las conquistas del sur de Italia y del Mediterraneo,
produjo la transformacion de los habitos del banquete romano, que se vieron
influenciados por la propagacion del modelo griego. Sin embargo, dada la escasez
de fuentes, pudo haberse establecido mucho antes y haberse ampliado a una mayor
variedad de grupos sociales, asi como extendido a una mayor celebracién 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 11 a. C., abrid las puertas
de Roma a la llegada de todo tipo de influencias del lujo convivial helenistico.
Asi, a finales de la Republica, durante el siglo 1 a. C., los banquetes ofrecidos por
las grandes familias de la nobilitas se habian convertido en eventos semiptblicos,
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.
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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 exhibfan ante toda la sociedad romana lo que su riqueza
les permitia dilapidar (Marcial, Epigramas, X11, 41) (Duplouy 2006; Hobden 2013).

Una de las principales novedades que adoptaron los romanos fue la introducciéon
de divanes para que los hombres cenaran recostados —el lectus triclinaris-. En ellos 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 habitacién: triclinio. A partir del siglo 1 d. C. el mobiliario evolucioné
segun las necesidades y se cre¢ el stibadium, un tinico 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 libacion a los dioses
que recordaban el primitivo cardcter sagrado de la cena. Los invitados seguian
comiendo y bebiendo mientras hablaban y presenciaban distracciones: poemas,
musica, discursos, bailes, etc.

FIGURA 6. DETALLE CENTRAL DE LA PINTURA DEL MURO OESTE DEL POD/UM DEL PERISTILO DE LA CASA DEL
MEDICO (VIII 5, 24); POMPEYA (DE CLARKE, 20078, PL. 7).

IV. EL SIMPOSIO EN UN CONTEXTO NILOTICO

A pesar de que estamos, sin duda, ante una imagen de simposio, hay que subrayar
que la escena se produce en un contexto nilético, que los protagonistas de la misma
son pigmeos y que el banquete aparece acompafiado de una escena sexual explicita.

A este respecto, cabe mencionar que las escenas nildticas son imagenes de la
crecida del rio Nilos y del pais de Egipto que aparecen en el mundo romano sobre
diferentes soportes y contextos. Se caracterizan por incluir determinados elementos,

5. Hablamos de «crecida» porque todas las escenas nildticas intentan representar el pafs de Egipto en el mo-
mento de la inundacién del Nilo. Esto se muestra no sélo mediante la representacién paisajistica sino, también,
en la flora —en este sentido, es especialmente importante la aparicién de flores de loto, sello distintivo de la inun-
dacién- la fauna y en las actividades que realiza la poblacién de las pinturas. La crecida del Nilo era un fenémeno
espectacular en la Antigiiedad, pues, mientras que el resto de rios mostraban el nivel mas bajo de aguay las tierras
permanecian secas e infértiles, se producia el momento de mayor abundancia en Egipto (VERSLUYS 2002: 262-263).
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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 que mas
bien se trata de testimonios de las relaciones entre Roma y Egipto. Estas escenas
niléticas se popularizaron a lo largo del vasto Imperio Romano y pueden datarse
entre el siglo 11 a. C. y el siglo VI d. C. (Versluys y Meyboom 2000: 111-127; Versluys
2002: 239-241y 261-262).

FIGURA 7. PINTURA DEL PODIUM DEL TRICLINIUM ESTIVO DE LA CASA DEL EFEBO (I 7, 11); POMPEYA. (Foto de la autora).

Tradicionalmente, a pesar de la poca informacién de que disponemos, se ha
aceptado su origen alejandrino. En primer lugar, la Alejandria helenistica se convirtid
en el mayor centro artistico mundial en tiempos de los Ptolomeos y, gracias a
la afluencia de artistas procedentes de todo el mundo, desarrollé importantes
innovaciones artisticas. Entre ellas, destaca la introduccion del realismo en las
producciones, tanto en pintura como en musivaria, que acab6 popularizando
las imagenes de personajes con fisionomias alejadas del canon de belleza. Asi se
generalizaron las representaciones de nifios, personas con malformaciones —-enanos
y jorobados- y escenas de la vida cotidiana —pescadores, actores, bailarines...-. Por
otra parte, tanto la localizacion de los banquetes de los pigmeos a orillas del Nilo,
como la finalidad satirica de las escenas, sefialan a Alejandria como punto de origen
(Clarke 2001a: 42-46).

Para comprender por qué los artistas alejandrinos eligieron a los pigmeos como
protagonistas de sus luchas, festejos y relaciones sexuales a orillas del Nilo hay que
atender a su significado parddico: los artistas requerian de personajes que tuvieran
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una fisionomia diferente a la del espectador. Tenian que representar estas imagenes
en términos de alteridad, por lo que, en la mayoria de los casos, los pigmeos son
representados macrofalicos o itifdlicos y, en ocasiones, en plena actividad sexual
(Clarke 2001a: 42-40).

Los coleccionistas, ademas de poseer obras originales realizadas por los maestros
clasicos, también compraban obras contemporaneas que parodiaban las convencio-
nes del arte clasico. Asi, los pigmeos, tal y como eran representados por los artistas
helenisticos y romanos subrayaban el contraste con el canon clasico. A diferencia del
prototipo de cuerpo ideal para un romano -individuo joven de raza caucasica con
proporciones armoniosas—, los pigmeos son de pequena estatura, tienen la cabeza
desproporcionalmente grande y aparecen exagerados sus atributos sexuales -los
hombres se presentan macrofalicos o itifalicos y las mujeres tienen los pechos muy
grandes y las nalgas abultadas-. Ademas, los artistas los representan copulando en
plena naturaleza, para subrayar, mas si cabe, la diferencia entre ellos y las parejas
romanas que mantienen relaciones sexuales en el lecho y que representan el «<amor
burgués». Asi, el arte cldsico tinicamente se alejaba de estas convenciones somati-
cas cuando debia representar a criaturas salvajes hibridas tales como centauros o
satiros (Clarke 2001a: 42- 40).

El placer que encontraban los griegos helenisticos o los romanos de la
tardorrepublica al observar estas imagenes sexuales no respondia a un deleite sidico
o racista. Para los ciudadanos de los reinos helenisticos, todos los seres humanos que
destacaran por diferencias fisicas, raciales o étnicas, eran simplemente considerados
«rarezas» o «curiosidades». Un ciudadano podia especular acerca de los origenes
de su extrafia apariencia, pero estas criaturas no fueron degradadas ni esclavizadas
por ello (Clarke 2001a: 42- 406).

V. SIGNIFICADO E INTERPRETACION ICONOLOGICA

V.1. CARICATURIZACION Y ALTERIDAD: EL SYMPLEGMA

Como hemos sefialado anteriormente, existen varios elementos que permiten
catalogar la pieza como una caricaturizacién del simposio romano. En primer lugar,
el hecho de que la escena esté protagonizada por pigmeos es el primer indicativo.
En segundo lugar, la aparicién de una escena de symplegma sélo subraya dicho ca-
racter comico y de alteridad. Ademas, la pieza se ha datado en el siglo 1 d. C. (segtin
Versluys 2002: 138- 140), es decir, fue realizada durante un periodo critico para el
arte, pues, tras el Principado de Augusto asistimos a la elaboracién de un progra-
ma propagandistico iconografico que ensalza las virtudes romanas tradicionales.
En este proyecto augusteo, el ambito sexual no fue menos importante, y se crea-
ron una serie de imagenes que pretendian ser un buen ejemplo de la nueva moral
(Zanker 2008: 297). Algunos textos nos transmiten el ambiente pudoroso y recatado
que rodeaba a las relaciones sexuales conyugales. Segtin Plutarco (Mor. 11, 12, 33),
una mujer legitima no debia comportarse en el lecho conyugal como una hetaira.
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Algunas conductas sexuales eran consideradas actos de impudicitia y sélo podian
mantenerlas 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 pre-
cisamente para satisfacer aquellos placeres negados por su esposa. Incluso la ves-
timenta de una respetable matrona -palla y stola- era garantia de proteccién legal
frente a posibles abusos en la via ptblica, como recoge Justiniano (Dig. 47, 10, 15,
15; Ulpiano 151) en su magna compilacion de derecho romano. No llevarla e ir ves-
tida con una toga, como otras mujeres «infames», se consideraba atenuante penal
en caso de cualquier abuso que viniera del género masculino. Asi, la vida conyugal
no se presentaba, por tanto, como algo especialmente atractivo a los ciudadanos,
excepto por cuestiones puramente patrimoniales (Salcedo Garcés 2007: 251-273).

Pero todos estos principios morales de la sociedad romana representaban sélo
una cara de la moneda: la de las costumbres ancestrales que el patriciado romano de
mds antigua estirpe trataba de recuperar o de imponer, precisamente porque existia
otra cara en la que lucia otra realidad, una realidad salpicada de erotismo y hasta de
pornografia. Lejos de producir pudor, la decoracion erdtica era signo de buen gusto,
sobre todo si tenfa un aire griego, pues hay que tener en cuenta que la temdtica erdtica
era un legado helenistico al arte romano (Salcedo Garcés 2007: 251-273).

FIGURA 8. PINTURA DEL PERISTILO DE LA CASA DELLE QUADRIGHE (VII 2, 25); POMPEYA (DE VARONE 2001, FIG. 35).

Dentro de este erotismo podemos insertar las imagenes niléticas en las que
aparecen pigmeos practicando el acto sexual. Como vemos, no se trataria sino de
acentuar dicha alteridad, pues como hemos expuesto, las escenas recrean actitudes
sexuales impudicas -relaciones homosexuales, orgiasticas...— protagonizadas por
personajes deformes. 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, personificando la alteridad de lo clasico (Salcedo Garcés 2007: 251-273).

A pesar de que se han catalogado alrededor de 9o posturas sexuales para las pin-
turas de la Antigiiedad, inicamente aparecen dos en las escenas niléticas (Forberg
1969): a tergo (Figura 7) —exclusivamente expresada cuando la cdpula sexual se lleva
a cabo a bordo de un barco que surca el Nilo- y la venus pendula anversa (Figura 6)-
que se representa cuando el coito se produce en las riberas, normalmente en rela-
cién con un banquete- (Meyboom y Versluys 2007: 170-208) (Figs. 7y 8, 1a primera
conservada in situ y la segunda conservada en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Népoles con inventario niimero 27.702).

Tanto la representacién de simposios en las propias escenas nildticas, como
la localizacién de dichas escenas en las paredes del triclinium, hace que podamos
relacionar estas imagenes con el mundo del banquete, pues era vivido como un
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momento relacionado con la bisqueda de placer o como preludio de la actividad
sexual y, en él, habia que dar su justo peso a la excitacién erética. Tanto la pintura
del peristilo de la Casa del Médico (V111 5, 24), como la de la Casa del Efebo (1 7, 11),
ambas en Pompeya, muestran escenas de simposio veraniego a la sombra del velum
(Figura 0). Los protagonistas son unos pigmeos y la escena transcurre a orillas del
Nilo. Los pigmeos, considerados criaturas extrafias y deformes, suscitaban la hilaridad
de la sociedad romana de la primera edad imperial, anhelante de curiosidades
monstruosas. Asi, las acrobacias sexuales a las que se entregan los protagonistas
de la escena no pueden dejar de ser vistas como caracterizacion del sereno goce de
la vida, que fluye placida (Clarke 1999: 721-725; Varone 2007: 275-322) (Figs. 9 y 10).

FIGURA Q. VISTA GENERAL DEL TRICLIN/UM ESTIVO DE LA CASA DEL EFEBO (I 7, 11); POMPEYA (http://www.
pompeionline.net/edifici/regione-i/casa-dell-efebo-i-7-10-12-19).

V.2. LA LOCALIZACION DE LA PINTURA:
(ESTANCIA CON FUNCION APOTROPAICA?

Por otra parte, hay que tener en cuenta el emplazamiento de estos vestigios
pictdricos. La mayoria de los ejemplos de escenas niléticas que conservamos del
mundo romano, se localizan en dreas 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 caso concreto, la pintura
se localiza en el podium del peristilo.

El patrén de la vida social romana admitié numerosos y sutiles grados de relativa
privacidad, en los que, una mayor intimidad representaba un privilegio, una mayor
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FIGURA 10. RECONSTRUCCION DIGITAL DE LA LOCALIZACION DE LAS PINTURAS DEL MURO ESTE DEL PERISTILO
DE LA CASA DEL MEDICO (VIII 5, 24); POMPEYA (DE CLARKE, 20078, PL. 4).

confianza con el pater familias. La distincion entre el espacio publico y el privado
se relaciona con la escala. Como indica Vitrubio, la «majestuosidad» de las casas
nobles dependera de la amplitud de las proporciones de sus espacios publicos
(Wallace-Hadrill 1994: 17-61).

Asi, la diferenciacién se extiende al espacio, y se pueden distinguir claramente
las dreas dedicadas a la actividad publica o negocios —que se encontraban cerca de la
entrada principal de la casa: el atrium y el tablinum y quiza los cubicula y pequefias
estancias abiertas al atrio-, de las zonas de entretenimiento privado, accesibles a
través de corredores o pasillos que se agrupan, caracteristicamente, alrededor del
peristilo. Asi, la matriz estindar del atrio-peristilo de la casa pompeyana posee una
utilidad estructural en la diferenciacion de las areas publicas accesibles de negotium
de las dreas privadas menos accesibles de la hospitalidad (Wallace-Hadrill 1994: 17-61).

Del mismo modo, la decoracién contribuia a subrayar dicha diferenciacion. La
decoracidn del atrio solia ser muy variada, lo que permitia la pluralidad de usos
del espacio, mientras que los grandes contrastes aparecen en las dreas asociadas al
peristilo (Wallace-Hadrill 1994: 17-61; Romizzi 2006: 138-145).

Sin embargo, como destaca Jacobelli (1995: 83-89), a pesar de que la presencia de
escenas eroticas en la arquitectura doméstica romana esta ampliamente atestiguada
tanto desde el punto de vista arqueoldgico, como desde el punto de vista literario®,

6. Ovidio lo menciona no sélo en el Ars Amatoria (Il, 679-680), sino también en un controvertido discurso de
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en términos generales, estamos ante un género pictorico reservado a los cubicula. Por
otra parte, las escenas erdticas encontradas en Pompeya pertenecen, sustancialmente,
atres tipologias que podemos definir de la siguiente manera: escenas mitoldgicas —es
decir, representaciones de actividad sexual entre parejas divinas o criaturas miticas-;
escenas realistas —que muestran encuentros, en diferentes posturas sexuales, entre
parejas andnimas- y escenas eréticas entre pigmeos en ambientes niléticos. Estas
ultimas presentan dos peculiaridades. En primer lugar, se desarrollan en un contexto
narrativo bastante caracteristico: a diferencia del resto de las representaciones eréticas,
se desarrollan siempre al aire libre. Ademas, en la mayoria de los casos —al menos en
aquellos en que se conoce la localizacién originaria de las pinturas-, estas escenas
erdticas decoraban espacios triclinares o los podios del triclinio, algo sorprendente
porque, el resto de escenas erdticas que decoran triclinia, son siempre representaciones
de sexo no explicito, inicamente relacionadas con los preliminares del acto amoroso.

Asi, teniendo en cuenta que la pintura se localiza en un 4rea puiblica de la casa
—cercana al lugar en el que se llevan a cabo los simposios- y que en la misma
se representa una escena sexual explicita, esta iconografia podria encerrar otro
significado. Sabemos que el sexo para los romanos era un fenémeno positivo.
Fuente de vida y de alegria, se consideraba un elemento magico y de potencia
espiritual que guiaba la vida y, en cierto modo, la intensificaba. De hecho, el falo
masculino y el ttero femenino eran reproducidos en los sepulcros para indicar,
respectivamente, el genius y la iuno de los difuntos; esto es, la fuerza germinativa
sobrenatural que seguia ejerciendo su influjo incluso después de la muerte y que, a
través de la reproduccion, perpetuaba la vida al renovarse las generaciones. Asi, las
representaciones eroticas, lejos de considerarse vergonzantes u obscenas, poseian
un caracter positivo, pues remitian a una fuerza magica, propiciadora, capaz de
alejar los espiritus del mal (Varone 2007: 275-322).

El miedo mas persuasivo y constante que encontramos a lo largo de la Antigiiedad
Clasica es el «mal de ojo» -atestiguado en el Antiguo Egipto, en Mesopotamia, en
Asiriay en la Biblia, asi como en numerosas fuentes clasicas-. El origen se ha perdido,
pero podemos facilmente postular este miedo a lo extrafio desde el nacimiento del
hombre. Estaidea esta ligada al pensamiento de que el ojo, como érgano que percibe
el mundo externo, es, de algin modo, capaz de captar las influencias nefastas,
esencialmente porque era considerado un instrumento con poderes increibles.
Asi, la aversion de estas influencias maléficas es la funcién principal que poseen
los amuletos, especialmente aquellos que pueden distraer de un vistazo perjudicial.
En las sociedades antiguas, todo infortunio, como la mortalidad infantil o los
problemas endémicos, eran considerados causas sobrenaturales, de ahi la gran
creencia supersticiosa (Stevenson 1975: 39-40).

El mal de ojo es la inica manifestacién sobrenatural que se produce sin
intervencién divina. Es una forma incontrolada de envidia -nuestro verbo «envidiar»

sus Tristia (11, 521-528), donde el poeta recoge que incluso en la residencia imperial de Augusto habfa una «parva
tabella» que ilustraba «concubitus varios Venerisque figuras». Del mismo modo, el tema es tratado por Propercio (Il
6, 27-36), Plinio el Viejo (N. H., XXXV, 72), Suetonio (Tib., 43-44), Plutarco (Mor., 18B), Ateneo (Deipn., XIII, 567b) y en
los Carmina Priapea (IV).
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viene del latin inuideo. Este verbo estd compuesto por el preverbio in- y el verbo
uideo, cuya traduccidn literal seria «mirar contra». El significado de aojo aparece
por primera vez en la literatura latina en un fragmento de una tragedia perdida
de Accio, Melanipo (Alvar Nufio 2012: 41)- cuyo emisor lanza el dafio de manera
directa contra el objeto que ha provocado su estado animico. El hecho de que el
mal de 0jo esté intimamente ligado a la envidia es una caracteristica que comparten
todas las sociedades en las que se ha constatado esta creencia. Segtin J. M. Roberts
(1976: 223-278), el escenario apropiado para que se produzcan conceptualizaciones
elaboradas de la envidia lo proporciona la acentuada idea de competencia y de
propiedad privada, que sélo una sociedad con un alto grado de desarrollo econémico
y marcadas diferencias de clase puede generar (Alvar Nufio 2012: 132).

En este sentido, 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 econdmico 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 simbolicos realizados durante la preparacion de la comida y a lo
largo del banquete, adquiriera una gran importancia la utilizacién de iconografia
apotropaica en la decoracion de dreas de comedor de la vivienda (Alvar Nufio 2012: 254).

En el mundo romano, los rituales comicos, parddicos y, en general, hilarantes,
son propiciatoriosy alivian el temor que produce la muerte. Si las bromas del ritual
del Triunfo o las risas forzadas de las Lupercales nos resultan extrafias, es porque
no compartimos la creencia de que la risa era propiciatoria (Clarke 2007b: 89-107).

Gran parte de las fuentes que hacen referencia al caricter arcaico de las practicas
religiosas romanas en donde se encuentra una risa ritualizada, corresponden a
finales del siglo1a. C.yelsiglo1d. C.(Varr. LL. 6, 14; Ov. Fast. 3, 725y ss.; Cic. Att. 6,
1,12; Aug. Ciu. 7, 21; Hor. Ep. 2, 1, 139-1406; Fest. 76; Cat. 61, 126; Sen. Contr. 7,0). Estos
testimonios ponen de manifiesto que lo obsceno y lo grotesco, ademads de resultar
jocoso y provocar hilaridad, cumplen al mismo tiempo una funcién apotropaica
(Dunbabin y Dickie 1983: 10-19; Clarke 2001b).

Ademas, tenemos constancia de que, entre el programa de renovacion religiosa
augustea, se recuperan algunas practicas ceremoniales cuyo propdsito es el de
provocar la risa del espectador mediante el recurso a lo impudico. En este sentido,
como ya bien apuntara Alan ]. B. Wace (1904: 103-114), y, mds recientemente J. R.
Clarke (2007b: 89- 107), se pueden interpretar las esculturas grotescas (Alvar Nufio
2012: 207-214).

V.3. (ESPECTACULOS SEXUALES EN LOS BANQUETES?

Como hemos subrayado, los antiguos romanos, como personificacién del poder
hegemonico que colonizé el Mediterrdneo, estaban constantemente preocupados
por representar visualmente la diferencia entre ellos mismos y el «barbaro» para
reforzar las propias formulaciones de su dominio cultural (Versluys 2002: 413-422;
Woolf 1998: 238-249). Asi, en la iconografia, el «otro» aparece representado de
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diferentes formas, aunque en todas se destaca su diferencia fisica del tipo romano
ideal (Clarke 2007b: 88). En este sentido, es resefiable que en ciento diez de las ciento
treinta escenas nildticas que se han conservado aparezca representada la poblacién
egipcia y, lo que es mas sorprendente: en la gran mayoria de dichas imagenes
—aproximadamente en setenta y cinco casos- los egipcios son caricaturizados
como enanos o pigmeos (Meyboom y Versluys 2007). Sin embargo, ;podrian las
representaciones sexuales de las escenas nil6ticas encerrar algtin otro significado?

Como explica Garland en su obra (1995: 52-54), en el mundo grecorromano, se
consideraba que la deformidad tenia cierto atractivo erético. Por ello, existen pocas
razones para dudar de que los esclavos deformes —que alcanzaron en el mercado
precios astronémicos y, como subraya Quintiliano (Inst. 2, 5, 11), algunos romanos
estaban dispuestos a pagar mds por los esclavos deformes que por los fisicamente
perfectos- fueron el blanco de las inclinaciones sexuales de sus propietarios, asi como
que en algunos hogares fueron seleccionados principalmente en funcién del atractivo
erotico de su deformidad. Como remarca D “Arms (1991: 175), el estatus de los esclavos
impone una condicién degradante in primis: «un esclavo tiene la obligacién 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 esclavos deformes se convirtieron en el blanco ideal para tal abuso.

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. En las fuentes clasicas, esta praxis fue acusada, especialmente,
cuando las mujeres daban a luz a hijos feos o minusvalidos’ (Garland 1995: 52).

Por otra parte, la curiosidad que despertaban estos personajes, hizo frecuente
su exhibicién publica. Suetonio (Aug. 43, 4) relata que «[Augusto] en alguna
ocasién habia hecho traer a Roma algin animal insdlito y digno de conocerse
y acostumbraba, antes del dia del espectaculo, mostrarlo, extraoficialmente en
publico en cualquier lugar, como, por ejemplo, un rinoceronte en los Saepta, un
tigre en el escenario del teatro, o una serpiente de cincuenta codos delante del
lugar de los comicios». Estas exhibiciones, ademds de animales exéticos, inclufan
la presentacién publica de anomalias humanas, pues en otro comentario (Aug.
43, 3) se nos informa de que, aunque Augusto 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. El mismo autor (Aug.

7. «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
aquél 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 ningtin crimen. A su vez, éste de cabeza de pepino y largas orejas,
que se mueven tal como hacen las de los burros, ;quién niega que es hijo del bufén 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 tendrfas ya
completa, si Coreso y Dindimo no fueran eunucos» (MARCIAL, Ep. VI, 39).
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72, 3) nos cuenta que el emperador Augusto decoraba las habitaciones de sus villas
con objetos que destacaban por su rareza: «(...) las suyas, en cambio, las embellecio,
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 base
histdrica, es la del esclavo Clesipo, al que Plinio (N. H. XXX1V, 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 afiadir al lote a su esclavo
Clesipo, y ambos fueron comprados por una mujer llamada Gegania, que pago la
suma de cincuenta mil sestercios. Por supuesto, Gegania organizé una fiesta para
presumir de sus nuevas adquisiciones y Clesipo fue exhibido desnudo para el deleite
de los invitados. La vision de su joroba desnuda despert6 en su duefia una excitacion
tan incontenible que, como cuenta Plinio, Gegania lo introdujo en su lecho y acab6
por incluirlo en su testamento (Garland 1995: 52-54).

Teniendo en cuenta, ademads, que, a ojos de los romanos, las personas que
presentaban malformaciones tinicamente cumplian con el papel social que tenfan
preestablecido, esto es, generar larisay proporcionar diversion (Plinio, N. H. V1], 32),
esta hilaridad cumplié con una serie de cometidos como veremos a continuacion.
En primer lugar, estamos ante una de las formas de reforzar la cohesién de grupo
en momentos en que la unidad se ve amenazada. Mediante la creacién de una
distraccién —esto es, subrayando la rareza fisica de los deformes-, se consigue
recordar a la comunidad lo ineluctable que les une, a pesar de que puedan estar
experimentando una fragmentacién momentanea. En segundo lugar, los deformesy
los discapacitados nos asustan y nos avergiienzan, 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 tltima funcion era
particularmente valiosa en sociedades como las de Grecia y Roma, primero porque
la deformidad, que en términos naturales resultaba inexplicable, suponia una brecha
espantosa en la realidad cotidiana «normal»; y en segundo lugar porque, debido
a las duras condiciones de la vida en el mundo antiguo, la mayoria de los que se
refan eran conscientes de que podian pasar a convertirse en discapacitados. Por
ultimo, la «torpeza» y la «estupidez» de los discapacitados provocaban en los demas
una voluntad de opresion. Asi, el humor se convirti6 en la forma de agresién por
excelencia (Garland 1995: 73-86).

Como testifica la famosa escena del final del Canto 1 de la lliada®, aunque desde
los albores del tiempo, los seres humanos se deleitaron con los sufrimientos de los
demds desde una postura de superioridad, en la vida real la burla de los deformes en

8. «As dijo. Sonriése Hera, la diosa de los niveos brazos; y sonriente atin, tomé la copa doble que su hijo le
presentaba: Hefesto se puso a escanciar dulce néctar para las otras deidades, sacandolo de la cratera; y una risa
inextinguible se alzé entre los bienaventurados dioses al ver con qué afan les servia en el palacio (...) Mas, cuando
la fulgida luz de Helios llegé al ocaso, los dioses fueron a recogerse a sus respectivos palacios que habfa construido
Hefesto, el ilustre cojo de ambos pies, con sabia inteligencia (...)» (HomERO, lliada, Canto |, 1600).
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los convivia se popularizo a través de los siglos. Horacio (Sat. 1, 5,50-70), por ejemplo,
describe el improperio de insultos que se producen durante un banquete entre dos
esclavos: Sarmento y Mesio Cicirro. Cicirro se burla de Sarmento por su origen servil
y su pequefia estatura, mientras que Sarmento arremete mofandose de la cicatriz
que Cicirro luce en la frente. Del mismo modo, las batallas de gladiadores® entre
deformes pudieron formar parte del 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, segiin Tacito (Ann. XV, 34), «fue una de las
monstruosidades mas viles de aquella corte [de Nerdn]». Aunque comenzd su carrera
siendo objeto de burlay obligado a pelear en estas «batallas de gladiadores», «con sus
acusaciones contra los mejores ciudadanos llegd a alcanzar tal poder que aventajaba
hasta alos mas perversos en influencia, dinero y capacidad de hacer dafio». Plutarco
(Mor.1V, 621e) nos informa que, para amenizar las veladas de banquete, el anfitrién
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).

Asi, como hemos desarrollado, si tenemos en cuenta, por un lado, que los
espectaculos eréticos eran algo habitual en el mundo romano™ vy, por otro lado, el
atractivo erético que despertaron los seres deformes en la Antigiiedad, ;podriamos
estar ante 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
hilaridad —que contribuiria a alejar el mal de ojo-?

9. Elconvivium en Roma era una especie de Saturnalia en miniatura en la que se procuraba entretener a los invi-
tados mediante exhibiciones y espectaculos en los que participaban musicos, bailarines, bufones y, ocasionalmente,
gladiadores (BARTON 1993: 109). Segtin algunos autores del siglo XVI, Domiciano creyé chistoso reunir cierto nimero
de enanos y formar con ellos una comparifa de gladiadores. Del mismo modo, el emperador se divertia haciendo
luchar contra mujeres de la mayor belleza a esta cohorte de gladiadores enanos (GARNIER 2006: 68-69).

10. Ademas del repertorio habitual de comedias y tragedias, existia un género teatral, denominado fescennini,
que se caracterizaba por su cariz sexual. Asf, los actores simulaban la cdpula sexual en el escenario e, incluso, en oca-
siones, iban mas alla y terminaban manteniendo relaciones sexuales ante el publico. Por otra parte, las actuaciones
de acrébatas, contorsionistas y malabaristas, habituales en las calles y en establecimientos comparables a los «clubs
nocturnos», también pudieron encerrar una marcada inclinacién erética. Un pintura procedente de una caupona (VI
10, 1) situada en la Via di Mercurio en Pompeya ilustra la destreza erdtica de una pareja de dichos artistas, que, a la
vez que la mujer sostiene una copa de vino en su mano, copulan mientras mantienen el equilibro sobre una cuerda
floja (VARONE 2001: 48-53; CLARKE 2004: 67-70).
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