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l. ICONOLOGIA Y FORMALIZACION 

Entre los cuadros que oponen las mayores clificultacles para su interpretación icono­
lógica figura, clecidiclameme, La temjJestad, ele Giorgione 1. A tal extremo es inasible o 
evasivo su oscuro significado, que inclusive los primeros testimonios referentes a esta 
obra, formulados durante el siglo XVI, se limitaron a diferenciar escuetamente los 
motivos que en ella ap3recen, según sus características exteriores más notorias, sin 
estccblecer, en modo alguno, qué tema les da sentido ni, tampoco, quiénes o qué son 
realmente los personajes representados. De t<11 manera, la referencia c¡ue dio del 
cuadro el escritor Marco Antonio Michiel, en su Notizia d'opae rli disegno, denota 
posiblemente su desconocimiento del asunto pintado, puesto que se limitó a clesCJ·i­
birlo corno el jmesetto in tela cun la tem,pesla, cnn la cingana el soldato ... , atribuyénclolo a la 
mano de Zorzi da Castelfranco; es decir, a Giorgione2. 

Algún tiempo después, en 1569, al incluirse esta pintura en el inventario de los 
bienes ele Gabriel e Vendramin, el grande y constante amigo del pintor, la ob•·a quedó 
definida corno el "cuadro con una gitana, un pastor y un paisaje con u11 pnente ... ". 
reiterándose, además, la autoría ele Giorgione:''. 

Es muy probable que la falta ele 3tención dedicada al tema ele La tempestad no la 
causara únicamente la clificnltacl de iclentiticarlo, sino que su desconocimiento pudo 
deberse también al predominio ele la orientación formalista en la teoría del arte, dado 
que ésta, desde las postrimerías del siglo xrx, centró su interés sobre los aspectos 
cualitativos de las obras <u·tísticas, a expensas clelllarnado "contenido". 

Entre los precursores ele semejan te posición se encuentra \>V alter Pater, pues al 
estudiar los trabajos del pintor en su ensayo titulado La esmela de Gio1gimw (1877), los 

1Venecia. GalerÍ(ls ele la Academia. Dimensiont>s, ~~ x 7:-1 cms. 
~Lo sitúa entre sus recuerdos de !.::_í?,O. Ver Eugenio Bclttisti, ltinascimtnlo e !Jrrmr:ro, 19()0, p. 1:1?J. 

:1Cita Salvatore Settis, L 'invenfirm. d'un !rtMmu. "}_r¡, fr:mJN'{e" rle r;irn:!!)Ot/(-', París, !9H7, p. 6:·t 
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vinculó directamente con la música'1• Pese a quienes neen que esta relación posible se 
justifica por las muchas aptitudes que Giorgione demostró respecto ele dicho arte 
-como seiíaló Vasari al referirse a su persona", y según correspondió a las tendencias 
venecianas ele ese en ton ces , estimo que la razón del nexo establecido por Pater entre 

la música y la pintura cabe atribuirlo, con gran pmbabiliclacl, a la aceptación ele la idea 
de "música pura", formnlada poco antes por Hanslick, quien consideró exclusivamen­
te los aspectos formales ele la música, para oponerse a la ele programa, clesarrollacla 
por los románticos, así como a la dramática, preconizada por \Vagner. De ahí que al 
referirse a la pintura ele Giorgione, Pater sostuvo que puede efectuarse "cierta identi­
ficación ele la materia o tema ele una obra ele arte con sn forma, estado qne se logra ele 
manera absoluta sólo en la música, pero al cual tratan ele llegar constantemente roelas 
1 ,() 
as artes . 

Dadas las clificnltades que ofrecían determinadas obras artísticas para lograr reco­
nocer su tema, algunos tratadistas no sólo prescindieron ele la interpretación icono­

gráfica, sino que se opusieron rotundamente a ella, al sostener que el conocimiento 
ele! asunto pintado podía privar a éste de su encanto y aun ele sttmisterio. Un ejemplo 
muy claro ele la difusión ele este punto de vista, llevado incluso a los manuales ele 
principios ele este siglo, se encuentra en la Historia del Arte ele Kcrl \,Voermann, en la 
que el autor sostiene, refiriéndose a La tempestad, que "la explicación ele vVickhoff, ele 
que representa una escena ele la Tebaicla ele Estacio, destnt)'f casi rl Pjúto del magníflm 

• 
cuadro, que figura entre los más bellos y evocadores ele! mllndo" 1

• 

Todavía más, diversos autores rechazaron la interprt'tación iconográfica de las 
obras artísticas, atribuyéndole determinada condición "detectivesca", tal como hizo 
Benecletto Croce, al afirmar qne la aclaración de tales "misterios carecía de importan­
cia", refiriéndose despectivamente al propósito ele hallar "una historia invisible que se 
esconde tras la visiblc"g Sin embargo, siempre podremos poner en duda la supuesta 
validez ele dicha "historia visible" si no lograrnos identificarla plenamente. ¿O es que, 
acaso, las imágenes pintadas, carentes ele interpt·etación alguna, pueden llegar por sí 
mismas a convertir sn hermetismo en un "silencio elocuente", haciéndose explicativas 
ele aquello que nos ocultan? ¿Es posible c¡ue en el campo del lengw~je, al que 
pertenecen determinadas imágenes, todo lo que "se nos dice" haya ele aceptarse sólo 
según sn significado recto? ¿Cabe olvidar, además, que la condición "parabólica" ele la 
palabra es notoriamente ambigna, pues tanto vela como revela cnanto enuncia? Sea 
como fuere, en vista ele los muchos obstácHlos que opone !Ji lellljJestad para su 
interpretación correcta, hubo qnienes optaron por negar que la obra representara un 
tema iclenLificable, incluyéndola por ello en la categoría ele "cuadro sin snjeto". El 
"están verdes", ele la conocida fábula, se1nejaba orientar este cTiterio, para no arriesgar 

así ninguna interpretación que mereciera objetarsc. 
Dicha abstención culminó en el ensayo de Cilbcrt Creighron titulado On Snbjet and 

4Incluiclo ell ¡.__·¿ l?mwrimie·nto, Buenos Aires, s.d., pp. 1 :17-1:)7. 
5Giorgio Vasari, /_p vile rlr>l júú r:r'lebri jú!tori, sntl!ori t rrrr-Jz.itr·lti. Fin:'nze, 1~1:!:\ p.~¡()]. ·· ... piacqueli il 

suono delliuto mirabilmente e tanto, ch'egli son;wa e cantava ncl suo lempo t<tnto divinctnlt'lltl'. che cgli 

era spesso per quello adoperato a clivcrsc musichc e r<lg·unate di persone nobili''. 
¡;() . ¡-~ y!. ni., p. "·. 
7Tomo cuarto, nrnatimienlo, Madrid, 19~4, p. h~O. La cur.-;iv:t es mí;l. 
8Cita E.l-1. Combrich, Jmríp:r:nt's simhrílims, [\Llclrid. 1 DH:i, pp. ?,2(), :~27. 
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Non-Subjet, in Italian Renaissance Pictuns'\ al que posiblemente se atuvo Lionello Ven­
turi, para sostener que el tema de La tempestad "es el producto ele una l~mtasía 
autónoma que no debe nada a la tradición figurativa o literaria, sino que depende del 
placer del propio Giorgione y de su amigo Gabriele Vcnclramin" 10 Al proponerlo ele 
esta manera, el cuadro aclqniría determinado carácter inaugural, dada la supuesta 
condición precursora qne le atribuyó Ven turi, impidiéndose con ello cualquier paran­
gón posible con obras o con textos anteriores. 

Como puede comprobarse, ante el conflicto tradicional, aristotélico, entre materia 
y forma, convertido después en la consabida oposición ele con ten ido y forma, deter­
minados pensadores inclinaron la balanza a favor del último ele ambos términos, a 
expensas de su contrario. Sin embargo, debemos reconocer que, en la obra ele arte, al 
problema ele la forma le acompm1a, como la sombn1 al cnerpo, el ele sn tematización 
correspondiente. Inclusive, si algunas obras artísticas se orientan a ser sólo "forma" 
-tal como sucedió en diversas tendencias pictóricas de nuestro tiempo, pues sus 
partícipes se abstuvieron de incluir en sus trabajos motivos reconocibles de nuestm 
alrededor , es posible sostener que el contenido ele tales obras ¡·esicle, precisamente, 
en su condición formal, convirtiéndola en "el terna" propiamente dicho. 

A este respecto, conviene tener presente que el llamado "contenido" realmente 
el qué o quid ele la obra sólo se identifica cuando ;¡dqniere determinada forma 
especificadora, su mmjJhé o "ser así", el SÚ' o conflguración particular que lo hace 
reconocible. Además, a consecuencia ele ello, dicha especificación permite situar a la 
obra en un orden ele mayor extensión lógica, compuesto por aquellas qne posean 
análoga condición formal. En este sentido, se pasa del "ser así", característico ele h. 
obra singular, al "ser como", constituyente ele u·n rm11jJo analógir:o el estilo , enten­
dido a la manera del cidos o forma genérica, concerniente a todos los individuos de 

• una espec1e. 
Por más que algunos tratadistas pongan ahora en entredicho ambas posibilidades 

formales la particularizaclora y la extensiva , siempre será necesario establecer 
grupos ele obras análogas, basados sobre la forma singular que éstas adopten. Debido 
a ello, la organización ele conjuntos compuestos por nociones, seres o fenómenos 
relativos entre si, tanto en la ciencia como en la lógica o en la filosofía, justifica este 
modo de pensar que fundamenta las formas genéricas en las artes. A tal punto es así, 
que si se rechazara en éstas, habría que recusado también en los restantes campos del 
pensamiento. De igual manera, el r¡né o quid ele la obra, en ten clién dolo como su tema 
particular, podrá incluirse en la quidditas o leuuílica, el contenido genérico de las obras 
que acepten determinados asuntos análogos, mediante los que pueden vincularse 
entre sí, según suelen efectuarlo las distintas indagaciones iconológicas. 

De acuerdo con cuanto llevo expuesto, puede afirmarse que la forma ele una obra 
ele arte consiste en ser "forma ele". Por ello, qua litas y r¡uidditas suponen f()¡-zosamen te 
cletcrminacla referencia mutua, hasta el punto de que cada uno ele estos pretendidos 
opuestos la fm·ma y el con tenido , no descarta, en modo alguno, al otro extremo, 
sino que lo complementa, refiriéndose obligaclamcnre a él, puesto que sólo el conoci­
miento cabal ele qué representa determinada obra artística su quid o consistencia 
temática , pcrrni tirii comprender plena m en te tÓ'illo se encucntTa represen taclo. 

""'l '' B 11 . .. . 1 1'1-· '' "11 '>Ir· · vu, 'l>rt u enn , scpt1em ;re . . ,)_, pp. L -- ). 

10 Girng,ion.r:, Roma, l ~Fd-, p. 1 :l. 
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Aunque, por añadidura, cuando las imágenes artísticas no son sólo representativas 
de motivos o entidades visuales, sino que además se intenta "decir" algo con ellas, 
incluyéndolas en algún tipo ele lenguaje, la revelación ele los procedimientos emplea­
dos en su simbolización que adquieren, forzosamente, determinado sesgo formal , 

'--nos permitirá conocer debidamente el significado del terna, Esta pudiera ser una ele 
las razones mayores ele los trabajos iconológicos, puesto que tratan ele identificar el 
asunto de la obra según la manera en que fue objetivado, sometiéndolo a ciertas 
formaliclacles retóricas que lo definen y especifican, Así se explica que cualquier figura 
incluida en un blasón, en un emblema, en una imj;resa o en una divisa, en una alegoría 
o en una metáfora, es "otra", siendo la misma, según haya sido pensada al incluida en 
cada una ele tales convenciones. 

Contra la opinión corriente, que opone la concepción formal de las artes a la 
iconológica estimándose que el auge ele ésta se debe a que la precedente agotó sus 
recursos icleativos , conviene hacer hincajJié en que la intnprelar:ión iconológica d1d arte no 

puede omitir laf(Jrmalización inherente al sistema de cifrado en que se originaron las imágenes 
simbólicas, En este sentido, como toda simbolizc{(:ÍÓ'n l'sjormalizadora, actual m en te llama­
mos lógica formal, simbólica o matemática a la que sustituye el antiguo pensamiento 
enunciativo "Todos los hombres son mortales" por los modalidades ele un lenguc~je 
abstracto y sus modelos ele cifrado modo es forma , con los que se incluye en una 
fórmula o razón genérica cualquier hecho posible en determinado campo "Todos 
los S son P" . Esto explica que tanto en las ciencias empíricas como en la lóg·ica o en 
la matemática, la fórmula ofrece sentido a todos los casos concebibles dentro ele ciertos 
límites previamente establecidos, así llamada, en diminutivo, porqne consiste en ser una 

j;mticula:ridad de la forma. De ahí que no haya objetivación alguna sin la necesaria 
"formulación" lógica, tanto como en la teoría ele! arte tampoco pnede lograrse la 
debida precisión iconológica sin la estimación ele las condiciones formales pertene­
cientes allengm~e y a los modelos retóricos que adoptaron los artistas para "fonnu­
lar" sus i1nágenes. 

Según se desprende ele ello, en la teoría del arte, la posición formalista y la 
iconológica no deben tenerse como incompatibles, puesto que remiten a un tocio en 
el que la forma y el tema, en vez ele estimarse opuestos, constilllyen '·referentes" que 
llevan ele! LlllO al otro, para poder obtener el conocimiento pleno ele la entidad que 

' avenguan. 

' 2. DEL MITO AL SIMBO LO. -LAS IMAGENES SIGILOSAS 

Pese a las posibles reservas suscitadas po¡·]as tendencias iconográficas q¡te ignoraron 
el sentido formal atribuible a la Simbolización de las im{tgenes, según los modelos 
retóricos que las inc!nyen en determinado lenguaje, ha ele reconocerse el extremado 
rigor con que algunos tratadistas establecieron las razones neccsa•·ias para la compren­
sión del significado en la obra artística, así sea en sus aspectos cspecíiicos cuanto en 
los genéricos. Porque la interpretación ele las im{tgenes simbólicas, como tocla lectu1·a 
rigurosa, exige situarlas en un contexto mc1s amplio que el ele su propia condición 
intrínseca, dándoles pleno sentido. Los trabajos ele Cassirerll, para incluir los sí m bolos 

1 1Especialmente, Ernst Cassirer, Tite Philosoj;hy L!/ .\~vm.!)()lir Fonns. N e\\' llaven and Lonclon, Y;lle 
University Press, 19G.S, :1 vol.'\. 
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en su correspondiente entorno cultural, y los ele Panofsky 1 ~. refiriéndolos a sus fuentes 
literarias, son clecicliclamente ejemplares. A continuación ele ellos, Gombrich sostuvo 
que "la iconología debe partir ele un estudio ele las instituciones m<'ís que ele un estudio 
ele los símbolos""\ dacio que éstos, como podemos cleclucir de su idea, adquieren su 
significado ele acuerdo con los usos dominantes en cada socieclacl. 

No obstante, a mi manera de ver, la simbohwcián nzlas mtes ha de sihwrse, además, en 

el campo del mito. Sostengo esto porque a partir del mito se establecieron las convencio­
nes más radicales ele las socieclaclcs arcaicas, con las que se propició la existencia ele 
fórmulas cerradas y ele lenguajes crípticos, sobre los que se fundaron la indirección y 
la oblicuiclacl pensantes, propias de la simbolización. 

Puesto que primitivamente consideraron el mito como la palabra supuestamente 
conferida por los dioses a los hombres, para revelarles determinados secretos entre 
ellos los orígenes de cuanto existe y los principios para interpretarlo , a quienes 
poseyeron el mito les correspondió guardarlo, revelándolo tan sólo En ceremonias o 
rituales fijos, invariablemente regularizados. Así se explica que el mito en cuanto 
derivado de myo, 'lo cerrado' sea la palabr« que exige reserva en quien la posee, a la 
par que requiere determinada interpretación o exégesis por parte ele] que se refiere a 
ella, para lograr comprenderla. Por ello, el mi fo es la palabra ele los r¡ue están rn el sroefo 

-los iniciados , aquellos que pasaron por cliferen tes pruebas hasta llegar a merecer­
lo. De ahí que según su sentido hermético, "sigiloso", el mito es el campo propicio para 
la producción de imágenes simbólicas, ya que con ellas se oculta cuan lo en apariencia 
"dicen" a primera vista 14. 

Además, si "se profaniza" el mito y deja ele ser creído, suele ocurrir que stts 
procedimientos ocultan tes acaben intelectualizánclose. Como consecuencia ele ello, el 
rito que lo actualizaba, formalizánclolo, subsistirá después en las distintas fórmulas 
instituidas por la retórica. Así que a ellas tiene que recurrir el lector o espectador para 
percatarse del sentido guardado por las palabras o las imágenes sometidas a las 
diversas posibilidades ele la simbolización, según sean las convenciones empleadas con 
semejante fin. De manet·a que el mito tanto el creído como el intelcct.ualizaclo es 
jJala&ra r¡He nos jJone a ¡n·ueba, pues nada de cuanto "se dice" con una imagen sim.bólica o en. el 
mito r¡ne le dio su. sentido origin.al lw de entenderse en su significado recto. Por tal motivo, 
sabemos perfectamente que si un crist.iano ele los primeros siglos ele nuestra era veía 
el esquema de un pez clibujaclo sobre un m uro, no pensaba que la imagen fuese la 
representación directa ele un ser acuático, ya que suponía, más bien, que algún 
miembro ele su propia creencia quiso significar a Cristo mediante la cotwención, 
secretamente guarclacla entre sus seguidores, de que la palabra iclzthu.s 'pez', en 
griego está compuesta, en acróstico, con las iniciales ele una clecbración ele fe I: 
(llcroúc;) x (pwc;óc;) 8 (wu) y (roe;) L: (wznp):Jesús, Cristo, ele Dios hijo, Salvador , 
tal como figura en los evangelios ele San Mateo (26, 63) y ele San Juan (1, 34). 

Al parecer, San Clemente ele Alejandría fue el primero en recomendar el empleo 
de la figura del pez para los sellos de los cristianos, convirtiéndola, literal m en te, en vrw 

imagen sigilosa, en la que subyace la condición propia del mito y ele su simbolización: 

l'2.Sobre Lodo, En,'in Panofsky, Studies in hrmolo!!,')'. New York. 1 ~JG:Z. . '-· 
1"0¡;. cit., p. 4R. 
1-lEJ sentido del mito lo trato con m<is exlensiún en mi libro AUmesis dmnuítim, Santiago ele Chilt', 

[ 991. 
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la de guardar un secreto, manteniéndolo sellado, "en sigilo". Esa imagen que denomi­
no "sigilosa" nace como consecuencia ele dos reservas: una trasunta el propósito ele no 
representar a la divinidad directamente, quió como consecuencia del temor ocasio­
nado por la inmediación ele ésta; pero, además, existe la necesidad ele mantenerla en 
secreto, velándose su presencia a quienes no participan ele la fe, incluyéndola <en un 
lenguaje críptico, tan sólo reconocible por qnienes comparten la creencia. No obstan­
te, bajo ambas condiciones, la imagen se caracteriza por su indirección, puesto que 
alude a Cristo y lo elude, tanto como delata y encubre al que la pinta en cuanto 
miembro ele una secta , con la ambigüedad ele un juego revelador y ocultan te a la 
par. 

Cuando la imagen adquiere determinado sentido simbólico se convierte en "uno 
compuesto de dos" el signo con el significado , correspondiente al carrícteri-nclusivo 
que pertenece a los símbolos. Pero, por otra parte, en la dualidad aluclicla, los términos 
que la componen aparecen normalmente "el mw por el otro" el signo en vez del 
significado , eviclenciitnclose así la condición sustitutiva correspondiente a la simboli­
zación. De este modo, la potencia ele una imagen simbólica supone siempre determi­
nada latencia: la del significado que- reemplaza y encubre. 

Además de ello, la imagen puede adquirir significados diversos, dependientes del 
contexto en que aparezca. Así, la misma imagen no sólo cambia ele sentido según el 

mito que la incluya el rayo puede simbolizar a Zeus, a Júpiter, aJahvé... , sino que 
depende, además, ele cómo ha)'a sido i·nte/ectuali2ada, en función ele los diferentes 
conceptos, normas o convenciones puestos en juego, en los que adquiere "acepciones" 
muy distintas, ele acuerdo con las variadas maneras ele ofrecerla v aceptarla. Este es el 
juego en el que el pensamiento secreto del mito acaba por formalizarse, a panir de los 
diversos trojJos propuestos por la retórica, en cuyo nombre se indica, precisamente, el 
giro y la indirección (ele tpE7rül), dado qu<e obligan a "dar muchas vueltas" a llll asunto, 
tanto para proponerlo como para encontrar su sen ticlo. 

Aún más, las ideas constituyentes ele tales condicione-s formales varían según el 
autor, para el que una divisa, un emblema o una alegoría puede diferir ele la noción 
que otros creadores tengan ele semejantes entidades. Así que la misma imagen, 
formulada con categorías iguales, aunque concebidas bajo supuestos diversos, produ­
ce, forzosamente, polisemia. Por ello, su incomprensión no se debe sólo a la incerti­
dumbre que ocasiona su propia figura, sino que surge también cuando ignoramos 
cómo fue originalmente pensada y propuesta, según el contexto formal o re-tórico en 
el que obtuvo su signifiCado pleno. Ni que decir tiene que dicha incertidumbre se 
acrecienta cuando el artista emplea la imagen y las maneras ele presentarla con la 
intención manifiesta ele producir perplejidad en quien la contempla. 

Si es así, el autor desemp61a un papel relativamente análogo al que atribuyeron 
tradicionalmente a las cliviniclacles con todas las diferencias, que no parecen pocas , 
pues convierte a su obra en un enign1a ele algún n1odn senH:;_jante a la palabra 

hermética del mito, ya que incluye cierto significado evasivo , transformándola en un 
test que pone a prueba al espectador. Puesto que las imágenes simbólicas pertenecen 
al orden ele Jo sustitutivo y traslaticio, cleluno por el otro, anteriom1ente consicleraclo, 
y si inclusive en la traducción ele una lengua a otra nos cncontra!llos ante la dificultad 
ele establecer equivalencias enrre las nociones o términos puestos en relación, conm<1s 
motivo surge esta dificultad al vincular entre sí clos entidades ele índole diversa, corno 
lo son el texto literario y la imagen pin tacla. 
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Ateniéndonos exclusivamente al texto, según la respcctiviclacl que produce enrre 
el autor y el lector, esta vinculación puede llevarlo a ser explicativo, cuando el auwr 
pretende comunicar claramente sus ideas; sin embargo, puede hacerse implicativo, al 
esconder o encubrir su sen ti do. En el primet' caso, el autor convierte a su lector en un<~ 
especie ele "termin<~l", un receptor p<~sivo que acoge sin esCuerzo alguno determinada 
información. Cuando la comunicación establecida en estas condiciones llega a ser tan o, 

inequívoca que cualquier lector-receptor logre hacerse cargo ele e lb, cabe afirmar que 
obtiene sn plenitud, ya que comunicar consiste en "ponet' algo en común" entre un 
emisor y un receptor. Desde luego que el lector no siempre se encuentra en condicio­
nes adecuadas así sean pensantes, culturales o ele otra índole para poder recibir 
aquello que se le dirige, salvo que esa insuficiencia se<t atribuible al autor incapaz de 
formular adecuadamente sus ideas. No obstante, en cualquiera ele ambos casos el 
pretendido "mensaje" acaba por desvanecerse en un jáding, o u o logra materializarse, 
interrumpiéndose así el proceso ele establecer determinado nexo entre el emisor y el 

destinatario. Tanto la propaganda poi í ti ca o religiosa recuérdese la jJmjJagatione jidei, 
ele la Compañía de Jesús como la publicidad ele las compaiíías comerciales, pese a 
las diferencias que haya entre ellas, suponen que el mensaje expuesto tiene como 
condición primordial la de ser acogido fácilmente por alguien. De esta manera, el 
texto "hace público" a todo el mundo aquello que se pretende, porque el público está 
hecho, ya que lo componemos tocios. 

Pero, a diferencia de ello, cuando se trata ele conocer una formulación simbólica, 
en su condición ocnltante ele un mito o ele sns derivados, "hacer público" significa e¡ u e 
el público "hay que hacerlo", porque no se tiene acceso fácil a cuanto aquella 
comunica. Este sentido implicativo ele! símbolo requiere la necesaria ex-plicación que 
revele cuanto esconde en sus pliegues o dobleces, clespleg:mclolos en recorrido 
contrario al que efectuó el autor al complicar su sentido. De esta manera, el t.exro 
requiere determinada revelación, con la que se hace "un" público, minoritariamente 
compuesto por aquellos que están en condiciones ele clesentrat1ar el secreto. Sin duela 
que ele recibir información a tener que descubrirla y procur{lrscla hay un buen trecho, 
tanto como el que media entre la pasividad inerte ele la llamada comunicación y la 
actividad pensante que la lectura del símbolo requiere. Estas razones me permiten 
suponer que el cmnjJo de laleclura es rotwulamenle ajeno al de la COI!l/CIIicación, ¡mes "leer" 
es e-legir entre las muchas posibilidades que un texto nos ofrece, oblig<'í.ndonos a dar 
ele él una "versión" diferente, activándolo, mientras que en la comunicación, según las 
teorías actuales, acabarnos convertidos en esa moclaliclacl ele "recipiente" c¡ue llaman 
"el destinatario". 

A este propósito, aitos hace, refiriéndome a las vicisitudes ocasionadas pot' la 
diversa participación del lector o ele! espectador en la obra ele arte expuestas tiempo 
después por Gornbrich y Riffaterre, entre otros , recurrí a una sentencia ele Polo de 
Meclin<1, con la que precave al escritor contra el posible conflicto entre la lectura y la 
comunicación, aquí expuesto: "A la pereza ele los hombres ha ele aplicarse la brevedad 
-dice este autor del siglo XVII , aunque se desbarate lo retórico. Si por mucho no se 
estudia, desairado queda lo perfecto: más aprovecha lo que se lec que lo bien 
<~cab<~clo"t.1 . Como es obvio, "la brevedad" opuesta a la complejidad retórica, y, con 

l!íSalvador.Jacinto Polo ele Mcdin<-1, f.fl1!f'rlfl ro!rt, Santiag-o ele Chile, l9·-l·l, p. 17. Selecciún y prt)\ogo 

de José Ricirclo i\·Iorales. 
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ello, a la simbolización abstrusa queda entendida como "lo inequívoco", pues 
consiste en darle al texto la más clara concisión, impidiéndose con ello que el lector 
haya de efectuar esfuerzo alguno para la comprensión ele su sentido. La escueta 
inmediatez del texto evita la polisemia y con la univocidad origina la certeza deseada. 

Sin embargo, una orientación distinta y aun contraria a la ele Polo ele Meclina, 
en la relación posible entre el autor y su lector , se encuentra preconizada por 
Baltasar Gracián, ya que cuenta ele antemano con la lucidez interpretativa ele éste, para 
desentrañar cuanto la simbolización implica. Debido a ello, le dice: "Escribo breve por 
tu mucho entender", en cuyo juicio "la brevedad" no corresponde, en absoluto, a la 
propuesta por Polo ele Meclina entendida como la concisión esquern;uica del texto 
para facilitar su lectura , sino que alude a la creación ele "abre1·iaturas" o enigmas ele 
toda índole, que requieren ele la intervención inteligente del lector para privarlos de 
su potencialiclacl, inconclusión o enrevesarniento. Con semejante criterio, el autor 
confiere al lector su plena dignidad ele tal, puesto que le atribuye la capacidad ele 
descifrar, mediante cierta exégesis, los enigmas que la simbolización supone. 

Aunque el escribir "breve", de Gracián, trae consigo dos posibilidades pt·incipales 
ele entenderlo: una consiste en que las ideas empleadas se acuiíen y se reduzcan a "su 
mínima expresión", mediante ciertas fórmulas que las compliquen y anuden, hacién--dolas laberínticas. Esta se encuentra expresada en la tendencia manierista, surgida en 
las postrimerías del Renacimiento, en función ele la "agudeza y arte ele ingenio" que 
pone en juego Gracián para enrevesar sus textos y analizar los ajenos. Pero la otra 
manera de "abreviar" la escritura consiste en dejar en suspensión, sin desarrollar 
plenamente, aquello que nos ofrece, procedimiento comparable al que emplearon, 
en muchas de sus pinturas, Franz Hals, Velázqucz o Rembrandt. Pese a que en ambos 

1 " 1 1 , [ 1 1 1 . "] 1- , 1 . casos e muc 10 entenc er e e ector e penmtc eer entre meas , como e ec1mos 
clonosamente en nuestra lengua, en el primero ele ellos, con su acción interpretativa, 
logra desanudar y definir cuanto se halla intrincado en la obra, revelánclolo, mientras 
que en la segunda situación se ve obligado a "completar" aquello qne está latente en 
el texto, convirtiéndolo en patente por medio ele una lectura adecuada. De ahí que la 
lectura implique siempre una mediación activa, ya sea cntt-c la forma y el sentido, o 
entre el autor y el lector, o entre la obra y las nmchas interpretaciones que permite. 
Ese "estar entt·e", que denotan las posibilidades apuntadas, nos conduce a descubrir 
la interioridad y aun la intimidad del texto, según los grados ele inmediación que su 
lectura permite. De este modo, el paso ele lo mediato de la simbolización o de la 
inconclusión aparente ele la obra a su certeza inmediata constitttye la exigencia 
ineludible ele toda lectura rigurosa. 

No obstante, ese complejo tramado de la lectura se complica cuando entre el texto 
y el lector figura un término más: el de la imagen. Pues como se ha repetido 
asiduamente, si en determinados casos se ignorara el texto relativo a la imagen, sería 
imposible conocer el significado ele ésta. Por ello, el an;\lisis ele las múltiples relaciones 
ele sentido entre la imagen y el texto, para la comprensión cid símbolo, constituyen 
una ele las tareas primordiales ele la iconología. Aunque conviene tener en cuenta qne 
las disciplinas dedicadas a establecer el sentido de las imágenes artísticas dirigieron 
preferentemente su atención hacia el símbolo en cuanto signo con significado , 
pese a que en el nombre de ellas iconografía e iconología figura con reiteración 
el icono como su rasgo común)' decisivo. 

Podrá argüirse, desde luego, que el icono y la imagen son sinónimos, puesto que 
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proponen la idea ele imitación o ele representación a partir ele! griego o ele! latín, 
respectivamente, ele modo que parece irrelevante intentar la distinción entre ambos 
términos, dacio que cubren y ostentan el mismo significado. Sin embargo, contra el 
parecer habitual, cabe afirmar que la naturaleza ele dichas nociones es distinta, como 

expondré a continuación, ele modo que corresponde cli~c;·cnciadecs P"'.'' dilucidar con 
rigor el sentido ele La temjJestad, ele Giorgionc. 

' 
3. SIMBOLO, IMAGEN E ICONO. 

' 
UNA CULTURA ICONICA 

Cuando determinada imagen forma pane de nn símbolo, se convierte en nn signo que 
adquiere cierto significado, ocasionalmente ajeno a lo que delata su propio aspecto. 
Por ello, una moclalidacl del trabajo iconológico estriba en revelar, tras la mediación y 
la equivociclacl ele la imagen, la inmediación del sentido que le pertenece, haciéndola 
inequívoca. Esta labor permite "la identificación" del signo y el significado, según la 
doble índole del vocablo, consistente en "iclentillcar" ambos términos, haciéndolos 
uno, como consecuencia ele haber "iclentificaclo" el nexo que los une, descubriéndolo. 

Dacio que el símbolo es un compuesto ele dos partes, que deben relacionarse para 
concederle su sentido, habitualmente se clest.-cca en él la imbricación ele las porciones 
que supuso en su origen el symbalon, la moneda partida en dos que permitía identificar 
afectivamente, y efectivamente, a los poseedores ele ambos fragmentos. Sin embargo, 
debemos considerar que en la simbolización m:ís compleja. también ele índole dual. 
un término aparece por el otro el signo en vez del significaclo , manifcst:ínclolo y 
ocultándolo a la par. Así que "uno hecho ele dos" y "el uno por el otro", tal como 
anteriormente s6íalé, pueden caracterizar al símbolo en primera aproximación. 

De hecho, todos los modos ele referirse al mundo, y aun ele producirlo, basados en 
la clupliciclad ele los términos emplcaclos, prcwocan inceniclum bre, ocasionándose con 
ellos la du~da. En cuanto reflexionamos a partir ele ella, ponemos en juego otra noción 
ambigua, pues nos obliga a pensar "en doble", según la duplicación del dubilare. En el 
campo aquí tratado, dicha ambigüedad dubitativa se hace presente también en la 
noción ele imagen, tanto en las destinadas a representar miméticamen te ciertos m o ti Y os 
perceptibles del contorno como en las incluidas en el símbolo. 

El sentido primario ele "imagen" es el ele 'imitar' (imago como imari), formado a 
consecuencia ele una comparación, según sucede en la lengua poética. De este modo, 
aunque la imagen asuma las nociones ele 'apariencia' como "aparición" o ele 
're~presentación', en "el presente" implicado por este último término se prescincle del 
proceso ele presentación, ya que su "apariencia" remite al "parecer ser", como un 
resultado, y no "al aparecer" del ser. Así entendida, la imagen representativa es 1m 

terminus ad quem, la conclusión postrera de un proceso, mientras eme 1<1 i m a¡¿ en sí gni ca, 
perteneciente a un símbolo, puesto que se hace mediata respecto ele! significado, exige 
partir de ella para llegar a éste, conviniéndose en un termiuns a r¡uo. 

Como antes s6íalé, si bien la noción ele icono mantiene determinada ailniclad con 
la ele irnago, que la traduce al latín, hay entre ellas difei'Cncias sustanciaies que deben 
ponerse en claro. l\1ientras la imagen, entendida como eídolon, puede represent;w 
cuanto se quiera, el icono procede original m en re el el mundo sagrado, en el que 
adquiere nn valor animado, religioso. Tanto es así que en el campo del mito, al que 
pertenece, el icono lleva consigo determinada apal"ición de lo divino. De esta manera, 
el punto de partida ele Sil formulación no es el del mundo exterior, correspondiente 
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a la imagen;sino que adquiere un sesgo nohico. Este sentido contr:1rio al de J;¡ imagen 
-·ya que se forma ele dentro a fuera, como una cman<Jción ele lo sagrado,)' no como 
el producto ele cierta percepción del contorno trae consigo clive1·sas coltsccucncias. 
El refe,·iclo carácter interior del icono que es tan antiguo como Sil propia noción , 

lo hizo snyo Peirce, incorpor{mclolo a la moderna scmiéJtica, al pmponer el icono 
como una imagen mental, perteneciente a lo inteligible antes c¡ue a lo sensible, de 
manera que su existencia es previa a la de cualquier cnunci<tclo tcxtual 11 ;. Así qnc c11 

la iconización se parte ele nna idea, para conmnicad<J directamente con el icono 
. 1 "! ¡ . " mtsmo, en e qne s11puestamente 1a Jtta . 

Dicho carácter directo, que pnccle atrihnirsc a b comunicaciém establecida sobn: 
el icono, lo diferencia también de la condición mediata <ttTilmible <tl símbolo. Como 
hemos comprobado, éste lleva consigo la oblicuiclacl )' b inclitTcción, puesto c¡uc se 
constituye a la manera ele los dissoi logoi, ele los discursos equívocos, dotados ele doble 
sentido, a los qne recnrrieron los sofistas para decir o no decir Cltaltto les ll<il'CCÍa. 

origen ele los procedimientos retóricos en los que se pt-ctclJcle el com-encimicnto a 
toda costa, cl<ínclose los infinitos rodeos necesarios p<tr<l log,·ar el fin propuesw. a 
expensas muchas veces de cualquie,- principio. Pe"· ello, el ji.ll'llrir's, la !~dacia, se 
produce en la simbolización pictórica a partir ele procedimientos que 1 ienclen a 
"desfigurar" los asuntos empk:1dos, asociáttdolos enrrc sí por medio ele \'Íncnlos 
insospechados, ocultos, mientras que el engaiío producido con las imúgenes figur<tti­
vas se reduce a ser tan sólo nna apariencia, remitiéndonos a enticlaclcs o cosas ele 
consistencia reaL Pero al margen ele ambos tipos ele imágenes, tlimno de/ala la jJIPSr'ncia 

de lo divino, r¡ue sujmestamente aparece en lo qnr sr' le jHnrct. Dicha pn'senci<J indica "lo m<'ts 

rróxin1o a la esencia" jJrac-essentia ~ nlanifcst{uHiosc t~sta 1necliante "1t11<1 aparición"' 

que hace del arte icónico un arte jm'senlalivo, a difct'C'ncia del tT-pt-cselttatin> corres­
pondiente a la imagen en cuanto I'Ídolon o phrí-ntasJJW. 

Uno de los ejemplos mús significati,·os respecto al paso del icotJU desde el c:1mpo 
de los mitos al del arte se encuentra, según sHpongo. en la descripción del escudo ck 
I-Jeraklés, fo1jado por I-Iephaistos, tal como figura en el poema ele! Psenclo Hesíodo, 
titulado, precisamente, El escudo. La frecuencia de té~nninos ic:ónicos que inclnyctt sus 
versos se debe a que gran panc clcl poema cstú clcclicacla a la descripción ele una ob1·a 
artística pret.encliclamen te hechet por un ser divino. En ciL1, la noción ele icono y sus 
sinónimos se consagran a mostrar cómo parecen asombrosamente vivas hs escenas 
incluidas en los relieves del escudo, revelándolas en Stljíni o acción, dcstin;\nclose los 
vocablos icónicos a exponer los aspectos so,·prcndcntes o mihg,·osos clclmunclo real. 
Sin embargo, el parecer como un aparecer, característico cid icono, se distingue clcl 

que puede atribuirse a las imágenes (cídola), claclo que su p<Jrecer, en 111'~ de omsioum· la 

dllda, jJrodurc la creencia, porque el icono, cr drjiTeJJr:ia di' 1(/ inwgm 

duplicación de lo sagrado, sino su emanación. 

. ' . mnnettca. no r:s u n.o 

La relación entre el icono, la maravilla o el milagro )' la crccnci<J se reitera 
constantemente en el poema. Así, al describir el relieve de las musas, el ice c¡nc <11 cantar 
su himno divino "se las crenia (Et Kuicn, 20()) vi\'as". C11anclo la Go1·gona provoca l;1 

' huida de Perseo, "se creía (EOtKwc;, 221-l) ver su celeridad y su teiTOI·": mientras qnc las 

m1uercs presentes en el combate, al gritar y araií<1r.sc los rostros, aterradas, "se las cn'nÍa 

l ()Charles San de rs P í:' i re e, Collnttrl F'a jJns. Ca m b ri dgc 1\J ass. j ~J:; 1-1 ~J?,:1. L~ 1 n oc i (.))l ele i m;~g·e n m e Jlt<l l. 
de Peirce, y su idea ele que pensamos a partir ele iconos se encuentra fonnulacL1 po1· Platún y ,;\rist(ltelc.s. 
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" (t KEAat, 244) vivas, merced al arte del insigne Hephaistos", De modo que la diferencia 
, entre el icono creído y la imagen meramente representativa radica en que el icono, ele 

índole sagrada, hace aparecer lo admirable, a partir c!elmirus o 'lo milagroso', en la obra 
ele arte. Tanto es así que la descripción del escudo empieza calificándolo como 
"maravilla (o milarrro, thaurna) para la vista" ( I 40), y concluve refrendándolo, al decir 

b ' 1 

que es "maravilla para los ojos, incluso para los ele Zeus tonante, por cuya voluntad lo 
hizo Hephaistos". (318 y 319.) 

La diferencia entre el icono y la imagen simbólica resulta evidente si comparamos 
la descripción efectuada por el Pseudo Hesíodo y la ele Esquilo, en Los siete contra Tebas, 
también referente a los escudos ele los guerreros que encabezan el asalt.o a la ciudad. 
El vocablo empleado por Esquilo, para definir el tema ele cada uno de los escudos, es 
el ele sema, en su significado ele emblema o blasón, indic1nclose con ello el carácter 
simbólico, indirecto y cifrado de los motivos inclniclos en tales armas, Aún más, 
refiriéndose al artista que forjó el cuarto escudo el ele 1-Iippomeclón lo califica de 
sernaturgo (491), con un término asignable a los artistas que emplean motivos simbóli­
cos en sus obras, distinguiéndolos así de aquellos que recurren a las imágenes repre­
sentativas, 

Más ele un siglo después, Platón estableció claramente la relación entre el icono y 
la manifestccción ele lo invisible, correspondiente a lo inteligible, al referirse reiterada­
mente al tema (Carta VII. República, 509 d; e; 510 a-e). En estos pas<0es diferencia las 
imágenes visibles ele los iconos, para concluir (510 e; 511 a) que los gcómetras 
emplean iconos "en su deseo de ver aquellas cosas en sí que no pueden apreciarse de 
otra manera que por medio ele! pensamiento". 

El empleo sistemático ele términos icónicos cuando se refiere a lo interior o 
invisible, que permanece oculto y guardado en la sombra permite diferenciarlos de 
los destinados a nombrar las imágenes percibidas con los sentidos, para las que nsa 
preferentemente el vocablo eído/on, correspondiente a los fenómenos o las apariencias 
(República, 601 b, e), entidades despreciables que no conducen hacia el ser o la idea. 

En el siglo tercero ele nuestra era, Plotino abunda sobre estas nociones, pues la 
iconización pertinente a las imágenes sagradas o mentales la hace depender ele una 
visión o contemplación puramente interior, parangonable con la idea revelada en el 
mármol con el trabajo del escultor (En.éadas, I, 6, 8). "La mano que obedece al 

' 
intelecto", tal como elijo Miguel Angel en uno ele sus poemas, refiriéndose a la obra 
del escultor que impone su idea a la materia, supone una reminiscencia tardía ele 
Plotino. 

Pero todas estas vicisitudes ele la noción ele icono y sus posibles c\ikrencias con la 
ele imagen o eídolon, culminan con el predominio ele las tendencias icónicas en b 
cultura bizantina, A tal punto es así que inclusive cabe pmponeda como una wltura 
icónica, en la que el poder sagrado se imbrica en el dominio temporal ele! emperador, 
complicándose el ceremonial ele la corte con una litlll·gia morosa y enrevesada, en la 
que se trasunta la inútil complejidad que habitualmente atribuyen al "bizantinismo". 

Como consecuencia ele las tensiones habidas entre las imágenes relativas a lo 
sensible o aparente, los eídola, y las concernientes a lo inteligible y verdadero, los 
iconos, se originó la controversia religiosa de mayores consecuencias para el arte 
bizantino: la llamada "querella ele los iconoclastas". Porque la adoración ele los iconos, 
como "no hechos por los hombres", supuestamente poseedores del poder milagroso 
o admirable aquí tratado, propició toda clase ele abusos, e¡ u e condujeron a la destruc-
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ción ele esta.s figuras. Desde luego que el problema de la iconoclastia tuvo motivos ele 
diversa índole, pero si las razones políticas fueron decisivas, no por ello se deben 
descartar los conflictos causados por las creencias propiamente tales. Tanto es así que 
a consecuencia del debate en torno al trato debido a las imágenes, efectuado en el 
segundo concilio de Ni cea (787), se restituyó el culto a los iconos, con la reserva de 

' ' que podían recibir veneración (npocrK[lVEcrtc;), pero no adoración (!ccnpEt<X). 

La consideración "icónica" ele las figuras sagradas eliminó del arte bizantino las 
representaciones escultóricas, movido por el propósito ele manifestar lo inteligible. De 
tal manera, fue característico ele este arte la supresión no sólo de lo corpóreo, sino ele 
lo corporal, mediante las figuraciones planas de los seres humanos. Inclusive, el 
predominio de lo suprasensible se hizo presente en la arquitectura, recurriénclose en 
ella a superficies continuas, doradas o azules, que "clesmaterializaban" ilusoriamente 
los interiores ele las iglesias. Por último, pasada la crisis ele los iconoclastas, los 
programas iconográficos ele los templos mantllvieron la división tradicional, platónica, 
entre iconos, y eídola, destinándose las partes altas ele las estructuras en apariencia 
ingrávidas al mundo inteligible, mientras que las escenas históricas solían ocupar los 
muros bajos y los soportes. 

Una reminiscencia ele esta distribución perdura en El entierro del conde de Orgaz, en 
el que El Greco, inserto plenamente en dicha tradición, distingue entre la zona 
destinada a lo inteligible, situada en el arco superior del cuadro, y lo sensible del 
acontecimiento legendario que originó su obra. La diferenciación entre las imágenes 
sagradas, ajenas por completo a los sentidos ya que tlguran en la región superior·­
)' las imágenes de lo sagrado, se encuentran clara m en te ele manifiesto en el lienzo 
ejemplar. 

Las principales consecuencias de esta manera ele pensar las imágenes tlguran 
decididamente en la pintura veneciana de los siglos xv y XVI, puesto que en ella 
subsisten muchos rasgos que la vinculan con la pintura bizantina, ele índole icónica. 
El hieratismo, la procesionalidacl, el empleo frecnen te de los doseles como una 
última subsistencia del muro plano, sobre el que se adherían las figuras de los mosaicos 
bizantinos , el colorismo y la clesmaterialización ele los cuerpos, esfumándolos, clan 
fe sobrada ele su procedencia. 

La perplejidad y aun la incomprensión ele Vasari respecto al arte de los venecianos, 
clelat.'1n claramente las diferencias que cabe establecer entre una cultura del icono la 
veneciana y una cnltum de lafonna la florentina. Como después apreciaremos, en 
la referida tt·adición icónica, que convierte a las imágenes sagradas en teofanias, se encuen­
tra el contexto en que se funda La tempestad, ele Giorgione. 

4. LAS LECTURAS DE LA TElVIPESTAD 

Cuando se emprende la indagación del sentido de llll cuadro puede acloprarse el 
camino ele la especificación, consistente en definir tmo por uno los motivos aparecidos 
en la obra. Sin embargo, no basta con particularizar sus temas si se ignora cuál es el 
tocio que los constituye, haciéndolos relativos entre sí. 

De esta manera, la averiguación ele la índole de la obra puede orientarse en dos 
direcciones aparentemente antagónicas, aun cuando son complementarias, puesto 
que la explicación pormenorizada ele los temas a nada conduce si se ignora la idea de 
conjunto que les da pleno sentido. En ocasiones, un elemento secundario nos permite 
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descubrir la razón del todo, y al contrario, al conocct·se la idea primordial, cobran stt 

significado pertinente los temas dispersos, snborclinándolos a una razón conclllctOt·a. 
A este respecto, ante los motivos que puso cnjucgo Ciorgione en La tnnprstad, las 

lecturas efectuadas por los tratadistas se atnvieron, principalmente, a la identilicación 
de los personajes incluidos en el cuadro: unjoven con nna p(:rtiga y una nodriza que 
ofrece el pecho a un lactante. Además, tuvieron en cnenta el ravo que da nombre al 
cuadro, el río, la serpiente representada en primer plano, m<is la cincbd del fondo. En 
algún caso consideraron también el monnmenro que ostenta un par ele coltmmas 
truncadas, las ruinas del edificio situado cletr6s dcl_joven, e inclnsivc, el puente que 
cruza el río. Pero correspondía preguntarse qué tradición iconogr<'ífica o qué texto 
podían dar plena cnenta no sólo de los motivos sei1alados, sino también ele otros 

menores y, especialmente, por qué pudo proponérselos Giorgionc o quien programa­
ra el cuadro. Naturalmente que \lll tema como el ele un muchacho ante unajoven que 
amamanta a un niií.o podía encontrarse en numerosos mitos antiguos y en variadas 
historias o tradiciones ele distintos pncblos. Basta con recurrir a uno ele los trabajos 
cleclicaclos al tema, el libro ele Salvatore Settis, para cerciorarse ele la suma descomunal 
ele autores que abordaron este asunto y la gran diversidad ele soluciones pro¡mest<1S. 

Inclusive, algunos tt·atadistas fommlaron varias posibilidades ele solución del pro­
blema, mostrándonos que la complcjiclaclcle la obra no sólo puso en con Dicto a nnos 
autores con otros, sino que, en ocasiones, el intérprete o exégeta se enfrentó consigo 
mismo, para refutar sus versiones prececlente.s. Y porque ele "arrepentimientos" se 
trata, éstos no sólo se produjeron en el trabajo de los trcttaclistas, sino qtte también 
figuraron en el ele Giorgione, pues por si el enigma de sn obt·a no fuese suficien temen­
te complejo, al examinar la tela en una t·acliografía efectnacla en 1939, se descubrió 
que la figura del muchacho está pintada sobre un clesnuclo femenino, sitm1do en 
primer término, que mete los pies en el agua 17 A este desnudo lo calificaron habitual­
mente como "la bm1ista", produciéndose con (;]nuevas incertidumbres sobre el asunto 
clel cuadro, al poner cíe manifiesto que Giorgione pudo cambiat· el programa durante 
la ejecución de la obra. Tanto es así que muchos ele los exégetas hicieron caso omiso 
ele las nuevas dificultades que el desnudo referido trae consigo, ateniC:nclose tan sólo 
al resultado final, reconocible a simple vista en la pintura definitiva. 

El libro de Settis, anteriormente citado, pone en e\·idencia y descalifica una por una 
las principales inverosimilitudes o inconsecuencias en que incurrieron los autores que 
le precedieron en la interpretación ckl cuadro. Como contrapartida, Settis acluce que 
el tema ele la obra es el ele Adán y Eva expulsados del PMaíso. en dos fases diferentes 
ele su historia. El motivo iconográfico en que se basa corresponde a lln bajorrelieve de 
Giovanni Antonio Amacleo, La admoniczón de Dios a Adán y Eva, situado en la capilla 
sepulcral del condottiere Bartolommeo Col leo ni, eu el transepto ele la iglesia ele Santa 
María Maggiorc, ele Bhgamo, que encuentra "absolutamente semejante a la tela de 
Venecia"tN. El parecido posible lo percibe en el personaje ele AcL1n, que apoya las 
manos sobre el extremo ele una azada v alza la cabeza, contrito, para recibir la repri­
menda divina, mientras que Eva, desnuda y sentada en el suelo, juega con Caín nií1o, 

17 Antonio r-,,~lorassi. l~'same '}'(Ufiosm¡;ir:o de!la ''Tnnj!tslrr ''di (;irJ!p_jone. "_Le Arli''. 19(JD. pp. :J67-:J70. 
1Ro¡;. ál., p. 02. Sin embargo, en la p:tgina siguicnk dice que no v:-; necesario k-leer del h~jorrelie\'t.:' 

la fuente indudable del cuadro, pues supone que amb~1s obl"<l.S pueden proceder de una trac\ici<'lll 
iconogr~Hlca vigente en Venecla entre finales del siglo:'\\" y comienzo.-.; del X\"1. 
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teniéndolo entre sus brazos. Según Settis, la figura ele Dios Padre equivale a la del rayo 
que da nombre al cuadro referido, con el que se simboliza a la divinidad. Para co­

rroborar el parecido entre la escena bíblica y la obra de Giorgion e, Settis se ve obligado 
a "convertir" en una azada la pértiga en que se apoya el JllllChacho ele La lemjxstad en 

actitud muy distinta a la que adopta en el bajorrelieve el pcrsom~e ele Adán , pues 
cree ver en el extremo inferior de l<l pica, sobre el terreno, la hoja met<Ílica ele la azada, 
realmente una peque1'ía sombra ele forma irregular, apena.s perceptible. De hecho, 
nunca en la historia ele un utensilio como (ste se vio una imagen en la que el mango 
tenga la enorme longitud del que aparece en Lrr tempestad, tan prolongado que 
impediría al supuesto Adán ganarse el pan con el sudor ele su fi·é'n te ... 1 !l 

Refiriéndose a la figura ele "Eva" incluida en el cuadro, desnuda y sentada en el 

1 "C ' " S . . " 1 l l "''0 1 E su e o, que amamanta a anl , ettJs sost1et1e que ocu ta su e esnuc ez - , como a •.va 
de Autun, tras un arbusto aun cuando están muy clara m en Le expuestos sus a tribu tos 

sexuales... y además concluye que su talón, realmente muy alejado ele la serpiente 

que se desliza bajo una roca, "parece prefigurar la ejecución del castigo anunciado por 

Dios", refiriéndose a que la serpiente instigadora del pecado será aplastada por el talón 
l . ') 1 

de a lllLlJer- . 
Por si fuera poco, estima que "la baüista" descubierta con la radiografía es la misma 

"Eva", "a partir ele los apócrifos ele la Biblia"( ... ), "en un baiío purificador después de 

la caída .. .''22, con lo que decide Settis que el tema del cuadro es el mismo, tanto con 
"la bariista" como sin ella. La rareza ele los textos que aduce, para dcmosu·ar cuanto 
pretende, no arredra a este autor, hasta el extremo ele que la explicación ele la ciuclacl 

desierta, que cubre el fondo del pais<~e, la obtiene del comentario del Génesis que 
hizo Procopio ele Gaza, publicado en 1555, medio siglo después de haberse pintado el 

()~ 
cuadro ... •· . 

Respecto de la temporalidad del tema, Settis sostiene que en éste se superponen 
distintos momentos de la historia, concentrándolos v hacit'-nclolos simultáneos, a la 

' 
manera ele una prolepsis retórica. A este propósito dice que "los signos ele cada uno 
de estos instantes sucesivos están conservados, reagrupados y como diseminados en el 

' 
"paisaje moral". Es te consta de la serpiente (el Pecado), el arbusto (la Vergüenza), el 
rayo (la Maldición), Adán (el Trabajo), Eva (la Maternidad), las columnas (la Muerte), 
Caín (el Crimen y la Condenación). Al reducir a Dios al rayo y a la serpiente a una 
sombra apenas visible, al representar a la Muerte por las columnas rotas y al Crimen 
por Caín aun inocente, Giorgione evitó que su cuadro se limitase a ser una acumula­
ción de momentos narrativos"24 Curiosamente, Scttis rechaza la interpret<Kión ele 
Nancy T. de Grummond, que atribuye al cuadro la exposición ele la leyenda ele San 
Teodoro, primer patrón ele Venecia, porque mezcla el relato de aquélla "con el 

despliegue no narrativo ele los atributos del santo"''''. Sin embargo, "los signos" arriba 
citados en la interpretación de Settis, respectivos a distintas fases ele la expulsión del 
Paraíso, con sus antecedentes v consecuencias incluidos, est<1n distribuidos en el 

' 

1"Jbirl.. pp. 111 y 11~. 
''O¡¡·¡ .119 
- )U., p. -· 
21 Ibirl., p. 113. 
22 Jhid., p. 11 q, 
2" !bid., p. ll O. 
2"Ibirl., p. 11 fi. 
'''II . l -- -o -- )l{ •• pp. 1 1 y 1 o. 
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cuadro sin orden temporal alguno, por lo que este autor recae, con su nueva lectura, 
en aquello que previamente objetó en las versiones ajenas. 

Contradicciones evidentes, algo ele novelería y aun, con frecuencia, la explicación 
en extremo complicada, obscu.ut jJr>r obscuriom, caracterizan a esta exégesis, en muchos 
aspectos tan gt·atuita como muchas ele las que su autor puso en tela clejuicio. 

Por añadidura, o por si fuera poco, varios ele los motivos del cuadro carecen ele 
explicación en el análisis referido tal como también sucede en los ele otros auto­
res , encontrándose entre ellos la aceptación ele una "baiiista'" que no es tal, la 
omisión ele que existen dos con-lentes rfp agu.a y no una sola, como tocios suponen , 
situadas en niveles diferentes, sumándose a los temas sin interpretación alguna, o 
insuficiente, el palacio incendiado, los esgrafiados ele las murallas, la diversa naturale­
za de los árboles, el tamaiio excesivo ele la muchacha que nutre al nit1o, el color ele! 
pat1o que la cubre, la vid seca, situada en primer término, y alg·unos más que han ele 
tenerse en cuenta para cumplir los requisitos ele particulariclacl y totalidad, necesarios 
en la interpretación rigurosa ele una obra. Al fin y al cabo, la teoría que logre ciar 
sentido al mayor número de hechos o fenómenos en un campo dado, dejar;\ sin 
vigencia a las que omitan o expliquen inadecuadamente determinados aspectos del 
tema. 

Pese a ello, dada la situación en que hoy se encuentra la investigación del cuadro 
referido, ¿no parece pertinente abandonar la indagación del tema, absteniéndose ele 
proponer nuevas hipótesis que con tribuyan al acrecentamiento ele la marat1a in terpre­
tativa? En ese caso, las páginas siguientes comprobar;\n, al menos, qtte la necesidad ele 
especular y conocer subsiste siempre, aunc1ue no siempre tenga visos razonables ... 

TEXTO Y CONTEXTO DE LA. TEMPESTAD 

l. LA INFANCIA DE DIONYSOS 

!-fas/a r¡w: un sr: r>Jltl/f'llfn' d 

aulh1tim texto en d r¡ue st !msr! 

u na o!nn r:omo r:vrrt, no j)()drmws 

jmdr:w!t:r r¡llt' ron ortlll os d rtsu 11 f o. 
Jo¡ L\\':\ES \VJLDF. f.a j;inlum Vf'JU:cirl'Jifl. 

Entre las líneas de interpretación propuestas en torno ele La tempestad, figura una, 
escasamente clesarrollacla, concerniente al tema ele la nit1ez ele Dionysos. En 19~>5, 

Friclerike Klauner dedica un ensayo al simbolismo ele! cuadro Los tres filósofos, pintado 
por Giorgione26 En él asocia tangencial m en te El nacimiento de Pnris, del mismo artista, 
con el tema ele La tempestad, estimándose éste como una representación ele! nacimien­
to ele Dionysos. Algunos at1os después, Ludwig Ihlclass y Gusta\" Heinz, en el libro 
titulado Giorgione 27, al referirse a La tempestad, recuerdan la fugaz alusión ele Klauner 

'>GFriclerjkc Klauner1 Zur S)mlmlik oon Ciorgimu-'s "/)rri f1lú!osoj;hm '', ':Jahrbuch cler Kunsthistorl.-;clwn 

Sammlungen in Wien"". Ll. 1955. 
27Ludwlg- Baldnss y Gust.<iv H~inz, Cinrf:!Jrmt, VVien-Múnchen, 1904, pp. 1:14-1 ;:)(), 149 y \;)0. 
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a la infancia de Di01wsos v aducen distintas citas ele autores antig,.tws, ¡Jara corroborar 
' ' , 

la validez del tema supuesto. 

El motivo principal qlle destacan del c:u<1dro es, pues, el ele! niúo criado pot· su 

nodriza, en el que se representó a Dionysos. Las razot1cs de esta posible atribución 

temátic<l pueden justificarse si recordamos el mito. Como es ele sobra sabido, según 

diversas tradiciones, Sémclc, hija de Cadmo, el rey ele la Tcbas beocia, l'uc poseída por 

Zeus. Deseosa ele conocer a Zeus en todo su esplendor, le pidió al dios que se le 
presentara tal como aparecía ante su esposa I-Iet·a. 7.eus accedió. y con la violencia ele 

sus rayos quC"mÓ a Sémele, incendiándose con ellos el palacio de C~tdmo. Seg·ún la 
leyenda, Dionysos hubiera perecido en el vientre matt·Tno a no ser por Zcus, que lo 
rescató, cubriéndolo con yedra e injertáncloselo luego en un muslo. hasta dejarlo en 

condiciones ele sobrevivir. Del nitio se hizo cargo después la hcnnana ele Sémelc, lno. 

esposa del rey Athamas, criándolo con sus hijos. l-ltT~1, celosa porque ZcllS conlló 

Dionysos a !no, clej<'mdolo a su cuidado, enloqueció al rey A.thamas, que mató a su hijo 

Learcos, mientras que lno, también trastornada por la cólera ele la diosa, ascsitlÓ ~~su 

otro hU o, Melicerto, y se arrojó al mar con sus restos. Apiadadas las divinidades marinas 

del dolor ele !no, la convirtieron en tma nereida, llamándola LcucóthGl literalmen­

te, "La diosa blanc-1)) , que representa la esptuna Y<lporosa de las aguas n1arinas, 

significándose con ella el auxilio prestado a los navegantes percliclos en los temporales. 

La situación expuesta en el mito podía ser el origen del cuadro de Ciorgione, auu 

cuando los antores citados no la desarrolíaron con todas las posibilidades que supone. 

Klauner se limitó a decir, en uua so/alínm nota 80 ele Slt ensayo . que "la referencia 
al parto flamígero [ele Sémele] se encuentra en el rayo y las ruinas". Balclass y Heinz, 

más explícitos, recurrieron a fragmentos de algunos textos clásicos, en los que Jigtu·an 

los personajes relativos a la infanci~1 ele Dionysos. De Oviclio (Fasli. VI) cxtr<~jeron dos 

versos referentes a la situación descri la: 

l\nnaf obstr¡uio St:mele frrois arr:ijJ{/ fu o 

'/',,¡m a d SIU!Ufla stdulo nulril ojH'. 

Además, alnclieron a las versiones del mito fonnuladas por Apoloclot·o, Luciano, 

Diodo ro Sí culo e I-Iiginio, en las que figttr;t I-lernH~s. con la misión ele entreg~1r elnitio 
Dionysos a Ino. Para concluir, expusieron b posición de Calvcsi respecto <t La ltmj;rs­

tad, que relaciona a Dionysos con el mito ele Osiris, tal como lo el"t:ctuó Diocloro. La 

importancia de este \'Í nculo el udoso, se encuentra, según SC' cree. en que Dionysos ni i1o 
no sólo puede significar un nexo entre la religiosidad egipcia y la griega, sitw en qne 

este motivo iconográllco también se estima como nna posibilidad de interpretar el 

nacimiento ele Cristo, suponiéndose a Dionysos como un precursor de éste. La idea de 

Klauncr es muv clara en tal sentido, habiéndola hecho suva clifcrenics tra1~tclistas. ' . 
El pmceclirniento empleado por Balclass v Heinz, par;1 glosar la tesis ele KLmnn ele 

que el terna ele La!e!JljJestad representa el nacimiento v la niíicz ele Dionysos. se atiende 
al usual en los iconólogos que recurren a clistint~ts fuentes litcr<Hi<ls, con las que 

reconstituyen el astmto de un cuadro. De esta manera, cada uno de los pasajes aisbclo.s 
en diversos textos se cmwierte en una jJruebafmgmenlaria de la totalidad del sentido ele 

la obra, pues debe corresponder aclcc:uaclamentc al conjnnto del tema, mediante tma 

operación que algunos autores comparat·on erróneamente con la solución ele un 

puzzle. Afirmo esto porque el puzzle, inclepenclien temen le de las nociones ele enigma o 

ele embrollo que le pertenecen, estú compuesto por nna red gcométt·ica. superpuesta 
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a una representación identificable, en el que cada uno ele los fragmentos producidos 
por dicha red no coincide con la traza de bs figuras pimaclas. La dificultad ele si mar 
las piezas se debe a la discordancia existente entre ambos sistem;1s, el Formal ,. el 
figurativo, regularizados cliferentemen te. De ahí que la superposición ele dos órdenes 
distintos ocasione la complejidad del juego. 

A diferencia de ello, si una pintura se basa en un tema literat·io, el problema de 
reconocer su sentido es ele índole muy otra, pues ;umquc el texto pertenezca a tlll 
orden diferente del ele la imagen pintada, f:sta ¡Hoceck ele aquél. clcl que emana, ya 
que se hizo al pie ele la letra. De modo (jlle la clilicultacl ele la intcr¡Jt-ct;1ción radica en 
saber a qué texto se ~tcudió como punto de partida, así como en avniguar c¡u{, 
procedimient:o formal se utilizó para convenir la pal;tiJr<l en imagen, porqttc. en 
contraste con un jn¡zzle, no existe ningún patrón fijo. El artista o el que establece el 
programa son muy dueCws de elegir aquel que estimen adecuado para co11scgttir su 
fin. Por ello, la clit!cultad ele la exégesis consiste en pmu''~'·r en rllllgardd o!ro, y así poder 
deducir qué tuvo en cuenta el autor al darnos cuenta de 1111 tema. Desde lnego que el 
peligro de semejante posición consiste en rcctttTit· a 1111 cierto pensamiento atributin1, 
que puede llegar a forzar el sentido ele los elementos incluidos en la obra, para 
demostrar con éstos aquello que se pretende. Puesto que aquí lo recuso ele antemano, 
procuraré no caer n1 las celadas que tiende ese modo de pensal'. <11 c'mprencler clcsde 
ahora mi propia ;wcriguación sobre el sentido que oculta La frllljJts!ad. ele Giorgione. 

' 
2. L-\APARICION DE UN DIOS ENTRE LOS 
HOMBRES 

Me referí anteriormente al trat3miento icónico ck Lls figurcts en el arte bizantino, co11 
el que la imagen "presenta" supttestamentc a la diviniclacl, com·irtié,nclose su aparien­
cia en una aparición inmediata de lo sagrado. Como no podía sn menos, estas 
características perduran en la pintura 1·enecian<t a comienzos ele! seiscientos, recono­
ciéndolo Vasari con referencia a Giorgione, pues en Le 11ilr ( 1568) allnna que nuestro 
pintor " ... había nacido para poner el rspíril11 e11 las figur<Js", mientras qne el sentido 
icónico, en cuanto aparición y vida, lo sirt'ta en la manera de hacer de este artista, pues 
seíiala que a partir ele 1507 fecha posible de La fcmjJcstad , tr;1bajó " ... sin abandonar 
su costumbre ele tener delante las cosas vivas y natnralcs, y ck imitarl;ts lo mejor que 
sabía con los colores ... ", " ... sin hacer dibt0o, clanclo por cierto qnc pintar sólo con los 
colores ... " " ... era el mejor modo ele hacer y era el wTdadcro diiJtljo'"''· 

En otras partes he sá1alaclo que las posibilidaclt's fúctic<ts condicionan con ft·ccne1t­
cia la elección ele los asuntos por parte del pintor, seg·ún la necesaria adecuación que 
debe haber entre el tema y el modo ele ejecutarlo. De <lC1tenlo con ello, estimo qne el 
probable asunto elegido por Giorgione para cfcctllar La frmpesfrtd, responde por 
entero tanto a la tradición veneciana cuanto a las tendencias 1~1cticas del pintor, 
anteriormente indicadas. Porque, a mi modo ele ver, La tempeslad 110 radica como 
escuetamente expusieron I\launer, Dalclass y Heinz en b rcprcscntaciún ele la 
infancia ele Dionysos, fnnclamentándola sobre textos dispersos, sino qne el lema consiste 

en una teofanía: la apnrición de IJionysos n¿ la ciudad de Tt:!ms. para manifesta¡· a los 
hombres su poder sagrado, tal como figura en Las /Jacantcs, de Enrípiclcs. 

:!:->Cit:t Pietro Zampetti, (;irng,irnu-', Barcelond, 1 ~)/h. p. 9. Lts ctlr.si\·;¡s son míc1s. 
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Recuérdese, a este propósito, que durante el at1o de 1503 publicó Alelo iVlanucio, 
en su famosa imprenta veneciana, la edición príncipe ele Las baca11/es, basada en 1m 

manuscrito ele finales del siglo XII', el Palatinus (287). La p1·imera aparición impresa de 
las tragedias de Eurípicles significó un a con tecimien to de considerable imponancia 
para los círculos ele artistas y eruditos existentes en la cinclad, frecuentados por 
Giorgione en sn condición ele músico y pintor, a tal pttnto que este !techo clifícilmen te 
pudo pasarle inadvertido. Ateniéndonos a las fechas, comprobaremos qne la publica­
ción ele Las bacan.tes se anticipa en tocio tiempo a la efectuación ele La te111jJestod, 

cualquiera sea la data atribuida a ésta por la investigación reciente. 
Aunque no se haya intentado hasta ahora establecer la relación posible entre el 

cuadro ele Giorgione y el texto de Eurípicles, estimo que la ficlcliclacltem<1tica de esta 
pintura es tanta, respecto ele Las bacantes, que se dit·ía nno r:i!a r•isnal de la obra antigua. 
A tal extremo es así, que las palabras primeras de Dionysos, dichas a m;mcr·a ele p1·ólogo 
en la obra trágica, no sólo revelan la epiJ~mía o aparición del dios al reg1·esar a su 
origen, sino que definen con plena claridad el escenario en que la tragedia se 
desarrolla, tanto como las circunstancias que b o1·iginaron. 

Oigamos ele la boca del dios la descripción del lugar y la ocasión trágica, cOITespon­
clientes por entero al cuadro pintado por Giorgione: 

!Jep;rulo soy, yo, rl h!jo dr: /w.\~ rt ts!a tierra, tdmno, 

Dionysos, d rnp,nulrrulo rwlrálo en la hi:fu r!f.; C'rulmo, 

,)'hndt:, harihulomr: uru:er el rtrr!or dr'l rdrí.mjHlp.,n. 

ArloptPjórnut humana, rn vez rlt: la rlir.Jin.o, 

-~ junto a lo júrnle rlr: J)i-rn' y d do lwu'JIO. 

Fr:o la twn!Ht de mi madre, !a_júlminada por el rayo. 
ahf, junto alj;alario rn ruinas htwu'nnles, 

jmHlur:irlrts Jmr e!Jiuxo vi·uo dr: Zeus, 
9 tn ir'.\(Ímonio dr: la irl-frnnina!Jlr: srn/(1 dr' flr:ra r:o/lfm mi mrul-n-'. 

Las referencias al sitio y la iclentiJicación del narrador no pueden ser más explícitas, 
hasta el punto ele que la relación pormenorizada del escenario en que aparece nos 
permite reconocer como Dionysos aljoven r¡lle figura en el c:l\adnJ, pues ele sus labios 
brotan todas las referencias alusivas a sí mismo y al contorno en c¡lle se encuentra. 

La ciudad ele Tebas, el rayo y el relámpago, el dios en fonna humana las dos 
corrientes ele ag·ua la fuente ele Dirce v el río Isrncno , la tumba ele Sémele v el 

' ' 
palacio en ruinas, con restos chamuscados, en jirones, est<1n perfectamente repre-
sentados en la olxa ele Giorgione, haciéndose inequívoca la relación entre el texto y 
el cuadro. De estos motivos me ocuparé circunstanciaclamen te, así como ele los que no 
figuran en la descripción inicial ele Las bacantrs, al situarlos en el mito y con respecto 
a sus principales personajes. 

A este propósito, conviene seüalar que como la obra de arte intensifica elnmnclo 
en torno cuando remite a éste , dicha intensiJlcación pnecle manifestarse en los as­
pectos temporales ele la obra, al acumular distintas fases ele una historia en 1m instante 
ficticio, o bien en sus disposiciones espaciales, representándose desde un solo punto 
diversos lugares que no pueden perci birse si m u! tán t"am en te. El ú 1 timo proceclimi en to 
consta en el texto ele Eurípides, al afirmar Dionysos, que aparece ·:¡unto a la fttente ck 
Dirce y el río Isrneno", ya que ambos la fuente y el río se ennwntran situados, 
respectivamente, al oeste y al este ele las murallas que circundaban la ciudad de Tebas, 
de modo que no pueden verse a la vez. Desde luego que el dramaturgo se permitió 
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hacerlo con el propósito ele "saturar" el lugar ele la acción, mediante notas distintivas 
fácilmente reconocibles para los hombres de s11 tiempo, puesto que estaban familiari­
zados con la tradición y podían conocer los lugares en que la obr<l se desarrolla~~} 

Giorgione sigue con absoluta fidelidad la clescripciótt de Dionvsos, por ello <tdopta 
el procedimiento ele Eurípicles, al pintar muy próximos la fuente y el arrovo. No 
obstante, los distingue plenamente, porc¡tte la fuente, situada en pt·imcr término, a los 
pies ele Dionysos, aparece en un plano superior al del río, hacia el que clisetttTe. 
Destaco esta diferencia entre ambos motivos no sólo con el propósito ele establecer Lt 
relación posible entre dicha pintura y la obra dramática, como parece pertinente en 
esta indagación, sino para poner de relieve que todos, absolutamente todos los 
tratadistas c¡ue abordaron la interpretación del lienzo, estimaron que en (~ste hay una 
sola corriente de agua, refiriéndola cada cual a un río distinto, según el tema que 
atribuyeron al cuadro. Wicklwffsupone que es el Lmgia, BaLtisti piensa en el Inaco v 
Settis en el Tigris, aunque ninguno ele ellos reparó en que el pcquciío manantial qne 
surge delante ele Dionysos la fuente ele Dirce no puede ser el río caudal que iluye 
más abajo. La diferencia entre ambos motivos es taxativa en Eurípiclcs, tal como la 
mantiene Giorgione en su pintura. 

De este modo, la vuelta de Dionvsos a su lugar de nacimiento signiflca el reoTeso a 
1 '·' ,, ('"") 

la fuente originaria, porque e11 la de Dircc mató Cadmo al dragón para funcbr la 
ciudad y en ella se purificó Sémele para entregarse a Zeus. Sin embargo, este retorno 
de Dionysos a la .fans el migo hace comprender ;¡] dios que "nadie es profeta en stt 
tierra", dicho sea con las palabras que siglos más tarde pmnunciará Cristo en clifcrcn te 
situación, ya que a Dionysos se le niega su origen, al sttponerse abiertamente en Te has 
c¡ue no nació ele Zcus, sino ele algún mortal que sedujo a Sémcle. De ahí que para 
defender la memoria ele su maclre, como para manifestar su propia condición sagrada, 
enloqueció a todas las tebanas, haciéndolas salir de la ciuclacl a practicar stts ritos 
delirantes bajo el ciclo abierto, en las montar1as. De igual manera le mostTar<1 a Pentco 
-el hermano ele Sémele, que reina en Tebas todo el poder divino que posee, 
trastornándolo y aniquilándolo después ele haberlo llllmillaclo, pmc¡ue excluyó al dios 
ele sus libaciones y plegarias. Debido a ello, reitera Dionysos, "ado111t: la figura de un 
mortal, cambiando mi forma por la del cuerpo humano" (54-55). Esta es, pues, Lt 
razón ele su epitimía o aparición en Tebas: la ele restablecer el orden sagTaclo en stJ 
lugar ele origen, ya que lo transgredieron quienes debían reconocerlo y respetarlo, 
como estimó ele rig-or. 

< 

3. LOS DOS DIONYSOS 

El joven representado en La tempestad, reflexivo y apoyado sobre una pértiga, fiw 
interpt·etaclo ele tantas y tan varias maneras que esa clivcrsiclad ele atribuciones sólo 
puede corresponder a c¡uien supongo que realmente es: el inasible dios ele la mímcsis, 
Dionysos. Tanto es así que la considerable multipliciclacl ele significados asignables a 
esta figura ele! cuadro se diría que la promovió, irónicamente, dicha divinidad vers<1Lil, 

')()F· • . l -· ~un p1c es se permite una licencia parecida en !JtS Frnirir1.1, porquL' El Pedagogo le pregunt1 a 
AntÍR<Hla si ve a Tideo "pasar el agua de Dirce" ( 1:1 l ). que t:·st;í_ c11 el ot'ste, lllit:·JJtras que el L:jt·t-citn 

encabezado pm· aquél viene desde el noreste. El mismo autor, L'll /nn ( 1 k:) y s.s.). refiriénclo.v~ el tclnp!o 

de Apolo en Delfns. hace que el coro. rll'srleun mismo jn.111/o, describa los frontone.'i opuestos ele! cdiflcio. 

hecho manifiestamente imposible . 
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Dionysos adulto l 01lle111pLt <~Dio m sos niúo. 
Vaso ele! pintor ele Alt,1mura. Musco ele Spm,l. Fl"II ar,t 

• 



Un milo rhamáliro r:n "/,a ltmjH<\"lrtrl", rlr: Cimp;iont 

de acuerdo con el diálogo que sostiene con el rev Pcnlco, cuando ést<:>, confundido, le 
L ' 

pregunta a Dionysos ... por Dionysos. (Bamntes, cl77 y ss.) 

PENTEO. ¿Dicrs que r•isle al dios? ¿Cómo era? 

DIONYSOS. Conw le jJareció. Yo no inlenrine m eso. 

PENTEO. Te ewlllcs nuevmnr:ule. No me di a.\ narlrr. 

DIO N\ SOS. Es demencial ronfíar d sal1er al que rw lo entimrle. 

A esa ambigüedad del que dice ser como se le antoja. esnu-ri(:nclosc siempre, inclusiw· 
en sus respncstas, le corresponde el que a su imagetJ pintada en Lrr tempes!arlla hayan 
tenido por un soldado (lv!ichicl, 1530. Parpagliolo, EJ'l2). un pasrm (inventario el<· 
Vendrarnin, 15G9; Eisler, 1925; Richtcr, 1~132; ivlorassi, 1949). Cim·gionc (Bmckh;u·dt, 

1855), Adrasto (Wickhoft~ 189'5), Deucalión (Schrn. l~ll!í), lhd (De Minnbi, 193~1), 
• 

Poliphilo (Stebnini, 1941), l\krcmio (Klauner, 1~155: B;ntisti. 19.!7; Cailesi, 1~162), 

IIermes Trismegisto como Gabriel (C:alvesi, 1 CJG2). el Ciclo (C:;dvcsi. 1 :170), San Ten­
cloro (De Grummond, 1972) y Adán (Settis, 1 ~!78), entre otras nmch:ts posibilidades. 

No obstante, ningún intérprete ele est<t pintura supuso que cl.joYcn repre.scnt;1do 
en la tela fuese el propio Dionyso.s, dado C]UC quienes concluyeron que el cu;1dm 

representa al dios, situ;l!'on su imagen en el niiío niado por la nodriza. para estimar, 
en consecuencia, que la obra se refiere a la inLu1eia ele! hi_jo de Shnclc, en ,·cz de 
significar la tco!;ulía tr;1gica imaginad;1 pm Eurípidcs. 

La acritud meditativa asumida por Dionysos en el cuadro de Ciorgione, ;1sí como 
su posición corporal, en la que desliza con alx1mlono el brazo derecho. hacia ;1h<ljc> y 
lo largo ele la pértiga, diferencian su íigttra de las que pet-tetwn·n a la línea iconogr<Í­
fica del dios que empniía un tridente. como cll'oseidón ele :vicios (siglo 11, ;1.( :., ;,'ittsco 
Nacional de Atenas), o a b estatua ele bronce de un tirano (7\ltlsco ele Lts Termas, 
Roma), puesto que éstos alzan el brazo y sosricJH'll el ;uma con lLIZ<l domin;mre. C:omo 
el cuadro de Ciorgione tiene rasgos clcciclidanwn te clcgí<lcos, los modelos de sn figura 
masculina se encuentran, más bien, en los relieves ;'¡ticos de índole fttJtcrari<t, subsis­
tentes en el arte ele algunas sectas religiosas romanas, en los e¡ u e b mcbnc:olía ;ulLC la 
muerte y los misterios se evidencia en el recogimiento mcnt;ll y corpc"·;¡j de los 

person;~jes representados. Esta idea del "recogimiento", insulicienremcnte cstucliacb. 
supone la necesidad ele regresar en silencio hacia 1n1o ntismo, "n:cogié-nelosc'', pat-a 
recuperar o restituit- cnanto perdimos con el diCtmto ;\ttscnte. Las p;1bbras iniciales de 

Dionysos en Las lxrmntrs, profcricbs en Sil lngar de origctl. t-cn:Lln el rescate afcc¡iyo 
de sí, de lo StlVO ,, los suvos. Con ellas, la nosLtlg·ia aclc¡uinc su siu·nillcado real del dolor 

' j ~ t ' ' 

producido en el regreso a la tierra natal, corrobor;1ndose en el talante del pcTson<Jjc 
la idea ele Vasari sobre "el espíritu" que puso Giorgiom: en sns ligiJI'as. 

De moclo C]Ue el Dionysos del cuadro, en vez de su- ''el soldado" suptlCsto por el 
primer autor que trató el cuadro, corresponde, m~1s bien, <li "pastor" mentado en el 

inyentario ele los enseres ele Gabriele Venclramin, en el sctlliclo ele ejcrcn como pastor 
o conductor espirituai de una grey compuesta por sus adoratrices, posesas o b;1cantcs. 
De esta manera, la pt·esnn ta lanza en que se apoya no es sino el tirso. su cetro y b;1ntlo 
ritu<tl, despojado ele las hojas ele vid o ele hiedra que suelc·n adomarlo, simplií!ctclo 
por el pintor en una figura semejante a Lt ele! apócope liter<Hio110 

:l0La iclcntltkaci(JJJ del ti1·so y la lanza es muy ;ulli,u;u;t. Eurípides, ('!) frm (~ ih-:11 i-l), ;¡]recurrir <tl coro 

para describir !as ilguras del rt~mplo de ,\polo en Deif(Js. dice· que Hromio.s el B<lCHHC "ab~tlt' ;t tillO de 
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La jJarusía de Dionysos en Tebas en cuanto 'presencia' y 'llegada', significadas a 
la par por el término griego , implica considerables consecuencias. Dionysos, en el 
cuadro de Giorgione, re-flexiona, y flexionado sobre sí mismo, medita, "cuida de sí", 
a la vez que efectúa "la composición ele lugar" requerida por la acción que emprender;Í 
de inmediato contra quienes ignoraron su condición divina. De esta manera. el paisaje 
pintado por Giorgione no representa una acumulación ele im;'ígenes meramcn te 
visuales, sino que constituye un inventario ele las situaciones vividas por el dios en el 
sentido del in-ven.iTe , pertenecientes a la memoria, evocadas e im·ocaclas por el 
personaje, cada una ele las cuales se cifra en una imagen mental, en un icono que "hace 
presente" a los espectadores cuanto Dionysos "tiene presente'' en su expectación 
meditativa, convirtiéndose así su llegada en tlll punto ele partida 1Xtra L1 empresa 
violenta que se propone efectuar. 

Tocio el conocimiento trágico está basado en un retorno al igual que la historia, 
puesto que historia es , con una estimación del tiempo que e11 otras ocasiones 
denominé estrófica, ele ida y regreso, en el que una vez Ctlmplida la si/nación mtastrófiut 
pueden re-conocerse en ella tanto los personajes que la ejecutaron como el espectador 
que la hace miméticamente suya. De ahí que Dionysos sea el clios ele la mímesis, 
en tendiéndola no sólo según la posibiliclacl ele serlo todo, de la que el dios da m u es tras 
sobradas, sino por la capacidad de desdoblarse qttc le caracteJ-iza. siendo a la vez éste 
y aquél, situándose con frecuencia ante sí mismo, en una vuelta reflexiva sobre lo que 
es. "El sí mismo", en el drama )'en el homúr<> , s11jJone sietnjJI'e "un an!e sí mismo", r¡ue 

origina el teatro. Y si el teatro es la visión total de un proceso, ese proceso scr{t distinto 
según se vea en progreso o en regreso, en la comedia o en la tr;¡gedia. 

Por ello, Dionysos, con sns palabras iniciales de Las /Jamnles. crea un jHtisaje tiiPIIWtial, 
nostálgico, hecho de evocación e invocación, en el que altJde a cuanto cree digno de 
memoria: las aguas ele su origen, la tumba de su madre, la casa arruinada y el propio 
nacimiento. Además, como el desdoblamiento mimético es el don ele Dionysos, al 

' 

encontrarse en sn lugar ele origen evoca su infancia, imaginándose en los brazos de 
In o la hermana de su madre, ya divinizada: Leucóthe<l , "iconizándoh ", proycct(m­
clola mentalmente ante sí mismo, haciéndola visible como una aj)()ririón rlr• lo sagmrlo. 

De esta manera, pese;¡ las interpretaciones habituales, e·n d c¡wrJm rlr Gimgione sr• 

jJresentan simultáneamente dos Dion)'SOS, el adulto v el nii1o con sus cabezas repre­
sentadas idénticamente: ele tt-es cuartos de pedil , en el que la divinidad mimétic<1 
por excelencia se percibe a sí misma en su infancia, desdobL'inclose. 

Ha de tenerse en cuenta que el tema de "los dos Dionysos" se hizo muy frecttentc 
en la literatura antigua. Eurípides, como otros autores, le llama "el dos \'eces nacido" 
(Hipólito, 559-560), ele acuerdo con la intervención ele Zeus, antcTiormen te menciona­
da, para mantenerlo vivo tras el fallecimiento ele stl madre. Precisamente en Tebas, 
"Dionysos aparece desdoblado, tal como en Sicionc, en donde muestra dos J-ostros y 
lleva dos nombres que su ceremonial anuncia y hace actuar todos los ai'íos"'q Según 
Pausanias, Dionvsos, posee dos residencias en esta última ciudad, v dos estatuas suva.s • • • 

-una llamada Baccheios, "el delirio", y on-a Lysios, "la que libera" , encabezan y 

los gigantes con su arma pacífica'·. Diodoro Sículo, IV. 4, ~y :1. a!"inna que Dionysos "en .-;us C\lllp;nl<IS 

llevú consigo gran multitud ele nn~jeres arm;¡cL\s con Lm1.as e11 ronn<-1 de lir.-;o ". 1-knri.Jer!IHllaire, J)imi}Sos. 

París, 19H5, pp. 1 ó y 17, expone las transformaciones del emblema dioni.'1i;Jco hí!:->t<l ron\'tTtirse en el tir . ..,o. 

:HrvJarcel Detienne, J)ionysos a Ót'! omwrl, Paris, 1 ~JH(), pp. -!0 y ·H. 
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cierran los cortejos, respectivamente, en los festivales que le cleclica la ciuclaf(1
". En 

Corinto tenía La m bién dos imágenes ele madera ( xumw), llamadas I,Jsios v 1Jarchrio.1:1
:\ 

mientras que en Naxos exislían clos máscaras ele DiOJl)'SOS, '·utl<t apodada 1Jaalwus, 
tallada en madera ele vid, y otra nombrada el Dulce, el Tranquilizador, Meiliclúos, 

labrada en el tronco ele una higuera"'14 Además, la condición climoda ele Dionysos 
-significada en la diferencia que existe entre un Dionvsos antiguo, viril v barbudo, y 
uno joven, ele aspecto delicaclo, nacido ele Srmelc en tiempos más recientes , se 
encuentra también expuesta en Pamanias (tv, 4,2 y IV, 5,2). Por ú!Jimo. estimo que la 
ambigüedad del Dionysos masculino y femenino a la vez, clesLtcada por varios auto­
res~·\ se debe a la extrema capacidad mimética que posee, ptwsto qne en ella radica la 
posibilidad de serlo todo. 

Dicha clupliciclacl ele Dionysos aparece representada con frecuencia en la ccr{unica 
antigua, si bien la figura del Dionysos rudo e hirsuto predomina en los vasos clel siglo 
sexto y principios clel quinto, mientras que en el resto ele éste)' durante el siglo cuarto 
el tipo feminoide tiene las preferencias%. Pero la imagen precursora de "los clos 
Dionysos", que coexisten en la obra ele Giorgione, se enctwntra en el yaso del pinior 
de Altanmra (Musco Arqueológico de Spina. Fcnara), pues inclt~yc a tUl Dionysos 
adulto, sentado, con abundante barba la nébricla en el resp~1ldo de su silla y el tirso 
en la mano izquierda , que tiene sobre sns rodillas ~1 un Dionysos menor, al que 
contempla, reflexivo. De manera que no sólo en los textos, sino en las im;í.genes 
cerámicas, el tema del Dionysos doble, adulto y niiio al mismo tiempo, aparece 
netamente configurado:17

. Atiáclase a esto que también la escultura emplea el tema, 
según se muestra en el conocido Dionysos bifronte clel Louvre, pues representa 

simultáneamente las efigies cld dios juvenil y del maduro. 
En Las bacantes, ven congrruencia con su condición ambig·ua, Dionvsos recurre a stt 

/ ( L J 

capacidad duplicativa para llevar a cabo la aniquilación ele quienes no creían en él. -Porque la eluda que manifestaron Penteo y stt madre, Agave, respecto de la condición 
divina ele Dionvsos, la revierte sobre ellos, haciéndoles dudar de tocio, convirtiéondola 

' 
en un instrumento ele exterminio que obedece a la \'Oitmtacl del dios. Ya que la 
mímesis provoca la duda, y que poner en eluda es poner en doble, este dios de 1<1 

mímesis ataca a los hnmanos descreídos con su poder duplicati\'o que desfigura por -completo el llll\llclo. Penteo ve dos soles y clos Tebas: Agave caza a stt hijo crcy(nclolo 
un león; Dionysos habla continuamente ele sí mismo como si fuf·¡·;t otro.<' inclusin· el 

útil por excelencia ele la mímesis dramática, la máscu·a duplicadot·a puesto que es 
cara sobre cara , muestra al dios sonriente la única que adopta esa expresión en la 
tragedia antigua , riéndose de quienes pretendieron reírse ele éol, para cansat·les la 
locnra y la muerte con su jovialidad fingida. 

:'>2Pausanias, 11, 7, ;) v G. Detienne, ojJ. cit., notas?-\() v H7. 
' ' 

:):\Detienne, o¡;. cit., p. 4~. 
:H¡{;ir[, p. 4?1. Según Athenco, Hl, 7H c. Véa.se también .Atheneo. !Jr~ijn¡osojJ/Ii.\f({f', 1, ;i:iH a: 111. :2.'-\ c. 

(Fragm. 4, .Jacoby). :\rnbas maderas signif-icm las dos natur<dei<-Is de Dionyso~. el lcrriblt' y el duln·. 

formuladas por Eurípidcs en l.rts 1mcanü~\· (HG 1 ). 

:r-,V\raltcr F. Otto. J)ionysns, Frankfurt, 19~:1, p. 1 ();). C.C.Jung y (:h. Keren:·i. f¡¡frorlurtion rr l'rvsr>na rle 

la -rnylhologir, París, s.cl., r· l 02. 
:l!~Jeanmaire, of'· r:if., p. ¡_;:;?), 
017Battisti, njJ. át., p. l !O se refiere a l~t relaciún entrL" los v;tsos <.mti¡.;;llos y];¡ pinlul"<l del siglo\:\". Sobre 

la iconografía del tema de /.ns hacrmlr-.1-, \'L-:.ase la p{¡g·ina ~?JH, not<l 1, dl' ];¡ tr<Jducci(.Hl clt'l texto lwch;¡ por 

Henri Grcgoire, con la colabor(-lclún ele .Julcs 1\-'leunit"r. París, 1 ~)()l. 
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Aquel que quiso reírse ele Dionysos, el rey Pen te o, su1i-irá L1 irrisión de los suyos, 
' 

por obra del dios. Estas son las palabras de Dionysos: Dcsm que hago Jl'll (/ los tehanos 

cuando lo lleve vestido de mujer a través de la ciudad, pasadas sus bmr•(t/m oulnioJes, m las 

que parecía tan terrible. Au:nquc voy a prenderen Penleo el adorno que al Hades lleva lit, degollodo 

por mano de su madre. Conocerá a Dionysos, el hijo de Zm.s, wn dios nacido en pleniltul, rd más 

tremendo, tanto como el más dulce j)(lra los humanos. (JJacantes, 854-861.) 

Cuando la mímesis se asocia a la eluda, la reduplicación que es propia ele ambos 
términos se potencia, para ocasionar el desconcierLo m<'ts absollltO en quienes L1 
padecen. Pues tras la duela sin límites que provoca el dios, hasta la tic1-ra sólida se hace 
insegura, vacila y tiembla: es b e-nosis, el seísmo at,-ibuic\o a Dionysos, con el que lo nüs 
firme se transforma en infinnc. Tal vez Dionysos, alinnado Cll Sll pértiga, tellga en 
cuenta al enfermo el "infirrne": Pcnteo , ·'el imb(~cil'' o "carente ele báculo'' ('ElO), 

que inclusive intentó arrebatarle su tirso (495), ignorante ele que fuera un dios. 

' 
4. SEMELE AUSENTE 

Las vacilaciones que experimentan los cre;1dores durante la gest<tción ele una obra, 
revelan que la incertidumbre es uno de los ¡·asgos más signilicativos v cotlst;mtcs c11 la 
producción artística, ya que por ella suele pas;1r el ;nttol-, hasta encontrar la posible 
solución del problema propuesto. Digo "posible" porque aullquc la obra qllccle bien 
definida, no por ello su autor la estimará clelinitiva. 

De las vacilaciones de Giorg·ionc vele su incerticl\l\nbrc ante la obra tenemos \ll\l\' 
e ' ' 

clara evidencia en el cuadro aquí analizado. Páginas arriba indiqué: escuetamente que, 

corno bien se sabe, bajo la figura del que supongo Dionysos, \·arias radiogral'ías 
demostraron la existencia ele una muchacha desnuda, scntacLl a la orilla d<o la fuente 
ele Dirce, que sumerge los pies en el manantial. Así como los hombres del Renacimien­
to llamaron "la gitana" a la nodriza visible en el cuadro, los tratadistas actuales 

denominaron "la bat1ista" a la mujer oculta IJ;~o la imagen ele Diorwsos. 
Las consecuencias del descubrimiento ele este personaje sllprimido por el pinto¡· 

fí.Jeron considerables, pues puso a los investigacloiTS ante la situación de aceptar que 

Giorgione cambió de tema durante el pcrgciío del cuad,·o, a menos que hubiese 
recurrido a una variante ele la solución original; o si no, también cabía pensar que la 
obra careció de un asunto reconocible, ya que su antor susri tuyó a una_joyen clcsnucL.l, 

sen taclajun to al agua, por un muchacho en pie y n:sticlo con a tu en do e:-w·anj cm, pues 
lleva la prenda ele procedencia turca que originó el chaleco:',;;_ Las especulaciones 

principales, destinadas a resoh-cr el problema del desnudo suprimido, se clcbiemn a 
Battisti y a Scuis. Ambos investigadores coincidieron en un pumo: la figtll'<l eliminacL1 
corresponde a "la gitana" que ahora vemos en el cuadro. Sin embargo, discreparon 
sobre su posible identidad, ya que Battisti la estimó como lo-lsis, mientras que par;1 
Scttis es Eva. Al pensar de esta manera, no había dificnltad alguna para snstilltir a "Lt 

:lRAunque puede parecer trh·ial, este detalle ele la \'Cstimcnt-t signitlc1 !;t condiciún dL~ L'Xtr;u~jt:To que 

los griegos le atribuyeron a Dionysos. El person;~je de /.({s f,rtcrlllfe.\ llq~·a a Tl'\);ts dcs(k el A-;1:1, como lo 

testimonia el coro ele bs ménades en sus primeras pal<ibr<ts, ele lll<lllt'Lt que representar al dios con e.-,;t 

prenda de origen turco refrenda s11 proceclcnci<l inmedi;lt;t. L1 p;,¡labr;¡ chaleco Sl' orip;inú en el espaliol 

y el ittliano a partir ele la lengna franca ele los puertos africtnos, como sostiene Joan ( :ortllliÍll<l.s en su 
Dicr:ionario tlhno!ríp,ico de lrt lengua caslellan(f, l3erna, l ~F)-1. \·o l. 11, p. H. T;¡mbit~n los cordones C]lll' adornan 

el chaleco aludido son característicos del ·'otorn:m'", un Le.jiclo ele orig·cn turco. 
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bañista" por "la gitan<l", puesto que, fuese quien fl1ese, era el mismo personaje, 
desplazado ele lugar en una segunda fase ele 1<! elaboración del et1adro. Sin embargo, 
toda la especulación efectuada sob1·e la posibilidad ele que en clicha pintura hubiera 
un solo desnudo, o de que coexistieran los dos, o ele que flgu¡·ara un desnudo con el 
muchacho, según sucede en el estado actual del cu;1clro, era dccidiclamente inútil, 
pues, corno observó Fritz Saxl, si "el terna ilustraba una historia", había que identificar­
la, par;¡ dar sen ti el o a la obra y a sus transformaciones sucesivas, tal como en es Le trabajo 
efectúo~9. 

Porque el mito de Dionysos, en el que me baso pa1·a interpretar el cuadro, me 
permite suponet· que la bmiista y la gitana !Pjos ele la opinión habitual rej!l·esenlan 
dos personajes diferentes, ya que la primera de ellas, como expondré a continuación, 
corresponde a Sémele, mientras que la figura kmenina \·isible en el lienzo es lno-Lell­
cóthea, según comprobaré después. 

Respecto ele "la bai1ista" suprimida, conviene hacer hincapié en que no rs realmmfe 

tal, pues aunque sumerge los pies en la fuente de Dirce, cuantos aluden a ella nmitiemn 
que en su brazo derecho, flexionado, sostiene wurvaslja, de L1 que incluso su boca circular 
se aprecia en la radiografía40, así que b condición de simple baiíista pueck pone1·se en 
duda. Por ello, pese a lo aseverado comúnmente, con esa inercia interprct<1ti1·a q1te 110 
permite ver más que lo que se cree, cabe pensar c¡ue se trata realmenttc ele ww 
aguadora, si nos aten e m os a las antiguas tradiciones concernientes al mito ele Dionysos. 

Este significado diferente, aquí propuesto pa1·a interpretar la figura eliminada, se 
justifica si aceptamos que la referida "aguadora", tal como acabo de indicar, es Sémcle, 
la madre ele Dionysos, preparándose para una hierogamw, es decir, su unión con Zcus. 
El recipiente que lleva en la mano es el lyirófom, una vasija ele fonna ovoide que se 
destina a la purificación previa a la boda, <ltmque también pertenece al culto fünn<1-
rio, como vaso protésico, según la acepción ele prótesis que significa la deposición del 
muerto en su tumba. Este objeto cultural, en cuanto vasija dedicada a las bodas o a las 
ofrendas p<!ra los difuntos, vincula manifiestamente las nupcias ele Sémek )" Zeus con 
la muerte y las aguas ele Dirce. El precedente textual del tema puede situarse en la 
tragedia perclicla, ele Ese¡ uilo, titulada Siitnelr o la aguadom, ele laque conocemos el tema 
merced a los escolios ele Apolonio Roclio (I, G3G), tratándose en e lb ele la muerte ele 
Sémele, c<1rbonizacla por el rayo ele Zcus4 t. 

:lllSettis, ojJ. ril., pp. H:-1 y K4, se refiere a ttna carta de Saxl dirigida a 1\.Jor;t...,si. con 11loti\·o de! desnudo 

aparecido en la racliografL--L Se encuentra en el trabajo de l'vlorassi cit~¡c\o en la nol;l 1 7. 

-10Aparte de encontrarse en el <~rtfculo de i'vtorassi (nota 17). esta iigura se rt>produce en B<lttisti, o¡1. 

cit., ilustraciún 71, Zampetti, op. d!., p. 90 y Settis, oj;. ril., ilustr:1cionL's ~(), '27 ~- '2S. 

·l 1Tucídicles, en su 1-lisLorirt de la /.!.'1/ITI"rt dtl PdojHmtso. libro 11, 1 :J. alude ;-ll uso ele las fuentes de Aten<t." 

para los ritos nupcic-des o mortuorios: "Los habitantes dt:> entollCL'S -dice-, utilizaban p;-lr;t bs Cl'lTlllO­

rúas m{ts importan tes, por estar cerca, la fu en te l tunad;¡ Eneacru no [la de los lll\C\\~ culos l, ilabk· nclole 

dado esta disposicit>n los tiranos, ya que antes, cucmclo tcnLt los manantiales al descubierto, era llam<tcla 

Calirroe [la ele l<t bella corriente]. Todarb hoy, por 1<1 traclici<-lll ;mtigu<t. se aco.stumhra a us;tr su <lgua 

para las ceremonias que preceden a las bodas y en los dem;ls ritos sagrados". Tr;tducciún de Francisco 

Rodríguez Adrados (rvf aclrid, 19;1:¿), ligeramcn te modiflcacb. 

En cuanto concienle a la rcL-Kiún entre el (\g'll<l y el fuego que supone el person;,¡jc de Sémele, cllw 

preguntarse si la llamada "fiesta beoci;:~ ele los Daidala", tratacb por Fr<~ncoisl' Frontisi-Ducrou;..: -nr;rlrtll', 

París, 197S, pp. JíJ:~ y ss.-, pudo tener su orig-en en Ll situ;¡ci<'m de l<t madre de Dionysos al ser poseída 

por Zeus. Porque en dicha fiesta, el altar descrito por Pausania,s, 1:..:., JI, 7 y Ill, sobre b cumbre ele! 

Citer(m, estA hecho con lel1os que imitan una construcciún ele pit'clra. "No pdrccc imposible -dice Ll 
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Puesto que el lytróforo sirve a la vez para los ritos funerarios v para la lustración 
nupcial, en la imagen que tratamos tal vez indique el doble "rito ele paso" experimen­
tado por Sémele, pues concierne tanto a sn himeneo con Zeus como a su muerle 
inmediata. Pero el hecho ele que Sémcle aparezca desnuda en la ¡·adiogDila, puede 
significar, además, que Giorgione la representó como la clivinidad en que se convinió 
después, cuando su hijo Dionysos la rescató del Hades, a donde cayó su alma tras la 
muerte fulmínea sufrida, ya que el pintor se atuvo a las convenciones de su tiempo, 
según las cuales sólo las divinidades o las ninfas se representaban sin rop<1je alguno 1''. 

De esta manera, Giorgione pudo imbricar en la imagen de Sémelc dos tiempos ele Sil 

historia, el primero correspondiente a la mona! con ese nombre, y el siguiente 
referido a Thyone nombre asociable a th)•o, que significa, como después tratan''· 
tanto el sacrificio como la combustión , con la denominación que le asigna1·on al 
divinizarla su hijo. Las dos naturalezas ele este pcrson;1je, mortal y diosa, Sémele y 
Tbyone, coinciden con las ele Dionysos, también humano e inmortal, engrenclrado en 
el fuego, divinidad mortuoria y renaciente cuyas apariciones se relacionan constante­
mente con el agua. Tanto es así que entre sus días ele fiesta, el de lw hidmjórias lo 
dedicaron los antiguos a verter agua abundante sobre los muerros, que siempre tienen 
secl4~. El camino hacia el Hades se lo proporcionaban las <1guas, por las que circnló 
fácilmente en sus descensos al mundo inferior o in Cerna!. Por ello se le conoce como 
el dios "húmedo" (hyes), "cluer'ío del elemento líquido", como lo llama Plutarco (lsi.n· 

autora retericla (p. ~O:'l)- considerar el alur como la reproduccit'Jn de un edificio <.k piedra, un tlwlrwws 

deslinado al hieros p.:mnos". De ser asL el recinto incendiado puede corresponder;¡ L1 c;im;-u·a ele Sl·Jnc!c, 

convertida en altar destinado al fueg-o. Además, en la fiesta a\uclicb .'it' queman nuniquícs fenlt'ninos qtw 
provocan los celos de Hera. Según Plutarco, Fust:No, 11rtjmrarián n~anp,Him, 1 1 l. 1 . (), ci taclo por fron tisi­

Ducroux, ihirl, p. 196, el primer maniquí lo bbricú Zeus para atraer <l J-I era; t·st:l, d:mclosc CliC'Jlt<t del ardid 

se reconciliú con Zeusy quemú la murleca. L<l posible relaciún con S(:melc se con!-1rm<l por el hecho de 

que la imagen femenina -dairlalon o xormrm- parte procesion:-1lmente desde la ribera del río Aso pos 

hasta la cumbre del Citerón, lugar a donde Dionysos l!e\'() consigo a !as mf.naclcs y en donde, según t>l 

escolio de /,as.JPnidas, estaba enterrada Sémek. Si aceptamos h1 hip(\tesis de Fronli.si-Ducroux ele Cjllt' los 

rlaidrtla -o flguras ele madera- "quemados a la Yez que las Yíctimas animales no son cit·rtamentc 

im;~igenes de Hera ni ele ninguna divinkbd diferente'' (p. :!l 1), pues h:ty que \'Cr en ellas ·'como lo 
sugieren los relatos etiol<'lgicos, a sustitutos ele L:l no\'ia -}Jfolr~irt o JJoirlrtlr;___. 1':--tLs:Js nuüert'S hurnanas 

ofrecidas a Zeus'', en ese caso, dado que la ml~jer r¡uemtida por Zcus ful' S(·mclt', puede justiflcarSL' 

plenamente un !Jecho que sorprende a todos: el que una ceremoni:1 nupcial culmine coll u11 g·ig;mtesco 

holocausto, en el que se restej<--t tanto la reconclli·Jciún de Zeu.s y clt' l-lera como 1:-t de ~¡quell<L<;, ciud·.tdes 

en discordi<'l que lo celebraban. Equivocadamente, h;:¡y quit'll se l'X\Taila de que lllltl llit'rog;nnitl con eh¡~.-;¡ 

con la destrucclún por el fuego de imágenes c\i\'inas: los m;-mi(¡uíes femeninos ,..;ometiclos a combn.stiún. 

Sin embargo, en el supuesto de que sean, según creo, im;í.genes ele SL·mck aport;¡c\;-¡s por cli.stint<IS 

ciudades p;ua la festi\'idad, ha de tenerse en cuenta que cu;mdo Sémele fue tmiquilac!d por e! fuego ele 

Zeus no era todavía una diosa llamada Thyone. Por ello, si st'~ acepta mi .suposici(l!l, la figura incincr;HI<-1 t'll 

la fiesta es la ele una mortal-Sémele, r¡ue pereci() de esa forma-, siemp1·e acosada por los celos ele Her;¡ 

-como destaca Dionysos en Las !mmntes-, conrertlda en el ohst:iCIJio llld~'or p;¡r;¡ lct reconcl!iaci(m ele 

ésta con Zeus. 
42Battisti, ofJ. cit., p. !50 y nota l. 

4~1 Una interpretaciún posible de otro cuadro enigmático ele Ciorgionc (v Tizi;mo), Fl mnrirrlo 

cam/H!stn:, cabe fund(-lr]a en la prúctica antigua de \'t'rter agua sobre las tumbas. Las dos figuras femeninas 

aluden a la muerte: una de ellas va a derramar el agua de un _jarro sobre un sepulcro. mientras que];¡ otra 
entrega una flauta, instrumento correspondiente en la Antigút'ciacl a L1 música elegí<IG-1. Se trata. por 

tlnto, de un concierto fúnebre, en memoria de alguien de:-;aparecido. 
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Osiris, 364, d). Inclusive, la existencia ele "los dos Dionysos", antct·iormentc trat;lda, 
puede corroborarse en sus festividades atenienses, que vinculan dos apariciones o 
manifestaciones del dios con la muerte y las aguas, ya que una de sus imágenes 
procesionales llega desde el lago ele Lerna, cuyas aguas se comunican con el Hades, 
mientras que la otra proviene del mar, como lugar ele muerte, v cada una ele ellas 
ingresa en la ciudad por una puerta cliferente·t-t_ La relación sistemática entre Dion~·­
sos, la muerte y las aguas, permite deducir que su epifaníajunto <l la fu en te de Dircc 
corresponde a su unión con los muertos por medio ele las aguas, según lo declaran sos 
propias palabras iniciales ele Las bamntes y como lo reitera Eurípides en otras ele sus 
obras4·ó_ 

Las corrientes ele agua son sagradas, así que sobre ellas se establecen los compro­
misos más solemnes, tal como lo hace Eteocles al im·oc;u a los dioses bajo los nombres 
ele Dirce y el Ismeno, para que liberen a la ciuclacl ele Tebas del asedio a que la sometió 
su hermano Polynices (Los siete contra Tcbas, 271 y ss.). Según Pausanias, la fuente 
situaclajunto al santuario de Deméter, en Patrás, tiene poder crtrativo y proclama la 
verdad (7, XXI, I2 y 13). A su vez, en Cianea (Lycia), la fuente ht·inda al que la mira 
cuanto desea conocer ... Estas antiguas tradiciones las asume Dionysos en Las bacml-lcs, 

e incluye la fuente ele Dirce y el río Ismeno en el t-ccuenro que hace ele su situación, 
para restablecer el orden sagrado en su tierra. 

De esta manera, en el lugar ele nacimiento ele Dionysos se relac:ion~mmíticamente 
el fuego y el agua, la vida y la muerte, elándole al cuadro ele Giorgionc el manifiesto 
sentido elegíaco inherente al dios. El cambio ele programa cFcctuaclo en la pintura 
probablemente se debió al deseo ele Giorgione de acen tu<ll' los t·asgos dramáticos e! el 
cuadro, porque con la presencia ele Sémelc en la obra no hubieran podido reH~Iarsc 
plenamente. A diferencia ele ello, la aparición ele Dinnysos adulro. en smpensión y 
reflexivo, delata el momento previo a la acción decisiva que emprender;í a continua­
ción, según el significado ele! término griego mélirin, que en el lenguaje ele la tragedia 
indica la probabilidad ele que se produzca ci erlo a con tecim icn to, i ncluy(~nclosc en ello 
la situación expectante en que se encuentra el que interviene en la octuTcncia o t1 
provoca. El 'estar a punto ele' consumar un acto, signil1caclo por el I'OC<lblo n:fericlo, 
le cla al cuadro su misteriosa intemporalidad, con un Dionysos sitllado entre el ayer 
que evoca punto por punto el asunto del cuadro y la vertiginosa sucesión ele 
violencias que desencadenará en la tragedia. Entencliénclosc así la situación, este 
Dionysos que reemplaza la tlgura ele Sémele no es un espectador dentro del cuadro 
-como algunos pretenden , pues no contempla pasivamente cuanto sucede a su 
alrededor, sino que lo pro-voca, nombrándolo y trayéndolo a la vista en tul a manifcsta-

.,.. "',.. " 
ClOll lCOTllCa . 

De hecho, el cuadro entero enwna de Dionysos, imaginándolo éste a parti ¡·ele su propio 
pasado, según el texto que pronuncia el pet·sonajc en los primt"ros versos ele Las 

·I·I:MaríaDaraki, f)ionysos, París, lDH:l, pp. ?Ay ss., pp. Hl y H~. \V.F. Otto ojJ. cit., pp. JciH y s:-:. La relaciún 

del dios con la muerte l!l confirma Hcr:tclito al decir: "I-lades es ip;ual <1 Dionysos". fr<lg-mento 1:). 

+:-1E u rí pi des h l testimo ni <J en 1 JtsJimi ri os ( 6,1?) y ss.) : ''E 1 he rnH lS( l e u rs( l el e Di re e, C( m .sus \'Í \'idas aguas, 

humedece y verdece los barbechos de semillas profundas. A.!lí n;tciú Bron1ios [Dionyso:.;l en 1~-1 rdacü·m 

de su madre con Zeus ... ". Aún m{ts explfcito, reitera en el ffijHí1ifo (;),)()y .'>s.): --¡Oh mur;-dbs s<1gradas de 
Tebas, oh boca de Din:e, ambas podríais testimoniar cu:mt.o es el dailo que Cypris [_,\froclita] ocasion<t!". 

Asf se refiere al<t muerte ele Sémele, producida por el rayo ck Zeus. 
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bacantes. Sólo así, al aceptar que esta pintura se funda sobre las palabras ele Dionysos 
en la obra dramática, podr{t aceptarse la identificación de (~sle con Ciorgione, como 
propuso, entre otros, Burckharclt41Í, ya que la obra es una proyección ele ambos, 
aunque en un orden distinto, a parLir ele la im·cnción trágica ele Enrípicles. 

' 
5. LA TUMBA DE SEMELE 

Feo la tumba de mi macl1c ... , dice Dionysos en el prólogo de Las bamnles, al describir el 
escenario en el que transcurrirá la acción tr<'igica. La pintura ele Giorgione representa 
esa tumba mediante un basamento ele mampostería situado clerr5s del dios, sobre el 
que figura una losa rematada con dos columnas rotas. Sin embargo, el término 
empleado por Dionysos, en Las bacantes, al referirse a la sepultura ele su madre es 
J.lVTJJ.lCI., noción mucho más amplia que la ele tumba, puesto qttc incluye la ele 'monu­
mento', para implicar en ella "lo memorable" o "digno ele memot·ia". El posible 
respeto, y aun el temor tradicional atribuible al hecho de nombrar el sepulcro, puede 
hacer que Dionysos recnrra a un enfcmismo, mnr:nw, derivado de la raíz 1111'11-, corres­
pondiente a lo mental o icónico. Por ello, e<lbe creer qne dicha construcción no sea 
real m en te una tumba, sino una obra memorial, ya qnc la tu m ha, en griego, tamhi én 
lleva por nombre Gfl¡.t.CI., con varias acepciones, principalmente Jade 'signo', que clel<tta 
la presencia posible ele un cadáver. 

Así que ambas nociones las ele llrJii'Jrw y so1w suponen 11na inte!ecru<1iización 
evasiva de la muerte, simbolizándola con referenci<L) alusivas <1 e<mtpos m:1s extensos 
del pensamiento, para no citar directamente el hecho de inlnnnat· un cncqJo. En tal 
sentido, la operación ele enterrar o sepultar 8conco puede relacionarse con 

'f' ' 1 ' l ' ' r l ' 1 1 1 · · 1:0.cppo¡;, osa, y 1:0.cpo¡;, o cxc;tvac o y perrorac o , que resu tan e e a aceton prcce-
, 

dente. La fase sucesiva ele este desarrollo semántico se cncuetttra en el vocablo Tu¡.¡óoc; 
-el nombre ele! montículo que cubre la excavación sepulnal, el 'túmulo' , previo a 
que el término concluya convirtiéndose en 'tumba'. Por consiguicnlc, h<w dos ideas 
contrapuestas en los enterramientos, que corresponden a la acción de cavar o de 
profundizar en la tierra, para restituir el cadáver a su origen terreno, pasándose 
después al acto contrario, el ele acumular tierra, con el lin de alej:1r el cuerpo ele los 
vivos pues los restos mortales son impuros , llegánclose por último, mccliatHc la 
acumulación ele materiales sobre el nmcno, a la rxallaoón de C·ste, honr(mclolo con una 
ob1·a monumental o digna ele memoria. A este rcsptéCto, el gran Qucn~clo ele los 
sonetos mortuorios contrapone las dos ideas ele en tcrr:11· y ensalza¡·, aquí esbozadas, al 
sostener que las horas "cavan en mi vivir mi monnmento". 

Recuérdese que Eurípides, refiri{~ndose en otra ele sus obras a la tumba ele Sémelc 
(Fenicias, 1751-1752), también recurre a la perífrasis, pues pone en boca de Eclipo estas 
palabras: "Encuéntrate con Bromios [Dionysos] en el rccimo prohibido, en !~1 monta­
ña de las ménades". Desde luego, que "el t·ccinto prohibido" es el sepulcro ele St:mele, 
como indica un escolio ele la obra, mientras que "la montaiía ele las ménades" alude-e 
al Citerón. Pero las fórmulas elípticas con que los pc1·sonajcs ele Eurípicles se relicrcn 
a las posibles tumbas ele Sémele una situacL1 c'cn Tcbas (Bam.ntr.1) y mra en el Citcrón 
(Fenicias) , nos dejan en la incerticlmnbrc sobre la verd<tdcra condición de éstas. 

Corno quiera que sea, l'ierro ele MineriJi sos1l!H) que las colunll\:ts ele J.a lnnj)('.\lad 

"'6Settis, ojJ. ál., p. G~. ba~:mdose en iv'l. Calvesi. 
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suponen la presencia ele un sepulcro, ¡·emitiéndose a varios ejemplares semejantes que 
hay en Egipto'17. Por su parte, Eugenio Battisti, con referencia al trabajo de lvlinerbi, 
se muestra escéptico respecto del destino funerario atribuido al motivo, asignándole 
otra finalidad: ... "las dos col u m nas quebradas y el pórtico in terrumpiclo den o tan que 

la escena representada se desarrolla en la antigl"tedad clásica. Sin acept<u· que las 
columnas quieran representar un sepulcro ( ... ), debemos reconocer que: sólo se 
incluyeron para dirigir al espectador hacia lo cl:ísico ... "·IS_ De donde resulta que las 

columnas referidas clesempéían un papel meramente formal, elltendiénclolas como 
un elato que permite situar la escena en la antigüedad p<1gan;1. 

A diferencia ele ello, Salvatore Settis estima que las columnas signilicm la lilcrza y 
la solidez, relacionándolas con la acción del rayo, en el que sitÚ<1 la volu11tad ele Dios. 
Tras encontrar algún ejemplo ele ellas en medallas y di1·isas anHTiores, recurre a las 

xilografías que ilustran la H¡jmerotomachiaPolijJ/úli ( i'l'1'l), ele Francesco Colon na a 
la que también se refirió Battisti , y afirma que "por primera vez la columna quebrada 
llega a ser decoración ele un cementerio""1'1, mientras que en varias pinturas deJacopo 
B "] 1 1 lfi. l ¡· 1 . 1""1 ]"''11 "' 1 assano a co urnna rota ptter e a -¡n snn JO ¡zar a nn1crtc Inc I\'I( ua · . l~o o Jst~1ntc, 

si nos atenemos a cuanto llevo expuesto, el prececlentc de Giorgionc respecto de 
Bassano es palmario, dado que tales coltunnas signitlcan la muerte individual la ele 
Sémele , además de que las obras ele llassano son posteriores a la de Ciorgione, de 
modo que la aseveración ele Settis se hace insostenible. Por último, afirma que la 
relación entre las columnas rotas y c],·ayo indica in amigmalec¡ue la mutTtc es el castigo 

del pecado, ele acuerdo con el tema ele Aclán y Eva, <ti que atribuvc la razón ele ser ele! 
cuadro. "En las columnas de La tnnpestad dice , que no están sin embargo erigidas 
sobre una tumba, podemos reconocer "la muerte": al igual que el ray-o. las columnas 
son unjeroglílico"'i 1

• No obstante, para aclarar· el pmblem<1 suscitado por la tumba ele 
Sérnelc según la relación posible en trc el texto ele lJ!S bawnles y la pintura de 
C-iorgione , conviene recurrir a otras fuentes) así sean textuales con1o leónicas, 

elecidiclamente más remotas y taxativas qne las aducidas por Scllis. 
Existe toda una tradición antigua que vincula el rayo con la bienaventuranza 

lograda después ele la muerte y con las piedras morHtrncntales, en forma ele pilar 
o columna, destinadas al culto funet,ario. Ateniéndonos al griego, el Elíseo 
-'HA.Úcnov es el lugar de los bienaventurados. A este propósito, actualmente se 

' ' toma como punto de partida de dicho término el I'Ocahlo, EYllldJCllO<;. 'el golpctdo o 

alcanzado por el rayo', e¡ u e en la in terprctació n aquí propuesta cn!Tt"SfHlll de a Sé m ele. 
Además, conviene tener presente que la condición ele Zeus respectiva al rayo se 
manifiesta en el antiguo Zeus !!flaunos, el 'dios r<1yo', visible en l.rt tempestad como rma 

representación del poder sagrado. 
La relación mítica entre las columnas v las fuerzas n·lcstcs se originó en los 

llamados brt1'los, piedras sagradas que se adoraban en el Mecliterr:uwo, supucsL1merHt, 

-+7Pietro ele tvlinerbi, IJt TmtfJts!ml di Círnp,ioJ/e t l'AIIItl!l-' Srtcm t /'m_lfwo rli '1/':iw/() 111'1/n s¡;irilo ll!liflllis/(1 

l .,, . '!"]· 1""'1 t 1 -·r'nr-:.ut, 1v 1 dno, :.J:1~. 

-I.RBattisti, ojJ. rif., p. I?J?,. 

-1-~lSettis, p. 106. La relaci(m entre Giorgionc y la obra ele Colon na fue cstabkc:ici<l pn~Yi<mH:'IHe por 

Frit/. Saxl ( 19:-FS), !_n;fures, London, !9?)7. l, p. 1 ():2 y L. Stef~mini. Arft' t' nitim, i\fil;mo, I~H~, pp. :::)2-~~l;), 
según Battisti, ojJ. rit., p. 1 GO. 

''"S . j . 111" · e tus. o J. nt., p. o. 

''
1!/iid., p. !OH. 
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caícbs del cielo5~. El paso ele la sacralización ele cst<1s pied1·as "celestes" a b ele las 
columnas exentas, libres ele su función soportan te, se aprecia en las ¡·eJigiones minoica 

y micénica, puesto que emplearon con reiteración el lema de l<lS ador;1cloras ele 

columnas. Tales soportes, privados ele carga, figlll·;m en el conocido "Sanltt<trio de las 

palomas", de la religión rninoica, que incluye ttn;:t colun1ll(l!"a votl\'a c11 tniniatul'a, 

compuesta ele tres columnas, sobre cuyos capitales aparecen clos cilindros semejantes 

a troncos, en los que se posa una "paloma··:}:\_ El carácter cultual ele i<ls columm1s libres 

no puede ponerse en duela, pues las llamadas "palomas'' son rcpresent<tc:iones de 
pájaros, en los que los antiguos situaban la presencia ele un dios o el espíritu de un 

muerto. Est<l idea remota, conf1nnaela en los textos, permite interpretar el ave de 
impecable blancura, que en el cuadro ele Giorgione ap;uecc posada sobre lln techo ele 

la ciudad de Tebas, consicler<inclola como la cpif~mía de una divinid<lcl pmtectora 
-Zeus, Ino-Leucóthca o ele un clifnnto Sémek . Pese a la importancia ele este 

asunto, del que clespnés me ocnparé, nnnc1 fue tenido en e u en ta por los innnmcrables 

exégetas del cuadro. 

La continuidad del tema relativo al p{ljaro posado sobre tul pilar funerario se 
aprecia en el pórtico del santuario de Roquepcrttlsc (Ilcmches-du-IZhónc), en Fr;mcia, 

del siglo IV a.C., aproximadamente, en el <¡tte las calaver;1s incrustacbs en los pilares y 
los caballos que figuran en los arquitrabes conlirman el carúctcr fw1cr<1rio del mismo. 

dacio el sent.ido mortuorio perteneciente al caballo en los mitos mediterr~meos·1 .J_ 
Pero el mayo¡· monumento que subsiste del culto piragó1·ico y dionisi«co ¡·ef(:rentc 

a la mue¡·te es la basílica ele la Puerta .t-.fayor, de Rom<l, construida v arruinada en las 

primeras clé~cadas de nuestra era. Allí se refrenda la importancia que asignMon en la 

antigüedad a los pilares o columnas ele índole funeraria, pues en dicha basílica es 
constante la representación ele trimbas que ¡·ccuerclan a los septdcros disper-sos en los 

campos de su alredeclor, como seííaló Carcopino"". Los graneles paneles de estuco 

situados sobre los muros del alrium v los ele lit celia treinta\' ocho en lota! inchtvcn 
' ' ' 

"paisajes estilizados que, en sus graneles líneas, se parecen todos. En el centro se ~¡Iza 

un pilar o una columna, sombreado por las ramas in-cgnLucs de un ;ír-bol. .. "·1h '·De 

todos estos paisajes emana una solemnidad apacible y bmiliar. Visiblemcnle clnwn­

clanal ruido expira en sus límites y la tranquila poesía que exhalan es L1 ele los campos 
funerarios sobre los cuales se cierne una presencia divina. Adem<is, e<1da llllO de ellos 

--
no es sino la imagen convencional ele una tumlJ;r"· 1

'. Como ptwcle comproba¡·sc, L1 

descripción de las escenas representadas en los cslncos corresponde por completo al 

espíritu del cuadro ele Giorgione. Es más, por si no bastara la relación que supongo. 

Carcopino destaca el parecido ele los paisajes sepulcxalcs de la basílic<l con algunos 

frescos ele Pompeya, a los que se suman los ele la casa ele Julia, en el Pabrino, y algunos 

:J'2JJ;-wsanias, Vll, :¿2, 4 y fl, refiere que en Pharae, en torno dt· ltt ftwntc de 1-iLTilll'S, .. se <111.~\ll un;L'i 

treinta piedras rectangulares aclora(bs por el pueblo ele Ph<lr;w, llam<lda c;¡cl;¡ un;! dl' c!l;!s con cltwmlJrc 

de un dios. En un período m;,s remoto todos los grieg-us ador;¡ron ig·n;¡lnH:'ntc piedr~1s sin dcsh<tstar, e11 

lugar de im;,gent>s de los dioses". 

:i!1Gusta\'o Glotz, !.a rioilh.flrilm t'[..:;m, B<uTe!otl<l, !0:2C'>, prJ. :¿9~ y ss. R. \Y. I-illtchinson. l'rr>flislmú: C:rf'lt, 

London, 1 <J()~, pp. 21 O y 21 ?, y ss. 
54 Reprnducido en Raymnnd Lantier y _lean Hubcrt. {,t's ori,!!)IU'.\ dt'!'rnljimnai.\·, P;J!'Ís, l ~H7. 

srj e n)m e Ca reo pino, 1 .fl ha sil i r¡u e j;yth.rtf.!,mú:it-'!1 n e d r l (/. Fll! Ir' iH oj"u 1; Parí.-;, 1 ~)·~ ·!. 
:11 ;/búl., p. 94. 
s7¡¡·z w . 'Ju ., P· ::J:). 
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relieves ele la Farnesina. Con todo ello, el tema ele la columm1 Funeraria se convirtió 
en un lugar común del arte romano a principios ele nuestra cra·'g 

Por último, las analogías sCJ'ialaclas entre el sentido elegíaco del cuadro ele Giorgio-
- - •-

ne y los estucos ele la basílica reFerida se corroboran si tenemos en cttcn ta qtte la 
respectiviclad habida entre los dioses y los rlifillltos sré f(mmt!a ele manera semejante 
en estos relieves romanos y en La temjJestad. "Como centinelas perpetuos en tomo a los 
sepulcros dice Carcopino , los dioses asumían, respecto de los clifun tos, el papel 
ele ángeles guardianes; a su vez, los muertos, representados bajo hs ;tpctriencias dt> los 
dioses, se exaltaban hasta ellos y participaban ele su sublimidad"-"1. La actitud ele 
Dionysos, vigilante y meditativo ante la tumba de su madre, en La tempestad. es en t.oclo 
semejante a la adoptada por los dioses tutela1·es ele los sepulcros coronados con pilares 
o columnas en la mencionada basílica pitagórica, a tal punto que Cmcopino atribuye 
a Dionysos la posibilidad de que sea el dios protector r~p1-csent~1clo en la cttarta tumba 
del lado sur de la basílica refericla1i0 

Aunque Giorgione ignoró forzosamente esta basílica oculta hasta El J 7, no por ello 
puede clescst:imarse la vinculación que propongo, )'<1 que ~1 pitagorismo pct·clurable en 
algnnos círculos venecianos de su tiempo tuvo presentes ;m:ílog~IS posibilidades icono­
gráficas a las habidas en la basílica, cleclicarb a la muerte y a una anltcbcla bienaveii­
turanza en el más allá, que en ciertos puntos coincide con las creencias v pr;ícticas 

• • cnst1anas. 
Sea como fuere, a diferencia de la teoría de Scttis, no se rcq11iere que las columnas 

estén fragmentadas para testimoniar la presencia o la idea de l;1 muerte, pues, como 
acabo de exponer, la columna, o el pilar, íntcg1·os y por sí mismos, indican cl;muncntc 
la existencia de una tumba. Marie Delconrt lo confirma al clccit· qtle los g•·icgos 
"ponían sobre las tumbas una columna sin ornamcnto"1i 1, y Pansanias (li, 7, 2), 
refiriéndose a la sepultnra ele Lycus, el i'v1esenio, seúab que en Sicione "sepultan a sus 
muertos de manera uniforme: cubren el cuerpo con tierra v et1cima construven un 

' ' 
basamento de ladrillo sobre el que sitúan cohtmn;~s". Es rimo rp1e no cabe una clesuip-
ción más fiel del sepulcro ele Sémclc en el cuadro ele Giorgionc, así que, apartándome 
ele la interpretación ele Settis, que niega la condición de tumba a la con.stntcción que 
figura en La tempestad, no cabe duda alguna de que ésta puede ;¡ccptarse perl'cctamcn­
te como tal. 

En cuanto concierne a la dupla ele columnas que hay sob1-c la tllmba ele S('mcle 
-problema soslayado por los trat~lclista.s , ha de recordarse que una inscripción ele 
Circne testimonia la c'xisten cia ele u na antigua le;' sagrada e¡ u e obligaba a p md 11 e: ir e\ os 
lwlossoi ele madera o ele arcilla, nMsculino y femenino, para "tranquilizar" al clilúnto, 
llevándolos al hoga1Ji2. En un cenotafio micénico de Den e\¡·;\, cerca ele 1\fic\ca. en ltq;;u 
del cuerpo del difunto se encontraron dos bloqnes ele piedra ele forma mdamente 

:;~Dicho tema se representa en los lécltos ele fondo blanco dl'l tercer cuarto del siglo \':J.C. L1 

columna funeraria situada sobre un pedestal con peldailos figura en Erwin R(lhdc, 1\ir¡ru:, 1\lt':-;.ico, l~HH: 

ilusu·aciones en las pp. 12K, 129, 17G y 1 ~)2. 
"¡!)(-, - . . go · · ,arcopuw, op. ni., p. n. 
no /bid., p. 07, nota l. 
!ilt\:[arie Delcourt, I·:dijN ou ffll~í!,t-;ndP rlu ronquPrrm!. Ptlrís, !~JH!, p. l':n. Sobre[;¡ re!;tci/)n sistcm;úica 

entre la esfinge y la columna en que se pose\ dice Cjllt' "es IH'cesclrio interprcur l;t columna ;¡\¡-a o b;~ja 

como 1111 símbolo funerario". 

(i:!Pierre-Maxime Schuhul, Fssrú sur!afornwtion di' lrl fN'il.í·rl p,'l't'((f111', P;u{..;, I~HD. p. ·1 1. 
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humana, con un destino semejante a los /10/ossoi d" Circne1i:' •. Por último, quiz;t el 

testimonio arcaico más claro referente al tema se cncnentra en un sarcóf~1go ck lbgia 
Tríada, del tercer período minoico tardío, en el qnc las adoradoras llevan of"rt·ndas y 
derraman agua sobre una crátera situada entre dos columnas sepulcrales, en cach una 
ele las cuales se posa 11n pájaro(i·l. De manera que la idea dt• dar reposo al dil"unro nos 

permite comprender por qut: en la tumba ele Sc'melc fignran las dos columnas 
requeridas por la tradición antigua para calmar a los muertos. No olvidemos c¡ue 
Dionysos, a quien se debe el paisaje memorial con que se inician Lrts bamnlcs, tiene 
presente, ante todo, que el recuerdo ele su madre fue escarnecido y nLmch;Hlo por sus 
propios familiares. 

El abandono, la incuria perceptible en la tumba de La /emjJrs!ad, con sus dos 
columnas rotas, quizá no aluda sólo a la acción del ravo y al paso del tiempo, sino al 

ensañamiento con que ultrajaron la memoria de Sémcle, qn<" t·:l dios pretende rcstit ttir 
en Tebas, como proclama en Las bacantes (41). La ambigi"tcdad ele la columna pues 

los griegos la trataron como un elemento arquitectónico o corno un cuerpo orgúnico. 
convirtiéndola ele estatua en soporte, y viceversa, con <1bsoluL1 indistinción permite 
suponer que cuanto experimenta fragmentación, derribo, f'ractur;t "le akcta" 
como si poseyera no sólo contlición corpórea, sino cot·¡wral. Por ello. bs columnas 
quebradas de La trmjJestad, aparte ele signi!1car un rl<n]o físico, pueden simbolizar el 
mcoscabo moral que sHfi'ió Sémele, aniquilada por Zens y desasistida de todos. 

El tema de las columnas rotas, en relación con un martit'io v con la muerte 
• 

consiguiente, ha de reconsiderarse, además. en la pintw·a italiaua del cuatrocietltos. 
para aclncir algunos precedentes que permitan situar el cuaclm de Giorgionc en Sil 

tradición inmediata. 

Por ese entonces, con escasa diferencia ctt el tiempo, r-dantcgna y Antonello de 
Mesina pint.cron ruinas alusivas al martirio y a la mucnc. El pt'imcro de ellos. haci<t 
1465, en su conocido San Sebastiitn del Lou\TC, situó al santo asacrcaclo bajo un arco 
derruido y junto a una columna, entre los restos ele un edificio cl:1sico. Antonello ele 
Mesina pintó en Venecia el mismo manirio haci<l 147,1/75, actualmccnrc en la 
GemaldegaleJúcle Dresde , asociándose claramcurc ctt su oiJ¡·a la muc:rtc ele\ santo con 

una columna quebrada y rendida, dispuesta en escorzo a los pies de (~stc. La ligura del 
mártir atado a un tronco o a una colunnta se com·irtió en un lugar común p<tra el arte 
de ese siglo, en el que hay algunas variantes ele! tema que se aproximan dccicliclametl te 
a la representación de la tumba ele Sémcle pintada pot' Ciot,gione. En una ele cli;Js 
-·Capilla Vaselli, San Petronio, Bolonia , de autor desconocido. la figtu·a del S<ttlto 
se exalta sobre un monumento parecido a las antigu;cs tumbas c11 l<ts que 1111<\ colttnma 

coronaba un pedestal. Otra variante le p('r\enccc a LotTnzo Cost<t, pttcs al imaginar el 
mismo martirio incluve en el cuadro dos column<es ¡·otas. a 1111a ele las cu<tlc.s se ' . 
encuentra atado el santo ( Gemiildcgalerie. Drcsclc). ;\ún m;'\s, respecto a la signilicación 
ele! martirio y la muerte por medio ele column;1s l!·acturad<ts, es srdlcicntcmcnrc 
explícita la imagen ele San Esteban pintada sobre tabla por Franccsco Francia ( C;rlerí<t 
Borghese. Roma). En dicha obra tlgura el protont[trlir armclillado. en oración. entre 
dos columnas; una ele ellas, la que aparece a su espZ11cla, ostenta el fuste íntegro, mi en-

1 ;:~11Júl., p. 117. Fir1. Jcan-Piene Vern~wt, ,'\lito)' jJ,'/I.WIIllitlllo n1 /r¡ Crn"ir1 rwfii{llrt, !_)arce lona, 1 ~}/g, 

pp. ~02 y ss. Trata la nodún ele lw/ossos, cleclicaclo especialmente a U!l nHIL"rto c\csapareciclo, partl adquirir 

tardíamente el carácter de un ·m¡¡nnrt. 
li·IR.VV. Hutchinson, ojJ. r:iL. 
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tras que la situada ante el santo lo tiene quebrado, «soci{mclose a é~sta las picclr«s ele b 
lapidación que sufrió San Esteban, pintadas expresamente al pie de (licha columna. 
Por último, una ([e las obras más significativas de este juego de \'<1ri«cioncs sobre el 
tema enunci«clo corresponde a La Natividad, de Bern«rclino ButinoiH' y Bcrn«rclo 
Zenale, incluida en la predela del políptico ele San iVlarr.ín (Tre\'iglio. cerca ele Brescia, 
entre 1495 y 1500). En ella se aprecian dos col u m nas mtas sobre 1111 pe des tal clis¡m esto 
tras el cuerpo desnudo de Jesús nir1o, yacente en el suelo, ;¡] qnc evidentemente 
aluden, convirtiéndose en un anuncio del martirio y la muerte que le acechan. 

Todos estos ejemplos, y otros que pueden aducirse, testimonian que Giorgione no 
debió inspirarse únicamente en las xilogr;ülas ele la HyjJIIaotnnwchw Po!ipllili, posterio­
res a las obras referidas, para representar las columnas tnmcadas y las ntinas que 
incluyó en La trmpestad. Más bien cabe pensar que el ilustr<1do1· anónimo de la obra ele 
Colonna hizo suyas las ideas propuestas en estas pinturas, acbpt<'índol;¡s a Lrs necesicl<1-
cles ele! texto al que servía. Por ar1adidura, el tema de las columnas qut'braelas. 

relacionándolas con el martirio y la muerte, tal como aquí analizo. se prolongó 
después en Venecia, con obras de Carpaccio, (;¡)sto expuesto, !5l'l (Bcrlin-Dahlcn. 
Staatlic/ze Niuseen), Tiziano, San Sebastirin, l520-1522 (Políptico Avcroleli. Bn-·scia. Igle­
sia de los s<mtos Nazzaro y Cclso), Bassano, anteriormente citado, y Veron('s, Adomririn 

de los 1'\iagos, 1573 (Londres, Nationa! Galcty), entn' otros. ,\uiHJ1W, a diferencia de 
todos ellos, Giorgione llevó a la pintw·a el motivo ele las dm columnas fünerarias con 

respecto al mundo mitológico ele la antigüedad, en \CZ ele sitlt<Hias en las creencias 
cristianas, incluyéndolas así en su tradición original. 

6. EL PAlACIO INCENDIADO 

Detrás ele la t.umba ele Sémele figuran en el cuadro de Giorgionc las ruinas ele un 

edificio siniestrado, a las que alude Dionysos en el comienzo de Las bawntes. Los restos 
que permanecen en pie muestran, en la parte superior de la construcción, jirones ele 
material ennegrecido, alguno ele los cuales pende sobre los laclt·illos de un pórtico 
ciego, destruido por];¡ acción del fuego. Es muy posible que la fórma del pórtico 
implique una alusión sexual a la fecundación ele la teiTcstre Sémclc por el celeste ZeiiS. 
Como quiera que sea, el edificio corresponde al palacio de Caclmo. arruinado por la 
energía ígnea ele Zeus, al manifestarse como el raYo c11 h1 c:unara ele Sémele. Sc¡rún la 

'- '- ' ' ' 
versión tebana del mito ele Dionvsos, la situación tr<igica se inició en tales ci1nmstan-, e 

cias, ya que I-Iera, celosa ele Sémele, le sugiri{J a ésta que le rogara a Zeus tu,·icsc a bic'n 
presentarse ante ella igual que lo hacía ante su ¡Hopia esposa. Como el enamorado 
Zeus le había prometido a Sémelc que accedería a tocios sus deseos, se vio obligado a 
cumplir su ofrecimiento, ocasionándose con ello el que Sémelc hubiese ele morir 
carbonizada. 

Es muy probable que la tragedia desaparecida de Esquilo, a la que antes aludí. 
Sémele o la aguadora, se refiriese a dicha situación. ¡mesto que en un li-a,~·mc11 to ele !;1 

obra (221) se lee: "Al decir ele Zeus, todos habían perecido", tal ,·ez c11 alusión a St':mclc 

y a Dionysos nonato. Sin embargo, como se dice en Las brrran/rs con referencia a ,;stc. 
el misrno ZetlS lo recogió del daustro matrrno r ... ·] ,~·uardltndo!o m? U/l. !Jl'llslo _\' cosifndo!o r:on 

agujm de nro a escondidas de Hna (94-98). Dcsclc luego que estos r;¡sgos folc:lóric:os del 
mito delatan el deseo ele crear cletenninacla simetría entre Dionvsos, "el clos veces 

' 

nacido" aunque no sea tan cierto , y su padre, Zeus, que sobrevivió a la ;miquila-
ción ele los hijos ele C:ronos gracias a la astucia de su madre, Rhc<l. 
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El respeto y el agradecimiento a Caclrno, padre ele Sémele, por haber conservado 
intacto el lugar en que ésta concibió a Dionysos y encontró la muerte el palacio 

incendiado , se manifiestan claramente en las palabras ele! dios: lvli gmtitud a Cad111o, 

jmes imjJidió que este -recintofuese hollado por pasos de mortales, conviJliéndolo 1'11 el sanluwio 

de su hi:ja. (Bacantes, l 0-l 1 .) Mucho tiempo después, en el siglo segundo ele nuestra era, 
el testimonio ele Pausanias (IX, 12, 3-4) confirma que en sus días aún pet·clur<1ha la 
prohibición ele pisar el terreno sagrado: "Dicen los te llanos que la parte de la cittdadela 

en que hoy se encuentra el mercado fue antiguamente la casa ele Cadnw. Allí surgen 

las ruinas ele la c<Ímara nupcial de Harmonía y ele la que supottc'n ele Sémele, en la que 
incluso hoy prohíben que alguien ponga el pie ... ". 

La relación entre la tumba ele Sémele y las ruinas que destinó Caclmo a convertirse 

en un lugar sagrado, para memoria de su hija, est:1 muy clefiniclamente fornmLula en 

el cuadro ele Giorgione. Tanto qne constituye literalmente la zona siniestra de la obra, 

no sólo en el sentido de que se encuentra a la izquiercla ele! contemplador, sino en que 

sobre ella se acumulan los indicios que aluden a la muerte ele Sémek: la tumba. el 

edificio destruido v los álamos blancos. 
' 

Si anteriormente apreciábamos que el agt~a es el ekmcnio qttt' conviene a Diony­

sos, en cuanto dios fluido y de la mímesis, el demento opncsto, el fnego, también le 
corresponde, por ser el dios mimético que integra los contrarios. Como "hijo clcl 
fuego" (PwijJCiis) lo e<1lifica Oppiano; Diodoro lo denomina Purígencs, "el engcnclraclo 

por el fuego" y Nonnos dice que tuvo "a las llamas romo nodrizas", pttes desde su 
gestación llevó consigo el elemento ígneofi-'. 

Pero si Dionvsos adc1uirió la condición divina ¡Jor la acción del ra1·o de Zctts v de la 
' ' ' 

protección ele! dios, Sémele la obtuvo como consecuencia de la piedad de su hijo, 

quien descendió al oscuro Hades para rescatarla ele emrc los nmenos, dúnclolc la 

inmort.cliclacl bajo el nombre ele Thyone. Annque se haya discttticlo con frccnencia el 

sentido de esta denominación relacionándola con las thrarleso m(:na<.les que i(Jrman 

el cortejo ele Dionysos, convirtiéndose así Thyone en el epónimo ele ellas , el pro­

blema puede proponerse de manera muy dist.inta. Puesto que Sémcle quedó carboni­
zada por el ravo ele Zeus, su nombre ele Thvonc ¡)ueck ¡)roceclcr ele la raíz tin··, cm·a 

./ 1 " j 

constelación semántica corresponde a la idea del sacri[~icio fuman te, con el que los 

mortales elevan hasta los dioses sus peticiones o dúdivas. Nótese, al respecto, que el 
altar situado en la orchestra ele los teatros antiguos est:1 dedicado a Dionvsos con el 

' ' 

nombre de thymele, 'altar en que se quema a las víctimas', de manera qtte este campo 
ele sign ificaclos se encuentra también en 0umpó,~, 'm esa de sact·i 11 cio', 8uWXAúll[l, 
'tizón', 8ua[a, 'sacrificio', etcétera. No es, pues, la agit;lciém y b locura, la "manía" ele 

' las ménades perteneciente a la forma de 8uw, como 'salt;1r n lanzarse con violen-

cia' la que da origen al nuevo nombre ele Tlwone que le asignaron :1 Sémele, sino 
el de 'sacrificada' y 'quemada', tal como lo reitera Dionysos en TJ1.1 hawnlt.s, reJ1-end:1n­

dolo Dio cloro (III, 62, 9 y lO). 
Sea como fuere, este aspecto de Sémele lo destaca Giorgione en La tempestad, al 

representar su tumba y su palacio i ncendiaclo, pero hay tam bi{,n referencias a Dionysos 
en ese lado del cuadro, estimándolo como la temible divinidad tenebrosa C]Ue clescicn­

cle al Hades para rescatar a su madre: me refiero a los lejanos {damos bLtncos sitttaclos 

junto al puente, directamente relacionados en la mitología griega con la mucTic y las 

ti:lMaría Daraki, op. cit., p. ~2~. 
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divinidades subterráneas. El origen de estos árboles se encuentra en Lcucc, 'la blanca', 
ninfa raptada por Hades y convertida en él en un ;1lamo ele corteza y hojas blancas, 
para inmortalizarla, teniéndola consigo eternamente en los Campos Elíseos. Con las 
ramas ele ese árbol se hizo Heraklés una corona al regresar del Averno; a sn vez, en 

recuerdo de Tlepólemo hüo de Heraklés, muerto en la guerra ele Troya , su esposa 
Polyxo instituyó unos juegos fúnebres, en los que el vencedor obtenía m1a corona ele 
álamo blanco. El significado crónico ele! álamo está fuera ele eluda, como lo comprueba 
Jeanmairefiti. Tanto es así que el nexo entre Zeus y elmnnclo subterráneo se efectúa 
por medio ele este árbol, ya que "la única madera permi riela para los sacrificios 
ofrecidos a Zem olímpico" es la ele! álamo blanco, "qttc Hcrak]é,s trajo ele los in{!e,·­
nos"67 En concordancia con ello, el enlace establecido por los ;1lomos blancos entre 
el mundo subterráneo ele la tumba y el alto fulgor ele Zens queda signilicaclo plena­
mente en el cuadro de Giorgione, haciéndolo respectivo al desastrado sino ele Sémelc. 

' 
8. LA GITANii, O INO-LEUCOTI-IEA 

La figura femenina sentada en el césped sobre un velo blanco, que se cubre los 
hombros con un pailo del mismo color y amamanta a un nii1o ele escasos meses, por 

su actitud y su desn uelez fue clenomi nada eles ele el sciscien tos la gitana. Scgú n su pongo, 
este personaje es Ino-Leucóthea, en una versión del mito que se <~p<~rta ele la recogida 
por Eurípicles en Las bacantes, ya que en esta obra teatral, Ino, hermana ele Sémele, 
aparece como la primera ele las ménades o thyadrs enloquecicl;ls por el dios, con tula 
conducta correspondiente a las nccesiclacles del mecanismo trágico. A clikrcncia ele 

ello, Giorgione representa a lno-Leucóthea en otra situación del mito que k at~u1e, 

expuesta por Eurípieles en su 1\!Irdea (1284 y ss.l v, posiblemente, en stL tr;1gcdia 
desaparecida que lleva el nombre de Jno. Porque la nmjcr del cuadro acumula en su 
figura clos etapas diferentes ele su historia. La primera la nodriza corresponde a 
la esposa del rey Atham<1s, Ino, tras ele haber aceptado a Dionysos, para criarlo pot· 
encargo de Zeus. Pero la fase siguiente muestra a lno deificada, cOiwerticla en 
Leucóthea por las divinidades marinas, después de haberse arrojado al mar, enloqllc­

cicla por los celos ele Hera, que no le toleró el haber criado a Dionysos. 
Este cambio ele la naturaleza de Ino, para convenirse de mortal en diosa, coincide 

con el experimentado por Sémele, tanto como es comrario al ele Dionysos pues pasa 
ele dios a mortal , pero en tales metamorfosis se muestra la ambigüedad del mito, 
hecha suya por Giorgione, ele la que sin eluda proceden muchas de las dificultades 
habidas para la interpretación de esta pintura. 

El hecho de nutrir a Dionysos indica en el cuadro la acción causante ele la locura 

ele In o, pues la extrai1a mirada fija que sostiene hacia un obscr\'aclor ajeno a la escena 
delata, realmente, tanto el temor causado por la persecución de l-lera como el grave 
desequilibrio que le afecta. La cabellera mojada con que Giorgionc representó a esta 
figura significa, como es obvio, a In o después ele haberse lanzado al tmH. Por último. 
el pai1o que le cubre los hombros y el velo que pende en su costado derecho, sobre el 

lJ(:Jeanmaire, ojJ. ril., pp. 1 :), 16 y 97. De1nr')stenes, en su /Jisruno soim' fa mm110. '2:J~l. se rehere ~l los 

fieles del culto de Sabazios, divinidad traco-frigia con un culto an;llogo (dele Dionysos, que se <lclornan 

con ramas de úlamo blanco. Estrab(m, ele ;:m;:1Joga manera. alude también al ;'l1~1mo bi;IJlco, VIII, :-1, 1-l. 
fi7Pierre Grima!, JJidionnrtirr' de la Aly!hologif' Grn:qw' r:l RoiJUtiNt, París, 1 ~)()?,, p. 19:-i. 
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que se encuentran sentados Dionysos-nii1o y ella, expresan. con stt blancura, el 
nombre adquirido en su nueva condición divina Lencóthca, la Diosa Blanca . 
originado en un rito iniciático ele inmersión, así corno el de Sémek-T!tvone se ele be a 

' ' 
uno ele cremación. 

Según I-Iomero1is, ese fue el velo que rescató a Odisco del mar tempestuoso. 
cediéndose! o Leucóthea para que navegara sobre(·! y se salvase del naufragio, pnclicn­
do llegar indemne a la tierra ele los reacios. Desptu:''s ele su acto piadoso, el poeta nos 

dice que "transfigurada en mergo", la diosa se snrnngió en el mar. El \'do protcctot· 
que ofrecen las cliviniclacles se convirtió posteriormente etl llll terna común a otras 
religiones, idea mantenida en las imágenes cristianas ele la Caridad o ele la i'vfisericor­
dia, pues cobijan bajo su amplio manto a una gran suma de liele.s. 

El sentido benéfico atribuido a Leucóthea puede pertenecer también al ave situada 
sobre un techo ele Tebas en la pintura que analizo. Como se comprueba en la relación 
establecida por Homero entre la diosa y el mergo, los dioses griegos ;¡cloptaban J~snnas 
ele pájaro para influir sobre los hombres, po,·que la sitn;Kión ele los \'ol;1tiles entre el 
cielo y la tierra les permitía establecer el nexo posi!Jic entre ambos. Los ovr's. de 
Aristót~mes, clan un jocoso testimonio ele ello. ;\ este respecto, claclo qnc áruis el 

pájaro, en griego significa también el presagio, la cigúciía posada en el cnaclro sobre 
un tejado ele la ciudad, cercana al rayo y encima ele Dionysos niiío. puede anunciar 
expresamente la protección ele Zeus al recién nacido. Recué:rclcsc que Artemicloro, en 
su Onirooiticon, sostiene que "la cigiiei1a es particu !armen te Lworable para la procrea­
ción, debido al cnidaclo que los vástagos reciben de stts paclres"1i'1• Dicho cuidado lo 

prodigó Zeus al salvar a Dionysos del poder ele sus rayos y de la violencia ele Hcra 
(Bacantes, 95 y ss.), así corno al entregarlo a Ino p<lra sumantenimit"nto. No Cll \'<ll\0, 
debido a la preocupación que tuvo por su clcsccnclencia, se le asig·nó a Zeus la cigüciía 
como su pájaro emblemático aparte, desde luego, ele! águila que le es característi­
ca , significándose con ella el color de la luz, pot· su blancura, como el calor del nielo. 

Pero la representación ele Ino-Lcucóthca en el cuadro referido implie<1 otros 
problemas. En primer término llama la atención su umaiío excesivo, si scc compara 
con el ele Dionysos, ya que por ser éste nn dios, ha de tener una talla mayor que la ele 
la figura femenina. El hábito ele dar mayores dimensiones a las im<1gr-,nes ele supe1·ior 
importancia para las creencias es nna práctica antigua, que pasa pot· el cristianismo y 
llega, incluso, a nuestros días. Por ello, en la Antigüedad v Ul el Renacimiento. las 

figuras sagradas adoptaban nn tamar1o mayor que el ele los mortales en L1s repre­
sentaciones artísticas. Inclusive en la fábula o en los poemas mitológicos hay algnna 
constancia ele este hecho. Así, Ü1·idio (J\1etammfósis, lll), dice refiriéndose a las ninfas 
que rodearon a Diana cnanclo la sorprendió Acteón en el b;üío, "aunque sobresalía la 
cabeza de la diosa, excediéndolas en estatllra". Sin embargo, la mayor talla ele 1 no-Lctt­
cóthea, en comparación con la ele Dionysos, no encuentra una explicación aclecnacla 
entre los tratadistas que se propusieron el problema iconológico de J,r¡ lnnprstad. 
Porque si ambas figuras fnesen Deucalión y Pirra, o .Vlcrcurio e lo, y aun Ad:m y E1·a, 
como suponen distintos autores, la diferencia ele tam<u'ío que se1'lalo carecería de 

(i8Homero, Odism, canto V, :t14 v ss. 
' 

nnArtemidoro, /.a rlej'dts .Wllf!,Y~s, trad. de A J. Festug-iere, París. 1 ~"l7:\ IL :ZO, p. 1 :2(). r\dem:1s, el cuidado 

de las cigüerl:--1s, de padres a htjos y \·iceve¡·s<l. se pone ele maniflt'sto t'll /.r¡s oNs, de Arist('J[\llcs, [:-:¡:1:1~::í7, 

citándose la siguiente ley: ''(~u ando b cigüciia hay;¡ crbdo a sus hi.ios y lo.-.; hay;¡ J.Hlt'.'\to en clisposiciún dt' 

volar, éstos tendr<"m a su vez la obligaciún de alimentar a sus p;tdres". 
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justificación. No obst.'lnte, ateniéndonos al texto ele Las bacantes. en el que- Dionysos 
reitera que adoptó la forma humana ( 4 y 54), cabe pensar que- ésta no consiste sólo en 
su aspecto exterior, sino en la integridad ele los atributos ele! hombre, con sus 
dimensiones incluidas. De ahí que a diferencia de este clios hwnanizaclo, la figura ele 
Ino-Leucóthea expresa en el cuadro a una mortal que adquirió la caliclacl clivinzt, 
simbolizándola Giorgione ele acuerdo con su nuevz1 conclición, dándole una estatura 
manifiestamente superior a la ele Dionysos. 

Dicha simbolización también la hizo ostensible al representar desnuda a lno-Leu­
cóthea, como lo efectuó con Sémele, sobre la que pintó después la imagen ele! dios. Si 
la figura eliminada ele! cuadro, perceptible en la radiografía, fuese una imagen de Eva, 
según supone Settis, habría que pregnntarse por qué no se atenúa en ella su clesnuclez, 
como pretende que ocurre con la "Eva-nodriza", ya que ésta cubre una parte de sus 
piernas y ele su costado izquierdo con un arbusto. 

La razón parece simple ... , aunq 1 te sea m úl ti pie: primero, porque ninguna de ambas 
puede estimarse como Eva; segundo, porque al representar los artistas a Adán y Eva, 
en relación con ramajes, éstos ocultan efectivamente los atributos sexuales ele la 
primera pareja humana, según lo hizo Tiziano en el cuadro cleclicaclo al tema, 
actualmente en El Prado; tercero, porque Giorgione emplea alguna vez el recurso de 

. -

ornar o cubrir parcialmente con follaje a los person<~jes de sus obras, sin que exista en 
ello ninguna connotación pudibunda (Retrato de nw¡er¡oven, Kun.1thistorisches 1\lusenJn, 
Viena); y cuarto, porque las ramas del arbusto si tuaclo ante la supuesta "Eva-nodriza" 
no encubren el sexo ele ésta. Por todo ello, estimo que la finalidad ele! ram<~je pintado 
sobre Ino-Leucóthea consiste en integrar firmemente a la figura en el paisaje c¡ue la 
rodea, pues su tamar1o excesivo y la blancura ele! velo que la simboliza la adelantarían 
demasiado hacia el espectador ilusioníst.icamente, desde luego , apartándola del 
plano del terreno en el que difícilmente se inserta. Son, pues, razones pictóricas, y 110 

ele otra índole, las que pudieron mover a Giorgione a situztr tras un arbusto a 
Ino-Lcucóthea. 

No es ele creer que Giorgione se merezca, por ningún motivo, un traro despectivo, 
ele calzolaio, ele encubridor ele desnudos, ya que en Sll tiempo éstos ¡·epresentaban 
convenciones sígnicas perfectamente conocidas y aceptadas, inclusive por los clientes 
más pacatos. Así que el mentado arbusto no simboliza "la vergüenza" experimentada 
por Eva encontrándose desnuda como propone Settis , pues ni con ello puede 
explicarse por qué el supuesto Adán ele! cuadro esü vestido, contra las normas 
habituales en la iconografia ele la primera pareja humana, presentes inclusive cu el 
relieve ele Giovanni Antonio Amadeo, que Settis aclt0o como referencia básica para 
interpretar el cuadro ele Giorgion e. 

9. EL RAYO, LA SERPIENTE YLA VID 

La tem.pestad debe su nombre al rayo que descarga una nube en la zona snperior ele! 
cuadro. Páginas arriba consideré el fenómeno como una manifestación ele Zeus, 
concerniente a la posesión y a la aniquilación ele Sémele, así como al incendio ele su 
morada. Sin embargo, conviene hacer hincapié sobre un aspecto de este meteoro, 
habitualmente omitido por quienes analizaron el cuadro, puesto qne el rayo pintado 
por Giorgione adopta la forma ele una culebrina, dicho sea con el término alusivo al 
trazo sinuoso clibc0aclo por una descarga eléctrica. Si aceptamos que el cnadro se 
organizó ele acuerdo con determinadas posibilidades simbólicas, correspondientes al 
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mito dramático que le da sentido, cabe suponer que esa forma ondulante, distinta de 
la línea quebrada y del zigzagueo, característicos del rayo, puede encubrir algún 
significado. Sobre todo si apreciamos e¡ u e en la parte inferior ele! cuadro, jnn to a la 
fuente de Dirce y a los pies ele lno-Leucóthca, se desliza clescle el agua una serpiente 

apenas perceptible, in trocluciénclose en una grieta ele! terreno. 

La relación posible entre el rayo y la serpiente se encuentra claramente ~establecida 
por Giorgione, pues los representó cloúnclolos ele una forma semejante, con. la que 
puede anularse la consabida oposición que implica lo celeste ele Zeus y del rayo en 

cuanto se sitúa fi·ente a lo terrestre ele la serpiente, Dionysos y Sémele. Al darles una 
traza análoga, estos dos elementos de la composición del cmlclro se conjuntan y dejan 
ele ser contrarios para convertirse en complementarios, demostrándose así la afinidad 
que entre ellos existe en el mito. Porque conviene recordcu que el dios celeste, Zeus, 

engendró al Dionysos más antigno, el cretense, transformándose en una serpiente, 
para unirse a Perséfone, divinidad subterránea, ele cuyo hecho procede su denomina­

ción de Zeus Ktesios o Dios Poseedor. Como es notorio, ese poder mimético ele! rey 
de los dioses le permitió transfigurarse a voluntad en 1m cisne, o en lluvia ele 

monedas o en un toro... , para obtener cuanto se le antojara y ser así el c¡ne es: aquel 
que todo lo puede. Por su parte, Dionysos, en cuanto cliviniclacl mimética por excelen­

cia, heredó esa aptitud de su padre, al que además se pareció en Jigura, pursto que en 
sus orígenes lo consideraron como el Dios-serpiente, Dionysos Zagrco. 

Eurípicles elaboró este mito a su manera, atribuyéndole al Dionysos ele Sémele y ele 

Tebas algunos rasgos del cretense, el clomesticaclor de bueyes. Por ello el coro de Las 

bacantes dice refiriéndose a Zeus: Concluido el jJlazofíjado por las Moiras [el de la gestación/, 

jHrrió al dios de los cuernos de toro, coronándolo cmL coronas de serpientes. Desde mtonces, la 

ménades nodrizas de las fieras, trenwn serpientes en sus m be lleras (lO 1-1 04). A partí r de ese 
punto, el tema ele los reptiles figura con reiter<1ción en Las bacantes. Así, El Iviensajcro, 
al describir el cortejo ele las mujeres báquic<1s, refiere, entre otras cosas, qne ceriian sus 
nébridas variojJÍntas con snjJientes que les lamian las me¡illas ( (i97-698), para insistir en que 
pasado el terror demencial ocasionado por la ménades, éstas se lavaron la sangre, y las 

serjJientes les lamieron con su lengua las manchas de las mejillas. dejándoles la jJid luciente 

(767-768). Después, el coro invoca a Dionysos para que adquiera la forma de un 
dragón (1019). Al final ele la obra, Dionysos cierra el círculo mítico, annnciánclole a 

Caclmo vencedor del reptil ele la fuente de Di re e que se convenir{l a su vez en un 
dragón, así como su esposa acabará transfignránelose en serpiente ( 1330-1332). De 
esta manera, la circnlariclad atribuida a los ofidios sr identifica con la que es propia 
del mito, manifestándose además en la estructura ele la tragcdi<l y eu la pintura ele 

Giorgione, puesto que ésta nos lleva ele la muerte a la vida, cuando la contemplamos 
de abajo hacia arriba en nn trazo que enlace la serpiente, la vid, la nodriza, el niilo, 
la cigüci'ia y el rayo fecunelante , para seguir después en sentido contrario, de la vida 
a la muerte, por el lado siniesu·o ele! cuadro con los {damos mortuorios, el palacio 
incendiado v la tumba ele Sémele , testimoni{mclose <lSÍ cómo la vida v la muerte • • • 
constituyen una sola en tidael. 

No cabe eluda ele que en b composición ele esta obra Ciorgione recurre a determi­
nada circulariclacl, muy otra que la empleada con frecuencia por los pintores florenti­

nos de condición claramente geométrica. apreciable inclusive en la forma exterior 
ele algunos ele sns cuaclms . A clifet·encia de ella, la imaginada por Giorgione rec¡niere 

de la complicidad del espectador, purs ha ele formu!<Írscla menralmcnte, en un 
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ejercicio precursor de los puestos en juego por el manierismo. Esa disposición circular, 
que asocia la vida y la muerte, al pasar de una a otm en el orden toJal ele! cuadro, 
también se encuentra en cada uno de los motivos aislados que constituyen la obra, 

ocasionándose así la ambigüedad que los caracteriza. 

Porque ateniéndonos a los temas expuestos en este aparrado, pese a que 1<1 

serpiente o el dragón sean signos ele muerte, localizada normalmente en el mundo 
- •-

infraterreno, en cuanto seres subterráneos se les supuso dotados ele la facultad ele 

fecundar y nutrir, estimándose que mantenían la continuidad de la vicla70 Esta 
clualiclacl ele sentido, atribuible a los reptiles, hace que el símbolo de la serpiente sea 

subiclamen te com piejo y evasivo, tal como corTcsponde a la naturaleza de los ofidios, 

pues si se les atribuye la protección ele las tumbas, e inclusive representan el alma ele! 

difunto, la ofiolatría practicada por las sectas dionisíacas ¡Hefigw·acla en la cultma 

minoica con sus figurillas femeninas que exhiben manojos ele serpiente , aclemCts ele 

referirse a la muerte, abre un camino ele vida a quienes encontraron en el cambio de 

piel propio ele los reptiles el indicio de la perdmación eterna. Anúlogament.e, Diony­

sos, como dios ctónico qtte es, no sólo extermina cruelmente a quienes se le oponen, 

sino que concede la vida perclurablc, según probó al descender all-lades, para tTSGH<tr 

a su madre, Sémele, restituyéndole la existencia y deilidmclola. En el mismo sentido, 

puesto que el rayo pin taclo por Giorgione adopta la f()l'ma ele un reptil puede aludir a 

Zeus según la doble condición ele los ofidios, dado que si éste aniquiló a Sémele, 

privándolo ele la vida, por otra parle "engendró" a Dionysos, reincorporCmclolo a este 
mundo. 

Dicho aspecto vitalizac\or, atribuido a los reptiles, se significa en muchos vasos 

griegos, representándolo mediante ninfas-serpientes que ostentan vides cargadas ele 

racimos. De análoga manera, el carácter ambiguo de la serpiente dada su simboliza­

ción ele la vida y la muene a la par, que aquí destaco cabe ¡·e]acionarlo con la vid 

situada en La tempestad en n-e el reptil e Ino-Leucótltea, especialmente si consideramos 

a Dionysos como un dios-serpiente que vive en las prohmclidades ele la tietTa y las 

aguas, teniéndose los pámpanos y los racimos como sus atributos peculiart,s. La 

condición subterránea y nocturna de Dionysos le convicrt<-~ en tl!la divinidad que parte 

y regresa, desde la hondura del Hades, donde habita, en parangón con las hojas y 
frutos ele la vid. A ello se deben las fiestas llamadas lrielhicas. correspondientes a su 
epifanía, celebradas cada tres ai1os, debido a que Dionysos, sciíor de los espíritus, 

lueo-o dios ele! teatro, va v viene dramáticamente ele un mundo a otro, con sus 
b ' 

constantes apariciones y desapariciones, realmente escénie<1s7 I 

En cuanto concierne a la vid silvestre y seca -una labrusca , situada por (;iorgio-

70Edouarcl Dhorme. /_r~l rrÜ_[!,·io11s de Brthyfouir1 el d'A \'.1yrir, París, 1 ~H9, pp. 120 y 1 ') t, trat<l a Ningislw.icb 

o Gishzicla corno "dios de la fertilidad que nace, muere. renace o resucit1. El símbolo de Lt serpit'ntc que 

cambL--t ele piel Cdcia allo, que sale ele las fuentes fecunclante.s. que coJllUJlic<t con el fljJsu y d subsuelo. 

conviene ~1 un dios de la fertilidad, sobre todo cuando dos serpiente'\ entv.aclcts sugieren b idea de L! 
fusi(m del elemento macho y del elemento hembra. principios ele \'ida'·. ,:-\lcnwún (fragmentos:! y r\ l:!. 

Diels) sostiene que la serpiente puede significar el alma inmort;d, porque lT¡xescnt<l Ll circul<lrid<lcl ele 

lo eterno, que empiet.a como termi11<1, al igual que m;-mif-iesla elmovimit·nto constante. a l;1 maner<l de 

lo:.; astros. L--t idea de que recupera sujun::ntud, para "¡·enaCL'r" de .'iÍ misma. l:-1 expone Fil(m de 13iblos 

(Fragm. 9), en la época de Nerún. 

i 1Dindnro Sículo, lll, 6:-l, 7 y H. explica que los tres arlos ele ausenci<l co1Tespondcn ;11 tiempo 

empleado por Dionysos en su ida y regreso ck Tehas a la India. 
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ne sobre la fuente Dircc, puede considerarse que también posee la condición ambigua 
de otros motivos del cuadro, pues al igual que en la serpiente, en ella se cifl-an la 
muerte y la resurrección. Su carácter funerario no puede ponerse en duela, ya que se 
encuentra ele manifiesto en varias versiones del mito de Dionvsos, entre ellas la 

• 

referente a Licurgo, su adversario, c¡ue enloc¡ueciclo por el dios confundió a su hijo 
Driante con el pie ele una vid, "podándolo" y produciéndole la muerte. A su vez, en un 
relato folclórico recogido por Pausanias en tierra de los ozolios (X, 38, 1 y 2), el vino 
y el nombre ele ese pueblo (ozoi., 'ramas') se atribuyen al brote ele tlll sarmiento 
enterrado en lugar ele un perro. Por su parte, Diodo ro Sínt!o (lll, G2, 7 y 8) corrobora 
el sentido funerario ele la vid al asumir que su poda equivale al sparagmos, la muerte 
por desmembramiento sufrida por Penteo en Las bacantes, simétrica ele la experimen­
tada por Dionysos en manos ele los Titanes. La semejanza que existe entre el carácter 
funerario ele la vid y el del dios se confirma en el mito ele Eleusis, suponiéndose en éste 
que Demeter recoge los miembros ele Dionysos, despedazado por los Titanes, para 
resucitarlo, tal como la tierra reúne los restos ele la planta, haciéndola resurgir. Al 
secreto que implica este proceso de muerte y resurrección se alude en los poemas 
órficos, haciéndolo extensivo a los ritos de dicha creencia, pues "no es legítimo 
mentados a los no iniciados", como advierte Diocloro. 

Por otra parte, se atribuyó a Dionysos la posi biliclacl ele hacer fmct ificar una vid seca 
en el término ele un día, acreditándose así su gran poder restaurador, comparable con 
el reconocido entonces en los reptiles. Porque la capacidad nutricia ele las serpientes 
_,que impide considerarlas exclusivamente según su temible agresividad mortal , se 
convirtió en un lugar común de la literatura antigua, ya c¡ue diversos autores Píncla­
ro entre ellos significaron con h-ccuencia esa aptitud de los reptiles, al destacar los 
cuidados que prodigaban a los nit1os abandonados, alimentándolos. En virtud ele estos 
rasgos compartidos, puede justificarse la relación establecida en el cuadro entre la 
serpiente, la vid seca y la nodriza, Ino-Leucóthea, encontrándose en todos ellos 
-tanto en conjunto como en particular determinada referencia concerniente al 
renacer del dios. 

A este respecto, ha ele tenerse en cuenta que la lactancia, como nutrición del 
infante, se vinculaba en las antiguas sectas clionisíacas con la iniciación ele los neófitos 
-literalmente, los 'recién nacidos' , partícipes ele! misterio sagrado y menestemso 
ele alimento espiritual. Ese es el sentido que corresponde asignar a las palabras del 
Mensajero, en Las bacantes (699-702), cuando se refiere a las ménades c¡ue recogían en 

sus brazos cabritillas o lobeznos salvcjes, dándoles blanm leche; aquellas r¡ue, recién paridas, 
tenían henchidos los pechos tras de haber abandonado a sus niilos. Por en ronces se creyó que 
tales prácticas procedían de que Zeus transformó a Dionysos en un cabritillo, para 
evitar la constante persecución ele Hera, tras ele haber enloquecido a In o. En corrobo­
ración ele ello, la ménade que en la villa Item, ele Pompcya, le da el pecho a un 
cervatillo, y la que en la basílica pitagórica ele la Puerta lvlayor, en Roma. se dispone a 
hacerlo con un cabritillo, responden por completo al texto ele Eurípidcs y a las 
creencias e¡ u e implica. 

De análoga manera, Ino-Lcucóthca en La tempestad y en una situación previa a la 
que acabo de exponer nutre el pequer1o Dionysos, arrojado a la \'ida con el destino 
más expuesto que puede concebirse: el ele! expósito. Por ello, si la imagen conjunta 
ele la nodriza y el lactante significa, según supongo, el resurgir ele! dios que tiene como 
atributos la serpiente y la vid, es muy posible que tras de esa primera lectura se c1precie 
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otro significado más profundo: el alusivo a la iniciación ele Hn myste, que requiere pasar 
por cuanto sufrió Dionysos para obtener el conocimiento, "nutriéndose" ele! mito que 
dará pleno sentido a su vida. 

Como puede apreciarse, la serpiente, la vid y el lactante forman parte ele una 
estructura sagrada que relaciona la vida y la muerte con el anhelo ele supervivencia en 
un más allá, definido por varias sectas mistéricas de la Antigúeclacl con siglos ele 
anticipación a nuestra era, En ese sentido, la creencia ele que el alma del muerto se 
metamorfosea en un cabritilla lo testimonian explícitamente algunas oraciones órficas 
-:sepulcros de Thurii, Sur de Italia, del siglo IV al rrr a.C. , demostrándose con ellas 
la relación establecida entre el animalito recién nacido y el ser que acaba ele morir, ya 
que requiere de la iniciación para poder entrar en una nuev<1 vida. El hecho ele qHe 
Giorgione llevase a su pintura est<1s creenci<1s, posiblemente no se debe a que las 
compartiera, como algunos pretenden, sino a que recurrió a Las bawnte.s par<~ efectuar 
su obra, texto que las asume plenamente. 

lO. LA CIUDAD DE TEBAS 

La trágic<1 ciudad ele Tebas, cuyos muros y torres cierran el horizonte en el cuadro 
estudiado, se encuentra vacía en presencia del dios. Aunque no porque sea el Edén, 
como pretende Sett.is "b ciudad prohibida para siempre a los hombres" , sino 
porque el coro ele Las bacantes empieza por exhortar a los no iniciados para que se 
alejen ele Dionysos. Estas son sus palabras (68-70). 

¿ Quitn rn la mllr:? ¿ (¿uikn en la rallf'? ¿ (¿ui!:n? 

HdfTese a lo ostum rir~ su rasa, aj)(Í'JÜ'Sf~. 

y g,-ua:/Yle su born d silrncio sagmrlo, 
r¡w: siemjHt' wnfrtrk los himnos riftw!t:.s rr Dirmysos. 

La terrible presencia ele la divinicbcl exigen apartamiento y silencio. Adem;'ls, el rito es 
secreto; por ello sólo pueden participar en él quienes pasaron las prueb<1s requeridas 
para efectuarlo. 

En Las bacantes se muestra taxativamente el castigo sufrido por Penteo, como 
consecuencia ele haber espiado los ritos ele las ménades, de modo que el fragmento 
aquí citado, pese a las controversias que suscitó, estimo que tiene el significado 
atribuido en esta traducción: que la ciudad aparece desierta debido al requerimiento 
del coro ele las bacantes, en el que expresan la voluntad del dios. 

Como era frecuente en ese tiempo, la ciudad representada ror Giorgionc exhibe 
características propias clellug<~r y ele! momento en que se pintó, combinúnclose en la 
obra determinados rasgos antiguos con algunos motivos reconocibles de la arquitec­
tura véneta los techos y las chimeneas, entre ellos , incluyéndose nna alusión 
posible a las iglesias locales, como la ele San Giuseppe di Castello, con su ,·ematc 
cupuliforme. Pero la escen<1 completa que incluye las murallas y torres, el puente, 
las corrientes de agua y la figura de Dionysos "p<~stor" está di reCLamen te relacionada 
con un clibt~o ele Giorgione: su \lista de Casteifranco con un pastorcillo, actu<~lmente en 
el Niusewn Boymans-van Benningen, ele Rouerclam. Este apunte a la s<~nguina permite 
deducir que el Dionysos del óleo puede asociarse al pastor incluido en el dibujo, tanto 
por la posición ele los br<1zos como porque el derecho lo desliza I'Crticalmentc sobre 
una vara idéntica a la que ostenta el personaje rintaclo. De esta manera, el terna del 
regreso de Dionysos a su ciudad de origen responde <1 una evocación o invocación-
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que hizo Giorgione ele su tierra natal y ele su procedencia muy humilde, testimoniada 
por Vasari en la primera edición ele sus Vidas (1550). La analogía entre ambas obras 
se confirma si tenemos en cuenta que el rostro del pastor y el de Dionysos fueron 
considerados como autorretratos ele Giorgione, aun cuando los autores que propu­
sieron esta posibilidad no est.>blecieron la relación habida entre el dibujo y la tota­
lidad del lienzo. Aún más, puesto que el lugar ocupado por el pastor, en la sanguina, 
corresponde al ele Ino-Leucóthea en el óleo, el nexo entre estos motivos se afianza al 
asociar el desamparo ele aquél y el de Dionysos-nii1o, abandonado y expósito. 

Por otra parte, el puente ele piedra incluido en el dibujo aparece en el cuadro como 
una pasarela ele madera, mediante la que se vinculan los dos lados ele la obra el 
favorable y el siniestro , en representación probable ele aqnello que los puentes 
significaron con frecuencia: el paso ele un mundo a ott·o. Esa noción ele tránsito y 
camino, propia ele una religión misionera como es la ele Dionysos el coro ele Las 
bacantes empieza por decir que viene de la tierra de Asia (64 y 65) , corresponde al 
aspecto marino del dios, dado que pontos 'mar', en griego significa 'el paso', la 
ruta que debemos franquearnos con esfuerzo, convirtiéndose después, va en el latín, 
en pons o 'puente'. 

Con todo ello puede relacionarse el esgrafiado dispuesto sobre la puerta ele la 
ciudad c¡ue se abre hacia la pasarela. Aunque Minerbi suponga que representa las 
armas ele los señores de Can·ara, a mi modo ele ver la jigura del esgrafiado corresponde al 
Fénix, pues si la puerta es 'el poro' el paso de lo cerrado a lo abierto y aun ele lo 
conocido a lo ignorado , el Fénix significa el tránsito al más allá, que los antiguos 
atribuyeron al fuego, incluso en los sacrificios. Pero, sobre todo, conviene recordar 
que Cadmo, el padre ele Sémele y el fundador ele Tebas, según el mito fue ele origen 
fenicio, como lo aseveran, entre otros, Pansanias (IX, 12, 2 y 3) y Diodoro Sí culo (JV, 
2, 1). Además, el nombre de Fenicia se debe al rey Fénix, cuyo significado es el ele 
'rojo', alusivo al color solar y a la púrpura exportada por los fenicios. Como a esta ave 
fantástica le atribuyeron una longevidad excepcional y el don de renacer ele sus 
cenizas, cabe asociarla sin dificultad a Zeus, Sémele y Dionysos, tanto debido al fuego 

""') 
cuanto porque todos ellos gozaron ele una nueva vida'-. 

Según quedó expuesto, la creencia en la inmortaliclacl fue propia ele las religiones 
mistéricas, en las que las iniciaciones son "imitaciones" ele las cliviniclacles renacientes, 
puesto que el myste pasa a tener otra vida, en función del saber adquirido en secreto. 
De modo que al ave emblemática, situada sobre la puerta ele la muralla y pintada de 
púrpura, le corresponden a la par los atributos ele! Fénix y los pertenecientes al mito 
y al culto clionisíacos. De tal manera, Giorgione, al referirse a Dionysos al "ave fenicia" 
-dicho sea con palabras ele Góngora , hace visible lo invisible ele la procedencia ele! 
dios, pues como afirma Heródoto con respecto al Fénix, "yo no lo he visto sino en 
pintura". (II, 73.) 

El otro esgrafiado ele color rojo situado en la torre que figura tras el puente se 
tiene como un clibt~o alusivo a Venecia, dado que la pequeiia imagen representa a un 
león. Sin embargo, esa fiera ele ardiente color fulvo, al igual que sucede con el Fénix, 

72Seg-{m la leyenda recogida por Artemidoro ~ojJ. ti!., IV, 47, p. 24~-, se dice que cuando al Fénix 
le llega la hora va a Egipto, sin saber ele clúnde Yicne, y al!l se construye una pira ele incienso y mirra, 
sobre la que muere carbonizado. De las cenizas l1(1Ce un gusano que se metamorrosea en fénix y parte 
hacia donde no se sabe. 
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también debe relacionarse con el fuego. Porque si bien el ave imaginaria implica una 
clara referencia al origen ele Caclmo, dicho león puede considerarse como un emble­
ma del propio Dionysos, según su condición ígnea o di\·ina. Recuérdese que en Las 
bacantes el coro invoca a Dionysos, rogándole que aparezca en una de sus diversas 
formas, propias ele su poder mimético (1018 y ss.): 

P.reséntafr: atmo foro o amw dmgrín 
de múllijJÜ,s mbr:zas, o como lr>/m 

r¡ue arroja fuego jmr la 1JOtrl ... 

La imagen del cuadro no es, por tanto, el león que simboliza el valor, tendido a los 
pies del noble muerto, constante en los sepulcros medievales, sino que corresponde a 
un animal quimérico, que significa la ardiente cólera del dios contra • qmenes no 
reconocieron su condición divina. 

Los tres motivos funerarios, incluidos en el lado siniestro del cuadro -la tmnba, el 
palacio incendiado y los álamos blancos , más los situados en la parte inferior ele éste, 
que ascienden ele la muerte a la vida la serpiente, la \'id y el lactante , culminan por 
último, en los relacionados con el fue¡ro el Fénix, el león ardiente v el ravo , pues 

l._> j 1 

cada uno ele ellos atÚ1e a la condición ele Dionvsos, si¡rnificánclose al dios mediante 
' u 

un juego emblemático que le oculta y lo revela simttlt[meamenlc. 
La totalidad ele sentido del cuadro se establece así sobre las relaciones posibles 

entre sus elementos, preferentemente referidos a un texto que les sirve ele pretexto: el 
de Las bacantes. De ahí que este modo mítico de pensat·, penencciente a las sectas 
mistéricas ele la antigua Grecia, en el que la tragedia y el cuadro se basan, suponga que 
los dos personajes principales presente y ausente, Dionysos y Sémcle , tanto como 
los distintos motivos que integran ambas obras, pueden vincularse entre sí en función 
del fuego y lo cálido, frente a sus opuestos, el agua)' lo húmedo. 

Respecto ele la madre y el hijo, Sémele se reconoce a la par como aguadora v 
carbonizada, mientras que Dionysos nace fulminado por el rayo ele Zeus, para quedar 
después protegido con la yedra que éste dispone a su alrcclcclor, una planta "húmeda", 
puesta en contraste con el racimo y la vid cálidos, ornándose los tirsos ele sus sectas con 
hojas ele ambos vegetales7~. Como dios crónico, habitante del mundo subterráneo, al 
igual que su madre puede relacionarse en el cuadro con los álamos blancos, pero en 
cuanto dios ni1'1o y renaciente, los árboles frondosos que le rodean son los mentados 
por el coro ele Las bacantes, cuando requiere ele la ciudad de Tebas que se consagre al 
dios con ramos ele abetos y encinas (105 y ss.). 

Estas oposiciones, resueltas en un todo que las asocia según las posibilidades 
relativas ele arriba y abajo, ele derecha e izquierda o del fuego y el agtta , aunque hov 
nos parezcan nimieclacles, en ocasiones extremadamente pueriles, fueron razones que 
antiguamente movieron a tomar decisiones o a rcilexionar filosóficamente sobre ellas. 
Pitágoras recomendaba a sus discípulos entrar en los lttgares sagrados por la derecha. 

í:1En l,m"jfmicias (6:'>0 y ss.), Eurípides recoge la tr-.:tdiciún de que Dionysos f¡¡e presct-v:1clo ele 1<1 acciún 

del rayo de Zeus porque le protegió una planta de yedra. El escoliasta dice que "J\ifneseas cuenta qut' 

habiendo sido destruido el palacio de Cadmo por el rayo de Zeus, cuando el dios S(' le apareci(> a Sémele 
en el esplendor de su divlna m~jestacl, una yedra creci() en torno a las columnas y lo recubrir> para 

impedir que el recién nacido (Dionysos) hubiese pe reciclo ele inmedicH.o. De donclc procede el nombre 
de Perikionios [el ele la columna] que el dios recibi(> en Te has'·. 
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De análoga manera, Platón diferencia el lado izquierdo, el del mal, del derecho, en 
uno de sus tratados más rigmosos (Leyes, VI, 822, d- 824, a). También Aristóteles, en 
su iVIetafisica (A, 5, 986, a 23), abunda sobre el mismo tema, cuan el o expone en su 
conocida systoichía los diez principios tenidos en cuenta por los pitagóricos, sitnán­
dolos frente a sus respectivos términos opuestos, entre los que incluye el par ele 
"derecha e izquierda". Como no podía ser menos, la tragedia hizo suyo este problema. 
Así, en el Agamenón, ele Esquilo ( 116), se estima como un signo favorable el C]Ue las 
águilas aparezcan, "por el costado del brazo C]lle blande la lanza". En el mismo sen­
tido, Dionysos recurre a estas normas cuando Penteo le pregnnta en Las bamnles (941 
y SS.). 

¿,Dr!Jo llevar d tino wn la nwno rlrrf'cha 

o ron la otra, ¡}((ra ast:Jnrjrtrnu: rt UTI({ !Htmntr? 

A lo que el dios replica: 

Lrvríntalo ron la mano dner:hr1 _)'alza tlfJie rfrnxlw. 

Tales diferenciaciones la ele arriba y abajo como la ele derecha e izquierda­
perduraron en los mosaicos bizalltinos y en Jos tímpanos románicos y góticos, mani­
festándose esta última en la pintura veneciana de fines ele! siglo xvy ele comienzos del 
XVI, al recurrir a un dosel, dispuesto tras la figura principal ele! cuadro. con el C]Ue 
separaban dos paisajes diferentes, a la manera de un Giovanni Bellini, entre otros 
pintores ele la comarca. Sin embargo, apartándose ele ellos, Giorgione no sólo "cleseli­
bujó" los contornos ele sus figuras pintadas, sino C]Ue procedió de igual modo con la 
composición y con Jos temas literarios ele algunos ele sus cllaclros, haciéndolos ilegibles 
para los espectadores poco avisados. Por ello, su "textualidad" fue m llcho mús com ple­
ja que la ele sus predecesores, dado que no se limitó sólo a bas~trsc en clctnminados 
pasajes literarios para efectuar el cuadro, sino que hizo ele éste, en sí mismo, "un texto", 
un tejido cuya trama requería ser leída en función de un concetto mítico y literario. 

Giorgione, al r·epresen tar, como supong·o, el mito ele Dionysos, lo convit·tió en un 
nuevo enigma, menesteroso ele otra interpt-etación. Aunque parezca redundante, 
mitificar un mito mediante imágenes puede significat· ocultarlo ele nuevo. De ahí que 
la tarea primordial ele la iconología consista en dejar en clam cuanto el artista encubre 
con su mitificación imaginaria, en una actualización que a diferencia de la efectuada 
por el rito, intenta revelar cuanto en el mito se mantiene secreto, llev<lnclolo a lo 
abierto del pensamiento, profanizánclolo. 

11. EL CONTEXTO TEATRAL DE LA TElviPESTMJ 

Al lugar en que se observa un conjunto ele acciones y acontecimientos Jo denomina­
mos teatro. Ese significado del vocablo se encuentra ele manifiesto en La lemf!estad, ya 
que el cuadro constituye "el escenario" que hace surgit· el mito ele Dion;sos en sus 
aspectos primordiales. No es, pues, tal como suele decirse, "un paisaje con figuras", 
dacio que los principales motivos ele la obra están cargados de oralidad, hasta el punto 
de que tanto los personajes como los elementos pais<~ísticos adquieren uno por uno 
cierto significado ajeno a su apariencia, imitándonos con ello al juego intelectual que 
propuso por entonces Marsilio Ficino, tendente a buscar en lo visible lo invisible y en 
lo sensible lo inteligible. 

e 
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Probablemente, nunca en ese tiempo un supuesto paisaje fue más <~eno a la 
naturaleza exterior, pese a la considerable hermosura del conjunto ;· a los elatos 
reconocibles que comporta. De hecho, este cuadro puede proponerse corno el tmtro 

de los acontecimientos ocurridos en torno a Dionysos, que el mismo dios evoca p;1ra 
iniciar su acción trágica. Si bien la relación del cuadro con el mito y el drama han sido 
clesarro!laclos en este trabajo a partir ele Las bacantes, estimo que conviene destacar, 
además, los aspectos teatrales que la obra implica, según las posibilidades atribuidas al 
arte escénico en aquel tiempo. -. 

Uno ele los investigadores ele las obras ele nuestro artista, Lnigi Coletti''1, sosciene 
que Giorgione pintó todos sus cuadros como si fuesen "fondos". Esto s11pone que s11s 
temas están vistos clescle lejos, como conjuntos, dacio que la visión a distancia propia 
ele la teoría y el el teatro permite conocer totaliclacles, en bs qttc los motivos y asuntos, 
figmas y objetos, pueden apreciarse según sus posibiliclacles solidarias y rclati\·as, en 
sus vinculaciones mutuas. Los "fondos" son siempre un límite. uu tdos conclusivo y 
concluyen te, ele ahí q11e en el teatro se considere primordial el llamado ttlón de fondo, 
ante el que se desarrolla la obra entera. 

Si relacionamos con el teatro la idea ele pintar fondos atribuida a Giorgione, tal 
como aquí efectúo, apreciaremos que alrededor ele Jos aiios en que hizo La. lemj;eslad 
los teatros ele distintas ciuclacles italianas empezaron a ntilizar los telones de fondo, 
para cerrar la escena. En el prólogo su Sulpizio cla Veroli a b edición príncipe ele 
Vitruvio (hacia 1486), refiere que en una de las representaciones efectuadas por la 
Academia romana probablemente el HijJólito, ele Séneca , la puesta en escena hizo 
ver "por primera vez" la j;icturatae scaenae facies, es cleci r, un decorado ele fon el o, aunque 
tal vez no fuese un telón pintado75. 

Porque, al parecer, fue en Ferrara con motivo de la representación ele los 
Cassaria, de Ariosto (1508), y de Jos SujJjJositi, del mismo autor (1509) , en cloncle el 
decorado corpóreo ele las casas laterales sitnaclas en escena se asoció a tm telón 
pintado, que en la primera ele dichas obras se calificó ele jJrosjJettiva d'w¡ jJaese, "vista ele 
un paisaje"76. Así que, como puede comprobarse, la relación entre la manera pictórica 
de Giorgione y los referidos telones de fondo resulta muy eviclen Le. 

Sin embargo, como acabo ele tratar, el paisaje ele La tempestad está configurado en 
muchos aspectos con las palabras de Dionysos, que en Las barantc.s exponen al público 
el mito del dios. Se diría que el retorno al lugar ele origen, al "teatro" ele su nacimiento, 
lo formula Dionysos en concordancia con una suposición de Quintiliano, puesto que 
éste dice, en su Institutio oratoria (Xl, 2, 17 y ss.), que " ... cuando regresamos a un lugar 
tras una ausencia considerable, no sólo reconocemos el propio lugar, sino que 
recordamos cosas que allí hicimos, y comparecen las personas que encontramos y aun 
los indecibles pensamientos que pasaron por nuestras mentes cuando allí estuvimos". 
Después, a partir ele esta experiencia, Quintiliano expone la manera ele organizar 
sistemáticamente, con arte, el proceso ele rememorar aquello que se quiera, haciéndo­
lo respectivo a un lugar ficticio y a palabras e imágenes relacionadas con él y entre sí. 
Las diferencias entre la posición de Quintiliano y sus precut·sores el tratado anóni­
mo Ad Herennium v Cicerón, en su De orat01e ven el !ln memorativa están rig·urosa-

' . 

74-Luigi Coletti, Giorg'irme. Tu.tta la jJilfu:m., rv1i!ano, 1 ~):):1. --(!JRobert Klein, l.a.Jámw d l'inlellif_!,ib1r), Parfs, 1970, p. 29:1. 

iGJlrirl., p. 29H. Dilx~jn conservado en la Biblioteca Cf\'ica, Ferrara. 
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mente expuestas por FrancesA. Yates en su libro El arlr de la 1/WJJWria, reiiriénclose a 
estos textos antiguos como los primeros trabajos sistemáticos concernientes a la 
memoria artiiiciai77 

En este campo formado por los diferentes nexos que pueden establecerse entre 
lugares, palabras, imágenes y cosas, para facilitar el recuerdo, estimo que debe situarse 
La tempestad, ele Giorgione. Porque la relación entre palabras e imágenes, que confi­
guran un lugar en función ele la memoria, adquiere este doble sentido en el cuadro 
que analizo: la palabra es ele Dionysos, pues formula en Las bacantes "el teatro" en que 
tendrá lugar su acción, acordándose ele cuanto le sucedió; sin embarg·o, las imágenes 
pertenecen a Giorgione, con las que encubre y delata a la par aquello que la palabra 
significa, convirtiendo sus motivos en auténticas "imágenes agentes", no porque sean 
insólitas o extrañas como preconiza el Ad Hewnnium. para retenerlas en la memo­
ria , sino porque exigen ele! contemplador determinada interprewción activa, obli­
gándolo a descubrir el sentido que guardan. Ambos, Dionysos y Giorgione, exponen 
sistemáticamente, como en los tratados ele mnemotecnia, lo que debe retenerse, ele 
modo que no dejan ningún motivo importante ele! mito sin Sil correspondiente 
representación. Por ello, la acuciosidad con que he tratado cada tema ele esta pintura 
no se debe al prurito ele encontrar significados, coú.te qne cm/,te, en todo lo que el c~taclro 
incluye, sino que me atengo por entero a cuanto el pintor propone, según su posible 
relación con las conocidas exigencias del arte ele la memoria. Una pintura "de 
cámara", como es La tempestad, hecha para la meditación, ha ele cumplir plcnamen te 
con la condición retentiva que pertenece al pensamiento. 

La edición príncipe ele la lnstitutio oratoria apareció en Roma, en 1470, y el mismo 
año vio la luz en Venecia la primera edición ele! !ld Hem1nium, origin{mclose desde 
entonces una gran suma ele tratados referentes a la memoria artificial. Pero como la 
memorización supone la capacidad ele abarcarlo tocio, pltecle relacionarse con el 
teatro, ya que éste, en su sentido más amplio, significa la Yisión ele un conjunto ele 
lugares y acontecimientos, de la que nos da noticia expresa la idea antigua ele "el gran 
teatro clelmunclo". 

Es ele sobra conocido que quien llevó cabo el nexo posible entre la memoria y el 
teatro fue Giulio Camillo, coetáneo ele Giorgione, nacido, como éste, hacia 1480, del 
que fue convecino en Venecia. Camillo ideó un Teatro ele lil Memoria, hecho ele 
madera, ele dimensiones reducidas, basado en el modelo ele Vitruvio, con el que puso 
en relación t!guras y textos para obtener ele esa manera una memoria artificial. 
Aunque no exista una reciprocidad directa entre el Teatro ele Camillo y La temjJestad 
ele Giorgione, ambos coincidieron en situar sobre "el escenario" a la persona que 
rememoraba cuanto correspondía, por medio ele palabras e imágenes puestas en 
conexión. Al iln y al cabo, todo el teatro trágico supone el regreso, desde lo oscuro ele 
la shene, ele! antepasado mítico, que hace memoria ele una acción ejemplar en la que 
perdió la vida. De esa manera, la tragedia es tanto rememorativa como memorable, 
convirtiéndose el personaje en un fantasma o ¡·evenant. 

Debido a ello, se diferencian Las bacantes ele Eurípiclcs y La tempestad de Giorgione 
respecto de tocios los procedimientos memorísticos puestos enjnego por los distintos 
tratadistas que se ocuparon entonces ele! problema, ya que éstos se limitaron a 

--"France.s A. Yates, Fl wtt' r!r: ta memoria, !vfadricl, 1074. Recurro a este libro rara exponer mis puntos 
de vista sobre la memoric-t. 

• 
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considerar lo memorizable, sin preocuparse en absoluto ele lo memorable o digno ele 
recuerdo. 

La actitud de Dionysos, en Las bacantes, es significativa con referencia al tema. En 
cuanto llega a Tebas empieza por rememorar su pasado, aunque extrae ele éste aquello 
que considera más significativo para su acción. El discurso inicial ele Dionysos empieza 
por parecer reminiscencia pura, ciado que el dios necesita evocar sistem{lticamentc el 
sitio en que fue engenclraclo, llenánclolo, literalmente, ele recuerdos propios o ajenos, 
convertidos después por Giorgione en las imúgenes constimtivas ele! supuesto paisaje 
ele La temjJestad. Sin embargo, la actividad memorística ele Dionysos no es sólo reminis­
cente, sino que la transforma después en conmemorativa, al exaltar la memoria ele su 
madre, a partir ele la tumba o monumento funerario que la hace memorable. Por ello, 
Dionysos no llega a su lugar de origen sólo para recordarlo según el sentido ele la 

nostalgia·concerniente al 'dolor del regreso' , sino que vuelve a su tierra natal jHtm 

que se acuerden de él aquellos que hicieron befa ele su memoria, en el sen ti do ele! "te vas 
a acordar ele mí" con que nos amenazaban en la infancia cuando merecíamos alguna 
reprensión. Así que su evocación, como inventario memorístico, acaba convirtiéndose 
en una invocación a su propia condición clivi na, cargándose sus palabras con el poder 

~ 

sagrado que las hace temibles. De ello clan testimonio A.gave y Penteo, quienes en Los 
bacantes sufí·en la ira del dios, para perder, respectivamente, la razón y la vida. 

Estas moclaliclacles ele la memoria la ele lo memorizable v b ele lo memorable-
• 

significaron dos direcciones distintas ele la actividad humana, vinculándose la primera 
de ellas con el saber, en el que la memoria figura como el ingrediente "vegetativo" ele 
la inteligencia, mientras que lo memorable se asocia, sobre todo. a lo sagrado, aun 
cuando no se excluyan, por supuesto, diversas relaciones entre elbs, tal como lo 
demuestran claramente Eurípides y Giorgionc en las obras que aquí trato. Porrptc 
Dionysos condena a los hombres que no sujJieron hacer memoria de lo memomble. Para qttc 

hagan memoria, como requiere ele ellos, en vez ele acnclir a los lojJoi o lugares comunes 
ele la dialéctica formulados algún tiempo después ele F.urípicles por Aristóteles , 
parte ele! topos o lugar real, reconocible en su tierra ele origen, asignándole un valor 
mnemónico y convirtiéndolo en "el teatro" de cuanto desea emprender. A este 
propósito, sostuvo Aristóteles en muchas ocasiones que "la facultad cogitativa piensa 
sus formas en imágenes mentales" es decir, con iconos , para reiterar en otro 
pasaje que pensar consiste en "poner cosas ante nuesrros ojos, como hacen aquellos 
que inventan mnemónicas y fabrican imágenes"7H. Sin embargo, el ingrediente visual 
en que se funda el pensamiento griego, evidenciado por· Eur·ípicles con las palabras ele 
Dionysos, lo formuló Giorgione en sen ticlo contrario al ele Aristóteles, porqne partió 
ele la palabra sagrada ele! mito y ele la clivinicbcl parlante para "iconizarlas", haciendo 
que las imágenes surgieran tras las ideas expuestas por Dionysos y no como su 
condición previa. 

La acuciosidad em pleacla por Giorgione, para exponer y dar sen ticlo a todos los 
elementos del cuadro, exige recorrerlo con andadura pausada y sistemática, compara­
ble a la de la antigua tradición ceremonial, bizantina, subsisten te por entonces en 

c. 

Venecia. Que no se me reproche el haberla empleado en el presente análisis, rel"ericlo 
puntualmente a todos los lugares y moti1·os de este teatro de lo mnnomblc alzado por 
Eurípicles, Dionysos y Giorgione, pues la actualización c¡ue atribuí más arriba a las 

7BJbid., p. 49. Las citas de .r\ristútcles corresponden a su tr~tt;tclo Ot rf/ÚJIUI, --1Y\ l, b, ~y 427, b, 1 H-2:2. 
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interpretaciones iconológicas requiere, como en todo saber, que 
correlación entre los objetos pensados y la manera ele rensarlos. 

ABSTRAGr 

l1ava cletenn i nada 
' 

La ten1pestad, dr~ Gimgione, jip,·ura r:rnno 'llno de los nwdms ·más rm.igmríticos de !orla la J-listoria del 

Arte, jmn¡1w ignorándose d tr~xlo rm quP se_fúnrla, PXjJerinwnfr) gran nÚJJu>ro dP inlnj})"r:frnionts. Fn ti 
jFresenlt~ LTaht{jo sr: rulojJirt amw jntnfo dr~ jH{:IÚdrt jHUlt txjJ!irrtr r'sla flinhrrrt Las bacantes, de 

¡,_-:uríjJides, r~n la que sr-: tnt:1.Jent ran los rdrmum los, las ri u:u.nsf rt n t:ias )' los jJr:no Juút:s r¡ur rt jHnnrn rm lrt 

r~scr~na jJÚllrula. !'.\le hallazp;o jH'f'JJÚI~ rtlrilnúrlr: ol r:urulm un sip.:n?Jlr:ru!o r¡ur: !taslrr o hora sr: !!Ulltltnia 

Of:Uflo. 

La ten1pestad, b_v Cimp,innt:, is on~ t.hP -nwsl r:nignw tú: j)(ti 11 l in,c,:\ in 1 lw hist OIY 1:/ a r!, hí'r:o use i.r2:no rinp,· 

the lext on whirh il is !Jmnl, it has /wd a grml nwny inlnjHFirtlions. This rtrlide lrtilesTlle Bacchae, 
hy h'uriflides, as a sta-rlinp,· j)()inl Lo r:xjJlrtin Lhis jHtinling sintf: !ht' dtJJWJlf.\·, r:irtunlslanrr's anrl 

t:hrrrru:len whir:h ajJjJNlr in !lw fHÚntnl str.ru~ arr:jfnuul in tlús worh. :-\ mr:aninp; whir:h un!il now 

remained hiddrm ran now be rtllrilmlallo the f)(linting. 


