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INTRODUCCIO

Sempre és un plaer presentar resultat del treball académic d’un grup d’alum-
nes, sobretot quan la iniciativa, I'organitzacio i I'edicid final ha pres forma sota
la seva i exclusiva responsabilitat. Fa tres anys, les doctorandes Saray Garcia
i Giulia Moretti van proposar dur a terme unes jornades pensades com a es-
pai on 'alumnat de doctorat pogués, no només presentar I'estat i els avencos
de la seva recerca, sind també generar un forum propi de debat i d’intercanvi
de coneixements.

La perspectiva amb la qual van decidir enfocar I'organitzacio de les jorna-
des va ser molt amplia. De fet, no van voler centrar-se només en els estudis
d’Historia de I'art i Musicologia, com hauria estat ldgic al nostre Departament.
Ben al contrari, van decidir obrir el marc de participacié a totes les discipli-
nes d’Humanitats, convencudes de que la complexitat d’expressio de I'ésser
huma no pot limitar-se al camp d’estudi de disciplines concretes. | aquest va
ser un dels punts més importants del seu éxit, la convocatoria d’'un simposi
d’estudis predoctorals marcat pel seu caracter transdisciplinari.

Des del programa de doctorat en Historia de I'art i Musicologia la proposta
d’organitzacio de les jornades ha estat acollida amb interés especial i recolza-
da amb el suport necessari, tenint en compte la importancia que aquest tipus
d’actes tenen per I'experiencia d’un futur doctor i, a més, per ser una iniciativa
propia del col-lectiu d’estudiants de doctorat del nostre Departament.

Després de dos anys consecutius realitzant aquest simposi, les dues or-
ganitzadores originals han decidit passar el testimoni a nous estudiants per
entomar i donar continuitat a aquest projecte. Sota els auspicis del programa
de doctorat, ara es publiquen els resultats de les primeres jornades que van
coordinar, amb la intencié que es converteixin en una publicacio estable per-
qué, en anys successius, serveixin com a medi d’expressio d’aquest forum
anual de trobada i intercanvi d’idees de nous investigadors.

Eduardo CARRERO SANTAMARIA

Coordinador del programa de
Doctorat en Historia de I'Art i Musicologia
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PRESENTACIO

« Vi vedo cosi affannati a cercar di sapere chi sono
gli altri e le cose come sono, quasi che gli altri e le
cose per se stessi fossero cosi o0 cosi»

Luigi PIrRanDELLO, Cosi € (se vi pare)

Al marge de I’art: un cami entre el coneixement i I’experiéncia de I’altre

La idea de trobar un espai interdisciplinari de reflexié i discussié sobre temes
d’investigacié internacional va néixer fa aproximadament un any amb una in-
tencio especifica: fomentar l'intercanvi d’opinions i coneixements aixi com in-
volucrar joves investigadors i doctors proposant noves idees per a la reflexio.
Lobjectiu d’aquesta iniciativa va ser experimentar nous mitjans de participacio
activa en 'ambit académic en un periode historic de conversid digital de la
cultura, guanyant el repte de generar recerca tot utilitzant nous canals.

La resposta positiva del col-lectiu académic de doctorandes ens va donar
la motivacié adequada per continuar amb la fase organitzativa i realitzar, un
cop definides les intervencions i presentacions, cinc blocs tematics: camins i
contextos des dels origens fins al llindar de I'edat mitjana; aspectes formals
de l'altre en I'art; ressons de cultures i pobles llunyans; construir I'altre amb
paraules i imatges; donar forma a l'altre. La divisié en arees tematiques va
permetre transmetre 'enorme diversitat de les intervencions proposades en
orientar el debat a través de pautes precises.

El primer bloc se centra en estudis de caracter historic-arqueolodgic, amb
la lectura de propostes sobre exemples i contextos produits per les arts figu-
ratives que reflexionen entorn del tema de I'alteritat. Un aspecte interessant,
resultat d’aquest bloc, és la recerca sobre contextos geograficament distants
que dialoguen entre si en diversos fronts, revelant més d’un punt de conjun-
ci6. En aquest sentit, la trobada amb I'altre es veu tant des d’'una perspectiva
etnografica com material i assumeix una connotacié creativa tot esdeven-
int un moment d’hibridacié entre diferents cultures i mons, moltes vegades
irreconciliables, que es fusionen per generar noves produccions artistiques i
fluxos literaris. El segon bloc, en canvi, se situa en un nivell més metodologic
i formal. En aquest context, les eines de la critica d’art proposen en clau dife-
rent, a través del focus de la fortuna que van tenir les tradicions antigues en
la cultura i la societat de I'época moderna. Mentre, el tercer bloc, convida a
unarica i evocadora reflexio. Immediatament connectat amb el tema principal
de les jornades, diferents contribucions posen en relleu la literatura aixi com
les tradicions orals de la musica i les formes de devocié popular, que por-
ten a la llum llocs i cultures percebudes com a altres i distants dels costums
considerats tradicionals. Al quart bloc, la discussié passa a un nivell filosofic
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PRESENTACIO — PRESENTACION

que emfatitza dos aspectes de la pregunta: I'is de la paraula per definir la
categoria de l'altre i la creacié de materials d’audio i video per caracteritzar i
definir la imatge de I'altre aixi com el model de comportament. D’aquesta ma-
nera, s'implementen mecanismes sincronics i diacronics capacos de revelar
aspectes interessants i molt actuals de la nostra cultura. Finalment, en I'tltim
bloc, I'atencio6 es desplaga cap als gestos i la cinética del cos huma amb una
mirada privilegiada als missatges a transmetre tot interpretant els contextos i
destinataris d’aquests processos comunicatius.

En aquesta fase d’edicid, no podem deixar d’expressar un cert agraiment
i entusiasme per l'interés suscitat i per I'eéxit del projecte. Tot i les dificultats
implicites en les circumstancies marcades per I'estat d’emergéncia global
provocat per la pandémia, encara en curs, es va poder donar una resposta
positiva i viva a la necessitat primordial de la recerca: compartir. Com en tots
els treballs col-lectius, aixo tampoc hagués estat possible sense el suport de
persones experimentades que ens van guiar i assessorar, impulsant I'éxit de
la iniciativa i contribuint a la seva difusio. Ens referim, en particular, al personal
docent i administratiu del Departament d’Art i Musicologia de la UAB i a direc-
tor del programa de doctorat d’Art i Musicologia Eduardo Carrero, aixi com a
totes aquelles persones que van intervenir activament en les dues jornades
donant-nos el seu punt de vista. Per la nostra part, esperem haver complert
eficagment la tasca de moderadores de la Conferéncia i editores d’aquestes
actes lliurant, a la vostra atencid, com a testimoni d’aquests fets, la lectura
d’aquest volum.

PRESENTACION

« Vi vedo cosi affannati a cercar di sapere chi sono
gli altri e le cose come sono, quasi che gli altri e le
cose per se stessi fossero cosi o0 cosi»

Luigi PIrRanDELLO, Cosi € (se vi pare)

Al margen del arte: un camino entre el conocimiento y la experiencia del otro

La idea de encontrar un espacio interdisciplinario de reflexion y discusién so-
bre temas de investigacion internacional nacié hace aproximadamente un afio
con una intencion especifica: fomentar el intercambio de opiniones y conoci-
mientos, asi como involucrar jévenes investigadores y doctores proponiendo
nuevas ideas para la reflexion. El objetivo de esta iniciativa fue experimentar
nuevos medios de participacion activa en el ambito académico en un periodo
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PRESENTACIO — PRESENTACION

histdrico de conversion digital de la cultura, ganando el reto de generar inves-
tigacion utilizando nuevos canales.

La respuesta positiva del colectivo académico de doctorandes nos dio la
motivacion adecuada para continuar con la fase organizativa y realizar, una
vez definidas las intervenciones y presentaciones, cinco bloques tematicos:
caminos y contextos desde los origenes hasta el umbral de la edad medieval;
aspectos formales del otro en el arte; ecos de culturas y pueblos lejanos;
construir el otro con palabras e imagenes; dar forma al otro. La divisién en
areas tematicas permitié transmitir la enorme diversidad de las intervencio-
nes propuestas al orientar el debate a través de pautas precisas.

El primer bloque se centra en estudios de caracter historico-arqueoldgico,
con la lectura de propuestas sobre ejemplos y contextos producidos por las
artes figurativas que reflexionan en torno al tema de la alteridad. Un aspec-
to interesante, resultado de este bloque, es la investigacion sobre contextos
geograficamente distantes que dialogan entre si en varios frentes, revelando
mas de un punto de conjuncién. En este sentido, el encuentro con el otro
se ve tanto desde una perspectiva etnografica como material y asume una
connotacion creativa aconteciendo un momento de hibridacién entre diferen-
tes culturas y mundos, muchas veces irreconciliables, que se fusionan para
generar nuevas producciones artisticas y flujos literarios. El segundo bloque,
en cambio, se situa en un nivel mas metodoldgico y formal. En este contexto,
las herramientas de la critica de arte proponen en clave diferente, a través
del foco de la fortuna que tuvieron las tradiciones antiguas en la cultura y la
sociedad de la época moderna. Mientras, el tercer bloque, invita a una rica y
evocadora reflexion. Inmediatamente conectado con el tema principal de las
jornadas, diferentes contribuciones ponen de relieve la literatura, asi como las
tradiciones orales de la musica y las formas de devocion popular, que llevan a
la luz lugares y culturas percibidas como otras y distantes de las costumbres
consideradas tradicionales. En el cuarto bloque, la discusion pasa a un nivel
filosofico que enfatiza dos aspectos de la pregunta: el uso de la palabra para
definir la categoria del otro y la creacion de materiales de audio y video para
caracterizar y definir la imagen del otro asi como el modelo de comportamien-
to. De este modo, se implementan mecanismos sincrénicos y diacronicos ca-
paces de revelar aspectos interesantes y muy actuales de nuestra cultura.
Finalmente, en el ultimo bloque, la atencién se desplaza hacia los gestos y
la cinética del cuerpo humano con una mirada privilegiada a los mensajes a
transmitir interpretando los contextos y destinatarios de estos procesos co-
municativos.

En esta fase de edicion, no podemos dejar de expresar cierto agradeci-
miento y entusiasmo por el interés suscitado y por el éxito del proyecto. Aun
y las dificultades implicitas en las circunstancias marcadas por el estado de
emergencia global provocado por la pandemia, todavia en curso, se pudo dar
una respuesta positiva y viva a la necesidad primordial de la investigacion:
compartir. Cémo en todos los trabajos colectivos, esto tampoco hubiera esta-
do posible sin el apoyo de personas experimentadas que nos guiaron y ase-
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PRESENTACIO — PRESENTACION

soraron, impulsando el éxito de la iniciativa y contribuyendo a su difusion. Nos
referimos, en particular, al personal docente y administrativo del Departamen-
to de Arte y Musicologia de la UAB y a director del programa de doctorado de
Arte y Musicologia Eduardo Carrero, asi como a todas aquellas personas que
intervinieron activamente en los dos dias de jornadas dandonos su punto de
vista. Por nuestra parte, esperamos haber cumplido eficazmente la tarea de
moderadoras de la conferencia y editoras de estas actas librando, a vuestra
atencion, como testigo de estos hechos, la lectura de este volumen.

Saray GARcia-MARTINEZ
Giulia MoreTTi CuRs|
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MANIFESTACIONES Y FORMULACIONES DEL OTROY LA OTREDAD
EN LA PROSA DE JORGE LUIS BORGES: UNA LECTURA MORAL

Xavier Borja Bucar
Centro Universitario Internacional de Barcelona

xavierborjabucar @ gmail.com

Abstract

The other, like the very notion of otherness, runs through the entire work of Jorge
Luis Borges in the form of variations codified in well-known themes, namely, the
limit or the ontological borders as the writing place; the figure of the doppelganger
or the invocation — so often the driving force behind the Borgean narrative — of an
alter ego, embodied in several portraits of a man of action, like the military hero,
the adventurer, the detective or the gaucho; the alternative literary canons; the
deconstruction of the idea of originality, etc. In light of this, what we propose here
is to account for how those Borgean formulations of the other and the otherness,
beyond intervening in the literary and epistemological field, also involve the useful
proposal of a moral and transcendent discourse, able to dismantle the Cartesian
solipsism that manifests itself in an anguishing way in the idea of the subject pro-
moted within social networks.

Keywords: Borders, Borges, identity, moral reading, other, otherness, subject, so-
cial networks.

Sospecho que a estas alturas no desvelaré ningun misterio si digo que Twit-
ter ofrece la opcidn de fijar un tweet propio en nuestro perfil. Asi, yo quiero
empezar esta comunicacion fijando como un tweet una frase que el filésofo
Emmanuel Levinas escribié en su ensayo titulado «La palabra yo, la palabra
ty, la palabra Dios» (1978) y que reza asi: «Decir “tU” es el hecho primero del
Decir» (Levinas 2014: 76). No sé si en lo sucesivo volveré a Levinas, pero lo
que es seguro es que no saldré de los margenes que delimita esta frase, que
dejo aqui fijada, a modo de epigrafe.

Al final de un breve texto titulado «El querer ser otro» y publicado en
prensa en un remoto 1933, Jorge Luis Borges, acogiéndose explicitamente
—como acostumbré— a una metafisica idealista, escribe: «Nadie es sustan-
cialmente alguien, pero cualquiera puede ser otro, en cualquier momento.»
(Borges 2011c: 34) En el texto que esta sentencia culmina, Borges expo-
ne una reflexion acerca del deseo de ser otra persona, no sin antes aislar
conceptualmente este deseo de otros dos con los que se podria confundir.
Retrocedamos, pues, del final al inicio, en el que Borges escribe: «Quisiéra-
mos ser Goethe, dicen que dice alguna pagina de Eugeni d’Ors. Quisiera ser
Alvear [presidente de la Nacién Argentina entre 1922 y 1928], dice el discu-
tidor de tejemanejes politicos. Quisiera ser Joan Crawford, dice en cualquier
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platea o cualquier palco, cualquier voz de mujer» (Borges 2011c: 32). Para
Borges, esos anhelos, pese a su apariencia similar, apenas guardan relacion.
El primero no aludiria mas que a un deseo de reconocimiento unanime, de
prestigio; lo deseado no es, pues, otra identidad, sino una condicidn, que el
enunciado cifra en Goethe meramente como lugar comun. El segundo no ex-
presa otra cosa sino el deseo de disponer, uno mismo, de los medios de otro,
presuponiendo que uno lo haria mejor, lo que podriamos parafrasear asi: «Si
yo, en lugar de Alvear, estuviera al mando del gobierno, otro gallo cantaria».
Se trata, pues, de una vulgar manifestacion de pretenciosidad que —puntua-
liza Borges— en ultima instancia significa: «Alvear querria ser yo»' (Borges
2011c: 32). Por el contrario, el tercer anhelo —el de ser Joan Crawford— es
el unico que podria entenderse de veras como querer ser otro. Sin embargo,
Borges se cuestiona el sentido de ese deseo: «B quiere dejar de ser B y ser
del todo N, pero esa previa obliteracion o suicidio lo desaparece de modo que
no queda nada de By que su incorporacion a N, o rapido consumo por N, es
impracticable» (Borges 2011c: 32), de lo que se concluye que «B no puede
llegar a ser N, porque si llega a serlo, no se daran cuenta ni N ni B» (Borges
2011c: 33).

Podria leerse, en esta problematizacion del anhelo de ser otro, una impli-
cita prevencion contra la alienacién que la cultura de masas ejerce sobre el
publico: el hombre-masa u hombre sin atributos —o como quiera que se le
llame— se acoge a la proyeccion de la identidad espectacular de una estrella
de Hollywood para insuflarse a si mismo un contenido ontolégico del que
carece 0, cuanto menos, cree carecer. Sin embargo, la proyeccion de Joan
Crawford como heroina del celuloide no llena el vacio identitario de una mujer
comun, sino que, por el contrario, no hace mas que destacarlo en un primer
plano. En consecuencia, esa mujer comun seguird condenada fatalmente a
afrontar lo que el fildsofo y sociélogo Georg Simmel refirié como «la dificultad
para hacer valer la propia personalidad en la dimensién de la vida urbana»
(Simmel 2001: 258).

No obstante, en medio del cuestionamiento acerca del sentido de desear
ser otro, Borges interpola algo mas interesante, un conjetura inquietante y
anticipadora de buena parte de sus ficciones fantasticas: en la medida en que
ni B ni N se darian cuenta de que han cambiado de identidad, nada le impide
a Borges «suponer que esos secretos cambios, estan aconteciendo continua-
mente y que un modesto Dios se complace con esos pudorosos milagros.»
(Borges 2011c: 33). Relatos como «Tlén, Ugbar, Orbis Tertius», «El jardin de
senderos que se bifurcan» o «La muerte y la brdjula» estdn construidos en
buena medida a partir de esa conjetura y, de hecho, concebir la inversion de
esa conjetura, esto es, que B y N se den cuenta de que han cambiado de
entidad seria, para Borges, lo verdaderamente monstruoso, como podemos
colegir del célebre relato titulado «El otro», recogido en El libro de arenay en
el que el narrador Borges informa de un suceso que —segun confiesa— ha

1. En cursiva en el original.
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tratado, en vano, de olvidar: ese suceso es un encuentro que en 1969 supues-
tamente tuvo Borges con el Borges de 1918 (y viceversa, debemos entender).
Monstruoso es aqui la ocasion de que ese narrador Borges se perciba a si
mismo como sujeto, en la medida en que se encuentra con una imagen de
si mismo que, sin embargo, no es especular, ya que ese Borges de 1918
es otro: «Le reconoci con horror» (Borges 2011a: 428), informa el narrador
Borges. Un horror que nada tiene que ver con corroborar una aporia, sino
con constatar un hecho inaceptable, que contraviene el marco epistemoldgico
borgesiano.

Es necesario recordar, en este punto, que el escritor argentino no dejé
de postular, con Berkeley, pero también con Schopenhauer, Nietzsche, Hei-
degger o Foucault, la inexistencia o la vacuidad del sujeto cartesiano. En el
ensayo titulado «Nueva refutacion del tiempo», recogido en Otras inquisicio-
nes, Borges escribe: «El pienso, luego soy cartesiano queda invalidado: decir
pienso es postular el yo, es una peticidon de principio» (Borges 2011b: 364).
En consecuencia, el escritor invoca al cientifico aleman del siglo XVIII Georg
Christoph Lichtenberg y su propuesta de trocar el pienso por un impersonal
piensa, «como quien dice truena o relampaguea» (Borges 2011b: 365). En
otro ensayo, «La encrucijada de Berkeley», en Inquisiciones, Borges glosa
y comenta la epistemologia del filésofo irlandés, a saber, que la realidad,
el mundo, existe Unicamente como percepcion y que, por consiguiente, no
podemos afirmar la existencia de aquello que no percibamos. Un postulado
que debe entenderse en régimen de reciprocidad: si la realidad existe solo en
tanto que yo la percibo, esa realidad, las cosas y seres que la conforman ca-
recen de esencia, es decir, no ha lugar a una peticion de principio y, por tanto,
también yo, como sujeto, carezco de esa esencia, pues también mi existencia
esta subordinada a que sea yo percibido por los demas o por lo demas. Asi,
pensar lo contrario, esto es, afirmar la existencia esencial de un yo, de un su-
jeto, no seria mas que caer en la ilusion de una conciencia no humana, sino
divina, como le ocurre al protagonista del relato «El jardin de senderos que
se bifurcan», Yu Tsun, quien, al pensar en una sola imagen que comprende el
mundo, esto es, «en un laberinto de laberintos, en un sinuoso laberinto cre-
ciente que abarcara el pasado y el porvenir y que implicara de algun modo los
astros», queda absorto y se siente «por un tiempo indeterminado, percibidor
abstracto del mundo» (Borges 2011a: 150). Precisamente, Berkeley contem-
pla —obedeciendo, como advierte Borges, mas a su condicion de obispo que
a la de fildsofo— la posibilidad de un percibidor abstracto del mundo, un espi-
ritu eterno, como alternativa para salvaguardar la posibilidad de una peticién
de principio y asi sortear un nihilismo radical.

Borges, en cambio, si que asume ese nihilismo radical, pero no en un sen-
tido destructivo o beligerante, sino en el de un escepticismo que sobre todo
desde cierto lugar de la critica, especialmente en Argentina, ha sido juzgado
como una falta de compromiso politico. Asi, Ernesto Sabato, por ejemplo, ad-
miraba en los relatos policiales de Borges su perfeccién estructural al mismo
tiempo que denunciaba en ellos una deshumanizadora falta de profundidad

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 13



XAVIER BORJA BUCAR

psicolégica. David Vifias, por su parte, omitié al autor de El Aleph en sus
volumenes de Literatura argentina y politica. Sabato y Vifas, dos autores per-
tenecientes, en mayor o menor grado, a la 6rbita marxista, participaron del
lugar comun de considerar a Borges como un autor de espaldas a la realidad.
Al argumento literario de este lugar comun cabe sumar un manido argumento
ad hominem: a saber, el que Borges, por un lado, se mostrara elogioso con
la Junta Militar de Gobierno que se hizo con el poder en Argentina mediante
el golpe de Estado de 1976 (aunque pronto advirtio, Borges, su error) y, por
otro lado, el que el escritor se dejara querer por la dictadura de Pinochet.
No obstante, al margen de estas circunstancias biogréficas y volviendo al
plano literario, Bruno Bosteels, en un penetrante e iluminador estudio titulado
«Breve teoria del sujeto en Borges», concluye, entre otras cosas, que no hay
en el escritor una construccion de un sujeto politico (Bosteels 2008: 291).
Una conclusion que responde —no cabe duda— a una argumentacion bien
razonada que no viene a cuento desglosar aqui, pero que fundamentalmente
se basa en rastrear en varios textos de Borges, representativos de toda su
trayectoria literaria, la deconstruccion de la de idea de sujeto. Constatada esa
deconstruccion, acaso sea tan previsible como irrelevante la inexistencia de
un sujeto politico en la obra Borges, puesto que lo que cabria preguntarse es
si esa ausencia es 6bice para realizar una lectura ya politica, ya incluso moral
de la obra del autor de «El sur». En lo sucesivo, trataré de demostrar que no,
esto es, que a partir de la literatura de Borges podemos observar criticamente
la realidad, nuestra realidad fenomenolégica y circunstancial.

La poética de Borges se construye siempre como una alteridad que puede
rastrearse por distintos vericuetos. Para empezar, en su condicién de escritor
portefio cuya obra pretende dialogar con una tradicion remota y hegemo-
nica, como la europea. Borges se sabe otro con respecto a esa tradicion,
pero lejos de acomplejarse por esa ubicacién marginal, el escritor argentino
entiende esa ubicacion, ese no-lugar, precisamente como el espacio insubor-
dinado para construir una tradicién nueva. Borges, habiendo tomado concien-
cia de su condicion de escritor portefo, se sabe liberado de rendir tributo a
esa tradicion hegemaénica que el sefala como su interlocutora, o, por decirlo
empleando la expresion acuiada por Harold Bloom, el escritor argentino se
emancipa de la angustia de la influencia. De ahi que el joven Borges se deten-
ga, a través de sus primeros poemarios (Fervor de Buenos Aires (1923), Luna
de enfrente (1925), Cuaderno de San Martin (1929)), a crear una mitologia
criolla, un marco referencial constituido por la ciudad cosmopolita de Buenos
Aires y sus margenes, o mas borgesianamente, sus orillas, ese sur en el que
la ciudad va perdiendo su identidad, en el que las calles dejan de estar asfal-
tadas y en el que rige un orden ya no civilizado o burgués, sino un orden vio-
lento, el del gaucho adentrado en los margenes de la urbanidad, convertido
en cuchillero o malevo, ese personaje que puebla tantos relatos del escritor.
Y si lo puebla es también nuevamente como cifra borgesiana de alteridad. La
fascinacion que el mundo de cuchillero y del arrabal despierta en Borges es la
fascinacion por algo que se opone a la propia identidad del escritor, cultivada
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como habitante de biblioteca (la de su padre) y ajena a la accion, al riesgo y
al peligro. Borges, hombre de letras, bibliotecario, ciego, proyecta su mundo
literario como fascinacién por aquello que él no es, lo que no solo se encarna
en la figura del malevo, sino también, por ejemplo, en la de los militares, es
decir, los hombres de accidon que conforman su propio arbol genealdgico,
cuyo destino heroico es invocado en tantos relatos borgesianos.

Por otra parte, la de Borges es una literatura que se cimienta en el ejer-
cicio de la glosa, la resefa, la reescritura, la copia. Como apunta Alan Pauls
en Factor Borges, se trata de una literatura parasitaria, la literatura de un es-
critor que siempre llega después (Pauls 2004: 105-106). Acaso el mas claro
ejemplo de esto sea un relato como «Pierre Menard autor del Quijote», en
el que Borges demuestra que la reescritura, palabra por palabra, del clasico
cervantino puede resignificar el texto. A ese tenor, Julio Premat, en su ensayo
Héroes sin atributos, sefiala que la obra borgesiana ilumina la posibilidad de
una originalidad, pese a constatar que todo ha sido ya escrito (Premat 2009:
72), y es esa posibilidad de originalidad a partir de lo mismo lo que nos remite
nuevamente a la inexistencia de una esencialidad. Todo texto, y también el
Quijote, no es mas que correlato del rio de Heraclito, siempre distinto, siem-
pre otro, segun el momento en el que lo miremos.

Hecho este excurso en torno a la condicion de alteridad de la poética
borgesiana, quisiera retomar el relato «El otro» al que me referi mas arriba
y, sobre todo, retomar las razones del horror expresado por el narrador como
punto de partida para, finalmente, reflexionar, desde Borges, sobre un tema
de nuestro tiempo. El horror en ese cuento, como apunté antes, se basa en
la constatacion de lo que desde un punto de vista borgesiano resulta inacep-
table, es decir, la percepcion, en otro, de uno mismo como sujeto, pues el
Borges de 1918 —si obedecemos, como el propio escritor argentino, a Hera-
clito— es otro. La extraneza del narrador es aqui analoga a la que nosotros
podemos tener ante un hecho que nos es perfectamente consuetudinario: la
observancia de las fotografias expuestas en nuestros perfiles de redes socia-
les. Traigamos, por ejemplo, el caso de las fotografias de una relacién ante-
rior, ya periclitada, con el debido dolor y duelo. La visidon de esas imagenes
puede despertarnos una incomoda extrafeza andloga a la que siente el na-
rrador Borges del relato. Se trata de la extraineza de contemplar un yo que ya
no es el nuestro, que estd acompafiado de una circunstancialidad que ya no
nos pertenece, que, mas que sernos otra, nos es ajena, pero que, al mismo
tiempo, no podemos dejar de reconocer.

Evidentemente, se me podra replicar que la conservacién de las fotogra-
fias no es una aportacion de las redes sociales. Efectivamente, pero lo que si
es una aportacion de las redes sociales es el trasplante de esas fotografias
desde el ambito privado del album guardado en una repisa o en un cajon al
ambito publico de la red social, donde uno es percibido de una manera inha-
bitual.

El fil6sofo Gustavo Bueno, en un texto titulado «La idea de la fama», dis-
tingue entre dos tipos de fama: por un lado, la fama de notoriedad; por otro, la
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fama habitual. Fama de notoriedad es aquella del personaje famoso, quien es
conocido por el publico, al que, sin embargo, él no conoce. De ahi el lugar co-
mun de la soledad del famoso. Por su lado, la fama habitual, seria aquella que
poseemos todos: es decir, todos somos conocidos en nuestro circulo social;
pero, ademas, esa fama es reciproca, puesto que nosotros conocemos en la
misma medida a los integrantes de nuestro entorno.

Lo que ocurre con las redes sociales es precisamente la confusion de
esas dos categorias de famas. Solo una pequefia parte de los amigos, se-
guidores o perfiles integrantes de nuestras redes sociales forman parte de
nuestro necesariamente reducido circulo social y, por tanto, con la mayor
parte de esos seguidores no accedemos a un conocimiento, a una fama
reciproca. Sin embargo, nuestras fotografias, las imagenes, todo el material
que en otra época configurd la fama habitual, queda expuesto de manera
publica, creando de manera insistente y hasta desesperada el relato de un
sujeto inexistente.

Recapitulando ya sobre mi discurso, las redes sociales obedecen a un
movimiento obsesivo de vindicacion del yo, de postulacion de un sujeto que,
a su vez, se escinde traumaticamente en esas dos famas mencionadas. Vol-
viendo a Borges, me parece advertir, pues, en la logica de las redes sociales,
algo analogo a aquel anhelo sin sentido de ser Joan Crawford, pero que se
materializa, ademas, de manera monstruosa, como en «El otro», al percibir-
nos —en el vernos percibidos— como Joan Crawford, y al percibirnos como
sujeto contra esa imagen de Joan Crawford, igual que el Borges del 1969
se reconocia en el Borges del 1918. Acaso se me replique que la compara-
cion no es equivalente, puesto que los dos Borges son instancias temporales
reales, lo que permite que se reconozcan, mientras que la imagen de Joan
Crawford no es mas que una ilusion. A ello responderé que la equivalencia se
da precisamente en que en esa naturaleza ilusoria o0 vacia de la imagen de
Joan Crawford nos reconocemos a nosotros mismos como sujeto angustio-
samente fraudulento.

En la obra de Borges, acaso podamos encontrar una prevencion contra
esta realidad angustiosa, en el ejercicio de un fraude —inevitable— que no
postula un yo, sino un otro, que, a fin de cuentas, siempre es necesariamente
un td implicito. El corolario moral es, pues, previsible: decir «tu» debe ser el
hecho primero del Decir.
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Abstract

The society of the Middle Ages was ruled by a feudal system where not everyone
had the same privileges nor the same access to culture. With a mostly illiterate
population, how did the church manage to transmit its dogma? The solution was
given by the use of the image and colour, which replaced the word. The aim of this
communication is to explain and analyse how the society of the Middle Ages under-
stood who ‘“the other” was through the colour application. Why was blue used for the
Virgin Mary? Or why the demons were painted red or green? To which characters
were the better and most expensive pigments applied? Romanesque art would find
the answers in the symbolism of colour, which would be used mainly to differentiate
the good from evil and to highlight the features of biblical characters. Colour would
define who “the other” was, how it should be represented and how it should be
interpreted. This system would eventually become an understandable channel for
society in the 12" and 13™ centuries, as it could be read visually by both lay people
and monks. The art of polychrome is linked to other aspects that will also be dis-
cussed in this communication, such as the painter's new role, the pigment market
or the study of the body of treatises.

Keywords: Polychrome, romanesque, polychrome sculpture, painted image, col-
our symbolism.

Leclosio de I’escultura monumental en el marc de la reforma gregoriana

El segle XlI és el gran moment de I'eclosid de I'escultura monumental. Les-
glésia de la reforma gregoriana utilitza les arts com a eina de propaganda.
Contrariament al que s’ha pensat tradicionalment, I'escultura estava pintada
i transmet un missatge no només a través de la iconografia, siné també del
color. Lobjectiu d’aquest paper és, per tant, explicar i analitzar com, a través
de l'aplicacié de la policromia, la societat de 'Edat Mitjana entenia qui era
«|'altre».

La reforma gregoriana ve acompanyada de nous pensaments i actuacions
socials. El fervor constructiu ve lligat a una necessitat d’ampliar els conceptes
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teologics i fer-los comprensibles als illiterati o rustici, és a dir, a la poblacio
illetrada (Rivas 2008: 285). Lesglésia catolica utilitzaria els grans programes
escultorics per fer arribar el missatge dogmatic d’'una forma més didactica i
visual. Un primer pas d’acostament al poble de I'església.

Cal senyalar que el desenvolupament de 'escultura monumental no va ar-
ribar sola. Lestética medieval de la llum i del color va jugar un paper fonamen-
tal per a la comprensié d’aquest missatge. Es crearia una relacié simbiodtica
entre escultura i pintura, de manera que una obra no podria ser completada
ni entesa sense I'aplicacié de la seva policromia.

La capacitat d’expressar a través del color i la llum el poder divi, l'il-
lusionisme de vida i de realitat seria el gran poder de la imatge pintada. Un
mecanisme que permetria comprendre una dimensié immaterial i espiritual i
que definiria qui és aquest «altre». El color ajudaria a completar el programa
iconografic de I'escultura monumental.

Arribats a aquest punt és necessari reflexionar sobre la representacié
d’aquest «altre» a partir de I'aplicacié de la policromia a I'escultura romanica
i totes les consequiéncies que es deriven d’aquest acte. Per fer-ho, caldra re-
cérrer no tan sols a la técnica, siné també a la simbologia del color.

Del mercat de pigments a la tractadistica

Primer de tot, cal recalcar I'existéncia d’'una gamma de colors primaris en 'art
romanic: blanc, negre, vermell, verd, blau i groc. Labastiment de minerals i
el mercat de pigments proporcionarien aquests colors al pintor medieval. No
obstant, es pot observar com la situacié geografica de certs territoris condicio-
naria i afavoriria I'ds d’'uns determinats pigments (Leturque 2015: 422-423).

En aquesta linia s’observa com I'art romanic catala gaudeix d’'unes con-
dicions favorables per a I'obtencié de pigments que aportin un color viu a
I'escultura i al mur. La preséncia dels Pirineus enriquira I'obtencié de minerals
i afavorira un mercat amb els veins més proxims, és a dir, amb el sud de
Franca. Aquesta situacid es fa palesa amb el cas del pigment aerinita, que
dona una tonalitat blavosa-verda. Se’n troba abastament a Catalunya, aixi
com a Arago. El seu Us a Franca (a Moissac o a Gers, a tall d’exemple) indica
I'existencia d’intercanvis transpirinencs pel que fa als materials, extrapolable
també als tallers (Leturque 2015: 245-246). En la mateixa situacié es troba-
rien l'atzurita (blau) i la malaquita (verd). Altres pigments s’obtindrien d’una
forma artificial, com el mini (vermell), i alguns serien importats d’altres paisos,
com el famds i luxds lapislatzuli (blau). Se’ns dubte, un dels més valorats seria
I'auripigmentum, o altrament conegut com a orpiment (groc), que s’utilitzaria
per substituir 'or gracies al seu aspecte brillant, i seria la representacié més
directa de la divinitat.

Laplicacié d’aquests pigments es detalla a la tractadistica, referencia-
da també com a «llibres de receptes» o «receptaris artistics medievals», que
constituien una guia per comprendre la técnica i el coneixement dels mate-
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rials utilitzats pels pintors medievals (Alcayde i Verdaguer 2014: 125). Sén
ben conegudes obres com la del monjo Teodfil amb el seu De diversis artibus
(Diversarum artium schedula, c. 1100 — 1140) i el famds Libro dell’Arte de
Cennino Cennini (c. 1390 — 1437). Pero cal tenir present, també, altres ma-
nuscrits de la mateixa indole, com és el Liber diversarum artium— Ms H277 o
també anomenat Manuscrit de Montpellier. Aquest és especialment important
per al territori que conformaven els comtats catalans, ja que ens aporta mol-
tes dades sobre la produccié de pigments a la zona de Montpellier, proxima
a Catalunya (Clarke 2011: 57). Molts dels pigments descrits en aquesta obra
els trobem aplicats d’una forma igual o similar en la pintura mural i frontals
d’altar catalans, tal i com ha estudiat la historiadora de I'Art Anne Leturque
(Leturque 2015: 101-130). En aquest sentit, és important recordar que una de
les possibles fonts textuals d’inspiracié del Manuscrit de Montpellier podria
haver estat el manuscrit Ms 19 BNE, actualment conservat a la Biblioteca Na-
cional de Espana i provinent del Monestir de Santa Maria de Ripoll. En ell s’hi
explicava la férmula de la deuratio facilis' (Leturque 2015: 76). D’'una manera
similar es policromaria I'aureola del Crist de la Portalada del mateix monestir2
(Giraldez i Vendrell 2018: 179-180). Dues féormules similars que tenien com a
objectiu imitar I'or (Fig. 1).

La simbologia del color a I’art romanic: teoria i casos d’estudi entorn
a la dualitat cromatica

El sistema cromatic en I'art romanic no tan sols es desenvolupa amb la técni-
ca, sind també amb la simbologia del color, que sera el leitmotiv de I'escultura
policromada romanica. Per comprendre-la, cal parar atencié a les restes de
policromia originals que encara es conserven, aixi com també a les recons-
truccions del color que s’estan estudiant actualment en diferents portalades.

Un bon cas d’estudi que exemplifica la funcié didactica de la simbologia
del color a I'art romanic és el timpa esculpit a la porta occidental de I'abadia
de Sainte-Foy de Conques (Aveyron, regidé d’Occitania, Franca), del segle XII
(c. 1120). Es una representacié del Judici Final (Fig. 2). La imatge central és
el Crist en majestat i a partir d’ell es distribueixen les escenes entre dos mons:
a la dreta de Crist s’hi observa el Paradis, regit per l'ordre i la calma de la
composicid; a la seva esquerra, l'infern, protagonitzat per un horror vacui de
dimonis i condemnats que pateixen la Llei del Talid, un castig proporcional als
pecats comesos.

El timpa de I'abadia de Conques és d’especial rellevancia en I'art roma-
nic per la voluntat de crear un «dialeg» amb I'espectador. Aquest objectiu es
constata amb la distribucio iconografica dels personatges, perd també amb el
joc de simetries dels colors (Leturque 2018: 140). Es busca un impacte visual

1. Colradura sobre plaques d’estany.
2. A partir de peltre, una combinacié d’estany, zinc i plom.
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que permeti explicar a I'espectador el dogma tradicional i, alhora, una nova
estetica que expressi amb detalls com funciona l'infern i qué és el mal.

La seva escultura genera una contraposicié constant en el tema iconogra-
fic (paradis — infern) i, de la mateixa manera, hi respon la policromia. Lapli-
cacio del color reforca el caracter diferenciador entre el bé i el mal, que es
resumeix amb la preséncia de dos colors predominants en el timpa que s’han
conservat fins als nostres dies: el blau i el vermell. Tanmateix, posant atencio
a l'actual reconstruccid de la policromia en 3D —de 'any 2018—, el daurat i
el verd també hi eren notablement presents (Fig. 3).

Aquesta obra permet capbussar-nos plenament a la base de la simbologia
del color en I'art romanic. Lesquema es resumeix en una dualitat dels colors,
on aquests es distribueixen en una linia imaginaria entre el blanc i el negre.
S’entén com a blanc la llum, el bé i, en conseqléncia, la divinitat. Com a
negre, es percep la foscor i el mal, tot alld contrari que aporta la puresa del
blanc. Lart romanic distribuira la resta de colors primaris (blau, verd, vermell
i groc) amb una tonalitat que es podra acostar més o menys al blanc o al
negre en funcié del simbolisme que es vulgui atribuir a aquell color en cada
moment (Portal 2016: 15). Es a dir, cada color sera la doble cara d’una ma-
teixa moneda, i podra tenir doble significat: un de positiu —quan la tonalitat
s’acosti més al blanc— i un de negatiu —quan la tonalitat sigui més propera
al negre. La limitada paleta de colors no sera un impediment per entendre la
seva simbologia.

Comencant per la divinitat, aquesta sempre tindra com a colors definitoris
el daurat i el blau, un reflex del poder celestial. El color daurat s’atribueix a
I'or, a la llum celestial i a la fe. «Crist és el sol», deien els profetes.® Sempre
es policromaran d’aquest color les auréoles dels personatges divins i sants.
Quan més s’avanca en el temps, es pot observar que hi ha una tendéncia en
policromar I'escultura amb gran abundancia de daurat, representacié de luxe i
prestigi, com s’ha pogut constatar a la successio de capes estratigrafiques del
Pértico de la Gloria de Santiago de Compostela, amb una primera policromia
de principis del segle XllII (IPCE — Instituto del Patrimonio Cultura de Espafa
2018). Sera habitual aplicar-lo no tan sols a la vestimenta sind també a les
barbes i als cabells, com en el Crist Pantocrator de la portalada del Monestir
de Santa Maria de Ripoll* (Giraldez i Vendrell 2018: 179). Degut a l'alt cost de
I'or, el més habitual era produir imitacions econdmiques del daurat, per exem-
ple amb la colradura d’estany, on es substituia les lamines d’or per metalls
menys nobles com l'estany. Aplicat amb vernis o coles de resines naturals
i barrejats amb pigments i colorants organics donaven la tonalitat daurada
desitjada (Segarrés 2015: 318). També era freqiient I'is de l'orpiment, tot i la
seva naturalesa toxica (Fig. 4).

3. Mt, 13, 43.
4. Correspon a una técnica de daurat al mordent o mixtio, contemporani al color rosat de les
carnacions, d’'una cronologia més propera a finals del segle XlIl i principis del XIV.
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Si enlloc del daurat brillant i viu trobem vestidures de personatges o objec-
tes de color groc pal-lid, el significat canvia radicalment. En aquesta ocasid,
el groc sera simbol de I'egoisme, de I'orgull i de I'adulteri carnal i espiritual.
Recorrent als textos biblics, en el passatge de Sodoma i Gomorra, Déu envia
una pluja groga de sofre i foc per castigar la conducta idolatra de la poblacié
quan venera als idols pagans (Portal 2016: 40-41). El sofre era conegut com
al mineral del diable, no només pel color groc pal-lid que presenta, siné també
per la seva forta olor, que s’associava a l'infern. També es coneixia com al co-
lor de la mentida i la traicio i, per aquesta connotacid, és habitual observar-lo
a la vestimenta de Judes en els passatges de la Passié. La goethita va ser un
dels pigments grocs més usats en el romanic catala (Verdaguer 2015: 74).

Laltre color de la divinitat, el blau, sera un dels més utilitzats a partir del
segle XllI. El color blau és la representacié del Déu creador i redemptor de la
humanitat (Fig. 5). Color del cel i de l'aigua, es relaciona amb el baptisme.
Quan agafa una tonalitat més fosca, blau mari, s’associa al patiment i al dol,
com a color finebre. Es per aquest motiu que el mantell de la Mare de Déu, i
en alguna ocasio tot el seu vestit, sera d’aquest color blau més fosc quan faci
referéncia a la futura mort del seu fill. Un simbol de que Crist revesteix, per
mitja de la seva mare, els mals de la humanitat (Portal 2016: 77). En canvi, en
les escenes de la Nativitat, la Mare de Déu portara una tunica blau cel, quasi
blanca, per transmetre un missatge de puresa i virginitat.

En ocasions s’observen altres personatges vestint el color blau, per exem-
ple, a 'escena esculpida dels benaventurats al timpa de Santa Fe de Con-
ques (Fig. 6). La comitiva, encapcalada per la Mare de Déu, la segueix I'apos-
tol Pere, un abat i un rei, els tres vestint mantells i tiniques blaves, del mateix
color que la Verge i Crist. Tot i que aquest color s’utilitzava per a policromar
els personatges més divins, a finals del segle Xll i principis del segle XllI
s’estendra en el mon civil, i es podra aplicar a dignataris i monarques (Pas-
toureau 2010: 62). El motiu d’aquest us tan generalitzat ve propiciat per les
connotacions marianes que se li atribuiren, perd també per un codi d’honor,
un color sumptuari i noble per a qui el vestia, i que substituia els valors del que
va representar el color porpra a I'Antiguitat.

D’entre els pigments blaus, el més valuds per la seva intensitat i duracié
era el lapislatzuli, molt car d’obtenir ja que s’havia d’importar d’altres paisos,
sobretot d’Afganistan. També era habitual I'atzurita, el blau aplicat al timpa de
Conques (Leturque 2018: 139-140). A Catalunya el més utilitzat va ser la aeri-
nita, que es trobava en abundancia als Pirineus (Verdaguer 2015: 75). Un cas
particular és el de la portalada de Santa Maria d’Agramunt (Urgell, s. XIIl), on
les obres de restauracio van permetre localitzar I'aplicacié del blau indic (Fig.
7), un pigment provinent de Pérsia, localitzat principalment al conjunt esculto-
ric central amb I'Epifania (Arcovaleno Restauro i CRBMC 2016: 8).

El color vermell, juntament amb el blau, va ser un dels més utilitzats en la
policromia romanica i desplega un ventall de simbologia contraposada. Per
una banda, pot significar 'Esperit Sant (sobretot en escenes de la Pentecos-
ta), I'amor divi, la purificacié de les animes i la resurreccio. Crist redemptor
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apareixera amb tuniques blaves, pero en els passatges just després de la
seva resurreccié anira amb tuniques vermelles (per exemple, en el relat del
Noli me tangere sera habitual representar-lo amb aquest color). Com a reflex
de I'amor cap a Jesus, els Apostols vestiran de vermell, especialment els
seus amics més propers com Sant Joan Evangelista. També els sants martirs,
com a simbol de la sang derramada per la seva fe. Recuperant el cas d’estudi
d’Agramunt, es pot observar com a sota de la imatge de la Mare de Déu hi
ha un angel i un dimoni que es miren de cara i els dos estan policromats amb
cinabri (Fig. 8); mateix color, perd significats oposats.

En el joc de les dualitats simboliques del color, el contrari del vermell in-
tens de I'amor divi sera un vermell més fosc, simbol de I'amor infernal, del
sacrifici, de la ira i del pecat de la luxdria, com un amor mal canalitzat cap als
plaers corporals. Al timpa de Conques s’han localitzat fins a 4 tipus de pig-
ments vermells diferents (cinabri, mini, ocre vermell, Oxids de ferro), que s’han
aplicat amb una mescla amb blanc de plom —en el cas de les carnacions— i
també com a fons per al grup escultoric de I'infern (Leturque 2018: 139-140;
Fig. 9). També al claustre del Monestir de Santa Maria de Llu¢a (Osona, finals
del s. XlI) I'hi trobem al capitell amb representacié de monstres de la galeria
nord (Fig. 10).

Els pigments vermells es feien servir de manera frequent per questions
més practiques, per exemple, per policromar les carnacions. A la portalada
del Monestir de Santa Maria de Ripoll s’han trobat restes de vermellé6 mes-
clades amb blanc de plom i creta per a les carnacions dels personatges supe-
riors (Giraldez i Vendrell 2018: 179; Fig. 11).

Lultim color primari, el verd, és dels més dificils de trobar conservat a
I'escultura policromada romanica, a causa de la inestabilitat de la composicio
quimica dels pigments (sobretot per la preséncia del coure). Normalment, el
color verd s’obtenia de les terres verdes (celadonita o glauconita) o per al-
quimia, com és el cas del pigment verdet. Un dels més utilitzats a Catalunya
i al sud de Franca era la malaquita, per la seva facil obtencié als Pirineus.
Aquest Ultim pigment s’ha pogut trobar, també, al timpa de Conques, a la
tunica d’alguns personatges i a les parts infernals (Leturque 2018: 139-140).
Aixd ens permet explicar dues simbologies oposades. Per una banda, com
a consequeéncia de la inestabilitat quimica del pigment, el color verd es rela-
cionava amb la degradacié moral i la bogeria (Portal 2016: 104). Monstres i
éssers malignes biblics estaven associats a aquest color, per exemple la serp
que condueix a Adam i a Eva a cometre el Pecat Original. Satanas també era
policromat amb aquest color, de cos sencer o com a minim els ulls, que em-
fatitzaven el caracter de la bogeria. Pel contrari, el verd també evoca la idea
d’esperanca i d'immortalitat (Fig. 12). Hi és present a les representacions de
I'Esfera Celestial: la primera esfera, el vermell, 'amor divi; la segona, el blau,
la saviesa divina; i la tercera, el verd, la creacio divina.

Els colors acromatics, el blanc i el negre, tot i tenir també la seva simbo-
logia (blanc: llum, puresa divinitat; negre: foscor, mort, malignitat) s’aplicaven
amb un sentit practic. En el cas del blanc, un dels pigments més utilitzats era
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el blanc de plom, que servia com a base previa abans de I'aplicacié d’altres
colors. El negre, era un dels pigments de més facil obtencid, la majoria de
carbd que s’extreia de la fusta o dels ossos calcinats. Els pintors I'utilitzaven
per resseguir linies corporals (per fer les celles, marcar la pupil-la dels ulls,
els plecs dels vestits, etc.). Alguns capitells del claustre del Monestir de Sant
Cugat del Valles (Valles Occidental, c. 1190) encara conserven el negre em-
prat pels detalls de les imatges sacres, d’animals i de beésties diverses (Fig.
13).

Qui policromava I’escultura? Noves perspectives entorn al rol del pintor

Parlar de I'aplicacié de la policromia a I'escultura romanica implica fer-se un
seguit de questions, també, entorn al pintor i el rol que exercia a I'Edat Mit-
jana. Malgrat que l'escultura i la pintura estiguin intimament lligades en el
procés creatiu de I'obra i en I'aplicacié del seu color, cal discernir entre els
dos rols professionals. Lescultor era 'encarregat d’esculpir la pedra i el pintor
de policromar-la.

En qualsevol cas, s’hauria de re-formular la pregunta i plantejar-nos si
existia la figura d’'un «pintor-policromador» d’escultura o si, per contra, un
mateix pintor sabia i podia treballar en diferents tipus de suports (Rivas 2008:
353-356). Cal pensar en la imatge d’un artista polifacétic, un pintor que do-
minés l'aplicacié de la policromia tant en pedra, com en fusta o en pergami
(Leturque 2015: 421). De fet, al Libro dell’Arte de Cennino Cennini, als capi-
tols Clll i CIV es descriu I'aprenentatge que havia de fer un bon pintor (Pozza
1982: 109-110). El cami s’iniciava amb I'aprenentatge del dibuix sobre taula,
després I'aplicacié del color en ella, i finalment la policromia en mur. Un pro-
cés que requeria d’una gran practica i destresa i que duraria aproximadament
tretze anys.

S6n nombroses les representacions del pintor —orgullds del seu ofici— en
els manuscrits medievals. N'és exemple la imatge d’'un monjo benedicti po-
licromant una escultura de la Verge amb el nen, al Manuscrit Ms. 209, f. Ilv,
Lambeth Apocalypse, c. 1260 (Fig. 14). Fora d’un context monastic i masculi,
trobem altres imatges amb dones pintores, com al Livre que fist Jehan Boc-
cace de Certalde des cleres et nobles femmes, lequel il envoia a Audice de
Accioroles de Florence, contesse de Haulteville (c. 1401), on al f.92v hi figura
una dona pintora policromant també una escultura de la Verge i el nen (Fig.
15). El retrat d’'una pintora en diferents manuscrits medievals comporta noves
perspectives i reflexions entorn a la qliestié de génere d’aquest ofici (Cutrina
2019: 53-55).

El present recorregut per la policromia romanica a I'escultura monumental
ha permés constatar com, a través de I'aplicacié del color, 'obra escultorica
pot completar el seu significat integrament. Es a través de la simbologia del
color que podem arribar a comprendre millor la visualitat i el missatge que
I'art romanic volia transmetre a la societat de la seva epoca. Entendre qui
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era «l'altre» que se’ns presenta davant els nostres ulls. Lart de policromar va
permetre unificar uns valors i uns dogmes sota una estética impactant que no
deixaria indiferent a I'espectador medieval.

Tal com deia 'historiador de I'Art alemany Willibald Sauerlander: «Les es-
tatues “parlen” als fidels que volen entrar a la catedral, pero parlen gracies als
colors que van fer brillar els seus ulls i que van animar els tracos dels seus
rostres».
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Llistat de figures

Figura 1
Crist en majestat de la Portalada
del Monestir de Santa Maria de Ripoll
(el Ripolles, Catalunya), c. 1140.
Autoria: ©CRBMC —
Centre de Restauracié de Béns Mobles de Catalunya.

Figura 2
Timpa esculpit a la porta occidental de I'abadia de Sainte-Foy de Conques
(Aveyron, regi6é d'Occitania, Franga), c. 1120.
Autoria: Térence Le Deschault de Monredon
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Figura 3
Reconstruccié de la policromia en 3D del timpa de Sainte-Foy de Conques,
realitzada I'any 2018.
Autoria: ©Mairie de Conques-en-Rouergue-OTCM.

Aplicacié d’orpiment per a I'obtencié de daurat a les corones
dels tres Reis d’Orient, grup escultoric de I'Epifania,
Portalada de Santa Maria d’Agramunt (Urgell, Catalunya), del segle XIII.
Autoria: ©Arcovaleno Restauro, SL
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Figura 5
Aplicacio del color blau a partir d’atzurita, al timpa de Sainte-Foy de Conques.
Autoria: Térence Le Deschault de Monredon.
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Figura 6
Comitiva de benaventurats encapcalada per la Mare de Déu
i 'Apostol Pere, al timpa de Sainte-Foy de Conques.
Autoria: Térence Le Deschault de Monredon.

Figura 7
Restes pictoriques de blau indic al conjunt escultoric central
de la Portalada de Santa Maria d’Agramunt.
Autoria: ©Arcovaleno Restauro, SL.
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Figura 8
Utilitzacio del color vermell per a les escenes del bé i
el mal, en aquest cas amb I'aplicacié de cinabri. Por-
talada de Santa Maria d’Agramunt.
Autoria: ©Arcovaleno Restauro, SL.

Figura 9
El color vermell a les portes de 'Infern. Aplicacio a les carnacions
i al fons de la composicid. Timpa de Sainte-Foy de Conques.
Autoria: Térence Le Deschault de Monredon.
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Figura 10
Restes pictoriques vermelles als capitells del claustre
de Santa Maria de Lluca (Osona, Catalunya), finals del segle XIII.
Autoria: Laia Cutrina Gallart (autora).

Figura 11

Mescla de vermelld, blanc |

de plom i creta per a les car- |
nacions dels personatges
superiors de la Portalada del
Monestir de Santa Maria de Ri-
poll. Angel superior esquerra.
Autoria: ©CRBMC —

Centre de Restauracié

de Béns Mobles

de Catalunya.
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Figura 12
Possibles restes verdes de malaquita al llibre que sosté una de les figures
femenines de I'arquivolta. Portalada de Santa Maria d’Agramunt.
Autoria: ©Arcovaleno Restauro SL.

Figura 13
Aplicacio del color negre per marcar les linies facials, capitell de I’Anunciacio.
Galeria est del claustre del Monestir de Sant Cugat del Vallés
(Vallés Occidental, Catalunya), c. 1190.
Autoria: Laia Cutrina Gallart (autora).
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Figura 14

Manuscrit Ms. 209, f. v,
Lambeth Apocalypse,

c. 1260, Londres.

Autoria: ©Lambeth Palace Library.

Figura 15

Livre que fist Jehan Boccace de
Certalde des cleres et nobles
femmes, lequel il envoia a

Audice de Accioroles de Florence,
contesse de Haulteville,
f. 92v, c. 1401, Paris.
Autoria: ©Gallica — BnF.
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Abstract

The Aljaferia Palace, which was erected at the request of the Hudid king Ahmad
Al-Mugtadir bi-Allah in 1065, is considered the best-preserved palace of the taifa
period. The paper explores the chronology of the different historical periods that the
Aljaferia Palace witnessed, from the antedated troubadour tower to the Islamic taifa
palace, the medieval Christian palace, Catholic monarchs palace, and the different
military barracks, until the current seat of the Cortes de Aragon. Additionally, over
the years, the Aljaferia was approached by historians in several ways. These diffe-
rent approaches can be classified into two main categories; the formal architectural
approach and the functional cultural approach. This paper inspects both methods
while addresses combined selected factors from each approach.

Keywords: Islamic Architecture, Islamic Iberia, Al-Andalus, the Aljaferia Palace,
Architectural Approach, Cultural Approach.

Introduction

The Aljaferia Palace is a fundamental monument to enrich the understanding
of the development of Andalusian architecture. The Aljaferia is considered the
best preserved of the small group of taifa palaces of which physical traces
survived (Robinson 1997), and it constitutes an intermediate bridge between
the Caliphate Cordoban art of the 10" century and the Mudejar Art of the
Christian monarchs (Galiay Sarahana et al. 2002). The Aljaferia Palace wit-
nessed different historical periods throughout the years, where it reflected all
the critical changes of circumstances caused by history and yet sustained its
preeminence as a symbol of Zaragoza (Sobradiel Valenzuela 1998).

The palace was built, on the site of a ninth century Andalusian watch-
tower by the Ruler of the taifa of Zaragoza around 1064. The Aljaferia Palace
functioned as a country state for the taifa Muslim Rulers until the conquest of
Zaragoza in 1118, where the building became the residence of the Christian
kings of Aragdn. With splendid architectural transformations at the end of the
15" century, the palace continued to serve as a monarchs’ dwelling until the
modification of its fortification at the end of the 16™ century. Besides, from 1485
until 1706, the Aljaferia was also the seat of the Holy Office of Inquisition. The
medieval palace of Aljaferia suffered significant damage and was converted
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into military barracks in the middle of the 19" century. However, in 1931, the
Aljaferia was declared a national monument of historical and artistic interest,
which led to the palace’s ongoing restoration projects. Starting from 1987, the
Aljaferia served as the seat of the Cortes de Aragén (Arnold 2017; Expdsito
Sebastian et al. 1986; Lahoz and Gavin 2001).

Although it went through several changes and assumed so many functions,
the taifa palace, which is the main focus of this paper, is by far one of the most
remarkable artistic sections of the building. The taifa palace, over the centu-
ries, has made up the shape and unique character of the Aljaferia (Gracia &
Sebastian 1993) and provoked extensive studies by architectural historians.
These studies approached the Aljaferia in different ways and can be catego-
rized into two leading approaches: the formal architectural approach and the
functional cultural approach. The formal architectural approach examines the
creation of the Aljaferia as the tangible space through architectural compo-
nents such as layouts, building techniques, fabrications, and physical transfor-
mation, among other elements. The other approach Interprets the function of
the Aljaferia through examining the cultural customs, traditions, practices, and
beliefs that affect the purposes, ornamentations, and metaphorical narrations
of the Aljaferia as a space.

Chronology of The Aljaferia Palace

In a strategic place where the medieval route that crossed the peninsula
from the north joined the one that came from the south, 250 meters west of
Zaragoza’s city walls close to the Ebro River, a watchtower was erected known
by The Troubadour tower (Barrucand & Bednorz 2007; Gonzalez 2018). The
Troubadour tower, Torre del Trovador, was built at the end of the ninth century
as a defensive structure for the Cordoban caliphate in the Upper March of
Al-Andalus. The Troubadour tower is considered the oldest Islamic structure
on the site. Though it suffered significant damage after the siege of the Hudis
in 1039, it was replenished afterwards and incorporated into the palace of
Aljaferia during the taifa period (Gracia & Sebastian 1993).

The erection of the Aljaferia Palace is linked to the second monarch of
the lineage of the Hudis kings, Abu Ja’afar Al-Mugtadir bi-Allah (1046-1082).
Abu Ja’afar was a cultural patron and military victor, which resulted in the
most refined period of the taifa of Zaragoza. Among the military triumphs of
Abu Ja’afar, he recaptured the frontier fortress of Barbastro from the Christian
hands in 1064. Upon that victory, he adopted the honorary title of “Al-Mugtadir
bi-Allah,” the powerful by Allah, and commissioned the Aljaferia from whose
forename is derived to symbolize his supremacy. Al-Muqgtadir intended the
Aljaferia to serve as a monument commemorating his reign’s glory and su-
premacy to emphasize his legitimacy and authority as sovereign (Cabanero
Subiza 2008; Subiza & Gracia 1998). The Aljaferia was considered a country
estate, “Munya,” and therefore, it was built for the purpose of leisure and re-
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laxation to the ruler, where it was named “Qasr Al-Surur,” Arabic for Palace of
Joy by Al-Mugtadir. The Aljaferia palace was a center of a remarkable court
of artists, scientists, and intellectuals hosted by the Hudid monarch in the
throne hall known as the Golden Hall, “Majlis Al-Dhab” (Cabafiero Subiza and
Carmelo 2004; Robinson 1995). The taifa architects used the three leading
sciences in which the taifa of Zaragoza excelled and merged it into the palatial
architecture, where they integrated the complex geometric and mathematical
theorems with the philosophical aspect to create the rich interlocking arches
and ornamentations of the palace (Ewert 1978; Ewert 1977). The taifa palace,
aside from the fortified surrounding walls, mainly consists of the courtyard with
the garden and water basins flanked by the northern and southern wings that
each consist of porticos and halls. The splendid Golden Hall, the throne hall,
is located on the northern part side. The lavish private mosque, which is the
only palatial mosque preserved from this period, is located on the east side
of the north wing (Arnold 2017; Barrucand and Bednorz 2007; Calvo 2012;
Fernandez 1998). However, as the main building and decorative works made
in the Aljaferia were carried out during Al-Mugtadir’s reign from 1065 to 1081,
further construction continued during the reign of Ahmad Al-Musta’in Il from
(1085-1110), until Almoravids occupied the palace in 1110 (Cabafero and
Lasa 2002).

The Aljaferia continued to serve as a pleasure palace for the Muslim gov-
ernors until the fall of Zaragoza to the Christian King Alfonso | el Batallador in
1118 (Huici Miranda 1962). From that year, the taifa palace became the prop-
erty of the Aragénese kings, who over the next four centuries left their mark on
the palace with numerous refurbishments, extensions, and renovations. Most
of the remains dated from the medieval Christian period were related to the
long reign of Pedro IV el Ceremonioso (1336-1387), where he commissioned
the construction of the churches of San Martin and San Jorge as well as the
Mudejar palace that carries his name. During Pedro IV’s reign, the Aljaferia
palace became the city’s political center instead of the Cathedral of San Sal-
vador, the main religious center of the kingdom of Aragdn. In the late medieval
age, the Aljaferia palace was one of the focal point for the spreading of Aragé-
nese Mudejar Art, the artistic style of architecture created for the Christian pa-
trons and greatly influenced by Islamic architecture (Gonzalo Maximo Borras
Gualis 1998; Dorado-Ladera 2019; Gualis 1996).

In the early 15" century, the Aljaferia entered a stage of progressive aban-
donment and deterioration that would continue until the end of the century
when King Fernando Il of Aragén (1479-1516) endowed the complex with
splendid new extensions, between the years 1488 and 1493. A complete sec-
ond floor was built over the northern wing of the taifa palace to show the
supremacy of the Christian monarchs over the faith and military power of Al-
Andalus since King Fernando and Queen Isabel captured the longed-for King-
dom of Granada to the crown of Castile, as shown on the inscriptions of the
throne room ceiling (Janke 1984). However, the political circumstances did not
restrain the Christian kings from hiring the finest Mudejar craftsmen, with an
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Islamic background, to carry out the work on the palace, such as Faraig de
Gali, who was rewarded by Fernando Il for his work. The Catholic monarch’s
palace includes the nobles’ staircase that leads to the second floor to a gallery
that functioned as a passage to two small anterooms for the marvelous throne
room (Gualis 1996).

Aside from the Catholic royals palace, documents show that some of the
rooms of Aljaferia, from 1485 to 1706, was allocated for the installation of the
Tribunal of the Holy Office of the Inquisition. As the seat of the Inquisition,
parts of the building served as lodging for officials and leaders, as well as a
prison, with the court’s premises mainly located in the vicinity of the Patio de
San Martin (Gonzalo Maximo Borras Gualis 1998).

The Inquisition installation led to a series of modifications to the palace
during the reign of King Felipe 1l (1556-1598). The political events in Zaragoza
at the hand of Antonio Pérez had an intense impact on the Aljaferia’s function-
al and structural transformation. King Felipe Il initiated a fortification project
for the Aljaferia which was designed by the Italian military engineer, Tiburcio
Spannocchi. According to the project, rooms for the accommodation of sol-
diers and stables would be attached to the Islamic wall, and a new wall would
be built with four mighty bastions in the corners, and, surrounding the fortress,
a large moat that could be crossed by bridges. All these changes were intend-
ed to adapt the building to the new military needs before the use of artillery
and weaponry (Sobradiel 2006).

The Aljaferia of Spannocchi remained without substantial changes until
1705, when King Felipe V (1700-1746) ordered the military engineer Dezve-
heforz to increase the moat’s lower wall, in the midst of the Civil War (1701-
1715). At the end of the 18" century, under the reign of Carlos Il (1759-1788),
important works were carried out to garrison the fortress by building military
barracks. During the peninsular war (1808-1814), the Aljaferia played a vital
role in the city’s defense, and later as a redoubt for the French armies, which
resulted in massive damage to the palace. After the French troops’ departure,
the bulwarks, built under Felipe II's order, were demolished (Nougues Secall
1985). As a result of the series state of ruin of the palace, in 1848, a conserva-
tion board was established in which Mariano Nougués participated himself to
restore the monument; however, the desired results were not achieved. The
Aljaferia’s ownership was passed into the Ministry of War in 1862, and the
execution of different projects continued to the palace to be adapted to its new
barracks function (Expdsito Sebastian et alii 1986). Due to the destruction of
the palace, the Provincial Commission of Monuments of Zaragoza proceeded
in 1866 to extract fragments of the building to be taken to the Provincial Mu-
seum of the city and the National Archaeological Museum of Madrid, whereas,
a year later, the remained Islamic arches were demolished (Sobradiel 2009).

After falling into disrepair, fortunately, the Aljaferia was declared a National
Monument of Historical and Artistic Interest in 1931, which led to the restora-
tion work by Francisco ifiguez Almech from 1947 to his death in 1982 as a site
of cultural heritage. The German archeologist, Christian Ewert, documented
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most of the preserved architectural elements from 1965 to 1976. However,
The restoration work on the building would continue under the supervision
of the architect Angel Peropadre Muniesa, ifiiguez’s collaborator (Gonzalo M
Borras Gualis 2007a; Lopez 1998). Starting from 1987, the Aljaferia served
as the seat of the Cortes de Aragdn while the building was comprehensively
restored, and archaeological work was conducted in some areas (Lahoz &
Gavin 2001).

Studies Approaches to the Aljaferia

The multiple transformations, extensions, destructions, and reconstructions
that the Aljaferia has undergone over the centuries made it a center of interest
for many historians. A large number of research and studies on the architec-
ture of the Hudi palace of Aljaferia had been conducted, in which the contri-
butions made by Francisco I'ﬁiguez Almech, Christian Ewert, and Bernabé
Cabanero Subiza were essential sources for many. Any study that currently
tries to approach some aspect related to the architecture of Aljaferia palace
has relied on these solid references (Gonzalo M. Borras Gualis 2007b). These
different architectural-historical studies’ approaches can be classified into two
main categories; the formal architectural approach and the functional cultural
approach.

The first approach, which in this paper is referred to as the formal architec-
tural approach, mainly examines the physical structure of the space by relying
on documentation and archaeological evidence (Ehteshami 2018). In the case
of Aljaferia, historians who followed this approach studied the creation of the
palace as the tangible space through the architectural components such as
— but not limited to — the spatial layouts, construction techniques, materials
specification, and the physical transformations throughout the years. It ana-
lyzes the palatial aspect of the Aljaferia through the archaeological remains
to enrich the understanding of the form and fabrication of the built space. To
illustrate, several studies by Francisco I'ﬁiguez Almech, Juan A. Souto, Manuel
Expdsito Sebastian, Felix Arnold, Manuel Gémez Moreno, Christian Ewert,
and many other historians approached the Aljaferia in depth by explaining
the palaces’ layout, architectural features placements, type of materials used
in each section, and the geographical site, while also linking each aspect to
artistic precedents that influenced it. An example of this approach is the study
on the similarities of the semicircular towers on the north side of the wall to
the ones in the Umayyad’s Syrian Qasr Al-Hair, and the Jordanian Qasr Al-
Mushatta and Qasr Al-Qastal (Cabafnero Subiza 2008).

Another example is the analysis of the spatial layout of the opposite faced
hall in the taifa palace, which is reminiscent of the layout of the House of the
Water Basin, La Vivienda de la Alberca, in Madinat Al-Zahra’a (Arnold 2017).
Moreover, the formal architectural approach also examines the function of the
space to understand the architectural objectives of the structure. For instance,
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the researchers objectified the use of stonemasonry in the massive surround-
ing walls of Aljaferia for fortification purposes (ifiiguez Aimech 1977) as well
as the use of plaster carvings and alabaster socles in the columns’ capitals
for ornamentations (Cabahero Subiza 2000). In other words, this research ap-
proach answers the “What” subject in identifying the structural and ornamental
form, style, space, materials, production type, and what tangible alterations
reformed the monument. This approach not only describes the physical ar-
chitectural aspect but also explains the archeological excavation process and
justifies renovation and restoration works.

The other approach used by historians is the functional cultural approach
to architecture, which explains the architecture’s components based on the
cultural-historical aspect (Ehteshami 2018). This approach interprets the
function of the Aljaferia through analyzing the cultural customs, traditions,
practices, and beliefs that affect the purposes, ornamentations, and meta-
phorical narrations of the Aljaferia as a space. The functional cultural ap-
proach focuses on the experience of space at the Aljaferia from a cultural
lens. However, while the formal architectural approach examines the func-
tion of the space to understand the architectural objectives of the structure,
the cultural approach examines the function of the space to understand the
culture and practices that shaped the usage of that space. To illustrate, Re-
ligions and religious instructions are among the factors that have direct and
indirect effects on architecture (Ehteshami 2018), which is exhibited in the
absence of figurative decoration in the private mosque of Aljaferia. Thus,
according to the Islamic religion, the presence of figures is prohibited in
religious buildings, but not so much in civil palaces, where a plaster carved
dove is still preserved on the exterior arcade of the north wing of the palace
(Gonzalez 2018).

Moreover, one of the other essential components of culture is traditions
which affect the individuals’ ideologies and lifestyles, such as the refined court
life, which was a significant part of the taifa period (Robinson 1995). For ex-
ample, historians who followed the functional cultural approach used the ar-
chitecture of the Aljaferia as a visual guide to enrich the understanding of the
royal court life that shaped the practices of the palace. It was common for taifa
kings to use their palaces and their court members of scholars and poets as
theatrical stages to enrich their authority and legitimacy as rulers (Calvo 2012)
especially, the Hudid kings. The court of Banu Hud was known for the finest
court-circle, where they hosted a high scientific environment based on art,
philosophy, and mathematics (Fuentes 1989; Hogendijk 1995). The Ornamen-
tation in the Aljaferia was not only an integral part of the architectural elements
but also exhibited a metalanguage where metaphors were used through de-
sign in the palatial of the court for their highly educated audience (Robinson
1997). Historians studied the palace through the functional cultural approach
to analyze the taifa court life and their customary regulations, which led to
understanding the meaning of the ornamentations and the hidden metaphors.
Simultaneously, the functional cultural approach mostly answers the “Why”
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aspect in identifying the reason for space’s function by analyzing the culture,
religion, customs, and traditions.

Sigfried Giedion stated that the most crucial subject in architectural history
is indeed the creation of space and following the transformations (Giedion
1967). Still, it is also essential to understand the culture to fully understand the
architecture and achieve the spatial values for each different era, since space
has also arisen from the human mind and human being is also a creature
shaped by the culture (Ehteshami 2018). As a form of human constructions,
architecture identifies as the physical structure with its tangible elements that
cannot be ignored. Nonetheless, an essential aspect of architecture is its re-
lation to human life and the effects achieved from it. Therefore, a research
approach to historical architectural monuments should require the connection
of historical backgrounds of architectural elements within the basis of the cul-
tural aspect, reflecting the social, intellectual, political, and religious evolutions
of the area (Gharibpour and Toutounchi 2016). As in the case of Aljaferia, a
monument that historically anticipated different functions, either palatine or
military, and enormous transformations, requires to be approached through
considering both aspect, formal architectural and functional cultural method,
which also many historians follow.

Conclusion

Throughout the centuries, the Aljaferia’s architecture and function echoed the
different transformations of its surrounding from the political situations, the
economic fluctuations, the victories and defeats, to the cultural and religious
revolutions (Valenzuela 1995), which made it a center of interest for many
historians.

The creation of the taifa of Zaragoza king Ahmad Al-Mugqtadir bi-Allah re-
sulted in the monumental palace, the Aljaferia, that witnessed different histori-
cal periods. It was built during the Islamic period on the site of the pre-existed
troubadour tower to turn into the taifa’s magnificent palace that hosted the
lavish artistic court life. The Aljaferia also lived through the medieval Christian
palace, the emergence of Mudejar art, and the splendid Catholic monarch’s
palace. It also survived several military barracks through different wars until it
hosted the headquarters of the Cortes de Aragén.

Each period has imposed its conditions of use and has been destroying,
adapting, and rebuilding the palace, which incited extensive researches by
architectural historians. The paper looked into the different ways historians
approached the Aljaferia and categorized them into two principal approaches:
the formal architectural approach and the functional cultural approach. Each
approach examined Aljaferia through a different lens to reach a specific pur-
pose of the study. The formal architectural approach inspected the Aljaferia
through the physical structure lens, where the architectural components were
the primary objective to understand the space. On the other hand, the func-
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tional cultural approach analyzed the function of Aljaferia through the cultural
aspect lens, where the cultural practices shaped the understanding of the us-
age and experience of the space. However, as investigating the architectural
elements is a fundamental aspect of understanding the Aljaferia, it is also es-
sential to consider the cultural factor to deepen the understanding of the rich,
layered historical monument.
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Abstract

It might be said that the fascination with travel books is due to the implicit discovery
of the other, understanding as the other those places visited and described by an
attentive narrator, in his testimony and representation of the reality of new places,
people and habits. In the travel books of Abramo Levi (1724) and Ferdinand Grego-
rovius (1853) this fascination with the other is evident in their careful description of
the ghetto of Rome in general and of the Scola Catalana in particular. It is no coinci-
dence that the greatest exponent of the philosophy of the other is precisely Emman-
uel Lévinas who, nursed by the Jewish tradition, raises his voice with all dignity and
importance to speak precisely of the other, who knows so well, because the other
also is him. If, as the Jewish traveler Benjamin of Tudela Rome states, Rome is “the
capital, head and home of the kingdom of Edom” (Forcano 2020: 106), and the me-
tropolis of all Christendom, it can be deduced that the Rome’s ghetto is “the Other”,
this time in capital letters. Once we have crossed the ghetto walls with the help of
our traveling guides, we discover, however, that the other is not just one but that the
other is diverse. We discover “the other of the other”, in this case represented by the
beautiful description given by the travelers of the liturgy and the liturgical objects of
the Cinque Scole of the ghetto of Rome and, in particular, of the Scola Catalana.

Keywords: Scola Catalana, Cinque Scole, jewish studies, Jewish liturgical music,
catalan nusach.

Un dels géneres literaris vitals és I'escriptura de viatges en qué es descriuen
les experiencies de I'autor durant la seva travessia, mitjangant una narracio
coherent i fins i tot estética més enlla del simple registre de dades dels llocs
visitats. La ciutat de Roma ha estat una de les ciutats més visitades d’Europa i
un dels destins preferits dels viatgers (Reilly 2020: 1). Per als viatgers del nord
d’Europa de finals de I'epoca medieval i principis de I'era moderna, Roma no
era només una ciutat, siné el caput mundi, la capital del mén. La ciutat eterna
ha atret multiples viatgers captivats pels vestigis de I'antic imperi i per les es-
plendides obres artistiques renaixentistes. Roma va ser probablement un dels
destins més visitats fins el segle XIX.

Ens centrarem en els viatgers que, durant la seva estada en la ciutat eter-
na, es van detenir i van descriure la comunitat jueva de Roma. D’entre ells, en
podem destacar en primer terme les descripcions que Benjami de Tudela va
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fer de la ciutat de Roma. Benjami de Tudela va fer una breu descripcioé de la
presencia jueva a la ciutat i de la seva importancia en relacié amb el papat. Tot
i que no esmenta cap de les sinagogues del segle XIl, ens déna fe de I'exis-
tencia d’'una académia rabinica que podem imaginar que també era utilitzada
per a realitzar els serveis religiosos (Forcano 2020: 106-109):

Des d’alla hi ha sis jornades a la ciutat de Roma, cap i casal del reialme d’Edom.
Alla hi viuen uns dos-cents jueus honorables que no paguen tributs a ningu i entre
els quals n’hi ha que sén servidors del papa Alexandre, el bisbe en cap de tots els
cristians. Alla s’hi troben grans savis al capdavant dels quals hi ha el mestre rabi
Daniel i rabi Jekhiel, servidor del papa, un jove atractiu, intel-ligent i savi que entra
i surt lliurement de casa del papa, car ell és 'administrador del seu palau i de tot el
que hi ha dins. Ell és el nét del rabi Nathan, I'autor del llibre He-arukh i dels seus
comentaris. D’altres savis sén rabi Joab, fill de rabi Salomd, i rabi Menakhem,
cap de l'academia rabinica, i rabi Jekhiel, que viu al Trastevere i rabi Benjami Bar
Sabtay de beneida memoria.

Un altre viatger, David Reubeni, que es va reunir amb el Papa Climent VI
el 1524 per tal d’establir un gran alianga entre regnes cristians i jueus (Adler
2011: 251-328), narra en el seu diari que distingits membres de la comunitat
jueva romana de principis del segle XVI el van ajudar durant la seva estada
a Roma. Entre ells destaca la preséncia de losef Sarfati i lehuda Gattegna,
distingits membres i representants de I'Scola Catalana. Les seves families
eren originaries de Girona, Tarragona, Cervera i Fraga (Baer 1966: 131). La
seva reputacié com a banquers va fer que tinguessin bones relacions amb
el papat i se’ls concedis una posicié privilegiada dins la comunitat jueva de
Roma (Poliakov 1967: 226-228). Tal i com es descriu en el diari del viatger
David Reubeni, lehuda Gattegna va acollir el viatger en els recintes de I'Scola
Catalana i va fer en honor seu un banquet convidant les personalitats més
distingides de la comunitat (Toaff 1989: 254-255):

Vaig anar amb ells a la sinagoga per tal de dir la benediccié en agraiment a haver
finalitzat un viatge perillds... | vaig cridar a Josep Sarfati i li vaig dir: «Troba’m un bany
calent». | em va preparar un bany a la sinagoga dels sefardites i vaig entrar i vaig sor-
tir. | lehuda Gattegna ens va preparar un gran menjar una hora després del bany [...].

Aquest article se centra en les descripcions de dos viatgers, Abraham Levi
i Ferdinand Gregorovius que fan cami cap a Roma, centre de la cristiandat, i
gue donen un testimoni directe del ghetto en general i de I'Scola Catalana en
particular. Comencgarem, doncs, fent un petita ressenya historica sobre I'arri-
bada de la comunitat jueva catalana a Roma.

La comunitat jueva catalana a Roma

Lany 1391 van esclatar en terres catalanes greus i devastadors avalots antiju-
eus contra els principals calls del pais: Barcelona, Ciutat de Mallorca, Girona,
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Lleida, Perpinya i Valéncia. Molts dels jueus que van sobreviure a les massa-
cres i que no varen convertir-se forcosament al cristianisme van fugir de les
terres d’Arago, Catalunya, Mallorca, Valéncia i Perpinya cap a la Provenca,
Italia (Roma, Sicilia, Napols, Ferrara, Liorna), el nord d’Africa (Algéria i Tunis),
I'Imperi Otoma (Salonica, Istambul, Edirne, Monastir) o la Terra d’Israel.

Els jueus que varen dirigir-se a terres italianes s’assentaren a les princi-
pals ciutats on ja hi havia preséncia jueva catalana. Una part d’aquests exiliats
catalans es va establir a Roma on, al cap de poc temps, s’organitzaren com
a comunitat i construiren la seva sinagoga anomenada Scola Catalana (Toaff
1989: 250). Ladjectiu «catalana» fa referéncia tant al seu lloc de provinenca
com a la liturgia que utilitzaven, com explicarem més endavant.

De 'any 1471 ja es té coneixement de I'existéncia de diverses sinagogues
a Roma, cadascuna representant els diversos grups jueus que hi convivien:
la sinagoga dels romans, la sinagoga dels italians (no romans), la sinagoga
dels alemanys, la sinagoga dels francesos i la sinagoga dels catalans (Ferrara
2018: 365-366). Cada sinagoga era independent de les altres i tenia els seus
propis representants, les seves institucions d’auxili social i la seva propia hi-
senda i administracid.

Gracies a un document del 12 d’octubre de 1517, sabem que Virgilio de
Cenci vengué una propietat en el barri de Sant’Angelo per la suma de 150
ducats a Angelo da Aversa, Leon Gattegna, Salomon de Blanes i Joseph
Rimoch, els quals actuaven com a representants de la comunitat jueva catala-
na de Roma (procuratores communitatis hebreorum Cathalanorum). Aquesta
propietat era adjacent a la seva sinagoga i la utilitzaren com a extensio dels
locals de I'Scola Catalana (Toaff 1989: 252-253).

El 18 de febrer de 1519, tal i com s’esmenta en el Breu del papa Lleé X,
s’autoritza la comunitat jueva de Catalunya (universis judeis nationis Cat-
halanorum in Alma Urbe degentibus) a construir una sinagoga al el barri
del Sant’Angelo en un lloc conegut com a Il Mercatello. Els jueus catalans
varen obtenir permis per a realitzar els serveis religiosos sense restriccions
i per mantenir el seu propi ritual. Veiem doncs que a principis del segle XVI
I'Scola Catalana ja estava ben establerta a Roma per a servir la Universita
della Nazione ebrea catalana ed aragonese, gia esistente a Roma (Toaff
1989: 253).

El 14 de juliol de 1555, el papa Pau IV emeté la butlla Cum nimis absur-
dum, que obligava els jueus que residien dins els limits dels Estats Pontificis
a viure en un barri separat en una area del barri de Sant’Angelo, entre I'antic
Portico d’Ottavia i la riba del riu Tiber, en 'anomenat «serrallo dels jueus». La
butlla establia clarament que dins els murs del ghetto només hi podia haver
una sinagoga (Milano 1992: 247). Els jueus romans, doncs, construiren una
Unica sinagoga amb cinc oratoris al seu interior amb ritus diferents segons el
lloc de procedéncia: I'Scola Tempio (la sinagoga freqlientada per la poblacié
jueva romana), I’'Scola Nova (la dels jueus dels Estats Pontificis), I'Scola Sicili-
ana, I'Scola Castigliana i I' Scola Catalana. Aquest edifici unificat passara amb
el temps a ser conegut com les Cinque Scole (Esposito 1995: 258).
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Uns anys després, 'emissio de la butlla Hebraeorum gens del papa Pius V
del 26 de febrer de 1569, va obligar els jueus a abandonar les terres que eren
propietat de I'Estat Pontifici, a excepcié dels que vivien a Roma i Ancona
(Toaff 1975: 139). Aixd, no només comporta un augment en el nombre de
poblacié en el ghetto de Roma, sind també, conseqientment, un increment
dels feligresos a la sinagoga.

En general, les Scole van jugar un paper central en la vida dels jueus ro-
mans fins al punt que, encara al 1868, el cens de la poblacié jueva de Roma
dividia i classificava els individus segons I'afiliacié a les seves sinagogues.
Poc després de la unificacié d’ltalia el 1870, Vittorio Emanuele 1l va desman-
tellar el ghetto roma i va concedir la ciutadania completa als jueus de Roma.
Ledifici que abans havia allotjat les Cinque Scole del ghetto va ser enderrocat
i la comunitat va comencar a fer plans per a un nou i impressionant edifici, el
que es coneix avui dia com a Tempio Maggiore (Caviglia 2013: 137-149).

Dos llibres de viatges, d’Abraham Levi (1724) i Ferdinand Gregorovius
(1853), ens il-lustren sobre la vida dins del ghetto de Roma i les caracteris-
tiques liturgiques de I'Scola Catalana, aixi com sobre la seva posicié central
essent la sinagoga més important del ghetto de Roma fins a la seva demolicio
(Spizzichino 2011: 71-72).

La «Descripcio del Viatge» d’Abraham Levi (1724)

«El Gran Viatge d’Abraham Levi ben Menahem Tall», o simplement «Descrip-
ci6 del Viatge» és un manuscrit redactat en idix que conté l'itinerari que I'autor
va fer per Europa central i Italia. Escrit entre 1719 i 1724, el manuscrit va ser
copiat entre 1752 i 1764, molt després de que Abraham fes el viatge, per un
escriva professional d’Amsterdam, anomenat Zevi Hirsch ben Abraham de
Breslau.

El manuscrit comenga amb un llarg poema hebreu, que és de fet un resum
rimat del contingut de litinerari. Segueix una llarga explicacio i el proleg del
viatger. En ell, Abraham explica el seu ardent desig de viatjar per Europa i el
seu afany de no ajornar el seu viatge més del que és estrictament necessari.
A més del text de litinerari el manuscrit conté els mapes i gravats utilitzats i
compilats pel viatger durant la seva travessia, aixi com una llista amb els 235
llocs visitats.

En el seu llibre, Abraham Levi ofereix una detallada descripci6 del ghetto
de Roma, situat al centre de la ciutat, en una zona anomenada el «ghetto dels
jueus», on s’ubicava I'Scola Catalana. El viatger, a més, en la seva descripcio
urbanistica dels espais del ghetto especifica que hi havia dos carrers princi-
pals i sis carrers secundaris i explica que el ghetto tenia cinc portals en els

1. Elmanuscrit es troba actualment a la biblioteca Rosenthaliana, la qual acull les col-leccions
especials jueves de la Universitat d’Amsterdam, sota la signatura OTM: HS. ROS. 23. https://hdl.
handle.net/11245/3.3708.
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murs per accedir o sortir del recinte tancat. Aixi mateix, dona dades demogra-
fiques dels residents, que ell estima en unes 3.000 persones i descriu la pre-
sencia dels conversos que han renegat de la fe jueva i del seu lloc de resideén-
cia, aixi com de les seves relacions amb els jueus. Finalment, anomena les
cinc sinagogues del ghetto i fa referéncia a una antiga sinagoga que, durant
la seva visita al ghetto, encara es conservava. El 1559 el patrimoni d’aquesta
antiga sinagoga anomenada dels Quattro Capi o della Porta o Porta Leone
fou venut i transferit a I'Scola Catalana (Spizzichino 2011: 17-18).

Els jueus tenen aqui a Roma, al centre de la ciutat, una zona de residéncia anome-
nada «Ghetto dels jueus» travessada per dos carrers principals i sis carrers petits,
amb entrades per cinc portals, tancats dins d’'un mur. Aqui viuen uns 3.000 jueus.
Més enlla d’aquests carrers ja no hi viuen jueus, sino moltissims renegats que van
abandonar la seva fe. També aquests (els renegats) viuen en un lloc apartat en uns
cinc o sis carrers, pero sense muralla. | n’hi ha moltissims, ja en sén més de 5.000;
de fet, vénen aqui de tots els paisos pel premi que ofereix el Papa, que compra
aquestes animes per 100 escuts. A tots els jueus se’ls prohibeix entrar als carrers
on viuen els renegats malgrat no ser capacos de convéncer-los de tornar a I'antiga
fe. Si, per casualitat, es troba un jueu en aquests carrers que anomenem dels ca-
tecumens, sera severament castigat. Per tant, s’adverteix a qualsevol desconegut
de no anar-hi. Jo mateix he passat per aquell lloc, perd sense ser reconegut. Els
jueus, aqui a Roma, tenen una bona possessio al millor lloc de la ciutat, al llarg del
Tiber. Dins d’aquests carrers hi tenen cinc sinagogues, a més d’'una antiga sinago-
ga que es troba a 'exterior i que es va construir a I'antiguitat i encara es conserva
avui en dia.

A les descripcions que fa de I'edifici de les cinc escoles, assenyala que la
Sinagoga Catalana era la més gran i rica que hagi vist mai. Referint-se a la
més gran i rica de les sinagogues romanes, I'Scola Catalana, Abraham Levi
evoca la seva participacié activa en la celebracié del culte atesa la seva con-
dicio de levita.?

Lautor també destaca que, sorprenentment, no hi havia ningi a Roma que
pertanyés a la tribu dels levites (Berliner 2000: 240). Es per aquest motiu que
la sinagoga 'acolli amb els bragos oberts, després de fer les corresponents
comprovacions de l'autenticitat de la seva condicid de levita:

Quan vaig arribar aqui no volien creure que fos descendent dels levites, aixi que
els hi vaig haver de demostrar servint-me de les cartes del meu pare que signava

2. Els levites, segons la tradicid, s6n els descendents directes de Levi, el tercer fill de Jacob
i de Leah, com es descriu a Genesis 29:34. La tribu de Levi tenia assignades tasques directa-
ment relacionades amb el culte al Temple de Jerusalem: eren els guardians de les portes i els
cantants i musics durant les ofrenes diaries. Amb la destruccié del Temple i dispersi6 del poble
d’Israel, la liturgia sinagogal esdevingué el centre del culte i de la vida religiosa. Els levites, aixi
com els cohanim (sacerdots, descendents directes d’Aharon), tenen un paper molt important en
els serveis religiosos. Per exemple, durant la lectura publica setmanal de la Torah durant el Xabat.
Aquesta lectura es divideix en set seccions anomenades aliot (lit. ascens). La primera alia (singu-
lar d’aliot) acostuma a ser llegida per un cohen (descendent de la tribu sacerdotal que servia en
el Temple) i la segona lectura esta reservada als levites.
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amb el cognom Halevi. A partir d’aquell moment se’'m feren grans honors i se’'m
va tractar amb molta consideracio per part dels notables de la comunitat, que em
feren I’honor de cridar-me (a llegir la Torah) cada dissabte.

En la Descriptio Hebreorum del cens de la poblacié jueva romana de 1733,
veiem que el cognom Levi és quasi inexistent al ghetto de Roma. Només dues
families porten el cognom Levi: en el registre 342 trobem Moise Levi, foraster
de Liorna, que apareix censat juntament amb la seva dona Ricca i la seva
filla Bonafortunata i en el registre 574 apareix Rachele Levi, una vidua sola
(Groppi 2014: 222). En el censos de finals de segle, del 1796, s’identifiquen
quatre families que porten el cognom Levi, que es varen establir a Roma
després del 1733. Aquestes quatre families estaven afiliades, perd, a I'Scola
Sicilianai a I’ Scola Tempio (Gasperoni 2018: 135-172). Aquest, sens dubte és
un fet sorprenent atesa la rellevancia dels membres del llinatge levita en el
desenvolupament de la liturgia jueva.

Seguidament, Abraham Levi fa una descripcid de la sinagoga en els dies
de festa, que defineix de «indescriptible» per la riquesa de I'ornamentacio
dels objectes rituals. (Blustein 1921: 196):

[...] en aquesta gran sinagoga que en els dies de festa és indescriptible: les altes
parets estan cobertes de vels de Damasc, i I'or i la plata s’escampa en abundan-
cia per tot arreu, fins i tot sobre els vasos on s’encén l'oli i en els canelobres, que
pesen més de 600 lliures i que porten la inscripcid en lletres hebrees: «Sagrat per
a I'Etern» [...]

Es també en referéncia als elements musicals del ritus, que Abraham Levi
—havent visitat anteriorment les sinagogues d’Amsterdam i Liorna, d’especial
importancia en aquell temps— destaca de la sinagoga de Roma (Blustein
1921: 196):

Lofici public es duu a terme d’'una manera tan dolga i bella que mai no he vist res
de semblant; i pel cant i les pies melodies a ells cal glorificar.

La litdrgia a la que fa referéncia Levi no és altra que el ritu catala, 'anome-
nat nussah Catalunya, és a dir, 'antiga tradicio ritual que se seguia en terres
catalanes. Entenem per nussah tant el text de les oracions (nussah textual)
com la manera de cantar-lo i interpretar-lo (ntdssah musical). En el seu estudi
sobre la classificacié dels diferents ritus jueus Gabbai (2014: 253-257), dis-
tingeix tretze ritus principals, entre els quals s’hi inclou el nudssah Catalunya:
1) Rav Amram Gaon, 2) Rav Seadya Gaon, 3) Rav Xelomé ben Natan, 4) Rav
Moixé ben Maymon, 5) Aixkenaz, 6) Sefarad, 7) Roma, 8) Catalunya, 9) Pro-
venca, 10) Romania, 11) Pérsia, 12) Aram Tsova (Alep) i 13) Nord d'Africa. |
en la seva classificacié dels ritus secundaris o compostos identifica els ritus
de Franga, Arago (amb gran influéncia del ritu catala), Candia, Corfu, Alger
(combinacio del ritu catala amb el ritu Sefarad tarda), Kafa, i el ritu lemenita
Xami.

52 | JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART»



LITURGIA DE LALTERITAT: LA DESCRIPCIO DEL GHETTO DE ROMA | DE LSCOLA CATALANA

Pel que fa a les caracteristiques propies del ritu catala i alguns dels seus
costums i tradicions cal destacar la recent aparicio del llibre d’ldan Pérez so-
bre el nussah Catalunya, on es descriuen en detall les particularitats d’aquest
ritu, destacant les particularitats rellevants en comparacié amb el costum se-
fardita (Pérez 2020: 70-89). Com diu I'autor, és important assenyalar que al-
guns d’aquests costums catalans sén molt antics i van ser practicats també a
Sefarad o en altres comunitats.

La «Passejada per Italia» de Ferdinand Gregorovius (1853)

Ferdinand Gregorovius fou un historiador alemany especialitzat en la historia
medieval de Roma. Es conegut per la seva obra «Passejada per Italia», en
queé descriu els seus viatges per la peninsula italica durant els anys cinquanta
del segle XIX. Comenca la descripcié del ghetto de Roma amb aquestes pa-
raules (Gregorovius 2016: 5):

Amuntegat en un sobri i trist racd de I'Urbe, davant del Trastevere, viu des de fa
diversos segles, gairebé rebutjat per la resta del génere huma, el poble dels jueus
de Roma. D’ells tracten aquestes pagines, que l'autor ha extret en part d’escrits
antics i moderns i en part de la boca dels mateixos jueus. Qui escriu ha recorregut
diverses vegades el ghetto roma i, la seva poblacio, I'inica ruina viva antiga entre
les ruines de la ciutat, li semblava digna d’un estudi acurat.

Continua Gregorovius posant en context i comparacié el ghetto roma amb
altres comunitats jueves d’Europa i, al mateix temps, posant en evidencia la
importancia de la comunitat jueva romana en el cor de la cristiandat (Grego-
rovius 2016: 10):

El ghetto roma és la més important de totes les comunitats jueves d’Europa, a cau-
sa de les relacions historiques del poble d’'Israel amb I'Urbe. D’altres (comunitats),
especialment les d’Espanya i Portugal, i la Sinagoga d’Amsterdam, ofereixen un in-
terés més viu, pero del tot teologic, a causa de les seves escoles talmudiques; cap,
perod, és tan antiga i tan important com la Sinagoga romana: aquesta representa
I'arrel més antiga del cristianisme a la mateixa capital del mén cristia.

Després d’'una descripcié exhaustiva del ghetto de Roma, de la seva his-
toria i els seus habitants, Gregorovius finalment se centra en la descripcié de
I'edifici de les cinc sinagogues. D’acord amb les paraules de 'autor, sembla
que a mitjans del segle XIX les diferéncies entre les comunitats que confor-
men el ghetto de Roma eren encara ben evidents, fins i tot després de tres
cents anys de I'establiment del ghetto (Gregorovius 2016: 96):

La sinagoga romana inclou cinc escoles en un edifici, 'Scola Tempio, la Catalana,
la Castigliana, la Siciliana i 'Scola Nuova. Per tant, el guetto de Roma es divideix
en cinc seccions, cadascuna de les quals representa la diferent nacionalitat dels
jueus a Roma, els pares dels quals residien a Roma des de temps remots, o pro-
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venen d’Espanya o de Sicilia. (...) Cada sinagoga té la seva propia escola, en qué
els nens aprenen a llegir, escriure i comptar; tanmateix, alla no s’ensenya ciéncia;
cadascun té el seu Sant de Sants, on es guarda la Torah.

Continua amb una descripcié de I'arquitectura, dels marbres, capitells i
embelliments del temple (Gregorovius 2016: 5):

Des de l'exterior, la sinagoga es distingeix no només per les seves inscripcions,
sind també per la seva arquitectura. Els jueus han adornat el seu temple gairebé
d’amagades i de nit. Sembla que ho han arreplegat d’aqui i d’alla, entre la prodi-
giosa quantitat de marbre que abunda a la Ciutat Eterna, un parell de columnes,
capitells i alguns fragments de marbre per adornar el seu temple. Al centre, algu-
nes columnes corinties suporten un fronto; en el fris es representen en estuc el
canelobre de set bragos, una arpa i una citara.

Nelo Pavoncello (Nelo Pavoncello 1992: 15), en el seu article sobre els ju-
eus d’origen ibéric a Roma i les seves sinagogues, la Catalana i la Castellana,
afirma que Gregorovius es refereix indubtablement a I'Scola Catalana, la més
gran de les escoles, tal i com se’n despren també dels estudis de Pinkerfeld,
on detalla que les mesures de les sales d’aquesta Scola eren de prop de 20
per 12,50 metres de llargada i uns nou metres d’algada (Pinkerfeld 1954:
17). També, a I'article publicat el 1990 per Bice Migliau, estudiosa d’entre al-
tres questions de I'Scola Catalana de Roma, tracta amb detall la localitzacié
i identificacié d’aquesta escola en el recinte que conforma les Cinque Scole
aportant informacié molt valuosa sobre I'arquitectura de la sala i les seves
particularitats, destacant-hi la bifocalitat en la distribucié de I'ardn (el recep-
tacle on es desa el llibre de la Tora) i la teva (el pulpit) situats, cara a cara,
cadascun a un costat de la sala, caracteristica aquesta de moltes sinagogues
italianes i també catalanes.

L'Scola Catalana, ampliada i renovada en dues ocasions, el 1622 i el 1628,
per I'arquitecte Girolamo Rainaldi, precisa Pavoncello (Pavoncello 1992: 13),
que era rica en marbres, amb uns seients bellissims al costat de I’Arca Santa.
Aquesta arca era de marbre i fusta, amb dues columnes corinties acanalades
que sostenien el timpa, a sobre del qual hi col-locaren un canelobre de set
bracos. Al centre del timpa hi trobem les Taules de la Llei. Aquests elements
avui dia encara es conserven als soterranis del Tempio Magiore de Roma, als
recintes del Museo Ebraico.

Més enlla dels elements arquitectonics i ornamentals, Gregorovius des-
criu, també, 'ambient i 'expectacié abans del servei liturgic, assenyalant la
sorpresa que li produi veure entre els assistents alguns sacerdots catolics
(Gregorovius 2016: 97):

Un rabi em va convidar a anar a la sinagoga aquella nit on, em va dir, es cantarien
vespres, assegurant-me que podia escoltar un oratori ben executat. Quan va arri-
bar la nit, els jueus van arreplegar-se a la porta de la sinagoga. Vaig veure diversos
romans entre la multitud, inclosos alguns sacerdots. Ens van fer esperar potser una
bona mitja hora, i no em va importar 'espera ni veure esperar als altres, ja que era
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un signe de justificada independéncia [...] Finalment, les portes es van obrir i vaig
pujar per una escala estreta cap a I'interior del temple.

Seguidament, Gregorovius destaca la bellesa de la sinagoga de Roma en
comparacié amb la de Liorna. En aquest sentit, cal tenir present que la ciutat
de Liorna va ser, juntament amb Amsterdam, el pol d’atraccio i punt de salva-
cio6 dels jueus que fugiren de la Inquisicié espanyola i portuguesa. Liorna es-
devingué, amb la redaccio de les Constitucions Livornines de 1593, atorgades
pel gran duc Ferdinando de Medici el 10 de juny de 1593 (Toaff 1969: 15-27),
un punt de refugi i de llibertat religiosa i econdmica. Amb l'arribada massiva
de refugiats jueus provinents de la peninsula ibérica es construiren noves si-
nagogues que, amb el pas dels anys, desenvoluparen un ritus particular, que
posteriorment s’anomenaria ritus portugués (Seroussi 2001: 297-309).

Havia vist la sinagoga de Liorna, potser la més rica del mén, perdo em va semblar
molt menys digna d’observar que aquesta del gueto roma. Ledifici de Liorna és
gran i sobri; les sales del temple de Roma son petites, pintoresques, amb una
decoraci6 estranya i d’aspecte exotic.

Un cop dins la sinagoga en descriu els embelliments amb forca detall
(Gregorovius 2016: 97):

Amb motiu de la festa de Pasqua, les parets es van cobrir amb domassos de tela
vermella brodats en or, sobre els quals es podien llegir versos de I’Antic Testament
[...] La gran sala de la sinagoga tenia un aspecte imponent i majestuds. El sostre
estava enteixinat amb imitacions pintades. Al voltant del fris hi havia baixos relleus
d’estuc, que representaven els diversos objectes del culte jueu.

Gregorovius queda meravellat per la bellesa ornamental del temple, per
la sumptuositat de les representacions pictoriques, pels colors, els elements
d’orfebreria, els treballs en marbre, un conjunt que, als ulls de l'autor les Cin-
que Scole, és digne de ser comparat amb el mateix Temple de Jerusalem
(Gregorovius 2016: 98):

Aqui es pot veure el temple de Salomd, representat amb totes les seves portes,
les seves sales i els seus altars, el mar Roig, ’Arca Santa, amb els querubins, els
vestits i la tiara sacerdotal, d’on provenen els costums primitius dels bisbes i dels
papes; [...] i finalment tots els instruments musicals, timbals, tambors, arpes, lires,
flautes, trompetes de jubileu, cornamuses, platets i fins i tot el sistrum de I'lsis
egipci, que es pot observar amb tanta freqiiéncia a les estatues del Vatica. La ima-
ginacio dels jueus, com podem veure, volia envoltar-se aqui de tots els registres
del temple de Jerusalem.

Perd no només aix0, Gregorovius no es limita tan sols com hem vist a
descriure la sinagoga des d’una perspectiva arquitectonica i estética, siné que
n’evidencia I'alteritat comparant la liturgia i els objectes liturgics jueus amb els
del mon cristia.
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Lautor d’aquest article no tenia el proposit de tractar només la questié civil
dels jueus de Roma, siné de representar la vivacitat del contrast entre el cris-
tianisme historic i el judaisme historic a la ciutat eterna. El caracter d’aquesta
metropoli, tal com es presenta actualment a un observador atent, té 'emprem-
ta dels tres grans periodes de la civilitzacié de la humanitat: el paganisme, el
judaisme i el cristianisme. Dificilment es poden distingir, de tan connectats com
estan i talment el culte cristia ha reunit els elements jueus i pagans. Per no par-
lar d’aquesta ultima, viatjar per Roma, visitar la seva magnificéncia, I'esperit,
la forma del judaisme transcendeix a cada pas, fins i tot en les obres mestres
de l'art cristia. Parlant d’escultura, quina és la creacié de marbre més sublim
del geni cristia? Moisés de Miquel Angel, a la tomba del papa Juli Il. Parlant de
pintura, les cambres i les ldgies de Rafael, la capella Sixtina, infinitat esglési-
es i museus estan plenes de representacions i escenes de I'’Antic Testament.
Parlant de musica, quines son les peces més sublims interpretades durant la
Setmana Santa a la Capella Sixtina? Les Lamentacions de Jeremies i el Mise-
rere, cancons dels antics hebreus. | d’aquest poble, a qui el desti va confiar els
mateixos documents de la humanitat, i a qui el cristianisme li ha pres part del
seu patrimoni, continua vivint en aquest racé del gueto, a un pas de Sant Pere,
una reliquia de les més antigues i historicament notable.

Conclusio

Gracies a l'analisi de les experiencies dels dos viatgers, hem pogut com-
provar que les identitats es poden copsar també a partir dels usos liturgics.
Les repetides al-lusions a les particularitats de la litdrgia o nudssah de les
sinagogues, la descripcié acurada dels objectes liturgics i dels ornaments
del temple, demostren que la comunitat catalana a Roma va mantenir la seva
identitat respecte a la resta de jueus romans, mitjangant la pervivéncia d’'uns
usos litdrgics que li eren propis. Aquesta va ser, probablement, una forma de
construir-se com a «altre» davant dels «altres», no ja en relacié amb la pobla-
cid no jueva romana siné en relacio a la resta de comunitats i sinagogues que
existeixen en el ghetto de Roma.
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Abstract

If we talk about marbles and other ornamental rocks (marmora), the Roman
villa of Els Munts is an exceptional case: the quantity, variety and profusion of
use of these materials in this aristocratic residence are unparalleled in its time
not only in the Ager Tarraconensis but even in the whole of the northern half
of the conventus Tarraconensis.

This demonstration of socioeconomic power does not make sense if we
study it as an isolated case. On the other hand, if we make a comparison with
the rest of the rural settlements of the Ager Tarraconensis, and even with the
capital itself, Tarraco, the magnificence of this villa makes sense. Thus, a com-
parative exercise has to be carried out in order to understand that this town
only makes sense if we compare it with “the other”, that is, with the desire to
stand out and differentiate itself from the “neighbor”.

Keywords: marmora, marble coating, Els Munts, Roman villa, Ager Tarracon-
ensis, opera sectilia, autorictas, otherness;

Situacion geografica y cronoldgica de la villa de Els Munts

La villa romana de Els Munts esta situada en el término municipal actual de
Altafulla, provincia de Tarragona, en la vertiente occidental del Cap Roig —ac-
cidente geografico que delimita el término municipal de Altafulla con el de To-
rredembarra— vy relativamente cerca de la desembocadura del rio Gaia. Ocu-
pa un faldén rocoso que va directamente al mar, en una zona especialmente
protegida de los vientos por la propia topografia del terreno. A las espaldas
de la villa se abre una fértil planicie delimitada por las montanas prelitorales
(Berges 1977: 29).

Se trata de un territorio de gran importancia estratégica en cuanto a las
comunicaciones por tierra. Situandose a un lado de la via Augusta, a 12
km al norte de Tarraco y a 90 km al sur de Barcino. De hecho, la privile-
giada situacion respecto a Tarraco fue una de las principales razones que
determind su importancia y su significaciéon (Tarrats et alii, 1998: 197-199)
(Fig. 1).

Este asentamiento se enmarca en el proceso general de colonizacién del
territorio del Ager Tarraconensis y, a grandes rasgos, le son aplicables las
generalidades, bastante bien documentadas, de dicho proceso (Macias 2005:
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79-83). Pese a sus multiples fases cronolégicas, en este estudio nos centrare-
mos en la fase que se inicia en el siglo Il d.C.

Esta villa alto imperial poseia unas dimensiones y un lujo excepcional. El
edificio principal tenia al menos dos plantas y estaba distribuido en torno a un
gran peristilo. En el piso superior estaban las habitaciones més nobles, unos
bafos y una galeria con vistas al hortus y al mar. En la planta baja habia mas
habitaciones, un gran triclinio y un largo pasillo abierto al jardin, que llegaba
hasta los llamados «bafos inferiores» (Berges 1977: 29-35).

Los marmora en el Ager Tarraconensis

Este estudio se centrara en el andlisis del rol jugado por los materiales mar-
moéreos documentados en los asentamientos del Ager Tarraconensis, en es-
pecial en la villa romana de Els Munts, ya que, en lo que se refiere a los mar-
moles y otras rocas ornamentales (marmora), este asentamiento es un uni-
cum. La cantidad, variedad y profusion de empleo de estos materiales en este
yacimiento no tienen parangoén en su época, no solo en el Ager Tarraconensis
sino, incluso, en el conjunto de la mitad norte del conventus Tarraconensis.
Esta ostentosa villa deja de lado las funciones tipicas de una villa rural
—asentamiento de explotacion agropecuaria— y se constituye como un edificio
suntuoso de recreo, donde prima la demostracion de la capacidad econémica
de su propietario sobre el uso tradicional. Esta demostracion de poder socioeco-
némico no tiene sentido si lo estudiamos como un caso aislado, por tanto, su
comparacion con la capital, asi como con el resto de los asentamientos cerca-
nos con presencia de materiales lapideos de importacion resulta necesaria.

Tarraco

Tarraco en el siglo Il goza de su momento de gran esplendor. Como capital de
provincia, en Tarraco conviven los personajes de mas alto nivel sociopolitico y,
por tanto, se realizan grandes obras de evergetismo para dejar constancia de
su poder ante el prdjimo. Este evergetismo se centrara en los edificios publi-
cos, que se dotaran de ricas decoraciones, donde el marmor como elemento
de prestigio jugara un papel esencial.

En este estudio es necesario hacer una diferenciacién entre los edificios
publicos, que por su concepcion ya llevan innata la idea de diferenciacion
respecto al resto," y los privados, que pese a poder participar también de

1. Cuando se concibe un edificio publico, no solo se piensa en la utilidad practica, sino que
con él va ligada la idea de superar al semejante, ya sea en tamano, en altura, en belleza, en
la riqueza de sus decoraciones, etc., asi pasé por ejemplo en Tarraco, ciudad macrocéfala por
antonomasia, donde los edificios de poder, ademas de ocupar la parte mas alta de la ciudad, en
planta equivalen casi a una cuarta parte de ésta.
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esta idea, generalmente son concebidos teniendo en cuenta conceptos mas
practicos.

Asi, entre las domus de Tarraco, se han documentado tres ejemplos de
domus suburbanas en las que se usé como material de revestimiento en el
siglo Il marmora. En estos tres ejemplos debemos hablar de poca cantidad y
variedad de marmor, ademas de un uso acotado a las estancias de mayor re-
presentacion (Cortés 2009: 575-578, Romero 2020: 251, Macias 2004: 77).

En el caso de la domus de la Av. Prat de la Riba n® 19, solamente se do-
cumentaron losas de marmol desplazadas de su lugar original (Cortés 2009:
576). En cambio, tanto en la ¢/ Alguer n® 9-11/132 y en la ¢/ Eivissa n® 16 (Ad-
serias et alii2000: 148) (Fig. 2), se pudo comprobar como las losas de marmol
dibujaban una forma de U o T+U, definiendo el espacio como una zona tricli-
nar (Cortés 2009: 576). Ademas, en dos de las estancias de la casa de la ¢/
Alguer n® 9-11/13 se completaba el enlosado de marmor con dos emblemas
de opus sectile® (Fig. 3).

Villa de La Llosa

Si centramos nuestra atencion ahora en los marmora documentados en el
ager de la ciudad. En primer lugar, hemos de centrar nuestra vista en la villa
de La Llosa, situada en el actual término municipal actual de Cambrils.

Sobre los marmora de esta villa se comenta la documentacion de abun-
dantes piezas de marmol, de forma cuadrangular y triangular, que habrian
formado parte de un opus sectile (Ramén 2007: 162).

Segun su tonalidad cromatica se diferenciaron durante el proceso de ex-
cavacion algunas piezas de color rojizo, identificadas como brocattello, otras
blancas-amarillentas, adscritas a las variedades marmoéreas de Luni-Carrara
y Santa Tecla y, otras de tonalidades azules-grisaceas, adscribibles a las tipo-
logias de greco scritto 'y cipollino (Raméon 2007: 162).

Villa de Els Antigons

La segunda villae en el ambito del Ager Tarraconensis en la que se han docu-
mentado materiales marméreos es Els Antigons, situada en el término muni-
cipal actual de Reus.

Las malas condiciones en que se produjo el descubrimiento implican una
gran dificultad a la hora de reconstruir planimétricamente la villa. Gran par-
te de los materiales lapideos hallados en este yacimiento provienen de los

2. En las habitaciones n® 1 y n° 2 de la calle Alguer también se documentaron zécalos de
marmol.

3. El unico conservado es el de la habitacion n° 2 (Fig. 3) que presenta un médulo complejo
(Guidobaldi 1985: 192-196, Pérez 1996: 35-36)
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estratos de relleno de la estructura interpretada como ninfeo (Capdevila y
Mass6 1978: 313, Jarrega y Prevosti 2014: 15-27), por lo que no podemos
conocer con claridad su uso dentro de la villa. Aun asi, podemos comentar
estos hallazgos segun la cantidad y la variedad documentada.

Los marmora documentados en Els Antigons* consiste en un conjunto de
364 fragmentos. Gracias a ese estudio, podemos indicar que el porcentaje
de materiales lapideos locales respecto a importados es mayor, aproximada-
mente el 62 % son piedras de origen cercano a la villa. Si nos centramos en
los materiales importados —representados por 14 variedades diferentes—,
podemos hablar de un claro predominio de los marmoles blancos y blanco-
grises sobre las rocas de color, destacando entre los primeros el italiano mar-
mol de Carrara. Por lo que respecta a los de color, ninguna de las variedades
supera los 10 ejemplares, siendo aquellos de tonalidad verdosa (cipollino,
serpentinoy verde antico) los que parecen predominar sobre el resto (Alvarez
et alii2010: 10).

Els Munts

Si ahora pasamos a analizar los marmora de Els Munts, una villa que en can-
tidad y variedad de materiales lapideos no tiene semejante cercano, excepto
los edificios publicos de Tarraco, veremos como la intencionalidad de alteri-
dad respecto a los vecinos queda clara (Fig. 4).

En la villa de Els Munts hasta ahora hemos podido identificado unos 30
tipos de marmora diferentes, de todas partes del Imperio Romano y muchos
ellos de canteras lejanas. Desgraciadamente, la mayor parte de estos frag-
mentos no se han encontrado in situ, sino que fueron desplazados de su lugar
original, bien por una reutilizacién en la misma villa en épocas posteriores o
bien como consecuencia del expolio de materiales que la villa sufrid.

La gran riqueza de la decoracion en materiales lapideos se refleja en la
diversidad y abundancia de los marmora empleados, y especialmente en el
evidente predominio de los materiales ornamentales de origen extrapeninsu-
lar. Estos formarian la parte principal de los revestimientos ornamentales de
Els Munts, aunque al mismo tiempo, no se dejan de utilizar materiales de pro-
cedencia mas cercana. En este sentido, la villa de Els Munts, como ya hemos
comentado, es un unicum en el ambito del Ager Tarraconensis —incluyendo
la capital—, ademas de la variedad y cantidad de marmora de importacion,
s6lo aqui hay un claro predominio de los importados sobre los locales.

Gracias a la presencia de materiales in situ en las termas inferiores, se
confirma que este uso de materiales exdticos y cercanos, aunque cercano
en el tiempo, no fue coetaneo. Empleandose los materiales locales, al menos

4. Objeto de estudio en 2010 por parte de la Unidad de Estudios Arqueométricos del ICAC,
quienes realizaron un inventario preliminar y una primera aproximacion macroscopica
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segun vemos in situ en los espacios anhadidos en las reformas acontecidas
entre el paso del duunvir Avitus por la villa 'y el siglo 1l d. C.

Conclusion

Llegados a este punto, podemos afirmar que el estudio de los materiales lapi-
deos hallados en la villa romana de Els Munts, aunque aun en curso, permite
afirmar que, en el ambito del Ager Tarraconensis, esta villa marca un hito en
lo que se refiere a variedad y cantidad presente de marmora de importacion.
En efecto, mientras que otras villas romanas del entorno de Tarraco también
poseen marmora, la gran profusion y sobre todo la diversidad del conjunto
estudiado nunca es comparable con la de Els Munts.

Si dirigimos nuestra mirada hacia la capital, Tarraco, el unico conjunto
comparable en cuanto a variedad de rocas decorativas es el constituido por
las diversas intervenciones y hallazgos realizados en la Parte Alta de la ciu-
dad y perteneciente, pues, a la zona del conjunto monumental que ocupaba
esta parte de la ciudad. Aunque hay que ser cautos dado lo fragmentario de la
informacion disponible, no deja de sorprender que, pese a la clara importan-
cia de este lugar, la decoracion marmérea empleada era similar en variedad
a la documentada en Els Munts.

Pero, no solo eso, sino que también podemos llegar a encontrar similitudes
con otros edificios mucho mas lejanos, situados cercas de la capital del Impe-
rio como en la villa Adriana de Tivoli, donde la variedad de marmor es similar
a la villa de Els Munts, de este modo, podemos observar como, ademas de lo
comentado, existe un intento de semejarse «al otro». Entendiéndolo en este
segundo caso, como aquellos personajes con mas riqueza y mas cercanos
al poder imperial.®

Asi pues, este programa decorativo marméreo de extrema suntuosidad
(revestimientos, mosaicos, pinturas, esculturas, etc.), tuvo sin lugar a duda
una intencionalidad clara: expresién maxima de la opulencia, poniendo de re-
lieve el manifiesto poder sociopolitico y la auctoritas de su propietario a partir
de la demostracién material de su capacidad de acceso. Esta demostracion
material es sin duda uno de los ejemplos mas claros que aproximaron o ale-
jaron, depende del caso, al propietario del «otro».
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Figura 2
Planta de los restos exhnumados de la domus de ¢/ Eivissa 9
(Adserias et al. 2000: 148, fig. 12).

Figura 3
Detalle del motivo en opus sectile de la ¢/ Alguer n® 9-11/13.
Archivo Codex (Macias 2004: 77, fig. 50)
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Situacién de las canteras de procedencia de los
materiales hallados en la villa de "Els Munts”
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© Villa de "Els Munts” (Altafulla)

Figura 4
Grafico que muestra la presencia, en nimero de fragmentos, de los marmora identifi-
cados hasta la fecha [Marmora importados: AF = Africano, ALP = Alabastro a peco-
rella, ALF = Alabastro fiorito, BC = Breccia corallina, SK = Breccia di Skiros (0 Seme-
santo), Cl = Cipollino, GA = Giallo antico, GS = Greco scritto, OPV = Occhio di Pavone,
PAV = Pavonazzetto, PN = Porfido nero, PR = Porfido rosso, PV = Porfido verde, PST
= Portasanta, RA = Rosso antico, VA = Verde antico, MB-gf (CA?) = marmol blanco
de grano fino (posible Carrara), MG-gf (PE?) = marmol blanco de grano fino (posible
Pentélico), MB-gfm (PS?) = marmol blanco de grano fino-medio (posible Paros), MB-
gg (TS?) = marmol blanco de grano grueso (posible Tasos), MB-ind = marmol blanco
indeterminado, MBG (PC?) = marmol blanco-grisaceo (posible Proconeso), MBG-ind
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= marmol blanco-grisaceo indeterminado, MG = marmol gris; marmora regionales/lo-
cales: BR = Broccatello, ST = piedra de Santa Tecla, SV = piedra de La Savinosa, AL
= piedra de Alcover; otros materiales: PZ = pizarra, Indet = indeterminado] y mapa de
las canteras de origen los materiales hallados en Els Munts [Canteras de marmora
de color: 1 = Africano, 2 = Alabastro a pecorella, 3 = Alabastro fiorito, 4 = Breccia co-
rallina, 5 = Breccia di Skiros (0 Semesanto), 6 = Cipollino, 7 = Giallo antico, 8 = Greco
scritto, 9 = Occhio di Pavone, 10 = Pavonazzetto, 11 = Porfido rossoy porfido nero, 12
= Porfido verde, 13 = Portasanta, 14 = Rosso antico, 15 = Verde antico; canteras de
rocas locales: 16 = Broccatello, 17 = piedra de Santa Tecla, 18 = piedra de Alcover,
19 = piedra de La Savinosa; canteras de marmoles blancos: 20 = Luni-Carrara, 21 =
Paros, 22 = Naxos, 23 = Afyon, 24 = Tasos, 25 = Proconeso, 26 = Saint-Béat] (elabo-
racion: L.Galan Palomares)
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Abstract

This research investigates the interaction of an embodied self in the virtual environ-
ment. This is important because this re-evaluate the existing interpretation of the
virtual self in artistic virtual environments. This virtual self can be either invisible or
embodied by an avatar. Different artistic proposals have emerged from the actual
research. In these proposals our avatar is embodied in order to generate a mental
change in the user and in others. From social experiences, sensoriality is created
between our avatar and others avatars. These sources were examined from the re-
lationship with other avatars. | will analyze the sensory experience that takes place
in different artistic proposals in the virtual environment. The embodiment in these
places can transform our physical appearance. This fact together with the interaction
with other avatars modifies our perceptions towards others. In favourable environ-
ments for interaction between avatars, new perceptions can be built in our minds.

Keywords: virtual reality, art, avatar, experience, interaction;

Introduccion

En esta comunicacion mostraré varias formas de interaccion entre los diferen-
tes avatares que se producen en el entorno virtual. Entendiendo por entorno
virtual aquellos espacios inmersivos de realidad virtual a los que accedemos
tanto por dispositivos HMD como a través de gafas tipo cardboard. Partiré de
una distincion entre elementos de este entorno virtual: entorno en si mismo,
el yo en el espacio virtual y finalmente, el espejo de los otros.

En un entorno virtual, nuestro cuerpo accede de forma corporizada a un
entorno que se rige por unas normas diferentes al habitual. Esta entrada en
un entorno completamente virtual e inmersivo provoca que nuestro yo corpo-
rizado se convierta en un ente transparente con poca interaccion y con una
gran sensacion de inestabilidad ante los aspectos constructivos de la imagen
virtual. Esta imagen virtual o entorno inmersivo es un espacio tridimensional

* Agradecimientos: Este trabajo esta realizado con una ayuda FPU concedida por el Mini-
sterio de Universidades (FPU2017/03492). Esta investigacion ha sido financiada por el Ministerio
de Ciencia e Innovacién dentro del proyecto 1+D «Arte y cognicién corporeizada en los procesos
creativos: Sensibilizacion ecoldgica del yo en el entorno» (HAR2017-85485-P).
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al cual accedemos e interactuamos con otros avatares. La imagen con la que
interactuamos en una pantalla, en la tablet o el moévil, ha dejado de ser plana
y ahora es tridimensional se trata de espacios inmersivos que son capaces de
generar otro tipo de relaciones con este entorno virtual. Hay una modificacion
en la interaccion entre el avatar y el espacio de inmersivo. Por ello nos encon-
tramos en el paradigma de la imagen burbuja (Steyerl 2014, p. 15-31), donde
interactuamos y nos relacionamos en el mundo virtual a través de estas, se
produce un cambio en la interaccion entre el usuario y el entorno. Esta inte-
raccion ya no se produce mediante pantallas, sino que se realiza mediante
el espacio inmersivo 360°. La imagen ha modificado su forma, y nosotros el
modo en el que interactuamos con ella.

Se produce un cambio entre nuestra primera persona y el resto de avata-
res que fluctian durante la experiencia, a través de un cambio de escalas en
este tipo de situaciones. Estos entornos inmersivos son nuevos panoramas
que modifican la experiencia sensorial debido a la modificacion de la cons-
truccién de la imagen y de los avatares presentes en ella.

Entorno El espejo de
virtual los “otros”

Figura 1
El yo virtual, el entorno virtual y el espejo de los «otros».

A continuacion, podemos encontrar una interrelacién entre estos tres apar-
tados (Fig. 1) en los que vemos los diferentes componentes que participan en
una misma experiencia: primero el cuerpo o el yo esta representado como
avatar. Por otro lado, la figura del otro que a su vez se representa de forma
similar a la nuestra y en tercer lugar esta especialmente el entorno inmersivo
que se trata de una imagen construida en sus 360°.

En este entorno virtual y también social interactuamos con el resto de los
usuarios, pero también con las diferentes caracteristicas y propuestas de esta
imagen inmersiva. Somos capaces de generar nuevas conexiones a través de
nuestra interaccion con el entorno, y esto incluye al resto de usuarios que en
tiempo real se encuentran presentes en este espacio.
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Como vemos estos tres elementos interrelacionados entre si son necesa-
rios para que con esta confluencia entre ellos se genere un espacio inmersivo
social e interactivo, asi como colaborativo entre los diferentes usuarios. A
continuacion, analizaremos concretamente cada uno de estos apartados y
coémo se interrelacionan con el resto.

El yo virtual

Nuestro cuerpo virtual, se encuentra en una burbuja individual. Esta burbuja
se va construyendo con nuestras acciones en el entorno. Las vivencias indivi-
duales crean espacios Unicos que acompafnan a las diferentes representacio-
nes perceptibles del yo y de los demas en el entorno.

Los avatares virtuales flotan y se desplazan en el entorno virtual mientras
nos relacionamos con otros avatares, nuestra vision corporizada del avatar
es la que el resto percibe en sus experiencias individuales. Ellos perciben o
nos ven como nosotros los vemos a ellos, como avatares corporizados que
se ocultan en un cuerpo fisico detras de ellos, la forma visible escogida puede
ser elegida entre diferentes formas.

Desde el arte existen varias propuestas que trabajan esta corporeizacion
de la experiencia en el entorno 360°. En este sentido ya no somos el espec-
tador frente a la imagen, sino que somos el espectador emancipado del que
ya hablaba Ranciere (2010, p. 9-28). En este entorno virtual se establecen di-
ferentes conexiones sensoriales con el entorno y que se llevan a cabo desde
este usuario o espectador emancipado. Esto crea una nueva relacion con la
imagen virtual inmersiva desde la propia experiencia individual y colectiva.

La conexidn entre un avatar y nuestro cuerpo fisico se realiza en diferentes
conexiones concretas de nuestro cuerpo. No obstante, estos avatares pue-
den tener formas diferentes, algunos se ocultan detras de avatares femeninos
otros masculinos, a veces neutros y en ocasiones avatares que simulan for-
mas animales. Estos ultimos, muestran una adaptacion de las extremidades
de este animal a las humanas para una correspondencia de los movimientos
en la corporeizacioén. De este modo, las extremidades de los animales corres-
ponden a las de los humanos. Esto de algin modo se realiza para que corres-
pondan los movimientos realizados que parten desde un cuerpo biolégico.

En el entorno social este avatar suele representarse de forma visible es
decir a partir de una corporeizacion de un avatar perceptible a nosotros mis-
mos, pero también al resto de avatares y usuarios del entorno, este avatar o
cuerpo de yo en el entorno virtual mantiene diferentes caracteristicas fisicas
que cada uno puede personalizar dependiendo del momento. Estos avatares
muestran diferencias con el cuerpo fisico, pudiendo no corresponderse aque-
llo que vemos o percibimos con el cuerpo en el espacio material. Este avatar
puede mostrar diferentes géneros, aspectos, alturas y otras caracteristicas
fisicas de los cuerpos. Por otra parte, este avatar puede ser de forma invisible,
aunque no es lo comun en este entorno social. Hablariamos de un ente trans-
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parente que mantiene poca interaccion con los demas miembros del entorno,
pero qué sin embargo actia como una burbuja transparente o un esqueleto
invisible que se desplaza en este entorno 360 °.

Uno de los entornos mas empleados en el ambito social y virtual es
ChatVR, en ese espacio, es posible modificar de forma muy rapida nuestro
avatar virtual. En ese sentido, somos responsables de escoger el avatar en el
espacio social. Este puede mantener, todas o alguna caracteristica fisica de
relacion con nuestro cuerpo o no tener ninguna.

Figura 2
Avatar individual externalizado.

En el caso de la imagen anterior (Fig. 2), vemos nuestro avatar en el espa-
cio de interaccion individual. Este corresponde con el de una mujer delgada
de piel clara y rubia. En este caso, vestida de una determinada manera, que
generalmente no corresponde con nuestro aspecto fisico actual y tampoco la

Figura 3
Avatar reflejado.
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ropa usada por nosotros en ese mismo momento. Esto interrumpe una posi-
ble conexién entre ambos espacios.

Por otro lado, podemos seleccionar un avatar con caracteristicas muy di-
ferentes a las humanas como se pueden ver en esta imagen (Fig. 3). No
obstante, se mantienen aspectos corporales conectados con las diferentes
estructuras del cuerpo humano, esto se debe al dispositivo empleado, ya que
debe conectarse con el posicionamiento de cabeza y manos. A partir de es-
tos, desplazamos el cuerpo virtual. Por esta razén, el cuerpo creado corres-
ponde con estos tres puntos anteriormente mencionados, que actdan como
conectores con el avatar en primera persona.

En las imagenes anteriores (Fig. 2 y 3), hemos visto como se presenta el
avatar individual desde una posicidn externa no corporeizada. Se observa
desde el reflejo del yo individual con sus caracteristicas perceptivas. De esta
forma, hemos podido conocer esta frontalidad del avatar, en la experiencia con
otros avatares podemos ver otras perspectivas de visualizacion en un entorno
inmersivo. Por otra parte, podemos ver nuestro avatar desde una perspectiva
individual sin ayuda del espejo como se puede observar en esta imagen (Fig.
4y 5). Esta es la perspectiva que nos permite visualizar el avatar.

Figuras 4y 5
Vision individual
del avatar.

El entorno virtual

En segundo lugar, esta la interaccion producida con el entorno virtual que sin
duda tiene otras caracteristicas muy diferentes a las que conocemos como
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pueden ser las producidas a través de la pantalla o del ordenador. Esta inte-
raccién totalmente diferente requiere otro tipo de relaciones que respondan
a otro tipo de naturalezas y experiencias mas relacionadas con el aspecto
corporizado o del cuerpo. Desde la cognicion corporeizada (Damasio 1999,
p. 250-271) y la realidad virtual es posible lograr nuevas relaciones e interac-
ciones con los demas.

La imagen 360° plantea un nuevo espacio de interaccién. Este espacio
completamente inmersivo propone nuevas formas de relacion entre el ava-
tar con el entorno y con el resto de los avatares presentes en ese espacio
virtual. Utilizando diferentes controles hapticos nuestro cuerpo puede rela-
cionarse con el entorno y establecer conexiones sensoriales de parte de
nuestro cuerpo bioldgico. A partir de nuestra directriz mental de movimiento
se produce una conexion sensorial con un objeto determinado en el espacio
tridimensional pero también con el resto de los avatares presentes en el
entorno.

Estamos hablando de nuevos espacios inmersivos artisticos que propo-
nen una nueva relacion entre todos los actores de este espacio. Estas nuevas
imagenes virtuales proponen una interaccion diferente y novedosa del avatar
corporizado de forma individual y también en su relacién con los demas y
con el entorno. No es necesario trabajar con un entorno virtual mimético a
un mundo material o fisico, sino que podemos trabajar a partir de diferentes
realidades oniricas y virtuales. Este espacio virtual tiene unas caracteristicas
muy concretas que permiten recrear y generar cualquier entorno que pen-
semos 0 que deseemos. En estos entornos nos encontramos con la idea
de inestabilidad provocada por la falta de suelo y elementos estables en la
imagen inmersiva.

Hay diferentes experiencias desde un punto de vista artistico que pueden
modificar esta relacion entre los diferentes avatares. No obstante, desde el
punto de vista social hay distintos entornos que son capaces de generar una
conexion social con el resto de los usuarios.

El espejo de los otros

En tercer y ultimo lugar trataremos de la conexién de este yo virtual con el
resto del entorno. Este entorno incluye determinadas caracteristicas no habi-
tuales como las mencionadas anteriormente pero también incluye el resto de
los avatares presentes en ese espacio, lugar y tiempo. En este espacio tem-
poral del entorno virtual convivimos con diferentes avatares que se muestran
ante nosotros y nosotros ante ellos, En este sentido resulta de especial rele-
vancia la interaccion que mantenemos con el resto, nuestras extremidades se
desplazan al mismo tiempo que nuestro cerebro establece las directrices de
movimiento En este sentido esto se muestra en tiempo real a través de una
directriz mental por lo que el resto de avatares estdn cambiando y confluyen-
do al mismo tiempo en nuestra interaccion en tiempo real.
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En estos entornos virtuales nuestro avatar corporizado es el espejo de
nuestros movimientos y posicién en el espacio material. Este avatar responde
a nuestros movimientos e interaccion continua. De este mismo modo lo que
nosotros vemos es una gran cantidad de avatares en este entorno virtual
que responden a diferentes movimientos organicos del resto de avatares. Es-
tos movimientos no responden a patrones ya establecidos ni se desplazan
a través de directrices genéricas, sino que se desplazan a través de una
correspondencia, tracking y el posicionamiento de nuestro cuerpo. Es decir,
los avatares no siempre muestran una representacion volumétrica de nuestro
cuerpo, sino que reproducen e interpretan una posicién fisica de este cuer-
po.

Esta representacion del yo que accedié al mundo virtual se relaciona con
otras representaciones de otros usuarios. Estos avatares reaccionan a los
movimientos de los diferentes usuarios que estan en tiempo real en ese mis-
mo espacio. Concretamente en la aplicacion RecRoom podemos realizar di-
ferentes interacciones con el resto de los usuarios que se encuentran en ese
espacio, podemos realizar juegos deportivos y otro tipo de experiencias cola-
borativas. Esto hace que varias personas en diferentes espacios puedan co-
laborar de forma simultanea en tiempo real a partir del uso de los dispositivos
de realidad virtual en espacios distintos, esto es una conectividad distribuida
entre diferentes entornos que permite una conexion con el otro.

En las diferentes aplicaciones en las que coincidimos con otros avatares,
interactuamos con ellos y en este proceso de interaccion nuestro cuerpo es
capaz de imitar posiciones o actitudes visibles en el resto de los avatares cor-
porizados. Esto tiene lugar especialmente en las actividades colaborativas en
las cuales nosotros interactuamos con diferentes personas representadas por
un cuerpo o avatar qué puede no corresponderse con nuestras caracteristi-
cas fisicas pero que realiza diferentes movimientos acordé a los movimientos
que realizamos en el entorno fisico. En este momento es donde nuestras neu-
ronas espejo entran en juego y de forma inconsciente imitamos determinadas
actitudes inductoras que se llevan a cabo en el espacio inmersivo.

Conclusiones

Es posible trabajar desde el concepto de la experiencia artistica a través del
uso del avatar y la interaccion natural de este en relacion con los otros o resto
de avatares. Desde un punto de vista social diferentes plataformas anterior-
mente mencionadas permiten que se generen relaciones entre estos avata-
res y usuarios desde distintos lugares y en tiempo real.

En este espacio social virtual que he descrito anteriormente, nosotros in-
teractuamos con estos avatares a través de la corporeidad en el espacio;
representamos parte del entorno a través de estos avatares que responden
a nuestros movimientos; somos entorno; y también somos «el otro» con res-
pecto a los demas usuarios.
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Abstract

The purpose of this communication is to present the perception that Frantz Fanon
brings about the question of the construction of the “other” from the point of view
of aesthetics, in the broad sense of the term. It is no longer just a question of ana-
lysing how the other has been constructed as a gesture of production of an “they”
that, at the same time, made possible the emergence of a “we”. Now attention is
focused on “the black lived experience”. This allows him to observe how black peo-
ple construct himself and his subjectivity from the representation they have made
of him. Certain aesthetic elements that are part of his life, but which have been pro-
duced from the West, have a strong impact on his consciousness and experience.
This causes, according to Fanon, situations of neurosis in black people which are
identified in “white” values that lead them to reject blackness and seek a whitening
process. Thus, the construction of the other not only has an impact on how he is
represented and the consequences that this generates, but also has a strong im-
print on the same lived experience and consciousness of that “other”.

Keywords: Aesthetic, anticolonialism, alterity, Fanon, subjectivities.

Introduccio

Frantz Fanon (1925-1961), protagonista d’aquesta comunicacio, és un autor
anticolonial nascut a les Antilles, concretament a la capital de l'illa de Marti-
nica, Fort-de-France. Per tant, és un autor que esta situat en el context del
domini colonial frances, el qual 'afecta de manera personal i intensa.

Fanon escriu la majoria de les seves obres al voltant de la meitat del se-
gle XX, tenint en compte que va morir molt jove, amb 36 anys, a causa d’'un
cancer. La seva primera gran obra, Pell negra, mascares blanques, és redac-
tada el 1952. | la seva segona obra més coneguda, Els condemnats de la
terra, el 1961. Es un autor que ha tingut una influéncia i impremta molt forta
en la teoria postcolonial i decolonial posterior. Segurament, sense ell no es
podrien entendre molts dels elements que després es portaran a terme. Au-
tors fundacionals del postcolonialisme com Said (Said 2017), per exemple, a
part de la influéncia de Foucault o Gramsci, es trobara bastant marcat per les
idees de Fanon. Actualment, Fanon segueix sent un autor clau per aquestes
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teories, com, per exemple, en Achille Mbembe (Mbembe 2016). A més, té una
gran influencia en el pensament postcolonial i decolonial llatinoamerica actual
on segueix tenint molta preséncia, com podem observar en autors de la talla
de Ramodn Grosfoguel (Grosfoguel 2016), Alejando J. De Oto (De Oto 2003),
Walter D. Mignolo (Mignolo 2016), entre d’altres.

Al seu moment, perd, Fanon també va tenir impacte i influencia. Hem de
tenir en compte que un dels fets famosos que giren al voltant d’Els condem-
nats de la terra és el proleg que va fer-li Sartre (Sartre 2017). Al mateix temps,
també va tenir vincles i certa proximitat amb el moviment literari i cultural
anticolonial de la negritudé, el qual el seu major i més conegut representant
és Aimé Césaire (Césaire 2006). Amb aquest moviment, aixi com especifica-
ment amb Césaire, Fanon també va tenir les seves discrepancies. En 'ambit
de les idees hi havia certs elements amb els quals podia estar d’acord, pero
n’hi havia d’altres que no li acabaven d’encaixar ni semblar del tot adequats.
Per0 per raons d’extensid no s’entrara en aquesta relacid, malgrat que també
té cert interés pel tema que aqui s’exposa.

El present text se centrara, per 'analisi que es pretén, en Pell negra, mas-
cares blanques (Fanon 2016). El text on, segurament, més es poden trobar
aquestes qiestions. Es un text d’anlisi, on podem observar la recerca de
la simptomatologia del que ell anomena univers o mon colonial. Mentre que
Condemnats de la terra (Fanon 2017), malgrat tenir també aquest element,
es podria dir que és més programatic, té el propdsit de trobar més solucions
i analitza com generar accio politica: ja sigui des de part de l'accié violenta
influenciada per la revolucio d’alliberacié nacional que s’esta donant a Algéria
(en la qual ell mateix participa), com des d’altres elements del que es podria
anomenar politica cultural. Aquest darrer punt tindria, igualment, molt interés
pel tema que s’abordara en aquest text o, encara més, com una segona part
que analitzés la part afirmativa per superar la situacié perniciosa creada per
I'univers colonial. Per0, per ara, I'article tindra com a centre I'analisi que Fa-
non porta a terme dels efectes negatius que aquest mon colonial té per les
persones que el pateixen.

«L’experiéncia viscuda del negre» en I'univers colonial

Com s’apuntava anteriorment, el present treball se centra en Pell negra, mas-
cares blanques (Fanon 2016) i, sobretot, en certes idees que sobrevolen el text
com la de construccié de l'alteritat a través de la imatge en un sentit estétic
ampli. Ara bé, la qlestié que aqui es proposa no és tant com es construeix
l'alteritat, com es construeix el negre,’ siné com aix0 afecta al mateix negre en

1. Utilitzem la mateixa estratégia que la del traductor castella de I'obra davant la incapacitat
del catala per traduir la diferencia terminologica francesa que opera en Fanon entre noiri négre.
Com diu el traductor en una nota a peu de pagina: «Noir remet a I'is neutre de la qualificacio
derivada del color de pell, mentre que negre ha comportat una carrega pejorativa vinculada
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la seva experiéncia viscuda en un univers colonial on es veu imbuit i immers en
aquest mar d’'imatges construides i produides sobre ell des de la metropoli.

Quan usualment es parla de la influencia de la literatura, de qualsevol
disciplina, aspecte de I'art 0 qualsevol experiéncia estética, aixi com de la ma-
nera en que afecta en la construccioé de l'alteritat, se sol pensar en la linia més
comuna del pensament postcolonial o decolonial. En aquesta linia, el que sol
venir a la ment és, per exemple, el que fa Edward Said en Orientalisme (Said
2017). Said ens parla de com, mitjancant I'analisi de certa literatura occidental
en el context colonial, podem arribar a observar com s’ha construit la imatge
de l'oriental, aixi com d’Orient, com alld exotic, com alld altre, la qual serveix
al mateix temps com a contraposicié a partir de la qual construir la idea d’Oc-
cident i d’'occidental, aixi com la seva identitat. Es podria dir que, en certa
manera, segueix el famos esquema de la relacié amic-enemic de Schmitt
(Schmitt 2014) que tant recorregut ha tingut en la filosofia politica contem-
porania, per exemple en les posicions i postures antagonistes i agonistiques
entre les quals es troba el pensament populista de Laclau i Mouffe. Es a dir,
aquella idea de la construccio de l'altre per a la possibilitat de la construccio
del nosaltres. Aquesta analisi, Obviament, és molt interessant, perd es troba
realitzada per arreu, una analisi que ja esta molt explicada i explotada i on
esta tot ja molt ben dit (Laclau i Mouffe 2018; Laclau 2015; Said 2017; Schmitt
2014).

En canvi, Fanon, tot i que aquesta questié també la menciona i la concep,
exposa un altre element que pot resultar més interessant perqué no es troba
tan desenvolupat. Al qual, de fet, el mateix Fanon li déna més interés. Aquesta
questio és precisament aquesta experiéncia viscuda del negre, la sensacio
d’'una experiéncia que el negre té i viu d’aquesta construccid de I'alteritat
negra a través de la imatge, ja sigui des del cinema, la literatura o, fins i tot, a
través de les marques i la seva publicitat i anuncis. Es a dir, diferents mecanis-
mes de representacié i de construccio racial, pero centrant I'atencié no tant en
com aquestes construeixen sind en com aixo afecta I'experiencia del mateix
negre. Fanon analitza aquests elements i parla d’'una espécie d'imposicio cul-
tural que constitueix un inconscient col-lectiu a través de la conformacié del
que anomena mite negre. Llegendes, histories, comics, llibres de literatura
infantil, cert tipus de pel-licules, etc. Tot alld que va dirigit, entre d’altres, a
linfant.

Quan tot aquest dispositiu és dirigit al nen blanc serveix perqué aquest co-
menci a construir la seva alteritat i, al mateix temps, la seva mateixa identitat.
Establint el negre com I'enemic, com aquell salvatge i animal que es contra-
posa a ells que son els civilitzats blancs. El que aqui succeeix, pero, és que
quan aquestes imatges arriben també a I'univers colonial, que esta sotmeés a
un sistema educatiu i cultural colonial francés, aquestes esdevenen el motlle
a partir del qual els nens negres constitueixen i construeixen la seva mateixa

historicament al contingut racista provinent de I'esclavitud i la tracta» (Fanon 2016: 42). Aixi, per
especificar I'is diferenciat, situarem negre en cursiva quan ens referim a négre.
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identitat, aixi com es perceben a si mateixos. Llavors, Fanon ens diu que «soén
revistes escrites pels blancs, destinades a petits blancs» i, precisament, «el
drama se situa aqui. En les Antilles [...] joves indigenes devoren les mateixes
histories il-lustrades. | el Llop, el Diable, el Geni Dolent, el Mal, el Salvatge
estan sempre representats per un negre o un indi, i com sempre hi ha una
identificacié amb el vencedor, el petit negre es fa explorador, aventurer, mis-
sioner «que s’arrisca a ser menjat pels malvats negres», tan facilment com el
petit blanc» (Fanon 2016: 136). Per tant, com diu en un altre moment, aquest
jove negre «s’identifica amb I'explorador, el civilitzador, el blanc que porta la
veritat als salvatges, una veritat tota blanca. Hi ha identificacid, és a dir, que el
jovent negre adopta subjectivament una actitud de blanc», «I'antilla es com-
porta com un blanc» (Fanon 2016: 137).

Llavors, aquest procés de construccié del subjecte negre es realitza a tra-
vés de la identificacié de 'enemic, de la negritud, de la negror, amb els valors
negatius i rebutjables, amb alld dolent i a fugir; mentre que el blanc significa
tot aquells valors positius, alld bo i a seguir, com I'heroi de la histdria mentre
el negre és I'antiheroi. En aquesta situacio, aquell nen o nena negra assumira
aquesta construccié de les subjectivitats colonials i comencgara un procés de
rebuig de la negror al mateix temps que la identificara amb alld negatiu. S’ha
d’entendre, també, que és un context molt concret el que analitza Fanon, que
és el de les Antilles. On la situacio encara pot resultar més estranya, en tant
que els que aqui hi viuen no es consideren tan negres com altres subjectes
colonials francesos als quals els estableixen la negror: per exemple, els sene-
galesos. No es perceben en un primer moment com a negres i aquesta imatge
del negre la desvien cap al senegalés com aquell més salvatge i animal. Ara
bé, com diu Fanon, l'antilla «és un negre. D’aixd s’adonara un cop arribi a
Europa i, quan es parli de negres, sabra que es tracta d’ell tant com del sene-
galés» (Fanon 2016: 137).

Es a dir, en aquesta construccié i autopercepcio del jo del negre des de la
posicié de la blancor els fa pensar que no son negres, o almenys a creure tal
cosa pel desig a no ser-ho, perd quan arriben a la metrdpoli colonial la negri-
tud se’ls hi presenta i s€’ls imposa. | en aixdo Fanon és molt conscient per la
importancia, clau en el seu pensament, de la mirada. La mirada el fixa en la
identitat que han constituit del negre des de la blancor: 'estableix, el delimita
i el tanca en el lloc al qual forma part segons el colonitzador. Aixd té a veure
amb el concepte d’esquema epidérmic-racial. El negre no pot ser lliure ni tro-
bar-se alliberat per I'aparicié del que Fanon anomena I'esquema historic-ra-
cial i 'esquema epidérmic-racial. El primer seria aquesta construccié cultural
i literaria que s’ha mencionat anteriorment, on s’ha construit el negre com a
tal. Mentre que I'epidermis fa que tots aquests esquemes s’impregnin, es fixin,
s’estableixen en ella. Impossibilitant, aixi, un punt de fuga, la sortida d’aques-
tes subjectivitats negres. Impossibilitant 'escapada d’una estructura plena de
prejudicis, estigmatitzant i racista colonial. Relacionat amb aixd, mentre que
Sartre veu que el jueu pot intentar escapar de la discriminacio fent veure que
no és jueu, el negre, ens diu Fanon, no pot fer-ho perqué no pot escapar-se ni
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alliberar-se de la seva epidermis, pel fet que la mirada el fixa i determina en el
lloc establert i imposat (Fanon 2016: 115-116).

Fanon recorda, en el text, un moment en el qual estava a la metrdpolis, a
Paris, mentre caminava pel carrer i un nen amb la seva mare van passar pel
costat. Aquest el va assenyalar i va comencar a dir i cridar: «Mira un negre!
Mama, mira un negre!» (Fanon 2016: 113). Fanon explica que en aquell mo-
ment és quan, precisament, s’adona de la seva negror. Lantilla no és consci-
ent, de fet cap subjecte colonial ho era, de la seva negror fins que no arriba al
blanc. Perqué abans de l'univers colonial no hi ha una centralitat en la cons-
truccié de les subjectivitats antagonistes racials, 'esquema de construccio
d’alteritat era un altre. A partir d’aquest moment, en l'univers colonial, es cons-
trueix el subjecte negre i el negre després la comencga a assumir com a pro-
pia. Perque és el blanc que 'ha constituit com a negre, I'ha produit com a tal
subjecte negre. Amb anterioritat no existia, no pre-existia al gest de l'univers
colonial i al seu univers cultural, a 'accié colonial mateixa on es construeixen
aquestes subjectivitats antagonistes racials. Llavors, podem observar que és
aquesta imatge la que construeix al negre.

El negre es fixa epidérmicament en aquella negror i, després, és analitzant
aquesta experiéncia viscuda del negre, quan Fanon ens diu que apareixen
formes de neurosi: «el negre antilla és esclau d’aquesta imposicio cultural.
Després d’haver estat esclau del blanc, s’autoesclavitza. El negre és, en tota
I'accepcio del terme, una victima de la civilitzacié blanca» (Fanon 2016: 163).
Que comporta o que significa aquesta afirmacié que Fanon ens transmet?
El que ens exposa, precisament, és que «el negre viu en una ambiguitat que
és extraordinariament neurotica» (Fanon 2016: 165). Recordem que Fanon
és psiquiatre i psicoanalista, per la qual cosa tota la seva exposicio es troba
fonamentada en una analisi que ell realitza amb els pacients que té a la seva
consulta. A partir d’aquestes sessions, Fanon identifica la neurosi en les do-
nes i homes negres que busquen un procés constant de blanqueig. Aixo és el
que es veu també en certes novel-les d’escriptores i escriptors negres (Fanon
2016: 65-78, 79-92) situades en aquest univers colonial i mostren precisa-
ment aquesta recerca de la blancor, del procés de blanqueig, que positivitzi
les seves vides i identitats. Perd aquest procés no el realitzen per tenir una
millor vida ni ser millor vistos pels altres, siné perqué ells mateixos perceben
la negror com alld negatiu.

La qlestié esta en el que aqui realitza i analitza Fanon sobre com es
construeixen aquests fets. No només a través de la construccié del subjecte
negre en l'univers colonial des de la posicio del blanc, sin6 com aquesta
construccio al final acaba assumint-se com un marc cultural que s’acaba
imposant a aquell subjecte colonial que, al final, assumeix com a propi.
Com diu Fanon «en les Antilles, aquesta visié del moén és blanca perqué no
existeix cap expressié negra» (Fanon 2016: 140).2 Per aquesta rad, I'unic

2. De fet, segurament des d’aquesta afirmacio és on es pot realitzar una aproximacié entre
Fanon i el moviment cultural i literari de la négritude, especialment Césaire. Aixi com la connexié

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «AL MARGE DE LART» 83



MARC HORNEROS PRUNES

fenomen cultural des d’on es pot estructurar i constituir la seva identitat i
autopercepcio com a jo, és precisament en aquesta estructura colonial que
el blanc o el francés ha constituit des de fora i li ha imposat. Es déna, per
tant, un procés de neurosi perqué el negre entra dins d’aquesta estructura
cultural i estética que no és seva sind d’un altre. A més a més, aquesta
estructura I'identifica a ell mateix (al jo, al nosaltres) com si fos l'altre, com
allo negatiu. Aixd genera aquestes reaccions neurodtiques que condueixen
a situacions extremes com les de la voluntat de generar un procés de blan-
queig de l'estirp familiar, intentant fugir del pol de negativitat i, al mateix
temps, aconseguir entrar dins del que es considera com a comunitat, poder
formar part d’ella.

A més a més, aix0 implica un fet important: si el negre es concep des
d’aquest marc estetic i cultural, acaba concebent el que ell representa com
a alteritat. Es a dir, entra en un marc antagonista que serveix al blanc per
construir la seva identitat com a part del nosaltres, perd on el negre es
troba amb el fet paradoxal de concebre’s a si mateix com a altre (i als seus
com a ells) diferent del nosaltres. Laltre ja no és més un altre pel negre,
sin6 que és ell mateix i els que com ell representen l'altre pel fet de ser ne-
gres. Aix0 implica que, en aquesta construccio identitaria, ell no es percep
com a part del nosaltres comunitari del que realment forma part siné com
aquella part excedentaria, sobrera, que és l'altre. Aquella part que resulta
molesta pel nosaltres, per la comunitat, i que, per tant, ni forma ni pot forma
part d’ella.

Tots aquests elements que hem anat observant es perceben també, se-
gons Fanon, a través de la representacio linguistica del negre a través de
la literatura, el cinema o els anuncis. Com el d’una imatge publicitaria d’'una
xocolata belga que diu y’'n bon banania® (Fig. 1), que podriem intentar traduir
com a «hi ha bo banania», «que bo banania» o «és bo el banania».* Aixd és
el que s’anomena petit-nigre, aquell llenguatge que parlen els negres fran-
cesos, un «mal frances». Un fenomen que també és molt representat tant en
catala com en castella a les nostres pantalles, sobretot en imitacions, burles
0 suposades representacions en pel-licules, series o productes televisius de
diferents persones racialitzades.

amb I'extensa aportacié realitzada a la creacié d’'una politica cultural propia en les lluites antico-
lonials i d’alliberament nacional en Els condemnats de la terra (Fanon 2017: 161-194).

3. La qual el traductor al castella ha traduit, agosaradament, com «el negrito de la Africa
tropical». Suposem que la logica que ha operat en tal decisi6 de traduccid es troba en el fet que el
traductor devia estar pensant, com el més similar al nostre context, en els anuncis de Cola-Cao.

4. Per a aquestes traduccions hem seguit les diferents opcions que déna Alejandro de Oto
(De Oto 2011) com a possibles traduccions al castella.
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Figura 1
Imatge publicitaria de la xocolatina belga Banania

En aquest sentit, Fanon també ens exposa una frase d’'una pel-licula del
1948 anomenada Senza Pieta, la qual ens és més interessant mantenir com
va ser doblada al castella per exposar el que voliem dir amb relacié a les nos-
tres llengles, que al mateix temps ens permet entendre millor el que exposa
Fanon: «yo buen obrero, nunca mentir, nunca robar» (Fanon 2016: 60). Aques-
tes questions, que poden semblar nimies o insignificants, es troben també en
el procés de construccio de l'altre o de la reproduccié d’aquella imatge de
I'altre. S6n imatges que estan produint la representacié del subjecte altre o
reproduint aquella construccio ja realitzada. Com tots aquells anuncis, com el
de Cola-Cao (Fig. 2) o Conguitos (Fig. 3)° en el nostre context estatal, on ens
presenten aquella idea del «negrito tropical», del negre amb tapall, el negre
salvatge i animalitzat, etc.

5. Menciono aquests casos concrets perquée son els que han produit certes polemiques
en els darrers anys. En el cas de Cola-Cao, més que per la imatge exposada, la polemica va
ser causada per la seva can¢6 que no va ser substituida fins a I'any passat i, en el cas de
Conguitos, per mantenir com a logotip una imatge que manté la caracteritzacio i representacio
racista (on, a més, hi havia alguns casos o anuncis on aquesta caracteritzacio era bastant
exagerada).
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Figura 2
Imatge publicitaria de la marca Cola-Cao

Figura 3
Imatges publicitaries de la marca Conguitos

La quiestio és que el més important no és només com es construeix aquest
subjecte altre sind com aquest univers cultural ho és també en el que es for-
ma, sobretot en I'edat de la constitucié de la mateixa identitat i de I'autoper-
cepcio, aquell nen o nena que forma part del subjecte racialitzat o colonial.
Aix0 provoca o pot provocar situacions de desconnexié que poden conduir al
que Fanon anomena neurosi.

Conclusioé
En definitiva, I'interessant d’aquestes reflexions de Fanon apunten a repensar
també el tractament que li donem usualment a la qlestio, la qual segueix

present a les nostres societats. Per qué només pensar o reflexionar sobre
el racisme i com aquest influeix en la nostra societat? Al final, centrar-se tan
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sols en el racisme inclds en les nostres societats i en el racistes que som o
deixem de ser, segueix sent, en certa manera, una mena d’eurocentrisme,
en tant que manté una logica de focalitzar-nos en nosaltres i en el que fem o
deixem de fer. Potser la qliestid, seguint el que exposa Fanon, esta a prestar
atencié a com el que nosaltres fem i representem influeix en aquelles per-
sones i subjectes que es troben racialitzades per aquests mateixos gestos.
Aixd és el que succeeix, per exemple, amb aquelles persones migrants o
nascudes aqui, pero d’ascendéncia migrant i que son subjectes racialitzats.
Aquestes persones es veuen afectades pel fet d’estar formant-se i vivint en
un pais on tot el marc cultural, literari, televisiu, publicitari, estétic en general,
aixi com linguistic i social, va produint i reproduint una discriminacié que, al
mateix temps, és mitjangant la qual elles constituiran la seva identitat i la seva
autopercepcié. Es a dir, aquest marc cultural influenciara la manera en qué
aquestes persones es relacionen amb si mateixes, amb les altres, amb el moén
i el seu entorn i, per tant, condicionara la construccié de la seva subjectivitat,
tant individual com col-lectiva. Segons Fanon, aix0 pot desembocar en situ-
acions de neurosi, de violencia, d’exclusié o autoexclusié social que poden
generar greus conseqiéncies. Aquestes serien causades pel fet de viure en
linterior d’aquella Iogica colonial que abans mencionavem: un mon cultural i
estetic, aixi com politic i social, on constitueix i li constitueixen la seva subjec-
tivitat. Aixd fa que es percebi a si mateix com lalteritat a la comunitat on viu
en observar que no pot sentir-se com a part del nosaltres comunitari, ja que
I'han exclos com aquella exterioritat excedentaria que s’oposa a la interioritat
de la comunitat. Aixi, centrar-nos en els efectes que té aixd ens el subjecte
racialitzat o migrant, aixi com escoltar la seva veu i el que ens presenta i ex-
posa, pot ser més interessant, si seguim les petjades de Fanon, per atendre
els problemes que porten o poden comportar, que centrar-nos simplement,
per enésima vegada, en el que nosaltres som o deixem de ser.
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Abstract

Movable wall-paintings are relative to the surface adornment within residences,
public or funeral entities. As an essential accessory and template for ancient paint-
ers for drawing, the pattern-book is a long-established and widely accepted art
form. The earlier flair will provide the repercussion on the subsequence, which will
be incorporated with sundry factors at the time and to derive a refreshed style with
upgraded tendencies, such evolution possesses the quality of durability, stability,
continuity. Thus, the copy-book must be a fusion of various motifs with the artistic
values at that time and possesses the possibility that can be passed down and
continuously improved, which is subject to the inheritability of the design during the
historical development. This study takes the images as examples, combined with
considerable literature and material data. It focuses on the forms and functions of
the pattern-books for the wall-paintings of the bilateral sectors. Through analysis
and compatrative study of cultural and artistic exchanges and integration, to offer
evidence of the existence of the book of pattern and to reveal its role and influence
in the creation of ancient mural art.

Keywords: Wall-paintings, Pattern-books, Roman Paintings, The Han Paintings;

Introduction

Painters of ancient Rome and the Han Dynasty of China must have been in-
fluenced by territorial culture. They need to have a unified system of innovative
artistry not only to meet the demands of clients but also for the succession and
inheritance. They repeatedly communicate with each other about their distin-
guished capability and expertise. There must be portfolios, samples or formu-
las that are in line with the mainstream of that stage, and prominent styles or
ornaments. These “experience” is continuously being flourished in innovation,
significantly improving the efficiency of operations, although the inclination of
conventionalization was progressively universal and ubiquitous, painters were
not be shackled by the pioneer’s “template”, they still enjoyed the autonomy
and creativeness to a great extent.
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Many of the wall-paintings or frescos adorned walls not just inside fu-
neral tombs, but also private dwellings and public buildings. Depending on
the function of the space, walls might be painted with imaginary architecture,
still life, mythological scenes, or purely decorative motifs. Many of these were
derived from pattern-books carried by the artists who moved and worked
around from different areas which illustrate the mobility that the spread of
unique styles and the harmonious coexistence and homoplasy of decora-
tions in a particular region of ancient Rome (Pye 2000: 4). The corresponding
version of the pattern-book in ancient China is called “Fenben” (Zhang 2005:
55-58), which is a general term for the sketches or samples for the ancient
folk painters and even adopted for painting currently. Some “Fenben” were
worked as instructing materials for the entry-level painters, and some were
practised as preferable cartoon dictionaries for making murals. Old masters
mostly created and designed the premier drafts of the ornament albums. It
is intuitively perceptible of such design that the figures’ motifs were lively,
the scenery pictures were harmonious, beautiful, and detailed, and the artis-
tic level is remarkably superb. Apprentices exactly treated the pattern-books
as a superior template and guide for training. After many years of advance-
ment, the relationship of instruct of father-son and the teacher-apprentice
were passed down as their wealth and asset. Still, social life changes with the
evolution of politics and economy, and the effectiveness of the pattern-books
would also transform its contents and connotations with the development of
the times (Zhang 2005: 55-58).

“Fenben” from the Han Dynasty of China

The process of the Han funeral paintings is sporadically recorded in archaeo-
logical materials. Still, the clue that the painting artistry of unequivocal object
modelling of the painters is based on the benefit of pattern-books is not am-
biguous (Huang 2008: 185—190). Bountiful cases have been identified that re-
vealed the drawing of the funeral wall-paintings should have been conducted
with the guide of pattern-books. The laws reflected in the composition of the
paintings have roughly the same as the “Fenben” used by later painters. In oth-
er words, the folk painters at that time should draw images based on specific
samples (Huang 2008: 335). Although there is scanty of documentary descrip-
tion, it is conceivable to understand the extensive and stylised characteristics
of the motif dictionaries and the influence of the artist’'s “Subjective Emotional
Expression” creativity and professional skill (Su 2017: 104), as well as the
identity of the funeral and traditional artistic styles of the same period through
the theme and content of the funeral arts unearthed from various places, the
layout, the modelling of different visual images, and so forth.

Li Qingquan and Wang Qiangian summarised the rules of the application
of “Fenben” in ancient China (Li 2004: 36—-39): (1) It is generally copied or
slightly modified according to the original paintings; (2) The position of the
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objects or patterns in the original works can be moved, dispersed and re-
formed; (3) Different “Fenben” can be combined and used (Wang 2011:9). Hu
Suxin (Hu 1997: 437—443), who is the earliest researcher that analysed the
specific method of application, revealed the five usages of “Fenben”: (1) the
preliminary sketch for wall paintings; (2) and for the evocation banners; (3)
The sketch map for hole punching; (4) The thumbnail pattern-book; (5) The
diagrammatic drawing for practicing or training. She also believes that it is pos-
sible for the ancient painters of the Central Plains to use copies to paint in the
Han Dynasty of China (Hu and Tang 2001: 12). In other words, the application
of “Fenben” by painters in northern Shaanxi has been spread throughout the
painting system of ancient Chinese artist. Based on the previous literature,
we can roughly conclude that “Fenben” in ancient China is the blueprints and
templates for the ancient painters in the preparation stage of art creation that
usually appear in the form of line drawing. In addition to expressing the sample
manuscript, the auxiliary tool for batch copying of images, it is also referred to
as a style or an aesthetic tendency.

Pattern-books from Ancient Rome

There are widespread doubts as well about the existence of pattern-books
in ancient Rome corresponding to “Fenben”. More and more testimony show
that Roman artists utilized the pattern-books; much of this evidence relates to
figure-scenes. At that time, the production of frescoes in the ancient Roman
was done by multiple staff division. In Sens relief (Fig. 1), scenes of the work
of ancient Roman painters and plasterers were recorded (Barbet and Allag
2000: 8). The foreman (chef) on the left seemed to be holding a pattern-book
or manuscript; the purpose is to design the sketch of the whole mural. What
is more, Ellis holds a view that it was more likely that ancient artists had a
store of stock designs that they would show to clients (Ellis 2002: 8). These
stock pictures of gods and motifs were easily altered to represent any god or
other personality chosen by the Patron. Notwithstanding, the production of
extraordinarily cultivated pieces was routinely entirely attributed to the artists
(MacDonald 2010: 16).

Roger Ling believes that there existed abounding modes of pattern-books
in the roman period, and the motifs in each publication also experienced pe-
culiar design. In order to be portable and consultable, they must approximately
always be smaller than their original size (Ling 1991: 212-220). Many motif
publications in circulation may have consisted of little more than sketches,
which would, of course, have been a factor hindering the accuracy of the re-
production. Notwithstanding, the ancient Roman artists’ study and imitation of
the copy-books and derivative work continuously promoted murals’ innovation.
We understood from Pliny that Varro’s book about well-known Greeks and
Romans was illustrated with seven hundred portraits and that. It is unambigu-
ous that a series of fixed compositional types were in circulation (Ling 1991:
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198-200). These artworks may have featured first in artists’ copy-books (as
suggested by the sufficient detail of the versions at Pompeii) before being
adapted for use as text-illustrations. All of these examples relate to individual
figure compositions. Nevertheless, we may also assume the existence of more
general patterns giving whole decorative schemes, with the details to be in-
serted within them. The murals found in Pompeii further confirmed the circula-
tion and use of pattern-books.

Pattern-books and Resemblance

The primary service of the pattern-books should be to keep the paintings simi-
lar (Zhang 2005: 55-58). Whether as an honoured or folk painter, they tend to
adopt the existing pattern-books as a reference of the massive wall-paintings
and then inserted the characteristics and details of the folk customs of that
time (Su 2009: 12).

For entire underdrawings and drafts, the painters split the whole into parts,
which are easy to carry and utilise, and for the paramount figures in the pic-
ture accompanied by comprehensive patterns that are complementary mutu-
ally, painters adopted the first type of pattern-book in the overall layout and
designed the murals, and consequently tracked the second type to produce
a complicated portrait of the specific objects. As for the source of the pattern-
books, there might be two ways: the first type is that the ancients handed it
down, and the second type is the reproduction rooted in the masterworks that
the predecessors have drawn successfully. Hence, the painters at that time
tended to create improved styles based on the reference materials and main-
stream tastes that left by famous forerunners and pioneers.

The images of three women painted in three disparate murals in the East-
ern Han tomb at Yangyicun of Yanggiaopan in Jingbian, Shaanxi (Preserved
in Shaanxi Provincial Institute of Archaeology), are particularly similar (Fig.
2). Also, the maid’s sitting posture in the same tomb (Duan, et al. 2017: 1), is
analogical with the images (Fig. 3) in two graves of the same province (the
tomb in the campus of Xi’an university of technology (Kou, et al. 2006: 5) and
the tomb in Haotan (Lu, et al. 2004: 5), Shaanxi Province. These images of the
maid are uniform (Sun, et al. 2005: 46-49), whether the cloth, body shape or
hairstyle (although part of the colorant has fallen off).

The same pattern-book is presumably used though the original arrange-
ment is marginally adjusted. That is to say; there existed a kind of pattern-
book about funeral wall paintings circulated and used in Shaanxi area (Bo
2004: 4). Regardless of the famous or obscure artists, they tend to use the
previous pattern-books as a reference for creating the artworks that are huge
and technically difficult, and then make individual changes. This is enough to
understand the richness and variety of the funeral decorations in “Fenben”.
Although the scope of design is broad and varied, that is oriented toward
the will and life of the tomb owner; Significantly, there is a specific formula
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in “Fenben” to some extent. Equivalently, it is not difficult to understand the
stylised characteristics of the pattern-book and design in Roman frescoes,
whether it is the figures’ modelling, the poses, compositions and details, or
the overall design and layout of the keyframing. Especially those colorants
combined with plastering adornments present superb repeating patterns. The
intelligence accumulated by the artists in the long-term practice of plaster-
ing and painting, which spread in the form of copy-book, had resulted in the
conventionalisation in many cases. Such a stylised feature can be consist-
ent with the structure of the funeral building. For instance, there are several
sophisticated motifs in the second burial chamber of Pancratii’'s tomb (Via
Latina, Rome, second century AD). The monochrome and separated block
are the main elements among all the ornaments, in this tomb, that contains
vibrant colours, metaphorical details, and consistently be expected to display
high skills in execution (Fig. 4). These dressings imply luxury that is honoured
for their intricacy and complexity. Moreover, most of the patterns in the vault
are symmetrically distributed, and it can be recognised that these designs are
related to pattern-book.

The vault in this tomb has adopted a unified decoration method. Each sur-
face exhibits an exquisite miniature painting in the centre area. We can identify
that the main objects in such pictures, including still life, plants, and various
animals, mainly peacocks, birds, flowers, and amphora, are the principal ele-
ments of establishing the Elysian Fields popularly adopted in the ornament of
Roman tombs. In making frescos, Roman painters have broadly handled the
pre-designed sketches or related pattern-books that can provide a reference.
Only if there existed a need and suitable place, painters could effortlessly
apply on, especially peacocks, which is the favourite motif for Roman funeral
artists and repeatedly appears in the art of the dead, like the cases on the
vault of the chamber of the velatio (veiling of a virgin) in the Priscilla catacomb
(Toynbee 1996: 252) and on the back wall of cubiculum E in the new Via
Latina catacomb (Ferrua 1960: 101). As well as painted tombs, like the cases
in the second-century tombs from Sardis (Shear 1927: 19-25), the tomb of
Vestorius Priscus (Mols and Moormann, 1993: 15-52) and the columbarium
(private mausoleum, Rome, late first century BC/early first century AD) in Villa
Doria-Pamphili (Ling 1998: 45-57), especially in the last two murals, showing
remarkable identical feature. The two peacocks (Fig. 5) are visually strikingly
consistent (Spano 1943: 282), their tails are circular, spread out like the vault
of heaven, and decorated with jewellery like stars, make the bird a natural
symbol of the sky to which the dead ascend, Thus, it is a symbol of apotheosis
and immortality.

Indeed, the demand for the fresco decorations in ancient Rome in both
interior and funeral architectures was huge, and the themes and contents in
Roman pattern-books are comprehensive and extensive, almost covering so-
cial and natural life in all respects. These show that the identify programmed
styles due to the circulation of the publication of the pattern-books and fre-
qguent movement of roman artists between different regions.
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Pattern-books and Adjustment

Notwithstanding, the ancient painters can sometimes draw slightly different
based on their experiences or the customers’ requirements, such modulation
or re-creation was unavoidable, which reveals the value of the funeral pattern-
book that was adjustable for preserving the integrity and coherence of the
paintings, and distinct from the non-funeral pattern-books.

Since the origin of ancient Chinese civilisation, drawing celestial patterns
and god totems in the tombs of clan leaders and witches to simulate the uni-
verse and express the consciousness of ascending to immortality has become
an essential content in the funeral system. It is an ancient tradition to be inher-
ited by the tombs of successive emperors, generals, bureaucrats, and nobles.
Accordingly, there existed pattern-books to follow for this kind of pattern with
strong symbolic meaning, and it has specific formatting. Take Fuxi and Nuwa
images in the tomb murals of the Han Dynasty to illustrate (Fig. 6). Comparing
these three groups of murals in the tomb, we can see that they are remark-
ably identical in terms of the format of the characters and the layout of the
picture contents. Fuxi and Nuwa are the creators of gods in ancient Chinese
mythology and the humanistic ancestors of the Chinese tribes (Li 1992: 1).
Numerous myths and legends have been circulating since the remote antig-
uity (Wang 2018: 3), and countless ancient documents record the looks about
Fuxi and NUwa, both of which appeared symmetrically with human’s head and
snake’s lower limb (Cheng 2012: 4). Among the several fresco-secco tombs of
the Han Dynasty found in Henan, there are profiles of Fuxi and Niwa who are
human figures of the upper limb, and a long snake-like tail of the lower limb
that is coincidentally consistent with the ancient legend and record of “body”
is. Besides, Fuxi and Niwa eternally appeared symmetrically layout (Cheng
2012: 4). Nawa is close to the moon, and Fuxi is close to the sun, which is
a symbolisation of Yin and Yang, the two opposing principles in nature, the
former feminine and negative, the latter masculine and positive (He 2011: 29).
Accordingly, images with religious colours generally have robust stylised fea-
tures. Nevertheless, the stylisation of the pattern-books is not equal to a fixed
model, and the painters can freely modify and transform under the stereotypi-
cal framework.

Considering the relationship between templates and flexibility and freedom
of creative work, Roman painters had greater autonomy and broader latitude.
There are strict norms for the representation and formula of cosmic gods’ im-
ages in the Han funeral art due to the deep-rooted Confucian and Taoist cul-
tures (Sun 2004: 331-335). Thus, such pattern-books also have mainstream
sophistication and distinctions. Painters do not have much space for artistic
creation to some extent.

The pattern-book is a crucial tool used by painters to draw repetitive and
manifold motifs or graphics. Exactly as the Roman garden painting, many
primitive designs (trees, birds, animals, fountains, fences, and so forth) would
have been carried around by the artist to be used whenever there was an ap-

94 | JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART»



MOVABLE WALL-PAINTINGS: A COMPARATIVE STUDY OF THE FORMS AND FEATURES

propriate space to be filled. These are the favourite patterns of painters that
often handled in combination. The artists can improvise on the wall’s details
without worrying about the template’s size or proportion. The use of such an
album of motifs naturally speeded execution, an essential requisite for the
fresco technique, resulting from how the types have been preserved and no
doubt passed from father to son, from master to apprentice, one workshop to
another. The reference materials would be moderately modified and evolved,
resulting in the “styles” with which we are familiar. Simultaneously, the im-
provement of the execution speed would also have assisted painters in coping
with the enormous demand for their services. This situation is particularly ap-
parent at Pompeii in the Fourth Style period; artists have promptly sketched
figures and decorations to replace the precise and carefully arranged images
and motifs of the Third Style artworks. The most notable is the replacement
of miniaturist polychrome ornament bands by the ubiquitous embroidery bor-
ders, which are drawn in one colour and are always drawn freehand. Such
modifications were slightly a response to the pressure of increased demand,
imposed initially by social changes and then by the peculiar circumstances.

Analogous scenes about Roman garden paintings appeared in Rome city
and other places. One particular example is the moderate and straightforward
outline of the trees arranged around the two tombs in the Anfushi’s tomb near
Alexandria (Fig. 7). It supports the hypothesis of the Greek origin of landscape
painting, that is, the Anfushi’s tomb, although of such mediocre quality of im-
ages, should become “series head” of the entire history of Roman garden
painting (Settis 2002: 28). While at the same time testifying its origin from Al-
exandria and its symbolic meaning, as a representation of the Elysian Fields.
The white background, which unites Anfushi’'s tomb with that of Patron on the
Via Latina, would enhance the symbolic value and naturalistic intent of the
performance. The trees represented are defined as “gracious”, their branches
“laden with fruits”: they are opposed to the image, evoked, of brambles and
thorns (Settis 2002: 28).

In the representation of Roman garden paintings in antiquity, there is al-
ways an implied reference to something exotic, far from everyday life, we can
sense the search for an ideal world probably because it never fails in the paint-
ers the unconscious call to the Elysian Fields, a’aida has seen precisely as a
garden and as such depicted in tombs of in the Italic sphere. Say, the funeral
painting in that the Patron’s tomb in Rome called Patron’s Relatives Parade
(Fig. 8), in which the epigram also evoke the Elysian Fields (Blanc and Mar-
tinez 1998: 17). In one of the fresco painting of this tomb, the central part of
the wall was occupied by five aligned trees, whose stylised shape would allow
it to be identified with pine trees. This type of painting depicting in Trompe-I'ceil
the foliage of a garden develops in Rome from the Augustan age.

To create an atmosphere of the Elysian Fields, many Roman painters of-
ten “re-create” the matrix of previous outstanding works, they can adjust and
change according to the specific expressions. The entire composition in the
corresponding picture of the murals in the Patron’s tomb and Anfushi’s tomb

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 95



ZHENHU LIU

is very similar. Still, the depiction of the trees is entirely different, with many
changes and creative varieties, which got us to imagine such a situation. For
a painter with sufficient depicting ability, it may be challenging to follow the
pattern-books and imitate the sample or template in every step, they would
always focus on some details that might seem to be more appropriate treat-
ments, and they are secretly competing with the original artwork for creativity.
This might be the potential driving force for the continuous development of
Roman paintings with imitation and innovation as the primary processing, that
is the pattern-books as the central circulation, and painters as the principal.

From the examples of Niwa and Fuxi in the Han funeral paintings and the
Roman frescos cases in the Patron’s tomb and the Anfushi’s tomb, it can be
seen that the corresponding pictures of their entire composition are profoundly
similar. There are adjustments and discrepancies in the details. Notwithstand-
ing, this is a typical phenomenon since the ancient painters used the portfolio
in different situations as they were working on the wall. Sometimes they drew
entirely corresponding to the pattern or modified specific details based on the
concrete demands. Sometimes they deleted, altered, and merged different
pictures of the pattern-books. Owing to the artists have made a choice on
the documentation, and meanwhile would refer to other references in some
places or through their imagination. More importantly, there are various de-
grees of the inconsistency between the formula and the real works. Despite
the assistance and benefit of pattern-books for ancient painters and the strik-
ing similarities between the decorative patterns and character compositions
of different regions of the Han Dynasty and the far-flung areas of the Empire,
almost no two decorations are precisely the same.

Just like the Niwa and Fuxi’s images, their profiles also have further de-
tails in different versions (Li 2011: 140-155). Equivalently, even among the
hundreds of wall-paintings known from Pompeii, the repetition rate is low, be-
ing confined in most cases to the odd figure-subject or a handful of orna-
mental motifs; only two or three schemes reveal more wholesale duplication.
Furthermore, when repetition does occur, the motif or motifs in question are
often used differently, or the basic colour scheme is reformed. Part of this must
have been owing to the preference of the client, who was provided with a va-
riety of colour schemes, figure-scenes, architectural formula, even the combi-
nation of borders and minor emblems. Nevertheless, unless we presume that
he determined every last detail, a large share of the credit must also go to the
painters, whether as they purposely set out to ring the adjustments in each
unfamiliar ornament or as the improvisation with which they operated naturally
produced this result.

Conclusion

The comparative study of the forms and features of the pattern-book used
in the funeral wall-paintings of ancient Rome and the Han Dynasty of China
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shows that the pattern-book is a kind of established templates or drawing
drafts of the masterpiece more than just a set of monotonous reference ma-
terials, that can be flexibly matched and combined in a multitude of different
ways by the ancient painters. On the one hand, as a means of earning a living,
it inevitably requires the efficiency of painters’ organisations at a high rate. Pat-
tern-books guarantee the shortest cycle times and ultimate efficiency and un-
doubtedly further expanded the scope of artistic creation. On the other hand,
the expansion of the painting teams would surely lead to various competitions
in the business, painters in the painting workshop perpetually discontented
with the existing monotonous stereotype due to fierce industry competition.
On the contrary, they had to adopt diversified possible methods to supplement
and renovate the original portfolios, samples or formulas continuously. The cir-
culation vehicles and scope of pattern-books are certainly extensive (among
different ethnic groups, regions, painting types and so forth), which comprise
separate functions. The patterns and templates drawn at that time can be
worked not only as prototypes for painting but also for teaching. There is nu-
merous personnel communication in the creation of ancient murals, which
provides plentiful opportunities for the spread and exchange of multiple pat-
terns and designs. The creators have learnt from the ancient masterpieces
passed down in the painting guild to a certain extent and creatively co-opted
the pattern-books, the application of this makes the painting process more
straightforward and quicker. Of course, it would also promote and strengthen
the diversity and variousness of the stylisation. Nonetheless, the artist’s im-
agination and originality would not be abandoned and restricted for the reason
that the space left for them is still tremendous beyond the outline.
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Figure 7
Murals in the tomb of the Anfushi necropolis
(photo: Settis).

Figure 8
Murals in the tomb of Patron
(photo: Blanc and Martinez).
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Abstract

In 1102 the Christian monk Giovanni converted to Judaism and chose the name of
Ovadiah. Many people were shocked at the massacre of Jesus in the Crusades in
the Holy Land. Ovadiah left Oppido Lucano, his native village in the South of Italy
and undertook a journey across the Mediterranean and travelled to Aleph, Damask,
Baghdad and finally to Egypt. At the beginning of the 20" century some parchments
that preserver the only medieval Jewish songs written by Ovadiah that we know of
with musical notations, were found in the Cairo genizah. In addition, an autobiogra-
phy was found that provides information about his journey and his metamorphosis
and that of his family. From Danish Viking origins they settled in Normandy and
became conquerors who were eventually to become dukes of Sicily. These songs
combine the musical tradition with Gregorian notation and are a little know sample
of a unique music.

Keywords: Gionvanni-Ovadiah, medieval music, medieval jewish music, genizah
el Caire, Oppido Lucano;

Com si es tractés d’'una broma macabra, el mateix paisatge que poblaren les
croades, exactament mil anys enrere, protagonitza i es repeteixen avui gai-
rebé inalterables els noms de ciutats assetjades, de destruccid i de fugides:
Alep, Bagdad, Palmira, Egipte... musulmans, jueus i cristians... i muralles.

La historia de Giovanni-Ovadiah, anomenat el prosélit normand, neix de
la guerra algunes generacions abans. Des de I'actual Dinamarca una familia
viking s’instal-la a Normandia; primera metamorfosi. Convertits en la dinastia
dels Hauteville, una part dels descendents de Tancred viatgen vers el 1040
cap a l'altre extrem d‘Europa a la recerca de fortuna. Sén Guillem Brag de Fer-
ro, Robert Guiscard i Drogo o Dreux, el pare d’Ovadiah. En el tauler d’escacs
del sud d'ltalia bizantins, llombards, musulmans i normands disputant-se el
territori; segona metamorfosi.

Les victories normandes sobre els seus competidors els encimbellen al
regne de Sicilia i més enlla, com a protagonistes de la primera croada, en
una ampliacié del camp de batalla a 'altra riba del Mediterrani. Mentre, Roger
i Giovanni, els dos bessons engendrats per Drogo en 1070 a Oppido Lucano,
emprenen vides diferents. El primogeénit segueix I'ofici de les armes. El segon,
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«nascut després de grans dolors de la mare», com narrara més tard el prota-
gonista, cercara el coneixement i la saviesa en els llibres. Tercera metamorfo-
si, que estronca el desti guerrer de la familia.

Lalteritat s’ha imposat tres vegades per la forca de les armes. En el dis-
curs de la violéncia poc importa la visio del vengut, perd no és menor el detall
dels canvis. Llengua, cultura i fesomies travessant de nord a sud Europa per
esdevenir quelcom de diferent i irobnicament vencut. La identitat viking, si po-
dem anomenar-la aixi, transformada en normanda, i finalment en cultura i pell
meridional al regne de Sicilia.

El mosaic italia i la croada

Les décades anteriors al naixement de Giovanni constitueixen una amalgama
bél-lica, en qué els principats llombards i el catepanat bizanti d‘ltalia compe-
teixen amb els emirats arabs de Sicilia. Gairebé com un oximoron, la incor-
poracioé dels normands, primer com a mercenaris i després com a vencedors
de la contesa, enriqueix la diversitat... Aliens a les fronteres politiques, roman
la fragil coexisténcia religiosa d‘ortodoxes, catolics, jueus i musulmans. Es
documenten comunitats jueves a les principals ciutats, i a Sicilia, aixi com
la tolerancia envers els musulmans malgrat I‘'obligada conversié dels seus
dirigents al cristianisme després de la conquesta. En aquest equilibri social i
religios els normands foren considerats una presencia terroritzant.

El final del segle Xl assisteix a la primera de les croades, precedida pels
pogroms de jueus al llarg de tot Europa. Giovanni-Ovadiah mateix, a la seva
autobiografia, es fa resso d’allo que deien els francs en els seus campaments:
«per qué anar a una terra llunyana a combatre els enemics, quan a la nostra
patria mateix hi sén els enemics que odien [la nostra religié?], per qué hauri-
em de deixar-los amb les nostres dones?» (Ms. Cambridge A (T-S 8.271):1. 1).
Els seus parents hi participen, en la croada. Ovadiah sera testimoni del setge
d’Alep pel seu cosi Roger d’Antioquia, i del enorme patiment de musulmans,
pobres i jueus (Cambridge: Taylor-Shechter, MS Loan 31). | estara a punt de
perdre la vida quan 'ataca un grup d’assaltants o croats que persegueix a una
corrua de gent que fuig vers occident (Cambridge A (T-S 871): f. 2).

La tercera metamorfosi, la de Giovanni, a la recerca dels llibres i la vida
religiosa, fa eclosié en una quarta, la definitiva, anunciada en un somni pre-
monitori d’adolescéncia. La seva conversié en 1102 és segurament fruit de
I'estudi biblic portes endins del monestir, perd no és aliena a la de I'arquebis-
be de Bari vers el 1066, i en general a un proselitisme al judaisme present
des de I'Antiguitat perd molt intens al segle XIl (Golb 2004: 67-92). La historia
de la conversio de I'arquebisbe Andrea a Constantinoble fou coneguda per
Giovanni quan era un infant i va commocionar la seva época. Tot seguint el
seu exemple, Giovanni abandona el convent i s’embarca cap a Alep. Sera
un viatge que el dura fins a Orient en un cami de coneixement i mistica, que
contrasta amb la barbarie que alla perpetraren els seus.
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El viatge

Des de 1102 fins a la fi dels seus dies, segurament a prop d’El Caire, Giovanni
ara de nom Ovadiah, coneix ciutats i camins d’Orient, des d’Antioquia fins a
IEufrates enlla, el desert, i després Egipte. La seva arribada a Bagdad és
immediatament rebuda amb l'intent d’occir-lo, «tot i que la pietat del Senyor
Déu intercedi de nou per salvar-lo», segons les seves paraules (Cambridge
A (T-S 871):1. 2).

Si ens atenem a I'origen normand d’Ovadiah i a la situacié politica i militar
de la regié sembla un miracle que algu amb una fesomia nord-europea pogués
sobreviure en territori enemic, malgrat que pogués parlar arab amb més o
menys fluidesa, i encara més professant la fe jueva. Ovadiah sembla encarnar,
en aquest sentit, el principi d’alteritat, perqué personifica I'altre-enemic en terra
hostil: franc i jueu en terreny musulma, jueu per als cristians, i antic cristia per
als jueus... la seva figura devia despertar tota mena de dubtes i controvérsies,
i alhora, esdevé un referent respectat en les comunitats que visita.

Els jueus de Bagdad l'acolliren, i ell testimonia les penuries a qué la co-
munitat fou sotmesa en els anys immediatament anteriors a la seva arribada
(Col-leccié Genizah Kaufmann, MS M24: f. 2). Una politica d'impostos ofegosa
unida a quelcom que ha travessat els segles, els senyals sobre el cos i la roba
destinada a distingir-los de la resta: «un sobre el cap i un altre sobre el coll,
una mithqal de plata feta en plom lligada al coll de cadascu i de tot jueu, so-
bre la qual era escrita la paraula dhimmi... i un cinturd; i sobre les dones dels
jueus, dos senyals: les sabates que els pertanyien a cadascuna i a tota dona
devien ser una vermella i l'altra negra, mentre que del coll de cadascuna i de
tota dona o sobre la seva sabata devia ser cosida una petita campaneta de
llauté per fer fressa» (Col-leccié Genizah Kaufmann, MS M24: f. 2).

Des de Bagdad emprén de nou viatge cap a Alep, pero el setge de Roger
d’Antioquia I'obliga a viatjar cap a Damasc, Tir i finalment Egipte. Lautobiogra-
fia d’Ovadiah no dona més detalls sobre els seus moviments, pero els frag-
ments que ens testimonien la seva obra, apareguts a la genizah d’El Caire,
fan pensar que fou alla on acaba els seus dies.

Lobra musical

Ensems de I'obra autobiografica, Ovadiah és autor de tres cants amb notacid
musical, de fet la primera obra musical jueva amb notacié coneguda (Adler
1965: 19-51)." Loriginalitat del prosélit arriba aqui a les cotes més altes, mer-
ce precisament al seu passat cristia. Com és ben conegut la musica hebrea
és de fidel transmissi6 oral fins entrada la modernitat, i no se’n conserven

1. Mi’al har horev, ha estat enregistrat per Joel Cohen i la Boston Camerata aixi com per
Judith Cohen i Eduardo Paniagua. Per a I'edicié completa dels tres cants, Mabuero, A. 2018: Des
métamorphoses et des voyages [CD] Trobavox.
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partitures o grafia exclusivament musical, almenys pel que fa a 'Edat Mitja-
na (Haik Vantoura 1975). «Lobra literaria i musical d’'Ovadiah és de caracter
jueu, amb una escriptura clara i precisa, que prova de ser el maxim intel-
ligible» (Mancuso 2004: 104). | fou segurament aquest afany que el feu recular
fins a la seva época de monjo cristia per fer us de la notacidé gregoriana que
servaria les seves melodies.

Els manuscrits musicals conservats son dos folis que recullen tres piyyu-
tim. El primer fou transcrit en 1921, i en ell apareix el cant Mi’al har horev,
un poema litdrgic en homenatge a Moisés, seguit de versos d’un piyyut (Ms.
New York, Jewish Theological Seminary, Adler Collection 4096). La composi-
ci6 consta de diverses estrofes en forma de preguntes retoriques, en qué el
poeta descriu fets atribuits a Moisés, aixi com una série de versets del llibre
d’lsaies. En el segon fragment, estudiat en 1965, hi figuren Baruk ha-gever i
Wa-eda’'mah. El primer piyyut pren com a féormula textual un recull de cites de
diversos llibres com ara els Proverbis o Jeremies (Ms. Cambridge, University
Library, Collection Taylor-Schechter, K 5. 41, recto). Wa-eda’mah és un piyyut
del qual només se’n conserven els darrers versos, i que es demanen sobre
els limits del coneixement huma sense l'auxili de Déu (Ms. Cambridge, Uni-
versity Library, Collection Taylor-Schechter, K 5. 41, verso).

Pel que fa a la musica que acompanya les paraules, les principals linies d’in-
vestigacio s’han enfocat en la transcripcié musical, sobretot en la problematica
de la clau i el mode; en l'origen geografic de la notacio, que resulta ser bene-
ventana, tot i que escrita de dreta a esquerra per adaptar-se a la grafia hebrea, i
també en l'originalitat i la pervivéncia de les melodies. Ens aturarem en aquesta
questio, que sembla la més pertinent en relacié a la tematica que ens ocupa.

Malgrat els trets hebreus de la musica i els texts d’Ovadiah, a qué feiem
esment més amunt, hom ha constatat la preséncia de férmules gregorianes en
les composicions. De la mateixa manera, estudiosos com Flender han comparat
aquestes melodies amb d’altres que han subsistit a la tradicio oral, especialment
d’ltalia, Siria i Djerba, tot arribant a la constatacié que existeixen enormes coinci-
déncies entre ambdues, especialment en el cas de Baruk ha-geveri els cants de
la salmodia de la comunitat jueva de lilla de Djerba (Flender 2004, 231-236).

Si el testimoni biografic d’Ovadiah és excepcional no podia ser-ho menys
la seva obra musical i poética. La combinacié de fragments biblics i de mots
propis segurament s’emmiralla en un préstec de férmules melddiques anti-
gues, jueves i cristianes, i en un us original de la notacié que les transcriu.
Desconeixem si alld que ens ha pervingut a través de la tradicié oral és un
llunya ressod de la seva creacid o si va ser ell qui va recollir, com sembla més
versemblant, aquestes melodies. Es molt probable que un cop establert a
Egipte, i fins i tot abans, s’ocupés com a mestre i hazzan, la qual cosa respon-
dria a moltes de les questions plantejades.

Tal vegada trobem la millor expressio de I'esperit d’Ovadiah en el seu cant
Wa-eda’'mah. En la trajectoria vital i geografica del nostre autor es materia-
litza la pulsié humana, i tal vegada bioldgicament anterior, del viatge. Len-
tropia, o millor la dispersié a qué tendeix la nissaga —recordem la semenca
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de David— es fa resso en la historia dels Hauteville i esclata en la figura de
Giovanni. La necessitat d’allunyar els fills en 'Europa feudal per tal d’evitar el
conflicte no deixa de ser una diaspora, una dispersié de llavors arreu, que es
troben inevitablement amb I'altre. Seria doncs, el paisatge, una confluéncia de
pulsions i d’expulsions, d’anades i tornades, quelcom de semblant a un prat en
primavera, on volen per arreu les llavors, surant a I'aire i al riu, com temporals
flocs de neu. En aquesta expulsio per deixar de ser familia i conformar-se com
a individu, inherent a tot ésser huma i previsiblement a tota entitat amb traces
de vida, el cami de tornada és aplegar interaccions, concentracio de sabers i
d’altres vides, recollir-se com feu Giovanni en el claustre del seu monestir per
sortir de nou, projectat, i recomencar en un bategar infinit. D’aqui la bellesa de
la pregunta, en algu que ha conegut com ell la meitat del moén, de les llenguies,
el dolor i la guerra: Wa-eda’mah, «qué puc saber, qué puc saber...?»

Manuscrits

Cambridge, University Library, Collection Taylor-Schechter
-Kb5.41.

- A (T-S 8.271)
— Loan 31
—A(T-S 871)

Budapest, Magyar Tudomanyos Akadémia MTA, Col-leccié Genizah Kauf-
mann, M24

New York, Jewish Theological Seminary, Adler Collection 4096 (Fig. 1)

Edici6 dels manuscrits a De Rosa, Antonio i Perani, Mauro (ed.). 2004: Gio-
vanni-Ovadiah da Oppido, proselito, viaggiatore e musicista dell’eta nor-
manna: atti del convegno internazionale, Oppido Lucano, 28-30 marzo
2004, Firenze, p. 245-303.
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Abstract

This text seeks to expand new apprehension of meaning in traditional artwork,
beyond its visual perception and comprehension. The burden of tradition that
emblematic artwork carries has an influence on its aura, a term used by Walter
Benjamin in his influential 1936 essay The Work of Art in the Age of Mechanical
Reproduction; which is experienced when witnessing an art piece mainly through
visual sense. However, the problem discussed in this text is based on the fact that
most of the information that we use to construct a shared imaginary of traditional
artwork comes in large part from our interaction with media, and that does not
include only visual information. Therefore, it is intended to rethink the meaning of
traditional art pieces by including the conception of minorities, such as people who
were born blind; considering that they maintain an uncontaminated imaginary, that
is, not exposed to a social visual language. First, we will expand on the conception
of art as unclosed subjective production, in which its meaning stays constantly
open to reinterpretation, and is in constant transformation, creating different paths
in our social imaginary. The previous conception helps us to open the analysis to
new possibilities in the imaginary of traditional artwork, specifically in this case to
the way blind people may conceive it. After a theoretic approach, information of the
proposal will be presented in the form of an interview. Finally, theoretical resolutions
is suggested to generate future reflections on the subject.

Keywords: Traditional artwork, culture, imaginary, blindness, media, non-visual-
ity.

El siguiente analisis busca ampliar la aprehensién de sentidos de la obra
de arte tradicional, mas all4 de lo visual e icénico. La carga de tradiciéon que
poseen obras emblematicas —como la pintura de la Mona Lisa o la estatua
El David— influyen en nuestra percepcion de ellas y en su poder auratico, en
términos de Walter Benjamin, que se experimenta al presenciarlas a través
del sentido principalmente visual. No obstante, nuestra concepcion de estas
obras esta ligada a la construccion de mitos difundidos en el tiempo a través
de medios de comunicacion (libros, prensa, fotografias, redes sociales, tele-
vision...) mediante su reproduccién técnica. Por lo tanto, se pretende repen-
sar el sentido de estas obras alejandonos de esas construcciones fundadas
principalmente desde el plano de lo visual, para esto se propone tomar en
cuenta la concepcién de minorias como la de personas ciegas desde na-

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 109



ADRIANA MONROQY GALINDO

cimiento, considerando que ellas mantienen un imaginario no contaminado,
es decir, no expuesto a un lenguaje visual social. Primero se parte de una
concepcion del arte como una produccion de intersubjetividades no estaticas,
sino como sentidos que estan en constante transformacion, llena de contra-
dicciones, que crean vinculos y desvios en nuestros imaginarios. Lo anterior
permitira abordar la problematica de cémo estas obras se presentan en otros
imaginarios, especificamente la que nos interesa es la de personas ciegas.
Después se repasara en la informacién recolectada de una una entrevista a
profundidad, entendiendo esta como una aproximacion inicial al problema y
finalmente se concretizara resoluciones tedricas provisionales para futuras
reflexiones sobre la problematica.

Se requiere destacar que vivimos en un mundo donde lo visual y la ima-
gen predominan. La historia de la cultura es una historia de imagenes, desde
pigmentos en una caverna hasta la produccion de fotografias, impresiones en
papel y emergencias de pantallas luminosas. Si bien la vision es, como define
Gillian Rose, como lo que el humano es capaz de captar fisiologicamente
mediante los ojos, por otro lado, se debe diferencias el concepto de visualidad
con el de visién (Rose 2019: 41):

La visualidad [...] se refiere a cémo la vision construye la realidad de varias formas:
cdmo vemos, cOmMo SOMOoSs capaces 0 Se nos permite o se nos hace ver, y como
vemos este ver y lo no visto en ello.

Estos conceptos, entre otros como mirar y conocer, se han vuelto como
diria Chris Jenks «peligrosamente intercambiables» (Jenks 1995: 1). Por lo
tanto, es necesario destacar que gracias a los medios de comunicacion se
conoce cosas sin antes haberlas visto en directo, el conocimiento llega por un
flujo de informacioén en la que la sociedad se encuentra sumergida. Mucha de
esa informacion que nos llega no es visual, por mas predominante que sea la
visualidad en nuestra cultura. Los seres humanos imaginamos, es decir, al-
bergamos y creamos imagenes desde nuestras cabezas mediante procesos
de sensibilidad complejos.

Para abordar estos procesos de sensibilidad con relacion a la obra de
arte tradicional, es fundamental primero aclarar o que se entiende como tal;
con obra de arte tradicional se refiere a aquellas imagenes objetuales con-
sideradas como parte de la historia del arte y que por tanto llevan una carga
de tradicion. Se consideré dos caracteristicas principales para la presente
reflexién: primero que estén sujetas a su condicion de objeto y en segundo
lugar que estén expuestas en un museo, resguardadas por la institucion ar-
tistica y formando parte del patrimonio artistico o cultural del mundo. Estas
obras implican el origen o la articulacion de objetos, como pinturas o escultu-
ras. Usualmente asociadas a la representacion, se les atribuye «propiedades
intencionales a objetos fisicos» (Pineda 2012: 3). Siguiendo el concepto del
fildsofo aleman Vilem Flusser se podria denominar a estas obras también
como imagenes tradicionales, es decir, «superficies abstraidas de volume-
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nes» (Flusser 2015: 30), porque su creacion se basa en la concertacién de
imaginarios en superficies palpables. Alrededor de estas obras se establecie-
ron procesos e instituciones —las del mundo del arte— que se encargan de
conservar estas imagenes y administrar su exposicion. Estas obras juegan un
rol fundamental en la memoria y en la historia, porque se las entiende como
la exterioridad de un suceso. Se les atribuia el valor de exclusividad y por lo
tanto se convertian en imagenes reconocibles.

En esta reflexién se busca abordar la reproduccion técnica de estas obras
mas alla del plano grafico o fotografico, por medio de lenguajes como el verbal,
tanto desde la comunicacion interpersonal, como a través de distintos medios
de comunicaciéon como la prensa, la radio o la television. El citado objetivo
se desarrollaré partiendo del hecho de que gran parte de la fuerza simbdlica
que cargan estas obras recae principalmente en un plano visual, excluyendo
un sector de la poblacién con discapacidad visual; lo cual no significa que no
exista una construccion de imaginarios alrededor de estas obras por parte
de esta poblacion. No existe una forma correcta de ver, sin embargo, hay
una tradicién larga de entender las imagenes solamente desde la represen-
tacion. Andrea Soto, especialista en estudios sobre la imagen, propone que,
para desprenderse de esa ldgica de la representacion, habria que pensar el
aparecer de las imagenes mas alla de «determinaciones de imagenes como
objetos instalados ante un sujeto» (Soto 2020 : 47). El entender las imagenes
exclusivamente desde la representacion nos cierra a la idea de que la unica
forma valida de experimentar el arte es mediante lo visual, en lo posible pre-
sencial o sino mediante su reproduccién técnica grafica.

Para reflexionar mejor sobre el anterior cuestionamiento cabe recuperar
brevemente el andlisis de Walter Benjamin en su ensayo La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica (Benjamin 1936 [2018]) ya que es funda-
mental para entender la percepcion de las obras a través del tiempo hasta la
llegada de los medios técnicos. Walter Benjamin denomina aura a aquello que
otorga valor de autenticidad a una obra, es decir, «todo aquello que a partir de
su origen puede transmitirse en ella desde su duraciéon material hasta su capa-
cidad de testificacion histérica» (Benjamin 1936 [2018]: 199). Para el autor esta
aura decae con su reproduccion. No obstante, en este analisis se prefiere en-
tender esta modificacion del aura como «mas que una desaparicion del aura es
alguna variacién —un enfriamiento— (...) Tiene que ver con su desplazamiento
de la significacidon en una direccion secularizadora.» (Brea 1991: 12)

Con la llegada los nuevos medios de comunicacién cambiaron las formas
en que se interactia con las obras de arte, poniendo en cuestién su valor.
El aura, entendida como una forma de experimentar una obra, se ve modi-
ficada ya que tanto el destinatario como el contexto en la que se encuentre
la reproduccion de una obra influira en su percepcion. Benjamin plantea que
anteriormente el valor de la obra recaia exclusivamente en su presencia fisi-
ca y el ritual que la envolvia, independientemente de su valor de exhibicion,
sin embargo, en la actualidad su valor mas que en su presencia recae en su
poder de socializacion.

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «AL MARGE DE LART» 111



ADRIANA MONROQY GALINDO

Aura era el nombre que se le daba a lo que el pensamiento organizaba en el
entorno imaginario del objeto tal [...]. Potencia de circulacion, ese es el verdadero
nombre de la nueva Unica santidad de la obra. Intercambia habilidad, valencia para
transitar distintos regimenes, distintos cddigos: asi se organiza, friamente el nuevo
ahora. (Brea 1991: 112-113)

Jose Luis Brea recalca la potencia de intercambiabilidad de la obra ac-
tualmente que se da a través de los medios y que son la forma en que se
articulan las miradas. Con ello se hace referencia a mucho mas que a con-
cepciones visuales, sino a la percepcion general del mundo y la creacion
de imaginarios nuevos alrededor esas percepciones. Por lo tanto, se debe
tomar en cuenta el aura de la obra de arte tradicional como parte de esta
creacion de imaginarios y procesos de mediatizacion e intersubjetividad, que
actualizan constantemente el sentido de las obras. En otras palabras, los me-
dios de comunicacidn reproducen las obras de formas distintas, en diferentes
plataformas y formatos, de manera que el sentido de dichas obras esta en
constante transformacion.

Para proseguir con el presente analisis se requiere entender a las obras
como imagenes abiertas, con un sentido en constante construccion, inconclu-
sas por asi decirlo. Andrea Soto en su libro La performatividad de las imédge-
nes (Soto 2020) identifica una estructura de las imagenes que se mantiene
inconclusa. Es mediante este enfoque que se abre un sin fin de posibilidades
para analizar las obras desde nuevas perspectivas. Umberto Eco entendia las
obras de arte como una formacién, «en el que el término forma significa orga-
nismo, formacion del caracter fisico, que vive una vida auténoma, armonica-
mente calibrada y regida por leyes propias» (Eco 1970: 15). Con vida propia
el autor se refiere a que la obra, una vez formada e insertada en la realidad
social, se vuelve un objeto de experiencia abierta y social.

Lo bello es «experiencia abierta»: y experiencia abierta es todo lo que de irre-
alizable existen una imagen y en el espectaculo, la generalidad de su evocacion o,
mejor dicho, su laguna. Toda la imagen estética esta superada por las imagenes
posibles que suscita, que abre. [...] Como puede verse, no se niega la cosificacion
del objeto: pero la cosa se convierte en soporte y acicate para un proceso constitu-
tivo del objeto en cuanto experimentado, es decir, en cuanto plenamente realizado.
(Eco 1970: 98)

A partir de su existencia se crea una apertura a tanto interpretaciones,
como a resignificaciones y apropiaciones de la misma obra, es decir que su
realizacion plena esta en los receptores. Es por esto que dificiimente se pue-
de separar el arte de las intersubjetividades, es mas el arte nace también de
un intercambio de subjetividades; Nicolas Bourriaud en La Estética Relacio-
nal (Bourriaud 2013) afirma que el arte es parte de una produccion colectiva,
porque una obra estd siempre abierta al didlogo y a la negociacién. Todo arte
es una apertura infinita, que esta siempre disponible y flexible. Las obras se
dedican a la comunicacion y al intercambio subjetivo.
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Bajo esta misma concepcién de la obra de arte tradicional, como parte
del flujo de intersubjetividades que construye nuestras miradas, ella ya no
representa simplemente una conviccién. No se la puede seguir relacionando
solamente al culto, por el contrario, como concluye Brea, el aura de la obra en
la actualidad «es una aura volatil, efimeray fria, puro efecto del trafico publico
de imagenes y lenguaje» (Brea 1991: 74). Y en esta nueva forma de recep-
cion de las obras tradicionales, dificiimente se podria controlar todo el flujo
de informacion, narrativas y mitos alrededor de ellas. Su carga de tradicion
se ve afectada en estos tiempos de extrema mediatizacién, donde cada obra
se presta a un sin fin de narrativas en el caos mediatico y se abre a formas
distintas de recepcién e interpretacion.

Una variedad de subjetividades individuales del mundo se va entrelazan-
do mediante la interaccion por los dispositivos de comunicacion, que son
fundamentales para construccién de la forma en que concebimos el mundo,
un mundo de intersubjetividades, un mundo para compartir. Mediante ellos
aseguramos de que las intersubjetividades se construyan y perpetien en el
tiempo y el espacio. En su momento el museo era el dispositivo organiza-
dor principal de subjetividades colectivas autorepresentadas y, aunque sigue
siendo importante hasta el dia de hoy, su funcién en la sociedad actual es
compartida con los medios de comunicacién. Los museos y los medios cum-
plen el mismo rol de manera yuxtapuesta, lo cual no necesariamente significa
el desplazamiento total de alguno, sino una nueva forma de organizacion.

En resumen, la problematica que se analiza en este texto se basa en que
la mayor parte de la informacion que se tiene para la construccién de imagi-
narios de las obras de arte, vienen en gran parte del intercambio de subje-
tividades a través de los medios de comunicacion, que esta influira directa-
mente en nuestras formas de percepcién —visual o0 no— de la misma. Por lo
tanto, surge el cuestionamiento sobre cdmo las personas ciegas entienden y
re-construyen las obras emblematicas en sus imaginarios, sin tener la posi-
bilidad de visualizarlas por los medios 0 mediante una reproduccion grafica
y como los medios de comunicacion influyen en el imaginario que tengan de
estas obras.

Para aproximarnos al planteamiento anterior, se entrevisté a una persona
ciega de nacimiento preguntandole una serie de cuestiones que van desde lo
genérico a lo especifico y relevante. La persona entrevistada conocia tanto a
la Mona Lisa como El David, que son las obras que se utilizaron de ejemplo
para esta primera aproximacion por su caracter emblematico. A la pregun-
ta sobre qué entendia la persona por estas obras, teniendo en cuenta que
sabia tanto las ciudades donde se exponen como una idea universal de la
misma, respondié que El David es una estatua gigante y que la Mona Lisa
es una pintura de una mujer. Al preguntarle ddnde recibié informacion sobre
estas obras, dijo que en el colegio se le habld de la Mona Lisa pero que es
probable que igual haya escuchado algo de la radio, lo que lleva al siguiente
punto. El medio que mas consume el entrevistado es la radio y suele escuchar
programas de tematica cultural afines con sus intereses, en el cual de vez en
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cuando se habla o discute sobre exposiciones y obras de arte. De hecho, se
considera un aficionado a las artes, especialmente la musica, no obstante,
la idea de arte le atrae en general. Esta persona suele usar el tacto con es-
tatuas siempre que tiene la posibilidad, también comentd que visita museos,
aunque le gusta ir acompafnado para escuchar informacién y descripciones
de la persona que lo acompana. Entre lo mas destacado de la conversacion,
se descubrié que esta persona visitaria con gusto obras emblematicas en
museos famosos y también se sacaria una foto con alguna obra, no obstante,
no ha tenido la oportunidad de viajar mucho fuera de su pais de origen que
es Chile. Finalmente, fue interesante escuchar al entrevistado usar adjetivos
y verbos que implican la accién de ver, los que posibilitan la reflexién sobre
las distintas formas de ver algo mas alla del simple hecho de ver fisiologica-
mente. Con esta primera aproximacién a la cuestion, se busca continuar la
investigacion ampliando las perspectivas y reflexiones sobre el problema. No
obstante, para ir cerrando el texto, concretizaré unas resoluciones tedricas
provisionales, que permitan futuras consideraciones.

En necesario recalcar que, mas alla de la percepcion visual, la exposicion
o el valor cultual que menciona Benjamin, entre los nuevos valores que ad-
quiere la obra de arte, es la socializacién. En este punto se podria decir que
la obra objetual o presencial confirma o legitima la mirada prefabricada en el
imaginario que producen los medios de comunicacion sobre las obras.

Definitivamente la experiencia del arte, en nuestros dias, se verifica principalmente
a través de los mas media. Es una falsa conciencia la que todavia mantiene que tal
experiencia tiene su lugar verdadero al margen de él, en el contacto directo entre
el espectador y obra [...]. Es un hecho, al contrario, que casi todo el conocimiento
que cada cual posee sobre el campo del arte adquiere a partir del contacto con las
reproducciones que circulan en los medios, e incluso que solo una muy pequefa,
proporcionalmente, parte de ese conocimiento se ve ratificado por el contacto di-
recto. [...] El original que, de facto, apenas cumpliria otra funcion efectiva en todo el
proceso de la comunicacion artistica que le da de valer como una especie de fondo
de garantia que avalaria la validez de nuestra experiencia. (Brea 1991: 33)

Siguiendo el pensamiento de José Luis Brea, se podria concluir que los
medios simplemente manipulan o reproducen de mejor o peor manera las
obras, sino que «lo real ha pasado a ser ahora enteramente producido y pre-
cedido por los medios, que lo real ya solo se verifica a su través» (Brea 1991:
36). También es importante destacar que no solamente el conocimiento de las
obras o la reconstruccién de ellas en nuestros imaginarios se da por los me-
dios, pero también las reglas, estructuras y «juegos de habla en que se hacen
publicos los enunciados de valor a ellas referidos se adquiere en el entorno
de los medios. Y nunca en la soledad singularizada del supuesto sujeto-ob-
serva-Obra» (Brea 1991: 35). Por lo tanto, hace falta mayor cuestionamiento
sobre las formas de aproximacion al arte, especialmente aquellas obras que
forman parte de nuestros imaginarios sobre el pasado y memoria colectiva
para entender su verdadera agencia en la actualidad, considerando también
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perspectivas de minorias, 0 como en términos de Benjamin de los vencidos.!
Asimismo, es pertinente recalcar que las imagenes deben ser entendidas
mas alla de simples representaciones del mundo, sino que pasan a ser acto-
res cofabricadores de la realidad, en términos de Bruno Latour (Latour 2008),
y su influencia se puede percibir de distintas formas, no solamente mediante
la visién fisioldgica. En otras palabras, el poder de las imagenes sobre pasa
el plano visual.
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Abstract

After the independence of Colombia in 1810, the arrival of new foreign musical
currents to the country and the creation of a conservatory with a European mod-
el implied the beginning of a cultural nationalist movement. It sought to position
Colombian Andean music as worthy of representing the nation while reinforcing
cultural identity without forgetting peasant traditions. In the same way, it wanted
to make the practice of this music accepted and accessible to all interpreters and
professionals. Between the end of the 19th Century and the first half of the 20th,
— despite the academic rejection of Colombian Andean music —, this musical style
spread throughout the country and abroad, aspiring to represent the nation.

This article will analyze the events that led the cultural nationalism to propose and
spread the practice and listening of this traditional music in the country between the
end of the 19th Century and the first half of the 20th. Likewise, the present inves-
tigation will study the influence of the academy in the development of Colombian
Andean music throughout the 20th Century.

Keywords: Colombian Andean music, identity, nationalism, musical diffusion.

Introduccion. La musica andina colombiana

Colombia es un pais latinoamericano que esta dividido en seis regiones geo-
graficas: Caribe, Pacifico, Amazonia, Orinoquia, Insular y Andina. Cada una
de ellas posee caracteristicas étnicas, culturales y artisticas que las ha lle-
vado a diferenciarse unas de otras. En el caso de las regiones del Caribe,
Pacifico e Insular la poblacion mayoritaria es afrodescendiente, mientras la
demografia del Amazonas y la Orinoquia es mayoritariamente indigena. La
region de los Andes es el territorio mas extenso (nace en el suroeste del pais
y atraviesa tres cordilleras hasta llegar al nororiente); y alli se concentran las
ciudades principales y se evidencia la mezcla de las culturas indigena, negra
y europea como consecuencia de la colonizacion espafola. Fruto de esta
mezcla surgid, a lo largo del siglo XIX, la musica andina colombiana. En esta
investigacion nos centraremos, especificamente, en la que procede de los
departamentos de Huila, Tolima, Cundinamarca, Boyaca, Santander y Norte
de Santander.
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En términos musicales, la musica andina colombiana ha sido interpretada
por instrumentos de cuerda. En las primeras décadas del siglo XX, se po-
pularizé el formato «trio tipico colombiano», conformado por guitarra clasica
0 espafola, tiple y bandola andina; aunque en determinadas ocasiones se
utiliza el requinto en sustitucién de la bandola en este formato. Estos ins-
trumentos poseen una herencia organoldgica europea: el tiple y el requinto
provienen de la guitarra clasica, con una caja de resonancia de forma similar
con un tamafio mas pequefo, y una afinacion y manera en que se interpre-
tan muy cercana. La bandola andina, por su parte, es un instrumento que
tiene influencias de la mandolina y la bandurria de origen europeo (Gonzélez
2006: 32-38).

La musica andina colombiana también ha sido interpretada con acom-
pafiamiento de voz y en formatos mas grandes, como la estudiantina, la
cual es una orquesta de cuerdas tipicas (con los instrumentos menciona-
dos anteriormente). En algunos casos, en las estudiantinas se incluyen
instrumentos sinfénicos, como la percusién, el contrabajo y el piano, entre
otros; esta agrupacion suele tener alrededor de veinte 0 mas musicos en
escena.

Dentro de la musica andina colombiana se interpretan habitualmente di-
ferentes ritmos, también llamados «géneros», los cuales son: el bambuco, la
guabina, la danza, el torbellino y el pasillo. Cada uno de estos ritmos tiene
sus propias caracteristicas musicales que los identifican. Sin embargo, los de
mayor relevancia histérica, difusion e interpretacién en el pais son el bambu-
coy el pasillo.

Siglo XIX: liberaciéon y cambio

Colombia se independizé en 1810 y, en aquel momento, el pais ya habia
sido sometido a diversos cambios sociales y artisticos implementados por
la colonizacidn espanola. Al pais habia llegado la religion catdlica y con ella,
la musica utilizada en ceremonias y celebraciones de caracter religioso, que
incentivaba la importacion de instrumentos de cuerda y viento de origen eu-
ropeo. En los ambitos sociales se introducia la musica doméstica, utilizada
de manera habitual en los hogares, como forma de entretenimiento y de
interaccion con el otro en los diversos eventos. En este tipo de espacios, las
danzas tradicionales europeas como las mazurcas, el vals, la contradanza
y la polka eran usadas recurrentemente e interpretadas en el piano. Este
instrumento se convirtié en un medio expresivo importante y el favorito en
los hogares. Mas adelante, a comienzos del siglo XX, la presencia del piano
en las viviendas fue muy comun en las clases sociales altas y medias (Ber-
mudez 1996: 2).

Después de la independencia de Colombia, las tradiciones campesinas
de la época colonial comenzaron a cambiar y a ser paulatinamente modi-
ficadas por las tradiciones musicales europeas mas recientes, las cuales
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fueron introducidas como parte de la consolidacién cultural de la nueva
republica (Bermudez 1996: 2). De esta manera, las costumbres (normas
sociales, religion y cotidianidad) y la herencia musical europea empezaron
a gozar de arraigo en las comunidades, mayoritariamente en las clases
sociales altas.

De las danzas europeas que llegaron al pais, el vals gozé en este siglo
de un impulso que lo llevé a su popularidad y aceptacién en la sociedad,
imponiéndose ante otras danzas, aunque siendo de uso exclusivo en la élite
(Rodriguez 2016: 6). El vals era interpretado y bailado en las haciendas don-
de la gente acudia a encuentros familiares, fiestas y celebraciones. Por otro
lado, el fandango, de origen espanol, también gozaba de prestigio dentro de
estas reuniones y, poco a poco, fue obteniendo rasgos propios del pais y de
la interaccion entre culturas.

Asi, el vals y el fandango europeos, debido a la mezcla de culturas y el ir
y venir entre las clases altas y obreras, fueron adquiriendo diferentes formas
musicales. El vals se transformd en lo que se conoce como pasillo, y se con-
sidera que el bambuco tiene la base del fandango, como baile y como esque-
ma para cantar (Bermudez 2000: 61), ademas de las influencias africanas
e indigenas que se le atribuyeron. Vale la pena mencionar que los origenes
africanos que se le otorgaron al bambuco fueron tema de discusion que cau-
s6 polémica en la época.

Una de las hipdtesis del origen africano del bambuco fue la del escritor
colombiano Jorge Isaacs (1837-1895) publicada en su novela Maria (1867),
en la que expuso que el bambuco era una préactica musical de origen afri-
cano que habia llegado a la regién del Cauca por esclavos africanos y que
cuyo nombre derivaba de la palabra bambuk, nombre de una region africa-
na. Este senalamiento tuvo respuestas inmediatas en quienes asumieron y
aceptaron este origen, debido al prestigio que tenia Isaacs ante los ilustres
de la época y asimismo por su conocimiento de la cultura afroamericana
del Cauca (Gonzalez 2006: 151-152), pero hubo una postura de rechazo a
este origen, puesto que eran inconcebibles las raices africanas, porque de
esta manera lo imposibilitaba para criollizarse y para pertenecer a la nueva
nacién. Este origen fue tomado como un fuerte sefalamiento peyorativo a la
buena reputacion que se le queria dar al bambuco, que ya en ese momento
empezaba a popularizarse en las danzas de salén de la aristocracia (San-
tamaria 2007: 7).

En los afos de la colonia, y aun en el siglo XIX, existia la preocupacion
por purificar todo aquello que no fuera de origen europeo y que pudiera ser
perteneciente a una nueva nacién. Si habia la preocupacion por la purifica-
cion racial para acceder a un mejor estatus social, esto también sucedia en
la musica, cuyo proceso de depuracion consistia en despojar o negar a los
ritmos, su origen africano o indigena, para poder establecerlos e introducirlos
dentro de una cultura nueva, renovada, y con intereses de crecimiento eco-
némico y social que fueran dignos de representar a una nacion criolla (Ochoa
1997: 42).
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A mediados del siglo XIX, con excepcidn de las danzas europeas y la
musica de origen espafol, las demas corrientes musicales de los grandes
compositores que en Europa ya eran conocidas tardaron en llegar al pais. Lo
que se conocia hasta ese momento de musica erudita' eran piezas sencillas
en transcripciones para piano, que eran usadas en las reuniones y concier-
tos domésticos. Algunos periddicos y revistas de la época contribuyeron a
la publicacion de partituras, como E/ Mosaico, El Dia (1840-1851), Revista
llustrada (1898), La Lira Granadina (1836), La Lira de Los Andes (1865), Pa-
pel Periddico ilustrado (1881), La Lira Antioquena (1886), y Revista Musical
(1900-1901) (Rodriguez 2016: 12-13).

Otro de los ejemplos clave en la integracion de la musica europea en Co-
lombia fue la Academia Nacional de Musica. Esta entidad, fundada en 1882
por Jorge W. Price (1853-1953), recibid el nombre de Conservatorio Nacional
de Musica en 1910 a manos de Guillermo Uribe Holguin (1880-1971), musico
colombiano formado como compositor en la Schola Cantorum de Paris. La
propuesta que difundia la entidad se basaba en un sistema de educacion
musical que seguia el modelo de conservatorio europeo. La llegada al pais
de una institucion para formar musicos de manera profesional —siendo ésta
la primera y unica en el territorio— no tardd en despertar el interés por parte
de los musicos de la época, que para aquel entonces se formaban en los am-
bitos de clases privadas, tradicion oral y espacios populares donde la musica
cumplia una funcién de interaccién social.

El Conservatorio Nacional de Musica dirigido por Uribe Holguin, brindé
espacios de formacion instrumental y tedrica, pero asi mismo tomd partido
en opinar acerca de los ritmos populares que eran difundidos en esa época.
El bambuco llegd a ser rechazado por considerarse una mezcla de influen-
cias africanas, indigenas y espafolas; de hecho, se estableci6é que para ser
aceptado debia «criollizarse», es decir, cruzar por un proceso de purificacion
que le permitiera representar el ideal del nuevo ciudadano: varén, blanco,
letrado (Santamaria 2007: 7). Ademas, el bambuco también creaba polémica
en cuanto a su escritura musical porque no se aclaraba en qué métrica debia
ser escrito, si en 6/8 o 3/4, debido a las acentuaciones y articulaciones que
lo conforman.? Por otro lado, el pasillo tenia aceptacion por su claro origen
proveniente del vals europeo y por su escritura musical, que ya estaba esta-
blecida y popularizada (Rodriguez 2016: 2).

1. Eltermino erudita, a lo largo del articulo, se referira a la musica elaborada bajo estandares
académicos de origen europeo y con una tradicion musical escrita, distinguiéndose esta corriente
musical de la musica popular o tradicional.

2. El ritmo del bambuco se caracteriza por el uso de la sesquidltera, es decir que puede es-
cribirse tanto en compas de 3/4 como de 6/8. La polémica y dificultad radica en la coexistencia de
dos sistemas de acentuacion, el de la melodia y el de la armonia acompanante, que raramente
coinciden. Lo que hace parecer que el ritmo esta «cojo» porque hay una ausencia del primer
tiempo, mas llamado como sincopa (Santamaria 2007: 15).
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Siglo XX: ¢ Musica académica o musica popular?

En Latinoamérica, segin Wade (2002), entre finales del siglo XIX y principios
del XX, durante el surgimiento del nacionalismo cultural se gest6 también el
nacionalismo musical. Los estilos provenientes de la musica popular de los
barrios de clase obrera o del campo tuvieron influencias de la musica euro-
pea, que se mezcld con ritmos y estilos africanos y en algunos casos, ame-
rindios. Es el caso del tango en argentina, la samba en Brasil, o la ranchera
en México, entre otros. Estas nuevas corrientes musicales, empapadas de
los intercambios culturales nacionales o internacionales, y que eran el reflejo
de una sociedad mezclada, tuvieron que ser modernizadas, limpiadas, cam-
biadas y adaptadas por las clases medias para que fueran aceptadas como
simbolos nacionales.

En toda América Latina, los procesos de apropiacion y transformacion es-
tuvieron en auge. Esto coincidié con la urbanizacion de sociedades debido
a las migraciones del campo a la ciudad, en busqueda de nuevas y mejores
formas de vida. De alguna manera, las colonizaciones aportaron elementos
crecientes del capitalismo sobre el cual la economia e industrias se fueron
forjando (Wade 2002: 10). Para el caso de Colombia, estas migraciones se
dieron en gran medida hacia Bogota, la capital.

Entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX, Colombia experimen-
té un dificil proceso de transicion, en donde se establecieron cambios en la
organizacion social de los campesinos, quienes poseian una larga herencia
cultural de la colonizacién y la urbanizacion. Estos cambios conllevaban a
incorporar al pais una economia creciente, mercado y cultura de caracter
internacional (Bermudez 1996: 1).

Por otro lado, ademas de los ya mencionados cambios ocurridos en el
paso al siglo XX, en Colombia estalla la Guerra de los Mil Dias (1899-1902),
que fue una guerra civil cuyo desencadenante fueron las diferencias entre los
partidos politicos del momento: el conservador y liberal. Fue una guerra que
dej6 al pais devastado en términos sociales, politicos y econémicos (Hernan-
dez 2019). El transcurrir de esta guerra alenté los mensajes nacionalistas
que se impulsaban en el pais, en busqueda de una estabilidad politica, orden
econdmico y un gobierno eficiente. La radio, que empezaba a distribuirse en
diferentes sectores del pais, ayudo a difundir los mensajes del nacionalismo
y noticias del momento.

A la sombra de la Guerra de los Mil Dias y el nacionalismo cultural a flor
de piel, nace la Gruta Simbdlica, una asociacion conformada de musicos,
poetas, artistas y escritores. Esta asociacién evocaba la bohemia capitalina
del momento, cuyas reuniones se realizaban en restaurantes, tertulias, los
cafés literarios y los piqueteaderos de Bogotd, donde se dieron importantes
encuentros para exponer ideas, criticar y debatir. Asimismo, significé un es-
pacio donde la vida intelectual podia expresarse libremente, pese a que los
temas mas recurrentes del momento eran los relacionados con el poder y la
hegemonia (Rodriguez 2016: 20).
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Los encuentros de La Gruta Simbdlica también estaban acompanados de
musica, y de esta asociacién salieron a la luz publica varios musicos promo-
viendo la difusion de los aires nacionales. Un ejemplo es el caso de Emilio
Murillo (1880-1942), quien musicalizaba las tertulias interpretando con el pia-
no bambucos y pasillos. Mas adelante, este compositor tuvo un papel impor-
tante en la difusidn de la musica andina colombiana.®

En las primeras décadas del siglo XX surgieron debates y preguntas acer-
ca de cual era la musica que debia representar a la nacién colombiana y cuél
era digna de serlo, comenzando una busqueda por definir una musica nacio-
nal con la que todo el pais se sintiera identificado. Los bambucos y pasillos
que habian empezado a ser compuestos a mediados del siglo XIX fueron ar-
ticuldndose con la idea de que conformarian una musica nacional a comien-
zos del nuevo siglo, y aunque el punto central del momento era definir una
musica representativa, consecuentemente, surgid el debate entre si ese lugar
lo debia ocupar la musica académica o la musica popular, siendo esta ultima
la que se estaba popularizando en el mercado discografico, radiodifusion y la
industria del entretenimiento desde finales del siglo XIX (Cortés 2004: 51-52).
En el campo académico, los diversos compositores presentaron propuestas
de sus composiciones pretendiendo dar un modelo de como debia ser la
manera correcta de la musica nacional. Tal es el caso de la Sinfonia n%2,
opus 15, titulada Del Terrufo, o los Tres Ballets Criollos opus 78 de Guillermo
Uribe Holguin, en las que el compositor utiliza células ritmicas de los aires
nacionales, pero evadiendo totalmente el vinculo melddico al afiadir timbres y
sonoridades propias de la musica sinfénica (Cortés 2004: 58-59). Finalmente,
estas obras no tuvieron mayor repercusion identitaria por parte del publico,
sino todo lo contrario, ya que provocaron variadas criticas hacia el compositor
al entenderse que no plasmaba la esencia del pueblo.

La polémica y discusion entre la academia y la musica popular fue una
lucha constante, ya que la academia rechazé abiertamente a las corrientes
populares y a los musicos que se dedicaban a ella. Fue negado un lugar den-
tro de la academia para que las musicas populares también se ensefiaran y
fueran tomadas en cuenta para tener un perfil profesional. Los sefalamientos
hacia esta musica eran completamente negativos y el hecho de tenerla en
cuenta para representar a la nacién era impensable. Algunos comentarios al
respecto provinieron del pianista Honorio Alarcén (1859-1920) en 1907, quien
apuntaba lo siguiente sobre los ritmos colombianos: «la musica popular no
es en verdad muy rica en combinaciones armonicas, ni muy variada en giros
melddicos; es mas bien monétona» (Cortés 2004: 54). Asimismo, el violinista

3. Emilio Murillo, también conocido como el apdstol de la musica nacional, fue el principal
opositor a las politicas y criticas de Guillermo Uribe Holguin con su proyecto del Conservatorio
Nacional de Musica. Participd activamente en las iniciativas de la publicaciéon de partituras de
musica nacional en el periédico Mundo al dia (Santamaria 2007: 10), apoy0 las giras internacio-
nales y grabaciones de diversas agrupaciones, como también fue promotor de artistas que se
dedicaban a la musica popular. Fue sin lugar a duda, uno de los compositores mas relevantes en
el desarrollo y difusion de la musica andina colombiana.
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Narciso Garay (1876-1953), en 1894, se referia hacia los que componian
bambucos como musicos mediocres, y que por aquella razén, conformaban
un ritmo de baja calidad y plebeyo. Ademas sefald que «... para redimirlo de
esta condicion se necesita un genio poderoso capaz de acometer labor, se
necesita un Chopin que depure los aires nacionales como el gran clasico del
piano depurd los cantos polacos...» (Cortés 2004: 53).

Por otro lado, el compositor Gonzalo Vidal (1863-1946), otro de los opo-
sitores a Murillo, criticaba al bambuco y a las grabaciones realizadas en el
extranjero; Santamaria (2007: 10-11) afirma que, para Vidal, las grabaciones
eran una justificacion de existencia para los musicos perezosos que no de-
seaban formarse académicamente, y del mismo modo senalaba a la musi-
ca popular como «populachera» con connotaciones de vulgar, barata y sin
prestigio. También usaba los prejuicios étnicos, sefialando que no era buena
porque todavia era indigena y primitiva. Todas estas afirmaciones evidencian
la fuerte influencia de la musica académica en los criterios musicales que se
buscaban en el momento, produciendo un rechazo total a las musicas popu-
lares.

Ante los multiples sefialamientos y rechazo a la musica andina colombia-
na, los musicos que se dedicaban a interpretarla buscaron nuevas maneras
de ganarse un lugar y aceptacion. Optaron por realizar conciertos en los mis-
mos espacios en los que la musica académica se presentaba, es decir, en
las salas de concierto; asimilando con todo el protocolo que era destinado a
éstas. Los intérpretes fueron moldeandose hasta llegar a adoptar una nueva
vestimenta, como por ejemplo el uso de frac (ver Fig. 1), usado habitualmente
por las agrupaciones de musica erudita. También comenzo a ser comun la uti-
lizacion de partituras, ya que antes, estas corrientes populares se aprendian
y ensefaban por tradicion oral y por ultimo se incluyé el virtuosismo instru-
mental (Ochoa 1997: 39). Estas nuevas formas en que la musica popular se
presentaba al publico estaban de alguna manera mas cercanas, o al mismo
nivel, de la musica erudita. Asi, estos cambios tenian la intencion de ganar
aceptacion del publico y la academia, para demostrar que la musica popular
se podia compartir con la misma seriedad y profesionalismo.

En la primera mitad del siglo XX, pese a la constate brecha entre la mu-
sica académica y la popular, la musica andina colombiana goz6 de popula-
ridad entre las clases medias y bajas. De estos afios se dieron a conocer
una corriente de musicos que la compusieron, interpretaron, defendieron y
difundieron.* Para la misma época, la radio tuvo un alcance mayor y ejercio
un apoyo en el conocimiento y popularidad de las diversas agrupaciones y
repertorio colombiano.5 Asimismo, reaparecieron las publicaciones de partitu-
ras en periodicos y revistas que facilitaban su acceso para ser interpretadas

4. Emilio Murillo (1880-1942), Jeronimo Velasco (1885-1963), Luis A. Calvo (1882-1945),
Alejandro Wills (1887-1943), Francisco Cristancho (1905-1977), entre otros.

5. La radio funcioné como un agente cultural que divulgaba y ayudaba a la validez de la
musica andina colombiana como una practica aceptable (Ochoa 1997: 38).

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 123



LAURA ANDREA MONROY RUIZ

en los hogares colombianos, como se habia hecho a mediados del siglo XIX,
pero en esta ocasién el nacionalismo musical se veia reflejado en las piezas
que eran publicadas. Estas partituras eran de los aires nacionales y de los
diversos musicos que se dedicaban a ella; siendo una de las colecciones mas
grandes y conocidas la de Mundo al dia.® Las piezas musicales que fueron
publicadas en esta coleccién, fueron seleccionadas de tal manera que fueran
portadoras de un mensaje: las piezas que contenian textos reflejaban los sen-
timientos nacionalistas, asi como titulos o dedicatorias que hacian referencia
a noticias, personajes de la actualidad o lugares. También era manifestada la
idealizacion de una vida campesina por medio de elementos estereotipados,
como, por ejemplo, en: Agdchate el sombrerito de Jorge AfRez, Tiplecito de
mi vida, con musica de Alejandro Wills y letra de Victor Martinez Rivas; o El
trapiche, con musica de Emilio Murillo y letra de Ismael Enrique Arciniegas.
La coleccioén de partituras se caracterizé por demostrar el alto impacto que
podian tener los medios de comunicacién en difundir y defender la musica
nacional (Cortés 2004: 36-43).

Por otro lado, un modo para ganar reconocimiento, aceptacion y mayor di-
fusion de la musica andina colombiana, fueron las giras internacionales. En el
afno 1900, la agrupacion La Lira Colombiana, dirigida por Pedro Morales Pino
(1963-1926),” fue de las primeras agrupaciones en viajar al exterior, a Miami
(EE.UU.). Alli fueron ganando espacios y popularidad entre los musicos® y
demas corrientes latinas que ya eran conocidas en el extranjero. Otros de
los musicos que fueron contratados para realizar grabaciones fueron Emilio
Murillo (1880-1942), Jorge Afiez (1892-1952), Alcides Bricefio (1886-1963),
Alejandro Wills (1887-1943) y los Hermanos Uribe, que dentro de sus reper-
torios incluian valses, polcas y danzas, junto a ritmos andinos colombianos
(Pulido 2018: 72). Este hecho en particular promovié una mayor difusién de
la musica andina y la realizacion de las primeras grabaciones en vinilo de

6. La coleccion Mundo al dia (1924-1938), cuenta con 226 partituras de 115 musicos. En
esta coleccion se evidencian los diversos ritmos andinos colombianos, con mayor frecuencia
el pasillo. Los compositores con mayor nimero de obras son: Emilio Murillo, Jerénimo Velasco,
Alejandro Wills, Alberto Urdaneta y Luis A. Calvo. Dentro de la coleccién también se encuentran
siete mujeres: Josefina Acosta de Baron, Ana Bohorquez Silva, Isabel Ferreras de Pedraza, Gra-
ciela Gaitan Galvis, Carmen Manrique de Quintero, Carolina Soto y Gabriela Vélez de Sanchez
(Cortés 2004: 11, 73-82).

7. Pedro Morales Pino ademas de la creacion de la Lira Colombiana, organizé la estructura
musical de los ritmos de pasillo, bambuco, danza y guabina. Asimismo, estableci6 el formato
especifico del «trio tipico colombiano». También, quizas una de sus mas grandes contribuciones,
comenzé a escribir en partitura sus composiciones y arreglos de los diversos ritmos andinos
colombianos (Montalvo y Pérez 2006: 15).

8. De los contactos e intercambios entre musicos que se dieron en estos afos, esta el caso
de Terig Tucci (1897-1973) un reconocido musico argentino, famoso por haber sido el director de
la orquesta de Carlos Gardel. Tucci era el responsable de las grabaciones latinoamericanas de la
RCA Victor, y por ende estaba en constante contacto con los musicos colombianos, teniendo asi
un aprendizaje cercano que lo llevé a componer un variado repertorio de ritmos andinos y fundar
la Estudiantina Colombiana Tucci (Rodriguez 2016: 2). Dentro de sus obras mas conocidas estan
los pasillos Edelma'y Anita la bogotanita.
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bambucos y pasillos en el exterior con las casas disqueras estadounidenses
RCA Victory Columbia (entre 1900 y 1930) (Pulido 2018: 72, Rodriguez 2016:
28-29, Santamaria 2007: 10). Durante la primera mitad del siglo XX, pese a
la hostilidad de la academia colombiana, las agrupaciones que viajaban al
exterior popularizaban y difundian los ritmos andinos en los mercados nacio-
nales e internacionales, promoviéndolos como musica nacional (Cortés 2004:
56). Respecto a este hecho se desatd una polémica y criticas por nombrar
a una musica popular como musica nacional; una de ellas por Gustavo San-
tos (1894-1967), quien a mediados de los afos treinta, estuvo a cargo de
la Direccién Nacional de Bellas Artes y era amigo cercano a Uribe Holguin.
Segun Santos, afirmaba que era lamentable que se utilizara la expresion de
«musica nacional» a un repertorio que ya estaba popularizado y contaba con
un éxito comercial, cuando aun no existia un musico u obra de gran orgullo
que reflejara la idiosincrasia del pais (Gustavo Santos, cit. en Cortés 2004:
56-57). Resultaba contradictorio, pues, que en Colombia se desplegara una
serie de sefalamientos peyorativos en contra de los ritmos andinos colom-
bianos, mientras en el exterior éstos se proyectaban, ganaban aceptacion y
reconocimiento.

Egberto Bermudez (1996) plantea una posicién imparcial respecto al na-
cionalismo musical que promovian las dos corrientes musicales, la académi-
ca y popular, entendiendo que cada una buscaba una musica representativa
de la nacidn, expresando su sentir a través de la experiencia y conocimientos
musicales. Afirma que ambas corrientes crearon obras con sentido nacio-
nalista, que, sin ser juzgadas sus diferencias musicales, finalmente puede
decirse que ambas fueron portadoras de un mensaje asociado a este movi-
miento y por ende pueden considerarse como musicas representativas para
la nacion.

A mediados del siglo XX, la musica andina colombiana finalmente gozé de
popularidad en el exterior € interior del pais. Sin embargo, su presencia no fue
mayoritaria, ya que en esa época, los medios de comunicacion y las nuevas
industrias musicales empezaron a difundir, en gran medida, las corrientes
musicales de la region Caribe. Gran parte de las inversiones en la industria
musical costefia estuvieron a cargo de negociantes de un nivel socioecono-
mico medio, que estaban mas interesados en la ganancia econdémica que en
promover una identidad nacional en la musica de esta region (Wade 2002:
15). En esa época, resultd novedoso grabar en el pais (ya que anteriormente
las grabaciones se realizaban en el exterior); y este hecho sin duda ayudé a
difundir con mayor velocidad las musicas del Caribe, sumado a la promocion
que se les dieron a éstas en los medios de comunicacién. La musica costefa,
y concretamente, el vallenato, rapidamente fue ganando aceptacion y popu-
laridad en los distintos territorios, llegando al punto de internacionalizarse
rapidamente y ocupar el lugar que tenia la musica andina colombiana. Con
este hecho, hacia los afnos 60, se produjo un desplazamiento de los gustos e
intereses del momento, y de esta manera, la musica andina colombiana entré
en un declive, mientras el vallenato del caribe colombiano gané fuerza. La
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popularidad que alcanzé este ritmo caribefo lo llevd a que, en el afo 2015,
fuera nombrado Patrimonio Cultural Inmaterial de la UNESCO como tradicién
musical que requiere medidas urgentes de salvaguardia.

Conclusiones

El nacionalismo musical que se promovia en el siglo XX era regional y sec-
torizado ya que no se tenian en cuenta a las demas corrientes musicales del
pais para representar a una nacion. Fue una propuesta ambiciosa (y quizas
«egoista»), el pretender que la musica andina colombiana representara a
toda una nacidn, teniendo en cuenta que para las demas regiones del pais no
representaba ningun vinculo de identidad.

La discusion entre la musica académica y la popular produjo un cambio
en la manera de socializar la musica andina colombiana. Es evidente que la
musica erudita y sus respectivos protocolos aplicados en la manera de rea-
lizar los conciertos, influyeron en quienes se dedicaban a la musica andina
colombiana. Este hecho en particular, trascendié hasta el punto de llegar a
adoptar aquellas formas de ofrecer los conciertos para poder ganar acepta-
cion y respeto. Esto hizo que la musica andina colombiana, proveniente del
campo, de las zonas rurales, del ambiente festivo, intimo y familiar de las
tertulias, perdiera su esencia popular, y su tradicién oral, para llegar al punto
de academizarse dentro de los margenes de la musica popular.

Finalmente, se puede concluir que la musica andina colombiana no alcan-
z6 el reconocimiento que pretendia como musica representativa de toda la
nacion. Se vio desplazada por las corrientes musicales del Caribe y la difu-
sion que se dio a éstas. Asimismo, se evidencia el poder que puede llegar a
tener la industria musical y de cdmo los medios de comunicacion condicionan
y moldean los gustos e influyen en la aceptacién de las corrientes musicales.
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Abstract

The figure of Dionysus has often been analyzed from a multidisciplinary perspec-
tive that, starting from the mythical tradition, later settled on the interpretation of the
figurative programs born from the encounter between the latter and the destination
needs of artistic artifacts. At this juncture, we believe it appropriate, on the one
hand, to return to the main historical scenarios that saw Dionysus as the protago-
nist and, on the other, to propose a new reflection on its meaning in the process
of transposition of the Bacchic scenes on the Roman sarcophagi. In particular, our
attention will focus on two main narrative moments: Dionysus’s childhood and Dio-
nysus’s thiasus in its various meanings. What is especially interesting here is to un-
derstand what were, in ancient times, the reasons for the greater or lesser success
of these iconographies and, consequently, to analyze their role in the antiquarian
environment of the Roman noble palaces between the 16th and 17th centuries.

Keywords: Cult, Dionysus, reuse, collecting, antiquity.

El nacimiento de un mito: un dios apatrida y «epidémico»’

Dionisio, el Baco latino, se identifica tradicionalmente como el dios del vino y
la fiesta, aspectos asociados de diversas formas con la fertilidad y la vegeta-
cion (Gasparri 1992: 441-566).

La primera cuestion para resolver se refiere al nacimiento del dios y la eti-
mologia de su nombre (Burkert 1977: 318-327, 416-420, 519-528, 531-532).
Una pista de este efecto se encuentra en un episodio de la infancia del propio

1. Esta expresion se refiere al ensayo de Detienne en el que se investiga la figura de Dionisio
a través de cuatro categorias semanticas: Dionisio como dios epidémico, Dionisio como inventor
del vino; Dionisio como dios femenino; Dionisio como dios de la danza y del éxtasis (Detienne
1987:9).
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Dionisio segun el cual el dios fue recibido, todavia en panales, por las ninfas
del monte Nisa, de posicion geogréfica incierta (Hymn. Hom. I, 8-9; Hymn.
Hom. XXVI, 3-5; Diodoro Siculo | 15, 6-8; Erodoto Il, 146; Megasth. fr. XLVI, 8
Schwanbeck; Clitarch. FGrHist 137 F 17 Jacoby Il B p. 747.9-14; Chamel, fr.
22 Wehrli; Dionys. Scyt. fr. dub. 40 Rusten; Curt. 8, 10, 11-17 Hedicke).

Los eventos que rodearon su concepcidn estan relacionados con la prin-
cesa mortal Sémele, hija de Cadmo, rey de Tebas y amante de Zeus (Esiodo,
Teogonia, 940-942, 975-978; Inni omerici, VI, 1-5; Diodoro Siculo |, 23, 2; 6-7;
Diodoro Siculo I, 23, 3-7; Megasth. fr. 1 Schwanbeck; Euripide, Le Baccanti,
28-30, 41-42; Casadio 1991: 361-377; Rudhardt 2002: 483-501). Hera, celosa
de la relacidén entre los dos y consciente de las consecuencias a las que con-
duciria su gesto, lleva a Sémele a pedirle a Zeus que se muestre en su natu-
raleza divina, con reldampagos y relampagos. Tras escuchar su peticion, Zeus,
a pesar de haber intentado en vano disuadirla, decide complacerla. Entonces
Sémele, como se esperaba, muere quemada después de ser alcanzada por
un rayo (Pausania, Perieg. Graecia descriptio, I, 31, 2; Euripide, Le Baccanti,
1-3; Prop. 3, 17, 21-23 Mueller).

El feto que llevaba en su vientre, fruto de su relacion, fue salvado de las
cenizas por el propio Zeus que se lo cose en su muslo para continuar su
gestacion. Una vez que se completan los nueve meses previstos, Dionisio se
confia al cuidado de las Ninfas del Monte Nisa.

Las narrativas posteriores en torno a su figura se desarrollan siguiendo
dos caminos distintos: por un lado, asistimos a la difusién de su culto a través
de manifestaciones colectivas de alegria y despreocupacion (Nearch. FGrHist
133 F 32 Jacoby Il B p. 718.26-33; Aristobul. FGrHist 139 F 55 Jacoby Il B
p. 793.3-10; Megasth. fr. LVII Schwanbeck; A. R. 2, 904-910 Mooney; Callix.
FGrHist 627 F 2 Jacoby Ill C | pp. 172.25-174.13; D.S. 4, 2, 5-3, 3 Bekker
— Dindorf — Vogel; D.S. 4, 5, 1-2 Bekker — Dindorf — Vogel; Ov. met. 4, 604-606
Magnus; Corn. nat. deor. 30, 60-61 Lang; Luc. DDeor. 18, 1 Jacobitz; Luc. Bac-
ch. 1-4 Harmon; Pomp. gramm. V 239, 13-23 Keil) y, por otro lado, se repiten
los tragicos hechos que afectan a quienes intentan estorbar a sus devotos y
las ceremonias en su nombre (D. S. 3. 64-65 Bekker — Dindorf — Vogel). Esta
ambivalencia con la que el dios se muestra a los mortales, despreocupado y
cémplice por un lado y cruel y amenazador por otro, también se pone de re-
lieve en un famoso pasaje de las Bacantes de Euripides (de Bakchos, epiteto
de Dionisio, Eur. Bacc. 859-861) en el que el propio Dionisio, inmediatamente
después de que Penteo abandona la escena, dice dirigiéndose a él en tercera
persona:

Y aprendera a conocer a Dionisio hijo de Zeus: es un dios en la plenitud de pode-
res, un dios muy terrible para los hombres y también muy manso.

En esta linea, que cierra el tercer episodio de la tragedia de Euripides, la
duplicidad de la naturaleza divina de Dionisio se destaca por la disposicion
antitética de los dos adjetivos en grado superlativo dewvotatog (el mas cruel) y
nmortatog (el mas suave).
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A partir de esta observacion sera posible analizar, con la ayuda y apoyo de
las imagenes de pintura «de vasijas» sobre ceramica atica, algunos episodios
relacionados con el mito de Dionisio en los que la crueldad y la naturaleza
despiadada del dios emergen con mayor viveza de detalles, antes de quedar
casi completamente borrados por los escenarios elegidos para la decoracion
de los sarcofagos romanos. Se trata de escenas bastante inusuales para el
imaginario colectivo creadas en torno a la figura del dios que ve su mandato
esencial en la embriaguez y el disfrute de los placeres terrenales.

En el ejemplo mas antiguo de los propuestos (550-530 aC), el kylix sin
borde distintivo de tipo A 0 «con 0jos» en su decoracién externa, observamos
a Dionisio tendido en la cubierta de un pequefo barco cuyas ramas se rami-
fican de enredaderas cargadas de racimos y rodeadas, en la parte superior,
por una manada de siete delfines (Fig. 1; Beazley 1956: 146; Becatti 1965:
94; Harari 1988; Isler Kerényi 2001: 178-188, figg. 104-107; Cerchiai 2007:
183-184; Lippolis 2011: 183-184). La vid, atributo iconografico del dios, se
despliega como un paraguas siguiendo el perfil trazado por el tondo de la
forma ceramica con los delfines dispuestos de tal manera que converge la
mirada del observador hacia el centro de la composicién. Incluso el movi-
miento que siguen, aunque coincide en el centro del barco, no es uniforme:
cuatro delfines nadan en el lado derecho y tres en el lado izquierdo del barco
como para trazar la trayectoria de un hipotético nadador a su alrededor. Un
ultimo detalle interesante esta representado por la recurrencia del elemento
decorativo zoomorfo que reproduce un pez que se repite en la popa, proa y
decoraciones del barco.

En la base de este programa figurativo se encuentra el mitico episodio
narrado en los Himnos homéricos (Hymn. Hom. VII, 3-4; Isler Kerényi 2001:
187) en el que Dionisio, aun joven, es encontrado en una playa por los piratas
tirrenos que, al no reconocerlo, creen que es hijo de un rey basandose en
sus vestiduras y rasgos reales. Después de hacerlo prisionero, el viejo timo-
nel del barco intenta en vano disuadirlos intuyendo la naturaleza divina del
joven, pero su intento sera infructuoso: el dios se convertird en un leén y los
piratas, intentando en vano escapar, se arrojaran al mar transformandose en
unos peces. Sin embargo, el dramatismo del evento parece difuminado o, al
menos, atenuado por la vivacidad del fondo rojo coral obtenido mediante un
proceso de coccion que produce un color rojo coral, inaugurado por el propio
Exekias y utilizado para muestras ceramicas de particular valor artistico. La
misma silueta alargada del dios, con los atributos caracteristicos de la corona
de hiedra en la cabeza y el cuerno en la mano derecha, esta orientada hacia
la izquierda y apunta a observar el recorrido, sin importar el tragico paisaje
que la rodea.

El segundo ejemplo propuesto representa otro episodio de la crueldad del
dios: la matanza sangrienta de Penteo a manos de las bacantes reproducida
en un fragmento de una psykter de figura roja atribuible al circulo de Eufronios
y datada alrededor del 510 aC. (Fig. 2; Philippart 1930: 63-64; Tomasello 1958:
223-224; Beazley 1963: 16; Paribeni 1965: 28; LIMC 1994: 312). El fragmento
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ilustra de forma cruda y sin dar lugar a otras interpretaciones los ultimos mo-
mentos de la vida del rey tebano, culpable de haber mostrado una firme opo-
sicidn a los cultos de Dionisio y las manifestaciones euféricas de su séquito.

Partiendo de la izquierda podemos observar una ménade con el rostro
vuelto hacia atras y el tirso en la mano izquierda decidido a realizar movimien-
tos de baile hacia el lado derecho de la escena principal, ocupado por dos
Bacantes atrapadas en el acto de desgarrar el busto de Penteo, ahora sin vida
y goteando sangre. La muerte del rey, narrada en la tragedia de Las Bacantes
de Euripides, se produce de forma muy sutil a manos del mismo dios que,
tras haber intentado en vano convencer a Penteo asumiendo las mentiras de
un misterioso extrafo «con el pelo perfumado y cabellos de oro» (Eur. Bacc.
235), burlandose de él y empujandolo al delirio, lo hace despedazar por sus
seguidoras las Ménades, entre los que estaba presente la misma Agave su
madre.

Sin embargo, Penteo es la unica victima que se ha manchado de arrogan-
cia. Incluso Licurgo, rey de Tracia y protagonista del tercer ejemplo propues-
to, compartira un destino similar: enemigo de Dionisio y las Ninfas, primero
sera cegado por Zeus y luego encontrara la muerte (Hom. /1. VI, 130-140). En
este crater de voluta del pintor de Brooklyn-Budapest, la locura de Licurgo,
representada en un lado, contrasta con la unién de Dionisio con Ariadna y un
Sileno en el otro lado (Fig. 3).

La difusidn y preferencia por la lengua dionisiaca en Lucania, la zona de
origen de este objeto se fecha entre el segundo cuarto hasta el ultimo cuar-
to del siglo IV aC. El lugar destacado que asume la imagen de Dionisio se
explica con relacién al vinculo con el orfismo que caracteriza al centro de
produccion del propio objeto (Trendall 1967: n 593; Trendall 1983: n. BB58;
Pontrandolfo Mugione 1996; n. 5.1; Nava 2002: 125).

La ferocidad y el espiritu de venganza que dominan estas narrativas pa-
recen estar desapareciendo, en el campo de las artes figurativas del mundo
atico, ya en el siglo IV a. C. (Zanker et alii 2008: 135). En este periodo, las
imagenes y representaciones que lo ven como protagonista muestran predo-
minantemente temas y escenarios inspirados en el mundo de la fiesta, el vino
y la alegria de vivir. Su iconografia asi caracterizada encontro, en particular, el
favor de los gobernantes helenisticos de Egipto, los Ptolomeos, que vieron en
esta divinidad los rasgos regios de sobreabundancia y alegria. Su disposicion
cruel y aspecto indigena fueron asi suplantados por las historias e imagenes
de triunfo de procedencia exdtica, sugeridas por la legendaria expedicién de
Alejandro Magno a la India. La transgresion y la manifiesta aversion a las im-
posiciones sociales del culto dionisiaco original se preservaron en el caracter
misterioso y exclusivo de sus cultos, atestiguado por las fuentes epigraficas
de las ciudades griegas de las que, sin embargo, es evidente que las comu-
nidades de referencia ya tenian un orden social y un asentamiento urbano
mas que rural.

El encuentro con el mundo romano ya tuvo lugar en el siglo Ill a. C. y co-
nocié una rapida difusion sobre todo entre el publico femenino que volvié a
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proponer, en forma privada, los aspectos misteriosos de los cultos baquicos.
La inmensa difusion que asumieron estas formas privadas de celebracion de
los misterios dionisiacos se extendié con tal magnitud que en el 186 a. C. el
senado romano se vio obligado a presentarse abajo la cobertura del senatus
consultum de Bacchanalibus. Si bien esta intervencion representé un disua-
sivo formal para la difusion indiscutible del culto dionisiaco, por otro lado, no
impidio el uso de la iconografia y los atributos dionisiacos con fines publicita-
rios y de propaganda politica relacionados con la esfera de las monarquias
helenisticas y el lujo oriental. Los intentos de exorcizar su figura asimilandolo
a personajes histdricos vistos como enemigos potenciales del Estado, como
Mitridates rey del Ponto y Marco Antonio, resultaron inutiles. El elemento que
une a los dos personajes, ademas del vino, es precisamente su intencioén co-
mun de presentar su imagen publica como «Nuevo Dionisio». Las similitudes
entre el comportamiento de Antonio y el de Mitridates se confirman una vez
mas con el mecenazgo que ambos quisieron garantizar a la asociacion de
artistas dionisiacos y el papel que jugaron en su respectiva propaganda.

La asociacion de la iconografia de Dionisio con la imagen de un joven lider
también se encuentra en una estatua de marmol de Baco del siglo Il d.C. des-
de el santuario de Diana en Nemi (Fig. 4). En esta reproduccién, Baco esta
representado en rapido movimiento hacia la izquierda y esta vestido con un
quitdn corto y una nebris en el pecho. Tiene la hymatio descansando sobre
el brazo izquierdo, estirada oblicuamente al torso, y que cae hacia adelante
sobre la pierna derecha. La cabeza y los brazos estan restaurados y se ve un
perro a su derecha, una reelaboracion moderna de una pantera presente en
la Antigliedad (Poulsen 1951: 125-126 n 160; Homann Wedeking 1960: 112;
Gasparri 1986, 544 n. 32). El Baco de Nemi, aunque mirando en la direccion
opuesta, esta atrapado en un movimiento impetuoso exactamente como el
Dionisio de la Gigantomaquia en el altar de Pérgamo (Pfanner 1979, 51 fig.
2; Moreno 1994: 460 ; Késtner 2007: 271; Mass-Pirault 2007, 47; Isler Kerényi
2010: 62-73).

La controversia antipagana de los primeros siglos cristianos también se
centré en la figura de Baco y sus ritos (Turcan 1966: 4; Fornari 2001: 221-284;
Massa 2010: 92-98; Isler Kerényi 2012: 71-75).

Desde la perspectiva histdrico-artistica, que aqui interesa, se observa que
en el ambito cristiano también se han adoptado simbolos comunes como el
caliz y el pAmpano de vid. Sin embargo, esta adopcién de los simbolos dio-
nisiacos por parte del arte cristiano primitivo no habria sido posible sin cierta
afinidad también en términos de significado.

Turcan? habia proporcionado la cuestién tratando de comprender cual era
la motivacion detras de la eleccidon de motivos iconogréaficos y decorativos de

2. La monografia de Turcan fue precedida por el trabajo de catalogacién en cuatro volume-
nes de F. Matz de 1968 en el que la clasificacion de los sarcéfagos de tematica dionisiaca se
realiza a través de dos categorias: los esquemas figurativos y las fichas de las piezas individuales
distribuidas, indistintamente, entre los colecciones de arte publicas y privadas.
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inspiracion dionisiaca en contextos funerarios. Su exégesis, realizada a través
de una multiplicidad de nucleos tematicos que van desde la cronologia hasta
los centros de produccion geografica y manufacturera de sarcéfagos, no al-
canza una respuesta universal sobre la fortuna de la iconografia dionisiaca
en el ambito funerario, sino que capta su nucleo, que es la existencia de un
solo hilo con la intencién de exorcizar el mundo de la muerte (Turcan 1966:
628-629; Turcan et alii 1999: 102).

Segun una interpretacion mas reciente promovida por Ewald, la asidua
presencia de Dionisio / Baco en los sarcéfagos podria deberse a la revitali-
zacion, en clave apotropaica, de imagenes marcadas por la «Festesfreunde
und Lebenslust», o al placer de la fiesta y la voluntad de vivir (Zanker — Ewald
2004: 304).

En definitiva, merece una atencidn especial el caracter metamorfico de la
uva, que tras ser prensada muere como fruto y nace como un nuevo liquido,
es decir, como vino. Como también subraya el estudio sobre epigrafes reali-
zado por Angelo Brelich en 1937 «en el culto a los muertos, el vino tiene casi
la misma importancia que las flores» (Brelich 1937: 44).

El cuerpo colocado en estos sarcofagos, por tanto, fue asimilado implicita-
mente a uvas que, tras ser pisoteadas, es decir matadas, entran en una nueva
vida. En este sentido, los mismos sarmientos que nacen en el cantaro, es
decir, en el vino, producto de la uva, son la expresion mas concisa de la idea
de que la vida dura no solo desde el nacimiento hasta la muerte, sino también
desde la muerte hasta el nacimiento (Turcan 1999: 103).

Por tanto, podemos entender la perpetuacion de esta iconografia sobre
sarcofagos en sentido apotropaico como una estratagema ideada por los anti-
guos para afrontar, con la ayuda de Dionisio, la entrada a un nuevo mundo del
qgue no tenian conocimiento, pero en el que esperaban poder entrar y seguir
disfrutando de los placeres que habian alegrado su estancia terrena.

Fortuna de Dionisio entre los siglos XVI y XVII: el contexto romano
y los nuevos programas figurativos

Entre los siglos XVI 'y XVII Roma se mostré como una ciudad cosmopolita en
la que se fusioné el interés por la cultura anticuaria con su continua y sorpren-
dente transformacion urbanistica favorecida tanto por el papado como por las
familias nobles que decidieron establecerse alli. El gusto de adornar y decorar
palacios y villas nobles con esculturas y hallazgos antiguos y excavados ar-
queoldgicamente se difundié cada vez mas.

Esto produjo un estimulo cada vez mas creciente hacia la restauracion
e integracion y finalizacién de obras antiguas. Los artistas contindan siendo
remunerados por familias patricias y su objetivo final es restaurar la integridad
de los antiguos naufragios, un requisito que se considera esencial para su
exhibicién. En este periodo también reciben la tarea de realizar nuevas obras
para ser exhibidas junto con las antiguas.
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Si por un lado la actitud ideoldgica de estos escultores hacia lo antiguo
es similar a la de la generacion anterior, muy influida por el mito de la perfec-
cion del clasicismo, por otro puede ser vistos los primeros sintomas de una
cultura en la que el hombre asume una conciencia y una nueva afirmacion
de si mismo hacia el pasado. Ya no son enanos a hombros de gigantes, sino
creadores de su propio mundo. Ademas de representar un signo tangible de
poder y prestigio social, estas nuevas colecciones de antigiedades compues-
tas mayoritariamente por esculturas constituian para las familias que las po-
seian una especie de indicium nobilitatis (Cugnoni 1883: 674 n. 51; Daltrop
1989: 58; Picozzi 1998: 56 nn. 11-12) capaz de insertarlos mas directamente
en la tradicién de la costumbre con las antigliedades de las ilustres familias
romanas de la Edad Media y el Renacimiento temprano, también inserta fisi-
camente en un contexto rico con referencias a la antigliedad (Musso 1990: 14;
Scaglia 1992: 41; Picozzi 1998: 65 n. 12).

En cuanto a la posicién ideoldgica de los artistas barrocos en general, no
solo de los escultores, conviene recordar que nunca se elaboré una teoria ba-
rroca (Bialostocki 1977: 29). A diferencia, por tanto, de lo que sucedié con los
clasicistas, siempre que desde el inicio de un conjunto de principios tedricos
(Agucchi 1607-15; Bellori 1672; Félibien 1696) elaborados en su propio baga-
je y que sientan las bases conceptuales de sus creaciones, para los artistas
barrocos debemos intentar extraer sus ideas sobre el arte.

Sin embargo, es interesante notar que, si existe una diversidad sustancial
en las posiciones tomadas por los escultores del siglo XVII con respecto a lo
antiguo, en el trabajo artistico de cada uno de ellos, al mismo tiempo existe
una identidad sustancial de teorias y posiciones. Las diferencias se perfilan
en la forma de interpretar lo antiguo, en la eleccién del periodo histérico del
arte antiguo mas acorde con la sensibilidad de cada uno.

En el periodo comprendido entre mediados del siglo XVI y mediados del
siglo XVII, vemos un alejamiento progresivo de los canones ideales de be-
lleza del Renacimiento, mientras comienza un verdadero ejercicio filolégico
sobre lo antiguo. Aun con la hipétesis de la perfecciéon de la escultura en la
escultura antigua, los escultores romanos del siglo XVII hacen suyo lo que les
conviene. O, en el otro extremo, perpetran el saqueo y la mistificacion mas
demenciales de la escultura antigua, que es, sin embargo, testimonio de una
pasion destripada por la antigliedad clésica. En este sentido, hemos hablado
con razon de un debate en la escultura romana del siglo XVII entre norma
clasica y libertad inventiva, entre iudicium (razén) e ingenium (imaginacion)
(Faldi 1992: 223).

La actividad restauradora de Orfeo Boselli (Cagiano de Azevedo 1948:
28-29; Sparti 1998: 96-97; Picozzi 2003: 90; Fortunati 2000: 69-101; Ebert-
Schifferer 2005: 308) en el palacio Cardelli se ubica en esta coyuntura histé-
rica, también atestiguada por los recibos de pago conservados en el archivo
histérico familiar (ASC, AC, Div. I, T. H, f. 32).

La actual configuracion exterior del edificio es el resultado de las obras
de reforma y remodelacién artistica realizadas en tres fases constructivas
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diferenciadas impulsadas por las iniciativas de los condes Alessandro Cardelli
(1553-1618), Asdrubale Seniore (1594-1651), Carlo Cardelli (1626-1662) y
finalmente Alessandro Cardelli (1828-1894).

En los mismos afios O. Boselli prosigue sus trabajos de restauracion y
reelaboracién critica reuniendo diversos fragmentos antiguos de diferentes
origenes dandole una nueva plasticidad en un contexto decorativo atemporal
y sin historia. El proceso al que se inicia es el de una mistificacién de una Anti-
gliedad tomada como la Edad de Oro del arte, pero de la que no se compren-
den las dinamicas historicas y estilisticas y a la que intentamos atribuir nue-
vos significados y fronteras estilisticas (Faldi 1992: 217; Picozzi 2003: 90).

Consta de un total de cinco relieves divididos en dos grupos: en correspon-
dencia con las puertas de entrada anteriores del primer piso estan el relieve
que reproduce la infancia de Dionisio y el que representa al Dionisiaco Thia-
s0s, mientras que en el segundo piso se ubican en una posicion especular,
los dos relieves de Dionisio y el de Sileno enfrentados, en la puerta del lado
derecho arriba, por el relieve que representa a las Musas (Matz Duhn 1881: n.
2252, 2311; Matz 1969: 411 n. 36 Beil. 106, 1; Matz 1975: 493 n. 343 pl. 335,
502-505 pl. 347; Ferrari — Papaldo 1999: 417; Picozzi 2003: 112 n. 8). Con
referencia a esta enumeracion, es evidente que prevalece el tema dionisiaco,
con la excepcién del relieve que representa a las Musas.

El primer relieve dionisiaco (Fig. 5) muestra un episodio de la infancia de
Dionisio. Este tipo de iconografia se elige generalmente para la decoracién
de sarcéfagos infantiles (Matz Duhn 1881: 28 n. 2252; Turcan 1966: 431-440
Pl. 22 a; Matz 1968: 343 tav. 106, 1). Este uso esta confirmado por la forma
narrativa ciclica, rasgo que a menudo distingue los hechos relacionados con
los episodios del nacimiento y la infancia de Dionisio en los que asistimos a
una yuxtaposicion de escenas separadas como, por ejemplo, la muerte de
Sémele, el nacimiento del muslo de Zeus, el bafio del recién nacido, el nifo
gue monta el carnero, la ereccion de la imagen de culto o la recepcion ludica
de sus atributos (Zanker 2008: 135-166). Las escenas nunca se presentan
en una secuencia cronolégica ordenada y rara vez aparecen en el mismo
sarcofago. Generalmente constituyen episodios separados. El clasicismo de
las figuras le da a la escena una sensacion de tranquilidad y la transporta a
una dimensién bucdlica sin patrones espacio-temporales (Huskinson 1996:
30-39). Curiosamente, la imagen narrativa principal del relieve no esta influen-
ciada por ninguna atmdsfera dramatica o angustiosa. Se omiten los sucesos
relacionados con el dramatico abandono del recién nacido, salvado por Zeus
tras la muerte de su madre Sémele, cuyo nacimiento fue inducido por un rayo,
y el periodo de incubacién posterior que pasé dentro del muslo de Zeus.

El flujo narrativo seguido por esta narracion parece sugerir imagenes
atemporales, idilicas e «indefinidas». Lo que intereso a los artistas fue la po-
sibilidad de recrear el ambiente idilico y desenfadado en el que habia vivido
el nino durante su corta vida. El relieve muestra la vida bendita del nifio en
medio de las ninfas que lo cuidan y hacen gestos cotidianos, como el bafo,
que lo tranquilizan y lo comparten con cualquier otro recién nacido.
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Las figuras de satiros y Sileno dan al fondo un ambiente familiar para que
adopten la apariencia de abuelos (Zanker 2008: 135-166). El aspecto Iudico
de la historia esta subrayado por un relieve de Ménaco (Matz 1968: 413, tav.
255 n.170) en el que el dios sostiene el abanico oculto por un velo, el simbolo
sagrado, como si fuera un juguete. Ademas de la dinamica temporal de la re-
presentacion, también se destaca el nicleo del mensaje baquico. Al identificar
al nifio fallecido con Dionisio, cuyo nacimiento habia seguido a una muerte, se
prevé un posible regreso a la vida, aunque en formas desconocidas.

El relieve fue considerado tanto por Friedrich von Duhn como por Robert
y Turcan como el resultado de una integracion del siglo XVII a partir de un
antiguo original (Ebert Schifferer 2005: 309-310, 308 Abb. 9).

La escena encuentra una comparacion, tanto estilistica como iconografi-
ca, con la representada en el lado izquierdo de una tapa no pertinente de un
sarcofago en el Camposanto de Pisa (Matz 1968: 413 tav. 255; Matz 1968:
316-318 tav. 191,1), con un relieve del sarcéfago de un nifio conservado en la
Gliptoteca de Mdnaco y con un relieve en el Museo de Arte Walters de Balti-
more (Lehmann Hartleben — Olsen 1942: 10-12 1. 2).

Los dos primeros relieves reproducen las figuras de Ino, Dionisio y la ninfa
sentada con un anfora, en el tercero en cambio, procedente de la tumba de
los Calpurnii Pisones (Lanciani 1885: 35; Kleiner 1977: 79; Huskinson 1996:
86) en Roma, la ninfa sentada con un anfora esta ausente del esquema ico-
nografico.

Turcan reconoce una situacion de alerta y alarma en la actitud de los per-
sonajes presentes en el relieve de Cardelli, observando que uno de los tres
personajes femeninos intenta esconder al infante lanzando una mirada in-
quieta hacia la izquierda, tanto que la su cuidadora lo cubre. puntualmente
con su peplum (Turcan 1966: 431-440).

La misma atmésfera de angustia se manifiesta también en la observacion
de la figura masculina que, sobre la tapa de Pisa, se precipita hacia la dere-
cha, figura que se identifica quizas con Heracles o con un hermano de Seme-
le (lllyrio o mas bien Polidoro). Esta en plena alarma y, en consecuencia, el
manto se hincha bajo un viento de agitacion febril. En este sentido, creemos
que podemos informar los versos de Nonno di Panopoli que podrian utilizarse
para la descripcion de los especimenes de Roma y Pisa (Dionisiache, IX, 29-
33). La mera presencia de Actedn nos impide continuar con el paralelismo.
Dadas estas condiciones, su cuidadora debe representar a Ino: pero el gesto
carinoso del barbudo no facilita su identificacion. La ninfa del costado recuer-
da una escena de la pompé de Filadelfo que asocia el nacimiento de Baco
con el burbujeo de fuentes maravillosas. Segun Robert (Robert 1919: 306), la
interpretacion de la ninfa esta asociada con una Quellnymphe.

En cuanto al personaje barbudo (Heydemann 1880: 430-432) quisiera
identificarlo con Sileno, pero el viejo companero de las ninfas es calvo y rara
vez se le ve con un quitén femenino ajustado a la cintura (a lo sumo a veces
viste una tunica suelta) y la serpiente nunca forma parte de lo que sabemos
que son sus atributos habituales.
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Segun C. Robert se trata de una divinidad montafiesa vestida con un traje
que recuerda al teatral compuesto por quitén con mangas y vestido de cintura
alta (Robert 1919: 306).

La dificultad para aceptar esta hipotesis radica en la observacion de que,
por lo general, la divinidad de la montana siempre esta desnuda, con una
solapa de capa en las piernas o en ocasiones en el hombro. Ademas, por lo
general, nunca tiene como atributos serpientes, sino una rama o un arbusto
y aparece posado sobre una superficie rocosa, en el contexto de la compo-
sicion.

Esta interpretacion, aunque no en total conformidad con la imagen del
Sileno en el relieve del palacio Cardelli, puede proponerse para el Sileno que
aparece en la tapa del sarcéfago de Pisa, en el que podemos distinguir cla-
ramente la presencia de una ramita de pino. Sin embargo, este tipo de repre-
sentacion plastica con barba y cabello abundantemente largo, este peina-
do de dios andrégino refleja exactamente la iconografia de Dionisio-Sabatio
(Bianchi — Vermaseren 1982: 649-670), la encarnacion del dios Pére (Turcan
1966: 431-440), como se ve en otros lugares de los sarcéfagos de la era im-
perial (Diod. Ill, 63, 3-4; 1V, 4, 1-2).

Por otro lado, este Zeus-Sabazios, que se nombra en los himnos 6rficos
a finales del siglo Il d.C., por lo tanto, unos diez o veinte aflos mas tarde que
nuestros relieves (pero la datacion de los himnos no es de rigor absoluto),
estéa representado como el padre de Semele, «el resonante Eiraphiotes» (Tur-
can 1966: 431-440).

Una tradicion, la de Euripides en Las bacantes, le devuelve a Zeus el ges-
to de haber robado él mismo al nifio de las llamas de su reldampago, aunque
los vulgares atribuyeron el rescate a Hermes. Segun esta misma version de
Las bacantes, los rayos caen solo después de la concepcidon normal de Se-
mele, cuando las tias maternas de Baco ven esto como un merecido castigo
por una falsa pretensién. Desde aqui fue llevado a las ninfas del Citerone para
escapar de las persecuciones de Era.

En el segundo relieve dionisiaco (Fig. 6) se muestra una representacion
del thiasos dionisiaco, que se encuentra en las artes figurativas desde prin-
cipios del siglo VI BC (Schone 1987: 1-11, 23). A este creciente interés por la
procesién de Dionisio en la decoracién de sarcofagos romanos en los siglos
y Il AD, sin embargo, no corresponde una reflexion igualmente intensa y ra-
zonada en la investigacion moderna. Se han dedicado numerosos estudios al
propio Dionisio, tanto en el ambito religioso como filoldgico, en los que se han
puesto en primer plano las cuestiones sobre el origen, el culto y el significado
para el desarrollo del teatro. Precisamente por eso deberia sorprendernos
que falte un estudio filoldgico similar con respecto al thiasos.

Dionisio se presenta como el unico de los dioses que siempre va acom-
pafado de una procesion. A diferencia de otras deidades, su naturaleza apa-
rece menos caracterizada por acciones y hechos llevados a cabo de manera
individual, y esto se refleja en la presencia constante de los personajes de su
séquito. Hasta ahora, todos los intentos de aclarar la etimologia de la palabra
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thiasos, asociada por muchos con la palabra griega thyrsos, han fracasado.
En un sentido mas amplio podemos decir que el término fue utilizado por
comunidades privadas con antecedentes culturales, que solian unirse para
ofrecer un sacrificio a la divinidad preparando, para la ocasion, desfiles y
fiestas de diversa indole.

Aunque las primeras atestaciones epigraficas del término se remontan
unicamente a la época helenistica, sin embargo, para buscar sus inicios, es
necesario remontarse al menos hasta el siglo VIl aC. En este periodo Alcma-
ne menciond asociaciones de hombres que se dedicaron a entonar Peana
con motivo de los comedores comunes (Schéne 1987: 1-11, 23).

En el siglo siguiente, Solon menciona al thiasos sobre una asociacion de
thiasotai. En la época clasica el término pasé para designar el contexto festivo
dedicado a Dionisio y también fue utilizado por Herodoto sobre el episodio
relacionado con el rey escita Skyles quien, habiendo decidido iniciarse en los
misterios baquicos, emprendié un thiasos por las calles de la ciudadde los
Boristeni y recibid la consagracion de Dionisio-Baco en la ciudad griega de
Olbia (Hdt, 1, 79, 1-5.).

Una configuracion poética pero descriptiva del thiasos dionisiaco se en-
cuentra también en las Bacantes de Euripides (Eurip., Baccanti, vv. 55-61),
Representadas en el ano 406 aC, en las que hombres, mujeres de Tebas,
ménades y satiros formaron una procesion que se rindié por completo a Dio-
nisio.

El tamano de las figuras y la disposicion de los cuatro primeros personajes
femeninos con la cesura central representada por la ménade de tres cuartos
ayudan a enmarcar el relieve en la llamada serie B de los sarcofagos que
reproducen las imagenes del thiasos dionisiaco.

Los rasgos distintivos de esta serie se pueden enmarcar en la gran canti-
dad de figuras que participan en los thiasos, en su apretada disposicion y en
la altura generalmente alta del relieve que tiene fuertes acentos de claroscuro
provocados por el uso del taladro (Ebert Schifferer 2005: 309-310).

La cronologia de esta serie estd situada entre 180 y 250-260 d.C. En par-
ticular, el brazo izquierdo de la Ménade se extiende con un movimiento curvi-
lineo en direccién a un racimo de uvas que probablemente forma parte, en la
composicion original, de una rama que se extendia por todo el borde superior
de la caja del sarcéfago. Con base en estos detalles, es posible proponer una
fecha entre el 230 y el 240 d.C. para la prospeccion de Cardelli.

Finalmente, los dos ultimos relieves dionisiacos se consideraron en el re-
pertorio Matz-Duhn como parte de dos mitades del frente del mismo sarcéfa-
go (Matz 1968: 502-505 tav. 347).

La mitad izquierda se asocié con el relieve con el descanso de Dionisio
(Fig. 7; Matz Duhn 1881: 72-74 n. 2311; Robert 1919: 306-316; Ebert Schif-
ferer 2005: 305), la mitad derecha con el relieve con el descanso de Sileno
(Fig. 8). No se habian planteado dudas sobre su antigiiedad, aunque no se
atestiguaban representaciones similares en sarcéfagos romanos tanto en lo
que respecta a la disposicion decorativa como a la dimensional.
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Robert (Robert 1916: 306-316) concluyd que era un pastiche. Sobre la
base de su conocimiento de los sarcdéfagos dionisiacos pudo argumentar sin
dificultad la existencia de comparaciones para cada una de las figuras pre-
sentes en los relieves de Cardelli, que casi habian sido ignoradas por los es-
tudiosos. Robert creia que podia extrapolar ocho fragmentos distintos de seis
sarcofagos diferentes de los relieves, utilizando un método de investigacion
puramente arqueolégico. No utilizé métodos cognitivos artisticos como suele
ocurrir también en trabajos y estudios arqueolégicos.

Ya un afio después de la publicacion de su obra, Sieveking intentd formular
la hipotesis de que ambos relieves formaban originalmente un solo complejo.
Aunque nunca estudié la génesis de estas piezas directamente durante el
Renacimiento y en la Edad Moderna, decidid atribuirlas a una época antigua
tardia, en particular a la época constantiniana. Segun Sieveking represen-
taban la visita de Dionisio a Icario y la posterior donacién del dios de la vid.
Amelung (Matz 1968: 502-505). Volvié a proponer el problema, ofreciendo
nuevas soluciones a la interpretacion de las restauraciones y expresando una
justificacion estética segun la cual «los relieves son particularmente feos».
Es dificil resolver el problema iconografico. El estilo de ejecucion, sobre la
base de la plasticidad y el drapeado de las figuras, pareceria aproximarse al
periodo Antonino.

Lamentablemente, no existen otras indicaciones de archivo que permitan
establecer con precisién la extension y la calidad de la restauracion realizada
por Boselli® en los relieves colocados en correspondencia con la portada del
palacio Cardelli. Un hecho importante a tener en cuenta es la anomalia, tam-
bién detectada por Ebert Schifferer en uno de sus importantes estudios sobre
la restauracion de estos relieves (Ebert Schifferer 2005: 303-311), Segun la
cual la fecha de la cuenta pagada a Orfeo Boselli seria posterior a la muerte
de Carlo Cardelli (1626-1662) y coincidiria por tanto con la fecha que se refie-
re a las cuentas pagadas por el tutor de su hijo Asdrubale Juniore, monsefior
Francesco Falconieri, para pagar a los acreedores.

Por lo tanto, uno se preguntaria si no fue un error de transcripcion en la
fase de compilacion del libro mayor. Segun la tesis de Ebert Schifferer es
presumible que la fecha de 24 de abril de 1663 consignada en el libro de con-
tabilidad antes mencionado se considere como un terminus ante quem de las
obras realizadas por el mismo escultor sobre los bajorrelieves.

Epilogo

En base a las consideraciones hechas hasta ahora, seria exagerado ver en
los relieves dionisiacos el resultado de un programa decorativo homogéneo y

3. Para conocer mas informacion sobre la técnica de restauracion utilizada se puede consultar
en el capitulo XIX del libro Il de su obra (Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Codice Palatino
833, O. Boselli, Osservazioni della scultura antica d’Orfeo Boselli Romano, Libro Il, Cap. XIX).
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organicamente concebido que apunta a exaltar temas como la intoxicacion y
el disfrute de los placeres de la vida. Sin embargo, es posible trazar algunas
lineas iconograficas comunes sugeridas por el propio Conde Carlo Cardelli
quien, hacia los mismos anos que la restauracion de O. Boselli, en las clausu-
las de convenio con el escultor Nicola Menghini sugiere algunas preferencias
en estilo e iconografia (ASC, AC, Div. |, FC, T. 6, fasc. 13, f. 453r).
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Imagenes

Figura 1
Exekias, kilix de figuras negras que representan el mito de Dionisio
y los piratas terrenales, Monaco, Antikensammlungen.
Desde https://www.pinterest.it

Figura 2
Circulo de Euphronios, psykter de figuras rojas con Penteo
desmembrado por las Bacantes, Boston, Museum of Fine Arts.
Desde http://www.nouspace.net/dene/2013/bad qirls/pentheus.jpg
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Figura 3
Pintor de Brooklyn-Budapest, crater de figuras rojas que representa
la locura de Lycurgus, Napoli, Museo Archeologico Nazionale.
Desde https://www.frammentiarte.it/2014/20-04-arte-vascolare-italiana/

Figura 4
Estatua de Baco del santuario de Diana en Nemi,
Kopenaghen, Glyptotek. Desde Gasparri 1986: fig. 544 n. 32
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Figura 5
Relieve con la infancia de Dionisio,
Roma, Palazzo Cardelli, planta baja. Foto del autor

Figura 6
Relieve con thiasos de Dioniso,
Roma, Palazzo Cardelli, primer piso. Foto del autor
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Figura 7
Relieve con el descanso de Dioniso,
Roma, Palazzo Cardelli, segundo piso. Foto del autor
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Figura 8
Relieve con el descanso de Sileno,
Roma, Palazzo Cardelli, segundo piso. Foto del autor
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Abstract

The development of agro-pastoralism in the northeastern Iberian Peninsula (c.
5600-5500 BC) produced a substantial change on organisation and management
of socioeconomic resources within/outside communities. Nevertheless, some fea-
tures such as social organisation, cooperation or reciprocity remain invisible in
the archaeological record and its investigation represent a challenge. Thus, this
research study aims to model early agro-pastoral settlements in this territory to
examine relationships between societies and their surrounding environment and
evaluate what strategies they could have been employed in the past. To achieve
this objective, it will present Bayesian networks as a method to model uncertainty
and causality in the archaeological record to investigate in detail what type of or-
ganisation would have been more probable to guarantee their long-term survival.
This study presents a different approach to characterise the ‘other’ (early agro-
pastoral societies) from ‘we in 2020’ using statistical methods. Revolving around
‘how we can approach the other and characterise past communities in an objective
and ‘scientific’ way?’, this communication proposes a different way to examine the
‘invisibility’ in the past.

Keywords: Agro-pastoralism, northestern Iberian Peninsula, organisation, Baye-
sian networks.

Introduccio

La present contribucio té I'objectiu d’explorar quins metodes es poden emprar
des de I'arqueologia per examinar els aspectes socials del registre arqueolo-
gic. Aspectes com l'organitzacio social o la gestio dels recursos son dificils de
visualitzar en les evidencies empiriques que tenim de les comunitats del pas-
sat. Per aquest motiu, es vol explorar com podem adrecar aquestes questions.
Per fer-ho, ens hem centrat en la zona del nord-est de la peninsula Ibérica

* Voldria agrair a Saray Garcia i a Giulia Moretti per organitzar aquestes Jornades i convi-
dar-me a presentar la meva investigacio. Aquesta investigacio s’ha realitzar amb els suport de la
secretaria d’Universitats i Recerca de la Generalitat de Catalunya i del Fons Social Europeu.
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en les primeres comunitats agroramaderes que van viure en aquest territori
(corresponent al Neolitic antic, 4500-5500 cal BC) (Fig. 1).

Larqueologia només registra les evidencies materials de l'activitat en el
passat, el que fa que moltes vegades el registre sigui parcial donat que no-
més un petit percentatge arriba a I'actualitat i també per les seves caracte-
ristigues materials. Com a consequiéncia, se solen ubicar els assentaments
i dins d’aquests les estructures materials més facilment conservables: fons
de cabana, fogars, murs, sitges; principalment. En alguns casos, en funcio
del tipus de s0l i condicions de preservacio, és possible trobar els cossos de
les persones. El que en cap cas queda directament materialitzat és I'esfera
social. Aquesta se sol estudiar a partir de les restes empiriques que perme-
ten desenvolupar un model de com aquestes evidencies podrien formar un
conjunt (Fig. 2).

Aix0 ens planteja, com podem modelar a les persones del passat? Fins
a on podem arribar a coneixer i caracteritzar les poblacions del passat de
manera objectiva i «cientifica»? Com podem definir qliestions tant transcen-
dentals com l'organitzacio social a partir de les dades arqueologiques? |,
tenint en compte que el neolitic antic és un periode que comprén mil anys
aproximadament: com podem identificar el «canvi» en aquestes societats?
Tenint en compte aquestes quiestions, la present contribucio té els objectius
seglents: (i) presentar quins son els marcs teodrics i metodologics emprats
en l'actualitat per examinar les quiestions plantejades; (ii) explorar quins me-
canismes socials i econdmics van emprar probablement els primers agro-
ramaders que van viure al nord-est de la peninsula Ibérica per assegurar
la seva supervivencia; (iii) explorar diferents escenaris possibles a través
del métode de Xarxes Bayesianes per examinar sistemes complexos en
arqueologia.

Meétode

Hi ha tres meétodes principals per examinar i interpretar el registre arqueologic:
(i) deduccid; (ii) induccid i (iii) generatiu. En primer lloc, la deduccié també és
coneguda com a top-down logic, ja que primer s’observa I'evidéncia material,
es descriu acuradament i, a partir de I'observacié de repeticié es dedueixen
patrons, cosa que permet finalment desenvolupar una narracié dels fets. En
segon lloc, la induccid és coneguda com bottom-up logic consisteix a obser-
var I'evidencia material i, en lloc de descriure patrons com la deduccid, s’in-
vestiguen totes les opcions que podrien haver generat el resultat observable
i s’infereix (normalment utilitzant métodes matematics) la més probable. En
darrer lloc hi ha el métode generatiu (també conegut com a bottom-up logic),
on en lloc d’observar els fets, genera una base de dades, una teoria general
de l'aspecte examinat, i experimenta amb totes les variables, parametres i
relacions. Un métode molt utilitzat és la simulacié, donat que permet explorar
diferents contexts en silico (en I'ordinador) i és una solucié excel-lent per ar-
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queologia perque d’altra manera seria dificil representar i explorar el passat.
No obstant aix0, en el present estudi s’aplicara el metode generatiu perd no
a través de la simulacid, sind utilitzant el métode de les Xarxes bayesianes
per representar I'organitzacio social i dels recursos dels assentaments dels
primers agro-ramaders del nord-est peninsular.

Les Xarxes bayesianes s6n una eina estadistica emergent de la intel-
ligencia artificial i machine learning i pot ser aplicada a moltes disciplines
diferents, des de I'ecologia (Andriyas i McKee 2015; Dang et alii. 2019), analisi
de textos escrits (Lim i Tucker 2016), medicina (Kahn et alii. 1997), psico-
logia (Curiac et alii. 2009) o per avaluar I'evidencia cientifica (per exemple,
Garbolino i Taroni 2002). En arqueologia no hi ha gaires casos on aquest
meétode ha estat aplicat donat que el métode generatiu encara representa una
aproximacioé minoritaria en comparacid a la deduccio i inferencia. Tanmateix,
presenta molts avantatges respecte a aquests altres metodes. Les Xarxes
bayesianes sén utilitzades per estudiar sistemes complexos que comprenen
diferents tipus d’informacid (per exemple, quantitativa i qualitativa) i que, a
més a més, no totes les seves variables sén conegudes. Es per aquest motiu
gue és una eina especialment adequada quan l'investigador/a coneix part de
I'evidencia del sistema i li agradaria comprendre millor com aquest funciona
i poder inferir probabilitats dels diferents resultats que pot tenir, perod aquests
encara no s’han observat o son desconeguts (com en el cas de l'arqueologia).
Primer, les dades previes s’han de definir amb relacio a la hipotesis que tenim
la voluntat d’examinar i s’ha de transformar en probabilitat previa utilitzant el
teorema de Bayes, on:

[[P(DIH I [P(H]]
Bl D)

FIH|D =

H: poblacio

D: donada certes dades

P(HID): probabilitat posterior, o també coneguda com la probabilitat d’'una
hipotesis donada certes dades

P(DIH): la probabilitat de les dades observades

P(H): la probabilitat prévia de la hipotesis

P(D): la probabilitat de les dades a partir de totes els valors possibles que
pot tenir

Una vegada la probabilitat prévia s’ha definit, la Xarxa bayesiana genera
noves dades a partir de I'observacié o I'experiment que es vol realitzar per
testar la hipotesi. La probabilitat de cada dada és computada, de manera que
el resultat de l'analisi bayesiana és la probabilitat posterior i la probabilitat
és donada a partir de les dades observades (conviccio posterior = conviccid
condicional - conviccid inicial). EI que és molt interessant d’aquest métode
és que forca a l'investigador/a definir les hipotesis explicites per tal de com-
putar les seves probabilitats tenint en compte les dades conegudes sobre el
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fenomen investigat. Un aspecte especific d’aquest métode és que les dades
es factoritzen utilitzant un graf aciclic dirigit (DAG) on els nodes son variables
que engloben tots les seves possibilitats de freqliéncia i combinacié amb al-
tres nodes que esta relacionat a través d’una taula de probabilitat condicional
(CPT).

Per tal d’examinar les questions plantejades en aquest estudi, s’han seguit
les pautes desenvolupades per Cain (Cain 2001) per desenvolupar Xarxes
bayesianes i el sofware Netica Norsys' per dissenyar-les. Primer s’ha disse-
nyat un diagrama d’influéncia representat les diferents variables que es cre-
uen rellevants en 'ambit d’organitzacid social i gestid dels recursos de subsis-
tencia en un sistema d’assentament del neolitic antic (Fig. 3).

Per poder adequar la informacié en termes de caracteristiques del medi,
topografia i clima, aquest estudi compara cinc assentaments diferents: la
Draga, Font del Ros, Plansallosa, Vilagrassa i Guixeres de Vilobi (Fig. 4).

A continuacid, s’han creat els nodes amb aquestes variables rellevants i
s’han omplert les seves taules de probabilitat condicional a partir de fonts me-
teorologiques (Servei de Meteorologia de Catalunya i Institut d’Estadistica de
Catalunya), geologiques (Institut Cartografic i Geoldgic de Catalunya), agro-
ndomiques actuals i d’arqueologia experimental (Tempir 1976; Reynolds 1976
1986; Beranova 1987; Castagna et alii. 1995 1996; Palmer 1998; Kunz 2004;
Troccoli i Codianni 2005; Cubero et alii. 2008; Hajnalova i Dreslerova 2010).
S’han consultat fonts externes a I'arqueologia perqué no és possible extreure
dades tan detallades com les que sén necessaries en aquest estudi (Fig. 5).
Per exemple, sabem que aquestes comunitats consumien blat, perd neces-
sitem estudis agronoms en espécies ecologiques per poder definir quantes
quilocalories aporten un quilo de blat.

Un altre aspecte a mencionar és el desconeixement de quin nombre de
persones conviuria contemporaniament en un assentament. Per poder resol-
dre aquesta questio, es va decidir assignar un valor a cada assentament,
definint que a cada assentament hi hauria una vintena d’unitats domestiques
formades per cinc persones aproximadament convivint al mateix moment un
assentament al periode estudiat. Seguint fonts modernes que ens diuen que
cada persona necessita unes 2.000 kcal diaries per mantenir el seu funciona-
ment metabolic, es va calcular quantes kcal extres necessaria cada persona
per dur a terme cada activitat econdmica.

Una vegada les CPT ja estaven omplertes, es va unir tots els blocs a la
BBN final, amb aquest resultat (Fig. 6).

Resultats i discussio

Aquest estudi ha presentat una proposta d’estudi per modelar i definir un sis-
tema del passat, fent possible I'exploracié dels diferents tipus de mecanismes

1. Web: (www.norsys.com)
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que probablement van utilitzar els primers agroramaders vivint al nord-est de
la peninsula Ibérica per garantir la seva supervivéncia. Els resultats ens per-
meten concloure que amb condicions mediambientals ideals, les comunitats
obtindrien el maxim d’energia possible acomplint majoritariament activitats
agroramaders combinades, en menor mesura, amb la caga i la recol-leccié.
Dins d’aquest context, les propietats geologiques que defineixen el sol i la
disponibilitat de la forca de treball seran especialment importants.

S’han utilitzat quatre assentaments oberts de la mateixa cronologia amb
els que s’ha explorat diferents escenaris socioecologics i, tot i que s’ha ob-
servat com les caracteristiques del medi haurien tingut un impacte en la pro-
babilitat de supervivéncia dels habitants de I'assentament, cal reavaluar el
model desenvolupat. Les BBN han provat ser un bon metode per formalitzar
el sistema socioecologic que es volia estudiar, ja que ha servit per a la seva
modelacié i estructuracid. En aquest sentit, es conclou que les Xarxes bay-
esianes constitueixen un bon métode per examinar sistemes complexos en
arqueologia donat que permet experimentar amb el passat a partir d’'una base
solida per la construccio del model permetent fer inferéncies probabilistiques
amb una gran quantitat de variables. Malgrat aix0, el model desenvolupat no
és prou flexible per poder experimentar amb el sistema de manera lliure, ja
que les probabilitats inicials de cada combinacio s’havia d’afegir manualment,
ja que el software utilitzat (Netica Norsys) utilitza uns algoritmes que no per-
meten agilitzar aquest procés.

Després d’aquest estudi ens tornem a plantejar la questié inicial: fins
a on podem arribar a coneixer i caracteritzar les poblacions del passat de
manera objectiva i «cientifica»?, la qual podem respondre que encara els
limits per coneixer el passat s’han de determinar. Les Xarxes bayesianes
és només un dels métodes per quantificar el passat i representa un bon
exercici per definir variables i possibles de valors. Tanmateix, no és I'Unic i
altres métodes de quantificacio com la simulacié basada en agents també
han provat la seva efectivitat per adrecar la questié plantejada (per exemple
Baum et alii. 2020).

Conclusions

Com a conclusié, m’agradaria remarcar la utilitat de quantificar les dades per
construir un sistema social, ja sigui actual com del Neolitic antic. A través
d’aquesta metodologia, ha estat possible construir un sistema socioecondomic
que ens permet adrecar quiestions socials més enlla de les materialitzades
en el registre arqueologic. Definir el sistema ens permet formalitzar interpre-
tacions que tenim construides sobre qui eren les persones, quée feien, com
ho feien i perqué ho feien. Tot i que aquest treball representa només un punt
d’inici i hi ha aspectes que cal examinar amb més detall, pretén aportar una
nova aproximacié per estudiar els «altres», dins del marc de les | Jornades
d’Estudis Doctorals d’Art i Musicologia «Al Marge de I'Art».
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Descripcio figures?

Figura 1
Mapa representant els assentaments de cova (blau) i oberts (verd). Mapa topografic
extret de I'lnstitut de Cartografia i Geologia de Catalunya.

Figura 2
(A) Evidencies del registre empiric arqueologic i (B) la seva possible interpretacié en
forma d’'un model d’assentament del neolitic antic. El jaciment és en Barranc d’en Fa-
bra (Amposta, Montsia), imatge extreta de Mestre 2017 i el model és una adaptacié
extreta de Maestre et alii. 2019.

2. Totes les figures han estat desenvolupades per I'autora: Olga Palacios Martinez, Labora-
tori d’Arqueologia Quantitativa, Departament de Prehistoria, Universitat Autbonoma de Barcelona,
excepte la Figura 2 on els autors estan citats en I'apartat de referéncies.
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Figura 3
Esquema del sistema socioecologic modelat. Hi ha quatre blocs: (i) el medi; (ii) els re-
cursos ubicats en el medi i explotats per les comunitats agro-ramaderes; (iii) la pobla-
ci6 que té un nombre de persones i un tipus d’organitzacio social i (iv) els recursos
necessaries. La probabilitat de supervivencia sera en ultima instancia la diferencia
entre I'energia obtinguda del medi i I'energia necessaria per sobreviure.

Figura 4
Mapes dels assentaments modelats en el present estudi. (A) Mapa 3D LiDAR on
es pot veure la topografia dels assentaments (desenvolupar amb dades de I'Institut
Cartografic i Geologic de Catalunya); (B) mapa de temperatures on es pot observar
que les temperatures sén semblants en tots els assentaments (desenvolupar amb
dades de I'Institut Cartografic i Geologic de Catalunya i el Servei de Meteorologia de
Catalunya).
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Abstract

The traditional forms of representation in art museums and ethnological museums
are due to the imperialist thought of the 19th century and they have frequently
incurred in a violence practiced against alterity through discourses of power. Perfor-
mative exhibitions as “Exhibit B”, from Brett Brailey, draw the attention on the need
of an ethical responsibility from cultural institutions. Beyond processes of cultural
reappropriation by historically subjugated communities, we can find a new field of
investigation: the role of museums as a space of caring. The “Taking Care” Project,
which started in 2019, intends to explore the potential of these cultural institutions
as spaces where new narratives of diversity could help sculpturing more demo-
cratic, fair, empathetical and convivial societies.

Keywords: Museums, alterity, imperialism, representation, violence, ethics, caring.

En primer lugar, debemos especificar que cuando hablamos de «arte primi-
tivo» lo hacemos de forma no connotada, por convencién histdrica, y tras los
intentos de la historia del arte de crear alternativas no influenciadas por el
evolucionismo cultural con un juicio moral implicito, pero teniendo en cuenta
la critica postmoderna que se ha hecho a su uso, tanto del término primitivo
como del de Arte, con cuyo uso aplicamos un aparato tedrico-conceptual a
las practicas estéticas imbricadas de sociedades no occidentales (Ocampo
2011: 41).

Es innegable que hemos vivido un cambio de paradigma debido a un ago-
tamiento del proyecto moderno: en el siglo XX hubo una aceleracion del pro-
greso técnico y cognitivo, que desencadend asimismo grandes crisis morales
y politicas (Sloterdijk 2018: 46).Y eso llevd a replantear la apropiacion cultural
en su dimension ético-politica. Ello fue acompanado por una serie de nuevas
propuestas filosdficas de la alteridad. Si el paradigma moderno tenia una je-
rarquia que ponia como civilizacién superior la colonial —siendo el primitivo
el «otro» sometido—, se basaba en la tradicion y en una visidon negativa de la
diferencia, y partia de estereotipos y doctrinas evolucionistas, ahora se busca
hacer de la diversidad el proyecto universal. En los estudios postcoloniales

* Texto redactado en 2020.
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y subalternos aparece una voluntad de autorepresentacion y voz propia de
estas sociedades, que permiten reactivar narrativas y cuestionarlas o com-
plementarlas (Clifford 1996: 275). Ya Levinas nos advertia de la violencia que
suponia la ontologia occidental, que se basaba en la reduccién de lo Otro a lo
Mismo (Levinas, 2016: 39), violencia que aparece también de modo discursi-
vo a través de la posesién de los marcos de representacion y de los ejercicios
de poder que se crean de forma transcontinental con la globalizacién (Guasch
2016: 31).

El punto de partida: fundamentos historicos y culturales

A finales del siglo XIX Paris era el centro cultural de Occidente. Francia era
una de las principales potencias imperialistas del momento junto con Ingla-
terray, por lo tanto, se reflejaba en ella el resultado de una relacion de poder
desigual entre colonias y metrdpolis. En este contexto se hace mas patente
la dualidad entre civilizado y barbaro; progreso y subdesarrollo; temporal y
atemporal; Mismo y Otro." Se cree en la jerarquia de razas y en el determinis-
mo bioldgico o evolucionismo. Se incide en la alteridad, el «nosotros» euro-
peo versus el «otro»; el darwinismo social esta a la orden del dia. A su vez, se
dibuja una nueva imagen del salvaje a partir de los textos de Montaigne, Di-
derot y Rousseau donde se propone una vision arcadica o mitica en la que el
primitivo llevaria una vida simple con una moral y un pensamiento mas puro.

El colonialismo hace que empiecen a llegar muchas piezas de las zonas
lejanas, descontextualizadas, que se muestran en exposiciones universales
y museos etnoldgicos a partir de mediados del siglo XIX. Los gabinetes de
curiosidades dan lugar a museos antropoldgicos y, posteriormente, a museos
de arte primitivo (cuando los artistas empiezan a valorar el factor estético
de las piezas de ultramar como fuente de renovacién artistica). Ademas, es-
tas exposiciones coloniales seran los primeros espacios institucionales, muy
concurridos, en los que los occidentales pueden contemplar a estos «otros»
(Méndez 2009: 32). Podemos decir sin grandes reservas que estas exposicio-
nes no mostraban las realidades de los paises lejanos que se habian colo-
nizado; eran mas bien un modo de propaganda de los estados para justificar
el gasto de la colonizacion. Como dice Judith Butler, «partimos del supuesto
de que los que gozan de representacion, y especialmente de autorepresenta-
cion, tienen mas probabilidades de ser humanizados, y quienes no tienen la
oportunidad de representarse corren mayores riesgos de ser tratados como
menos que humanos» (Butler 2006: 176).2 Asi, el arte primitivo pasé por la

1. A pesar de esta voluntad radical de separacién antitética respecto a ese otro, ello presu-
pone un elemento de sintesis, «Si Mismo se identificara por simple oposicion a Otro, formaria ya
parte de una totalidad que englobaria a Mismo y a Otro» (Levinas 2016: 33).

2. En relacién con el uso de la violencia, Butler usa el ejemplo de la guerra en Iraq, pero el
discurso es igual de valido para el imperialismo del siglo xix en cuyas exposiciones se vendia una
imagen del otro exética y de fantasia sin reflejar las masacres y la violencia asociada.
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categoria cientifica de artefacto cultural y por la categoria estética de obra
de arte. Es entonces que surge la pregunta de si pueden ser presentadas
como tal o si eso supone «una distorsidon o apropiacion de valor» (Morphy
2008: 173) teniendo en cuenta que en las exposiciones los objetos se mues-
tran destacando sus propiedades formales mientras que la mayoria de estas
obras formaban parte de un contexto ritual mitico cultural en sus lugares de
origen.

El museo y sus criticas

La construccién de las naciones europeas y su identidad esta conectada con
los museos y su rol a la hora de mostrar los expolios como simbolos de po-
der geopolitico. Hay que recordar que la difusidon por todo el mundo de los
museos esta relacionada con el imperialismo europeo (Présler 2005: 22). En
este sentido, el proceso de descolonizacién ha incorporado —sobre todo des-
de 1980— un examen critico del papel del museo y, tanto minorias étnicas
como inmigrantes, han pedido la mejora de su representacion en él (Thomas
2012: 1). Esta critica puede dividirse en dos vertientes principales. Por un
lado, el cuestionamiento de su estructura y funcién en tanto que garantes de
la decision de lo que merece definirse, conservarse e interpretarse. Sin em-
bargo, ya no es tan obvio que los objetos no occidentales deban preservarse
€en museos europeos o estadounidenses.

Sin entrar a fondo en esta cuestion, que mereceria un estudio aparte, vale
la pena mencionar algunos aspectos. Lo primero es que la globalizacion es
un proceso en el que entran en juego politicas culturales y de representacion
de la identidad. Ante una politica exterior (o global), hay una contrapolitica
local. Toda resistencia cultural es una resistencia politica en una lucha asimé-
trica y esto queda reflejado en el arte primitivo, que, en ocasiones, critica la
insensibilidad de los museos en relacién con los valores indigenas. Después
de 1950, estos pueblos «empezaron a hablar y actuar con mas fuerza por si
mismos en un escenario global» (Clifford 1995: 21) con nuevas aproximacio-
nes en los discursos y con un alejamiento respecto al canon europeo. En los
anos sesenta surgié con fuerza un movimiento anticolonial liderado por Frantz
Fanon o Edward Said, entre muchos otros.

Los museos juegan un papel en la construccién de las identidades nacio-
nales, no solo para los europeos. De ahi que muchos movimientos proclamen
que las obras de zonas colonizadas deberian retornarse a sus lugares de
origen para poder crear narrativas propias. Muchas veces, la referencia al
arte tradicional surge como necesidad de autoafirmacién comunitaria y de
recuperacién de costumbres prohibidas por los colonizadores, incluyendo los
objetos que se usaban en ellas (Ocampo, 2011: 219). En otros casos, se
trata de procesos de reafirmacion nacional y estrategia geopolitica de paises
anteriormente colonizados y que ahora se alzan como potencias por derecho
propio en el panorama mundial. El cddigo ético de la ICOM (International
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Council of Museums) aconseja en su articulo 6 la cooperacion en el retorno
y restitucion de la propiedad cultural siempre y cuando se demuestre que se
violaron los principios de las convenciones internacionales en su adquisicion
y si las leyes del pais asi lo permiten (ICOM 2017: 33).

Sin embargo, pese a estos intentos de regulacioén ética sobre el patrimonio
expropiado, la realidad muestra una predisposicién muy desigual por parte de
las instituciones a las peticiones de retorno. El analisis de algunos ejemplos
recogidos por la prensa internacional muestra esta variabilidad. Asi, Chile
consiguié en 2019 que el Museo noruego Kon-Tiki se comprometiera a devol-
ver la totalidad de una coleccidn de piezas arqueoldgicas, restos humanos y
fotografias de Rapa Nui (Isla de Pascua), que fueron sacadas a mediados del
siglo XX. En 2010 la Universidad de Yale (EE. UU.) devolvié a Peru, un total
de 50.000I objetos y fragmentos arqueoldégicos de Machu Picchu. En 2009,
el Louvre devolvié 5 fragmentos de frescos de una tumba faradnica a Egipto.
Sin embargo, en otras ocasiones las negociaciones han resultado estériles:
Turquia reclama desde 1934 dos esfinges de Hattusa al Museo de Pérgamo
en Berlin; Colombia reclama a Espana 122 piezas de oro del Tesoro de la
Quimbaya; Grecia busca recuperar los marmoles del Partendn, sin que el
British Museum se inmute.

La segunda critica al museo, por otro lado, y de forma remarcable, se
centra en el tipo de representacion que se hace en los museos de culturas no
europeas, de qué marcos y discursos se rodean las imagenes y qué tipo de
formas de subjetivacion esconden. Se ha demostrado, por ejemplo, que las
decisiones de los criticos de arte y los procuradores se centran en criterios
rigidos primitivistas y en su seleccidon «tienden a rechazar las piezas que
parecen aculturadas, negando asi la adaptabilidad y dinamismo de dichas
culturas» (Thomas 1999: 167; cf. Thiong’o 2017: 86). Hay una preocupacion
por la «autenticidad» (Cf. Benjamin 2019; Errington 1998) siendo las piezas
previas al contacto colonizador las que reciben un mayor valor.

La mejor manera para entender como la forma de presentacion de la al-
teridad muestra sesgos en los procesos de comisariado es partir de algunos
ejemplos que han puesto en jaque la praxis tradicional para poder compa-
rarlos y asi poner sobre la mesa la importancia del cambio de discurso que
subyace en las distintas practicas.

«Magiciens de la terre» o el otro artista

«Magiciens de la terre» fue una exposicion comisariada en 1989 por Jean-
Hubert Martin, director del Museo Nacional de Arte Moderno de Paris que
marco un antes y un después ya que «descubrid la profunda falla en el mundo
del arte contemporaneo, limitado hasta entonces a las fronteras de Europa y
Ameérica del Norte» (Guasch 2016: 19). Con ella hay un cambio de los world
art studies a los global art studies que abandonan el interés por el otro desde
la dicotomia centro-periferia, y tratan de sustituirla «por un arte de todas las
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procedencias» (Ibidem: 48). Esto se refleja en dicha exposicion, pues se in-
tentan confrontar por primera vez obras de origen occidental y no occidental
contemporaneas entre ellas, siendo el 50 % de los artistas provenientes de
fuera de Europa o Norte América.

«Magiciens de la terre» aparece como respuesta a la exposicién de 1984,
«Primitivism in the 20th century art» del MoMA, dedicada al primitivismo a
través de la busqueda de similitudes entre arte tribal y arte moderno. Esta
exposicién presenté las obras primitivas sin autor ni fecha, de forma eurocén-
trica y jerarquica. En contraposicion, «Magiciens de la terre» muestra artistas
con nombre y apellido, haciendo una confrontacion entre creadores contem-
poraneos de todas las culturas del mundo. Aun asi, la exhibicién no estuvo
exenta de comentarios. El titulo también fue un problema porqué supone una
visién romantica del artista como mago e implica un vinculo estrecho con la
naturaleza (uso del término tierra y no mundo), incurriendo en un estereotipo,
aunque pueda ser cierto en el sistema cultural de muchas sociedades cuyos
artistas participaban.

Magiciens de la terre fue uno de los primeros intentos por parte de la
tradicion museistica occidental de buscar alternativas al reconocimiento de
los artistas provenientes de todo el planeta y su presentacion sin jerarquias.
Sin embargo, el desprecio hacia el otro no solo se ha dado histéricamente a
través de la negacion de la capacidad artistica de otras tradiciones cultura-
les, sino a través del control de los marcos de representacion, es decir, de la
lectura que el paradigma eurocéntrico y sus valores ha hecho del resto de
culturas. Parte de la critica del poscolonialismo se ha centrado en visibilizar
y cuestionar esta mirada hegemodnica para dar espacio a otras narrativas.
Asi como hoy en dia ha proliferado la publicacion de literatura de frontera,
mestizaje, etc., que muestra la realidad desde otra vivencia, otra voz y otra
cultura, también ha habido exhibiciones que han criticado duramente la abso-
luta preeminencia de la mirada occidental. Para analizar algunos elementos
de corte tedrico, tomamos como ejemplo la exposicién itinerante «Exhibit B»,
por ser uno de los casos que mas revuelo y controversia generd en el debate
publico y por mostrar bien las contradicciones y susceptibilidades que forman
parte del reconocimiento de la diferencia y de las desigualdades sostenidas
durante anos.

El caso «Exhibit B»: el otro representado

Entre las multiples formas en las que se puede ejercer la violencia, una es
a través de la produccion del rostro (Butler 2006: 177) al que se le impone
un marco con una voluntad particular. En la filosofia de Levinas, el rostro
—que va mucho mas alla de la tez— es un concepto clave que se escapa
a la representacion y que actua de imperativo ético hacia el uno en tanto
que muestra su extrema vulnerabilidad. «Exhibit B», del director teatral su-
rafricano Brett Brailey, presenta obras performativas para, a través del arte,
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mostrar los discursos imperantes resistentes, sobre todo en colonizacion,
y denunciar el racismo y la deshumanizacion. La muestra recrea, entre
otros, los zoos humanos y las exposiciones coloniales de entre finales del
siglo XIX y principios del siglo XX, asi como personas migrantes y raciali-
zadas hoy en dia para establecer una critica a la continuidad de los modos
de exclusién. En ella, aparecen doce escenarios con actores que no se
mueven ni interaccionan, pero que interpelan al visitante con su mirada.®
Aparte de un cuarteto fijo de actores de Namibia, los participantes eran
seleccionados entre la poblacion de la ciudad donde se establecia la ex-
posicién, apelando mucho mas a un otro integrado en la propia sociedad,
pero marginalizado.

Esta exposicién es, justamente una muestra de la teoria de Butler so-
bre el fracaso de la representacidon del rostro. Ante una estetizacién que
pretende anular el sufrimiento que hay detras, a través de un marco ten-
dencioso, una imagen critica debe, no solo no capturar el referente, sino
mostrar dicho fracaso. La interpelacion del otro que me lanza una deman-
da ética es, en este caso, evidente y vivida por parte del espectador a
quien el viviente mira estatico, con expresién neutra y le atraviesa para
mostrarle ese grito que ha quedado tras la totalizacién y dominacién de
su alteridad.

La exposicion itinerante se llevé a cabo entre 2010 y 2016 en ciudades
como Viena, Helsinki, Bruselas, Berlin, Amsterdam, Paris o Atenas, entre
otras. Alla donde fuere generd mucha controversia,* siendo el caso mas pa-
radigmatico el de la ciudad de Londres en setiembre de 2014 donde se anulé
debido a las manifestaciones y protestas que genero.

Nuevos retos: museos como espacios de cuidado

Las sociedades, en tanto que dinamicas y fluctuantes, han vivido un pro-
ceso de modificacion de valores que ha comportado la creacién de nuevas
politicas y formas de convivencia. Del mismo modo, el museo, como institu-
cion publica, ha ido adaptandose a las necesidades geopoliticas y culturales
de cada pais. Hemos visto hasta ahora sus origenes, las criticas que ha

3. Se recomienda ver imagenes de la exhibiciéon. Puede consultarse la pagina web del pro-
yecto http://thirdworldbunfight.co.za/exhibit-b/ [consultado el 1/6/2020]).

4. La prensa digital se hizo eco de algunos casos. Para el caso escocés, véase el articulo
de la BBC (https://www.bbc.co.uk/programmes/articles/12ynxPVNKF1pYVrzZB9R2sM/exhibit-b-
edinburghs-controversial-art-show [consultado el 1/6/2020]); para el caso francés, los enlaces si-
guientes: https://www.france24.com/en/20141208-art-france-paris-creator-exhibit-b-human-zoo-
says-show-must-go-on [consultado el 1/6/2020] y http://www.rfi.fr/en/africa/20141207-french-
exhibit-b-theatre-defies-anti-racist-human-zoo-protests [consultado el 1/6/2020]. Las principales
noticias sobre el cierre en Londres aparecen en The Guardian (https://www.theguardian.com/
commentisfree/2014/sep/27/is-art-installation-exhibit-b-racist [consultado el 1/6/2020]). Julia Fa-
rrington dedicé un estudio de caso al tema que puede leerse en https://www.indexoncensorship.
org/2019/05/brett-bailey-exhibit-b/ [consultado el 1/6/2020].
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recibido, y los cambios que ha ido sufriendo; es hora de ver ahora cuales
son los nuevos retos a los que se enfrenta y qué papel puede desempenar
como parte de su rol publico ante las demandas y nuevas necesidades de
hoy en dia.

Si pensamos en los principales problemas a los que se enfrentan nues-
tras sociedades en las préximas décadas, uno de ellos es la respuesta a
una necesidad creciente de cuidados: tanto de grupos humanos como de
ecosistemas. Es en esta diatriba en la que el museo debe reinventarse para
ser un agente activo en las politicas que vendran. En los ultimos afnos el
término cuidado y sus derivados han pasado a ocupar un lugar central en
muchas areas de investigacién como la sociologia, la economia, la politica,
la filosofia o los estudios de género. En un sentido amplio engloba un cam-
bio de paradigma que propone un modelo sociopolitico alternativo relacional
y de interdependencia entre los seres humanos y con el planeta. Siguiendo
la definicion dada por Joan Tronto y Berenice Fisher, el cuidado es una ac-
tividad que incluye todo lo que hacemos para mantener, continuar y reparar
nuestro mundo y vivir en él de la mejor forma posible (Fisher y Tronto 1990).
Es decir, toda la red que sostiene la vida. Bajo esta aproximacién, que se
acerca a las definiciones holisticas de salud, aparece una rama de estudio
que propone un nuevo rol para el museo como espacio donde poder traba-
jar determinantes sociales que influyen en el bienestar. Asi se delinea una
funcién social de los museos con potencial terapéutico para los individuos
y las sociedades a partir del valor de sus colecciones (Chatterjee y Noble
2013). En esta nueva deriva, en octubre de 2019 la Unién Europea financié
el programa «Taking Care»,® con el subtitulo: «los museos etnograficos y de
culturas del mundo como espacio de cuidado», liderado por el Museo del
Mundo de Viena y formado por un total catorce centros de Europa, entre los
cuales esta el Museo Etnoldgico y de Culturas del Mundo, de Barcelona. El
proyecto, de cuatro afos de duracion se estructura alrededor de la nocién
de cuidado para explorar el potencial de este tipo de museos como centros
de investigacién para pensar criticamente sobre el pasado del planeta i po-
sibles futuros de convivencia tras el fracaso de las democracias plurales
y las inequidades, y no solo como repositorios de una herencia que deba
preservarse. A través de una serie de workshops, residencias creativas, Lab
meetings y participacién ciudadana, pretende ser un espacio de encuen-
tro, practica, experimentacién social e innovacién, donde se junten distintas
formas de conocer el mundo y de redescubrir las narrativas de diversidad
para ser co-creadas y compartidas publicamente. La red se divide en cuatro
temas principales: Matters of Care, para elaborar un marco tedrico; From
preservation to care, donde repensar seriamente el rol etnografico; Ecolo-
gical knowledge, para establecer conexiones con el conocimiento medio-
ambiental a través de las comunidades i formas de vida mas sostenibles; y

5. Para mas informacion sobre el proyecto y sus multiples programas de desarrollo, puede
consultarse la pagina web: https://takingcareproject.eu/.
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Care in the world we share with Others, o el museo como espacio seguro e
inclusivo, que puede sacar a la luz historias dificiles vinculadas a sus colec-
ciones y asi delinear un futuro mas equitativo y de convivencia. En el caso
barcelonés, por ejemplo, Narelle Jubelin, artista australiana, esta colaboran-
do para realizar una lectura personal y complementaria a las colecciones
aborigenas del Tiwi (Australia).®

Intervenciones como esta, cuyos resultados no podemos valorar aun, po-
nen sobre la mesa el peso del pasado histdrico colonial y abren caminos para
un nuevo modelo de relacién. Ideas que, sin embargo, deben ir de la mano
con otras transformaciones sociales para hacer frente a los retos del futuro.
Pasos timidos, pero no por ello despreciables.
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Abstract

Bamboozled is one of Spike Lee’s most overlooked joints and yet the most violently
and densely characterized. In this article | try to delineate the sociological issues
that emerge from a careful review of the movie. Bamboozled is, de facto, a satire
on satire itself: an edulcorate and exaggerated dystopia on the consequences of
the passive acquiescence of a contemporary racism who operates — literally — un-
der everyone’s skin. Every character seems to act to avoid stereotyping...and yet
he inevitably finds itself nurturing that same system he wants to escape — and,
eventually, change. Mantan, the too-racist-to-be-true show as the ultimate weapon:
by broadcasting it, Delacroix — a successful black man living the real American
dream — is telling us that racism as we know it is over. How could there be racism,
if the most popular show in America is making a black man rich? That is the irony:
black people should stop acting da fool, like the minstrels in Mantan, and embrace
the freedom that capitalism provides. Racism, as Lee so adamantly suggests, isn’t
a formal issue anymore. On the contrary, it is structural to society. It is so radical
and deep-rooted that even apparent revolutionary acts end up being another form
of spectacle. To quote Debord, commodity. What really characterizes Bamboozled
as a real masterpiece is its meta-narration: in order for Lee to indicate that every
social concept is mediated, he shoots the movie like a behind the scenes. We are
made aware that what we are seeing is inter-mediated, that there’s no objective
reality. The camera moves in total opposition to any form of realism: the image re-
mains commodified image. It is only through a detournement (i.e. a juxtaposition of
isolated footage without any context) that the deception is unmasked. Too bad that
Delacroix becomes aware of his delusion only a few moments before his death.

Keywords: Spike Lee, Guy Debord, irony, otherness, bamboozled.

A brief introduction

When a movie is running before our very eyes, we tend not to ask ourselves
what color the director’s skin is. Yet, every film — whatever its technical or social
value might be — inevitably conveys on himself the personal history of those
that created it. Would this individual come from a minoritarian strata, he will
bring all the idiosyncrasies and the vicissitudes of his people. Furthermore, if
he himself would be facing those centrifugal forces, he might feel legitimized
to give them life in a filmic form. This is for sure Spike Lee’s case. Lee is, to
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some extent, a paradigmatic exemplar of blackness, whose facets he carries
the burden. As much corporate as independent, ecumenical as elitist, rebel as
cautious, rap as soul, X as MLK, he built a symbolical — and economic — empire
because of which he is both revered and despised by the same people whose
vicissitudes he depicts on a regular basis. As he declared: «labels are limiting.
Period» (Manufacturing Intllect 2016). An heir of the social fights fought by the
great blacks that preceded him, raised on a middle-class household, Lee (born
in 1957) knew he could establish himself as the exponent of a new African-
American generation — a generation who lead his infancy amidst the counter-
cultural milieu of the ‘60s. But, at the same time, a generation experiencing a
continuous psychological, hidden, well-rooted racism that is no longer formally
enforced by law. What Lee narrates is above all a heterogeneous collection of
individuals with an infinite series of internal contradictions, so that «the viewer
understand the tragedy and the majesty of community within the United States
in its heteroglot character» (Conard, 2011, p. 105). His movies are entrenched
in «what we all know, but refuse to acknowledge, speak, regret, or change»
(Diawara, 1993, p. 167). By doing so, the eclectic ensemble of his works rep-
resents a multifaceted corpus narrating blackness from a genuine position,
thus providing a necessary antagonist perspective to Hollywood’s. According
to Leeg, it is due time to move from the old ways of thinking («“The number one
problem with the old reactionary school was they cared too much about what
white people think”» (Ellis 1989: 237)) to find an autonomous path towards full
recognition, instead. «His mission is freedom — that monumental and elusive
“it» that Black folks have always realized they gotta have» (Diawara 1993: 175).
Lee’s movies show that «the formation of a truly inclusive U.S. character is not
a smooth linear path or a “melting pot» of high school civic courses; rather, it is
one fueled by contradictions, conflicts, misunderstandings and the birth pangs
of a new society» (Conard, 2011, p. 38).

A Case study: bamboozled

«As | bled to death,

as my very life oozed out of me,

all | could think of was something

the great Negro James Baldwin had written.
“People pay for what they do, and still more for what
they have allowed themselves to become,

and they pay for it, very simply,

by the lives they lead”»

(Lee, 2000)

«Oh, | say and | say it again, ya been had! Ya been took! Ya been hood-
winked! Bamboozled! Led astray! Run amok! This is what He does» (Lee 1992).
Its with these exact words that Denzel Washington (as a fictional Malcolm X)
captivates a black Harlem’s crowd. As he’s stating, all those in attendance have
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been impaired and bamboozled by the white man. As long as they’ll mimic his
behavior, hoping for some kind of recognition, they’ll never obtain actual free-
dom. These are precisely Spike Lee’s intensions behind his movie whose title
originates from this speech. Bamboozled is, technically, a noir narrated by a
dead man reflecting on the events which will eventually lead to its homicide. It's
the story of a self-fulfilling prophecy. The broadcasting of a too-racist-to-be-true
TV show — conceived by a black screenwriter who expects to trick the system
by overexaggerating it — kicks off a butterfly effect which will eventually lead
only to blood and destruction, until the system regains its sovereign position.
Here, the diegetic structure totally overlaps the extra-diegetic. Bamboozled is
an edulcorate and exaggerated dystopia on the consequences of the passive
acquiescence of a contemporary racism who operates, literally, under every-
one’s skin. You can’t, conversely to what Delacroix — played by a superb Damon
Wayans — believes, jeer the status quo from the subordinate position where the
black culture finds itself, considering it like some heritage who belongs only to
the past.2 But you can’t even appropriate, in the opposite direction, a subor-
dinate universe’s cool symbols — a universe which someone can be a part of
only if he experienced every little daily struggle. This is Dunwitty’s (the studio’s
spokesman) fault, a man who believes to be within black culture just because
he married a black woman. From high atop his white privilege, he likes to think
that things have changed enough that we don’t need to act politically correct
anymore, that there’s no need for special attentions — race wise — anymore,
even though his whole staff is white — with the exception of a few blacks.

Picture 1
Dunwitty’s studio. Behind him, pictures of great black athletes.

1. The easiest comparison is Sunset Boulevard, by Billy Wilder.
2. «“The mission was accomplished. All of these people left the room thinking... they would
have real input. | was writing this pilot alone, myself, me, moi”» (Lee, 2000).
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Mantan, the show that should reenact the old minstrel shows with actors
in blackface, is the crowbar through which one can unhinge the fairytale that
racism still exist nowadays. As Jason Bellamy and Ed Howard write:

by broadcasting a minstrel show full of outdated racist imagery, they’re suggesting
that the only form of racism is this kind of super-obvious stereotyping, which is so bla-
tant that it’s easy to think that racism no longer exists, that there’s no relation between
blackface and the much more insidious and undercover racism that keeps black en-
tertainers like Delacroix, his father and Manray ghettoized and marginalized, or the
kind of racism that leads to situations like having a roomful of white writers writing for
a supposedly black show and providing readymade excuses for the lack of black writ-
ers, including a dearth of qualified black people being available (Bellamy, 2012)

Delacroix and Dunwitty commit the most outrageous crime in Lee’s view:
they reject their own identity and behave like someone they’re not — and can’t
be. In one scene of the movie, «Delacroix distastefully remarks, “I don’t want
anything to do with anything black for at least a week,” as if he could escape
his existence and live unracialized for a time (Conard 2011: 168).

But what Bamboozled truly shows is also and mainly the quandaries in
nullifying the expectations and stereotypes of a predominantly white society,
and we realize that conveniently in the Mau Maus scenes. We expect «black
people, and especially black men, to be either buffoons or killers, and almost
everyone in this film is all too eager to feed into that system, on the air or off»
(Bellamy, 2012). In one key scene, Delacroix and Sloan are auditioning black
performers for Mantan:

they see a parade of comics, singers and performers, mostly validating Big Blak
Afrika’s complaint, since Delacroix is delighted by anything crude and abrasive,
while looking on with bafflement at the musician who plays the didgeridoo, because
his beautiful, melancholy music doesn't fit at all with the image of blackness that
Delacroix is envisioning here — anything that displays black people as capable of
grace and beauty is out. And then the Mau Maus themselves come out, rapping
and shouting, delivering their in-your-face aggressive style of performance, and
Delacroix seems physically disgusted. Because of the rest of the sequence, one
might think that Lee is once again showing Delacroix missing the point, but it's hard
to tell, mainly because after all the rhetoric delivered by the Mau Maus throughout
the film, their actual performance is incoherent and empty, their presumably politi-
cal lyrics entirely indecipherable amidst all the shouting (Bellamy, 2012)

This assumption is then confirmed by the finale, where the Mau Maus sim-
ply end up playing the “violent gangster” stereotype — broadcasting it, too — the
same stereotype they claim to step away from. Ultimately, these activists have
nothing to offer but guns and pointless deaths. They end up «killing black people
while the “colonizer” of the airwaves, the network, remains untouched» (Hamlet
& Coleman, 2009, p. 98). What Lee thinks of them is condensed in «the scene
where they're killed by the cops. They're celebrating their murder of Mantan by
drinking big bottles of Da Bomb, the malt liquor that Lee had earlier lampooned in
a sequence parodying advertising targeted at black people» (Bellamy, 2012).
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Bamboozled, as a whole, needs a multilayered reading to fully appreciate
its intellectual coherence. In an interesting essay inside Fight the power!, Phil
Chedester and Jamel Santa Cruze Bell label it as maybe the «first true post-
modern satire» (Hamlet and Coleman 2009: 206). In the words of Lee (from a
public lecture): “it's a funny film, [...] where even black audience...they wanna
laugh but [think] “Il shouldn’t laugh’. In the artificial twist of the real, each laugh
is paid dearly: « “Always keep ’em laughing” is Delacroix’s mission statement,
imparted by his father, but while Bamboozled is an often-funny film, each and
every laugh is chased with bile — the flavor of knowing that just beyond the joke
is a bitter, ugly truth» (Bellamy 2012). It is no coincidence that in the movie’s
introduction Delacroix defines the word “irony”, with a tone that closely resem-
bles that used in infomercials. «By so clearly and adamantly labeling his work
in its opening moments, the director might be saying more about his expecta-
tions for his audience than about the film itself» (Hamlet and Coleman 2009:
203). In the essay | previously quoted, Chidester and Bell see Bamboozled as
a testimony beyond post-modernism insomuch it rebuts — almost in a mate-
rial sense — the possibility of a detached point of view from where one can
observe nihilistically the world. That is, a satire on satire itself. Mantan, in a
fair society, is a show that cannot by any means even be conceived. When
Delacroix classifies it as «art, and that is what it should be called» (Lee 2000),
he «equates any sort of moral examination of art with its censorship, thereby
failing to distinguish between two very different critical stances—one condem-
natory of an artwork’s particular features, and the other condemnatory of its
very existence» (Conard 2011: 168—169).

Picture 2
Manray and Delacroix are shadowed by the characters
they displayed in Mantan.

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 175



MARCO POLONI

But there’s more. One of the reasons why | believe this is a decisive movie
is because it carries on the Debordian message of the spectacular imag-
es as fetishes of commodities. Quoting directly the situationist intellectual
(what’s more, from one of its cinematic production): «the existing images only
reinforce the existing lies» (Debord 1978). By his own admission, Lee was
widely influenced by Network (Lumet, 1976), an astute raid into the world of
television and its persuasive power.® The director’s idea, in Bamboozled, is
that racial identity is built through mediated images, rather than direct experi-
ence of the real. The production’s marked surreality thus gain a strong social
meaning:

Throughout Bamboozled, Lee positions the camera so that his scenes are not
always windows onto the world, as if seen by the naked eye from an embodied
point of view within a linear-perspective scheme; rather, the world of Bamboozled
is askew, seen from above and below and from around the corner, under the table,
or way, way, way down the hall. Such skewing, in that it draws attention to the way a
lens frames and constructs a scene, makes the viewer palpably aware of the cam-
era’s presence and, by extension, its looking. This awareness, | believe, is meant
to register on the viewer’s part as an awareness of the world as a thing not simply
there, but looked at and brought into being by us, as constituted by the gaze as that
which we see and know. We recognize the camera as a kind of eye, and as a lens
through which an actual eye has looked, and we identify with it as such (Hamlet
and Coleman 2009: 69)

Returning to Debord, it’s like we are in front of a «revolutionary criticism
of the art, not a revolutionary form of art criticism» (Debord 2001).4 Lee isn’t
aiming at racism as a message conveyed by TV, but at TV (and, to a larger ex-
tent, all media) as a structurally racist medium, whatever its contents are. This
is why Mantan doesn’t create a buzz: blackness has become commodity and,
as such, it's indistinguishable from the rest. The reactionary and compulsory
structure of TV is therefore exposed through a detournement, i.e. the collage
of videos that Sloan forces Delacroix to watch while he’s lying on the ground.
The footage that retraces the representation of blackness along the 20th cen-
tury takes in a completely different meaning when its components are decon-
textualized and reassembled. As Chidester and Bell rightfully note:

by piecing together entire collections of images, the artist can suggest a certain
narrative visual logic, a history that is founded not in material fact, but in the invitati-
on to read a series of visuals as a related whole [...] Forced at gunpoint to consider
what his Minstrel Show has contributed to, Delacroix watches a ferocious montage
of quick scenes that chronicle the history of African American depictions in film
and television. Denied any true historical context for these images, the viewer is
compelled to read them as a single contemporary depiction, and to consider how

3. Howard Beale’s — the main character, played by Peter Finch — vicissitude is closely similar
to Delacroix’ in Bamboozled.
4. My translation from Italian.
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those images not made present in the montage — snippets from hip-hop videos,
scenes from modern buddy films, etc. — would themselves fit seamlessly within this
collage [...] that reflects Lee’s understanding of the postmodern milieu into which
he would introduce his film as a satirical form [...]JLee has discovered a means of
turning postmodernism’s fascination with the image as image into a potent satirical
tool (Hamlet and Coleman 2009: 208—209)

It doesn’t matter how much Delacroix desires to amplify its perceived vio-
lence. The image remains commodified image. And the capitalist system is
its ever hungry Moloch, like the huge engine in Metropolis (Lang 1927). «The
devastating power of such imagery, some argue, cannot be overcome by re-
contextualization or reconfiguration, and to reintroduce this imagery into circu-
lation, even in transgressive form, only reproduces its original dehumanizing
effects» (Hamlet and Coleman 2009: 82). In maybe the most distinctive trait
of the movie, Lee effectively depicts the growing sense of abhorrence the
characters feel every time they have to apply the blackface before going on
stage. Any kind of dialogue is unnecessary for the audience when they watch
the actors watching themselves on the mirror, losing their own character and
humanity by the hand of the burnt cork.

It's this very daring — and remarkably challenging — attempt to portray both the sa-
tirical caricature and the humanness beneath that highlights Lee’s response to the
postmodern alienation of the image from its object of representation, a claim that
should have effectively neutered the rhetorical power of the satire [...] this complex
treatment of character in Bamboozled contributes in a significant way to the film’s
satirical force as well as its clear sense of humanity (Hamlet and Coleman 2009:
213)

The schizophrenic illusions that Delacroix experiences in his studio once
his show has paved the way for a spiral of violence are the symbol of that dis-
connection between satire and humanity. In relation to the plot, the piggy bank
is what T.S. Eliot would define “objective correlative”: as it begins eating money
uncontrollably, so Delacroix pays his morally disgraceful idea with fame — and
with the dehumanization of the world around him. He created his «minstrel
show as an attempt to be the tail that wags the dog, but somewhere along the
way, and without him entirely noticing it, the system reasserts its dominance.
Maybe it's fame that corrupts. Maybe fortune. It doesn’t really matter. To swap
metaphors, the bottom line is that the house always wins» (Bellamy 2012). In
today’s socio-economical system, the house is like Mantan’s screenwriters
meeting: a white, aseptic, ultra-capitalistic environment where blackness is
tolerated as long as it generates profit without causing negative externalities.
The hegemonic ideology of capitalist reproduction may be blind to skin color,
but its history is not. Literally and metaphorically, money is also soaked in
black blood. Bamboozled aims at disorienting — and dis-identifying — the audi-
ence through the multiplication of mirroring devices. Spike Lee’s captivating
depiction of otherness lies in this phenomenological glitch.
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Abstract

The aim of this contribution is to explain how Greeks used to describe “the other”
from the Archaic Period to the Hellenistic Age. In the Odyssey the others were
depicted as people having their own peculiar culture, but they all had greek names
(e.g. Polydamna). Other times greek authors described physical and cultural fea-
tures of the others with a remarkable curiosity (the same philological representa-
tion can be found in some head-shaped vases). We can fix the turning point of
the relationship between Greeks and “Barbarians” after the Persian Wars. Since
then Greeks have seen “the others” (especially Persians) as enemies, due to their
different political organization; so they were represented as irrational monsters in
several cases. During the Hellenistic Age, Greeks showed an increased curiosity
for the peculiar features of foreign people (Galatians, in this case), despite a still
present sense of superiority, paying attention to the real appearence of the foreign-
ers. These different views of “the others” were translated in sculpture as well.

Keywords: Barbaro, straniero, grecita, statuaria, ceramica.

Il rapporto tra i Greci e le popolazioni anelleniche & ancora oggi un problema
difficile da definire in maniera univoca: esso, infatti, non deve essere immagi-
nato come una relazione statica, ma come un fenomeno in continuo divenire
secondo uno sviluppo diacronico, anche se non del tutto lineare, almeno dal-
I'eta arcaica fino all’Ellenismo. Il concetto di alterita rispetto alla cultura del
mondo ellenico, originatosi probabilmente nel VI secolo a.C., quando le citta
della lonia d’Asia entrarono in piu stretto contatto con la compagine statale
persiana, si arricchi di elementi ideologici e politici che resero incolmabile il di-
stacco tra Greci e “altri” a partire dal V secolo a.C. Questo cambiamento ebbe
come motivazione principale lo scoppio delle Guerre Persiane, che portarono
a una strutturazione ben delineata del termine barbaros.! Successivamente,

1. Le ipotesi sull’'origine del termine sono varie. Scartata quella per cui esso sarebbe nato
dalla propaganda ateniese in seno alla Lega di Delo nel V secolo a.C. o addirittura piu tardi, nel
IV secolo a.C., vi € la possibilita che esso affondi le radici nel IX secolo a.C., come conseguenza
della colonizzazione ionica d’Asia. Al di la di tali supposizioni, € certo che il concetto di barbaros si
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nel IV secolo a.C., nonostante le precedenti vittorie dei Greci su Persiani,
le citta della lonia tornano nella sfera d’influenza dellimpero del Gran Re,
causando diverse reazioni nell’Ellade, in particolar modo ad Atene. Isocrate,
infatti, predichera una incolmabile divergenza tra mondo europeo, ovviamente
ellenocentrico (o meglio, almeno in un primo momento, atenocentrico) e Asia
(Isocr. Panath. 47), ma ormai la Persia era profondamente penetrata negli
affari greci spaccando il blocco quasi unitario di citta che nel V secolo 'aveva-
no sconfitta in maniera schiacciante. Gia durante la Guerra del Peloponneso,
infatti, Sparta non esitd a chiamare in causa I'impero persiano contro Atene
(Coleman 1997: 195; Musti 1989 [2017]: 429-434, 437-439; 500-506; Squilla-
ce 2019: 118-126).2 Naturalmente in questa sede non si trattera il concetto di
ospitalita, che pone ulteriori problemi interpretativi €, soprattutto, costituisce
una parziale eccezione nel panorama poc’anzi delineato.

Se si analizzano le testimonianze letterarie sull’opposizione tra i Greci e |l
mondo esterno, gia nell’Odissea convivono diversi atteggiamenti nei confronti
dell’altro, che poi ritroveremo anche in seguito: informazioni inesatte o vaghe
in associazione a elementi oggettivi o a semplici topoi letterari ai limiti del
pregiudizio (Nevill e Nippel 2002: 278-279). Innanzitutto, visto lo stretto rap-
porto che con quella terra avevano i Micenei (Cultraro 2006 [2017]: 216-220;
Marazzi 1986: 323-326; Vincentelli e Tiradritti 1986: 327-334 e Liverani 1986:
405-412), nell’Odissea sopravvive un vago ricordo dell’Egitto, di cui sono noti
alcuni elementi caratterizzanti, come I'isola di Faro (Od. IV, vv. 354-357) e il
lungo fiume che solcava quella terra (Od. IV, v. 477), ma della prima é total-
mente errata la distanza dal continente, del secondo € invece errato il nome
(non piu “Nilo”, ma semplicemente “Egitto”). La scarsa conoscenza che i Greci
conservavano dell’Egitto dopo la fine della civilta micenea comportava quin-
di non solo un’alterazione dei dati raccolti nei secoli precedenti, ma anche
un’ellenizzazione di quei ricordi lontani: basti pensare ai nomi dei personaggi
egizi, tutti di chiara origine greca (Od. IV, vv. 126, 228).2 Tra i topoi letterari
rientrano quelli, destinati peraltro ad avere un grande successo nei secoli suc-

sia rafforzato tra VIl e V secolo a.C. per via del contrasto tra loni e Persiani, per poi standardizzarsi
a meta del V secolo a.C. sulla spinta della politica ateniese (Gualandi 2003: 203; Kim 2013: 25-26,
30; Lissarrague 2002: 117-118; Musti 1989 [2017]: 313; Nevill e Nippel 2002: 283, 288-289). Le
guerre contro 'impero persiano sono considerate un punto di svolta in Baslez 1984: 183 e in Co-
leman 1997: 176, 189 (Baslez, pur aderendo a tale posizione, aggiunge al fattore politico anche
I'abbigliamento e il modo di combattere; cfr. Baslez 1984: 188-189, 198). Un dualismo tra Greci e
barbari, ancora una volta soprattutto persiani, incentrato su una visione sia politica che culturale
emerge in Bearzot 2000 [2001]: 58. Sembrano muoversi nella stessa direzione anche altri studiosi
(Goldhill 2002: 55-57; Nevill e Nippel 2002: 291). La visione del barbaro come incline alla suddi-
tanza, sicuramente rafforzata dopo le Guerre Persiane (Rosivach 1999: 142-148, 152, 154).

2. Il fatto che le Guerre Persiane, pur costituendo un momento di svolta, non abbiano creato
un senso di “unita nazionale” in Grecia & evidenziato in Musti 1989 [2017]: 313. Non bisogna
dimenticare che l'alterita, nel caso della Grecia, non si riferisse solo a popoli esterni, ma anche
alle diverse poleis che componevano il complesso mosaico del mondo ellenico. Cfr. Bearzot 2000
[2001]: 48-50; Browning 2002: 258; Nevill e Nippel 2002: 293.

3. Anche la citta di “Siwe” era divenuta nota, forse per alcune analogie fonetiche, come
“Tebe”. Cfr. Privitera 2005: 85.
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cessivi, che vedono i Fenici non solo come abili mercanti, ma piuttosto come
pirati spregiudicati e avidi, dediti al furto e ai rapimenti senza alcuna remora
morale (Od. XllI, vv. 271-286; XIV, vv. 287-298; XV, vv. 415 ssgg. Cfr. Musti
1989 [2017]: 119). Informazioni piu oggettive, seppur vaghe e influenzate dalle
conoscenze geografico-antropologiche dell’epoca, sono quelle che vengono
fornite nel poema a proposito degli Etiopi, descritti come i pit remoti tra gli uo-
mini e per i quali si ipotizzava una distinzione in due gruppi geograficamente
distanti (Od. I, 23). La medesima distinzione si ritrovera in Erodoto, che parlera
di Etiopi africani d’oltre Egitto e di Etiopi orientali d’Asia (Herod. VII, 70).4

E proprio Erodoto a fare da raccordo tra l'interesse per I'altro come si era
avuto prima delle Guerre Persiane e la visione successiva dello straniero (per-
siano, nel caso specifico). Egli, infatti, oltre a fornire alcune informazioni su
quel popolo e su altre genti non greche, non senza una buona dose di curio-
sita e al contempo di luoghi comuni (Herod. |, 71), sostiene indirettamente,
tramite le parole che attribuisce a Serse, che a distinguere nettamente i Greci
dai Persiani vi fosse prevalentemente la forma di governo: i primi erano infatti
liberi (a quanto pare la liberta individuale come cittadini era un concetto che
andava oltre il regime democratico, proprio solo di alcune citta), i secondi as-
soggettati al volere di un unico individuo (Herod. VII, 103). Una simile opinione,
pur propugnata in maniera molto piu diretta e con un senso di superiorita per
nulla celato, si riscontra anche in Euripide (Eur. /A, vv. 1400-1401; si vedano
anche Aristot. Pol., 1252b, rr. 7-9 e Aeschl. Pers., vv. 186-196, 242).

Nel corso del IV secolo a.C. i barbaroi per antonomasia continueranno a
essere i Persiani, che dopo essersi ripresi dalle sconfitte del secolo prece-
dente, come si & anticipato, si intrometteranno piu volte negli affari greci non
senza il fastidio di molti, tra cui va annoverato 'oratore ateniese Isocrate, che
li descrive attingendo a un nutrito repertorio di luoghi comuni (Isocr. Panath.,
47, 220 e Phil., 124, 139. Cfr. Stewart 1990: 7; supra, p. 2). Colpisce nel pano-
rama di Atene il fatto che, se da un lato Isocrate preferiva Filippo Il ai Mace-
doni, Demostene (pur essendo fermamente antipersiano) avrebbe piuttosto
chiesto sostegno al Gran Re contro i Macedoni, a suo avviso di gran lunga
piu pericolosi per la liberta della Grecia e di Atene. Dovendo muoversi tra
politica antipersiana e antimacedone, I'oratore cade spesso in contraddizione
(Demosth. Chers. 61-64, 70, 76 e Phil. lll, 1 e 71, in parziale contraddizione
con Phil. Il, 11).

Sul finire del medesimo secolo i Greci si troveranno a far parte della
stessa compagine statale dei Persiani, per la prima volta da dominanti (fino

4. Linformazione si riferiva alle genti di pelle scura che i Greci conoscevano e che identifica-
vano come Etiopi (lett. “dalla faccia bruciata”): subsahariani, prevalentemente Nubiani, e popola-
zioni indiane dalla pelle nera. Il riferimento esplicitamente agli “Indiani” da parte dello storico di Ali-
carnasso in altri passi della sua opera potrebbe essere un indizio della conoscenza, da parte sua,
delle diverse etnie che abitavano I'India (alcune caratterizzate da una carnagione chiara). Cfr.
Herod. Ill, 102. Per le caratteristiche fisiche degli Etiopi si veda anche Xenoph., fr. 14. E superfluo
sottolineare che le descrizioni degli Etiopi, sebbene sfociassero comunque in alcune stranezze,
fossero totalmente scevre da qualunque pregiudizio razziale (si veda Herod. Ill, 20).

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 181



MATTEO PUCCI

ad allora l'unica convivenza nel medesimo impero si era avuta nella lonia
d’Asia, ma in quel caso le genti elleniche avevano una posizione subalterna).
Dopo le vittorie di Alessandro Magno non si pu0 certo parlare di una fusione
completa dei due popoli (cosa che avvenne in parte nelle strutture ammini-
strative; Musti 1989 [2017]: 730, 742-743. Cfr. anche Coleman 1997: 192 e
Todisco 1993: 22): i Persiani continuarono a essere considerati “altri” rispetto
alle genti di origine greco-macedone, ma i nemici esterni, a livello militare,
erano ormai altri: tra questi, le popolazioni celtiche che si erano affacciate
nella penisola balcanica arrivando fino a Delfi (279 a.C.), per passare poi in
Asia Minore ed essere sconfitte a piu riprese dai pergameni.®> Questi uomi-
ni, definiti Galati® furono oggetto di ammirazione per il loro valore e la loro
forza, ma al contempo erano temuti per i saccheggi e le distruzioni di cui si
rendevano responsabili (Maderna 2019: 107-108). Anche nei loro confronti,
dunque, come un tempo era accaduto per i Persiani, i Greci nutrivano un
senso di superiorita, che si tradurra a livello artistico nell’accentuazione di
tratti fisici chiaramente anellenici, quasi a evidenziarne la forza non sempre
controllata.

In ambito materiale, troviamo un primo interessamento ai costumi orientali
nel tempio di Aphaia a Egina.” | due frontoni, realizzati a distanza di tempo
'uno dall’altro dopo l'incendio del 510 a.C., trattavano il tema della guerra di
Troia concentrandosi uno (quello occidentale) sulla spedizione omerica, I'altro
(quello orientale) sulla precedente, condotta tra gli altri da Eracle. Sofferman-
doci sul frontone occidentale, risalente al periodo tardo-arcaico (510-500 a.C.
circa; leggermente piu tardo secondo Stewart e Walter-Karydi; cfr. Stewart
1990: 138; Walter-Karydi 1987: 85; vd. anche Lippolis et alii 2007: nota 82), si
nota immediatamente la profonda caratterizzazione degli abiti dell’arciere che
si volge verso sinistra, raffigurato in ginocchio intento a scoccare una freccia
(fig. 1). Egli indossa un copricapo alto e arricciato all’estremita, una veste che
arriva a coprire la parte alta delle cosce e pantaloni aderenti e lunghi fino alle
caviglie. Si trattava del tipico abbigliamento scitico (Walter-Karydi 1987: 97).8
Larciere, un troiano, doveva essere distinto dai soldati greci e per raggiunge-
re tale scopo si scelse I'abbigliamento quale elemento caratterizzante (su-

5. Proprio in virtu delle vittorie militari ottenute contro le popolazioni celtiche Attalo | ottenne
il titolo di re. Non bisogna inoltre dimenticare che i Galati furono impiegati come mercenari dai
sovrani ellenistici d’Anatolia (Coskun 2013: 73; Polito 1999: 20-22; Papini 2016: 40; Stewart 1990:
205).

6. Per le origini dell’etnonimo e la storia del popolo cfr. Cogkun 2013: 79-82; Macro 1997
[2007]: 169; Polito 1999: 89-93. Spunti si hanno anche nelle fonti antiche: si vedano in particolare
Diod.V, 28-30 e Paus. |, 25, 2.

7. Per un approfondimento bibliografico sul tempio e le sue sculture si vedano Boardman
1978: 156-157; Lippolis et alii 2007: 308-312; Stewart 1990: 137-138 e Walter-Karydi 1987: 85-
87, 97.

8. Gli Sciti erano spesso rappresentati anche su vasellame da simposio, probabilmente in
quanto inclini a bere vino puro, non mescolato con acqua, al contrario dei Greci. Cfr. Lissarrague
2002: 111-112.
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pra, nota 1).° Per assistere a una presenza sempre crescente di personaggi
chiaramente persiani nell’arte greca, invece, bisognera attendere il V secolo
a.C., quando per via delle Guerre Persiane e delle premesse che portarono
al conflitto, i Greci e i Persiani entrarono in piu stretto contatto (Beazley 1929:
39; Lissarrague 2002: 117). Prima di questo evento storico, in eta arcaica, una
certa attenzione era rivolta a soggetti identificati convenzionalmente come
“Etiopi”, vista I'ampia accezione del termine nel mondo antico (fig. 2a). Se-
condo Beazley la loro presenza su vasi, in particolare su quelli plastici a testa
singola o gianiformi, sarebbe dovuta non tanto a un non ben chiaro portato
ideologico 0 a motivazioni storiche, quanto al legame tra il colore della pelle
degli “Etiopi” e quello della vernice nera lucente che caratterizzava le produ-
zioni di quel periodo (Beazley 1929: 39, 41).° | neri, sui vasi greci, saranno
presenti anche oltre i limiti dell’eta arcaica, seppur con mutate intenzioni (cfr.
Gualandi 2003: 214-220)."" In tal senso una produzione di V secolo a.C. piut-
tosto florida & quella del Pittore di Sotades, che realizza vasi plastici in cui si
ripete la scena del coccodrillo che assale un uomo di colore, raffigurato con
fattezze fortemente caricaturali in una scena a meta tra la parodia di un mon-
do lontano e la realistica rappresentazione dei pericoli che lo caratterizzavano
(Boardman 1985: 40; Buschor 1919: 1-43; Lissarrague 2002: 105-108; Mader-
na 2019: 101-103).

Per quanto riguarda la svolta del V secolo a.C., bisogna sottolineare che la
comparsa dei soggetti persiani nell’arte greca non fu repentina, sebbene vi sia
a partire dal 480 a.C. un aumento sensibile di tali personaggi. La piu accesa
propaganda antipersiana, dalle guerre contro I'impero in poi, avra il proprio
centro ad Atene e qui, nei confronti dei Persiani, si usera un duplice atteggia-
mento a livello artistico: da un lato si scegliera la rappresentazione realistica
(a volte parzialmente caricaturale) per rendere evidente l'inferiorita politica e
culturale di quel popolo nemico; dall’altro i Persiani verranno assimilati a figure
mostruose del mito. Tra le due scelte la prima ¢& tipica delle raffigurazioni di
questi soggetti sui vasi. In prevalenza essi compaiono su esemplari tridimen-

9. La scelta dell’abbigliamento scitico fu facilitata dal fatto che gli Sciti godessero della fama
di essere ottimi arcieri. Un abbigliamento “persiano” caratterizza invece i Troiani nel cd. “cratere
di Patroclo”, attribuito al Pittore di Dario e datato al 340-330 a.C. | prigionieri troiani alle spalle di
Achille, con le mani legate dietro la schiena in attesa di essere sacrificati, indossano lunghe vesti
sopra ai pantaloni e, sul capo, portano il tipico berretto con voluta terminale (Orlandini 1983: p.
520, fig. 620).

10. Il fatto che i tratti delle popolazioni africane fossero parzialmente legate a un’idea di
servitu o di natura guerriera (forse per tramite dei Nubiani che i Greci potevano incontrare in
Egitto, cfr. Maderna 2019: 92-93) emerge da un’anfora attica a figure nere oggi al British Museum
(540-530 a.C.) in cui Memnone e raffigurato come un normalissimo oplita greco, mentre i suoi
due scudieri, etiopi, sono fortemente caratterizzati come subsahariani (/d.: 206; Boardman 2002
[2008]: 119; Lissarrague 2002: 114-115; Maderna 2019: 93-94). |l legame tra neri e mondo servile
nell’antichita € evidenziato anche in Lissarrague 1995: 5-6. Per ulteriori esemplari e spunti si veda
Maderna 2019: 92-104.

11. Durante I'Ellenismo, probabilmente, le figure di subsahariani rispondevano alla curiosita
nei confronti dell’esotico e conobbero una nuova diffusione forse per via della fondazione di Ales-
sandria in Egitto (Gualandi 2003: 218-220).
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sionali che ne riproducono in maniera plastica le fattezze (Beazley 1929: 74-
75). | tratti dei soggetti sono naturalistici (fig. 2b), ma con alcune deformazioni
volute che li connotano negativamente. E la mimica facciale, oltre al turbante,
a caratterizzare come persiani i volti modellati; non tanto la fisionomia, che
pure ha elementi peculiari che verranno poi ripresi in altri ritratti di orientali:'?
gli occhi piccoli e ravvicinati, il naso aquilino, la barba dai limiti ben delineati,
i baffi. Il crescente interesse (condito da un certo senso di superiorita) per il
mondo persiano si riscontra anche su vasi del Pittore di Brygos, dove gli ar-
cieri sciti vengono man mano sostituiti da arcieri persiani caricaturali in lotta
contro opliti greci.®

In ambito scultoreo i Persiani sono poco rappresentati in maniera diretta,
mentre il piu delle volte si allude alle loro sconfitte e alla loro natura attingendo
al mito in chiave allegorica (Coleman 1997: 194; Lissarrague 2002: 119). Un
ottimo esempio di tale approccio ¢ il fregio dorico del Partenone, che celebra
le vittorie dei Greci sullimpero persiano mutuando dal mito storie e iconogra-
fie come se quello delle citta elleniche fosse un trionfo universale della civilta
sulla barbarie (Lippolis et alii2007: 433; Musti 1989 [2017]: 370; Stewart 1990:
154. Per il contrasto tra civilta e barbarie cfr. anche Boardman 1985: 105). Si
tratta di miti collettivi, che a partire dalle Guerre Persiane vengono preferiti a
quelli individuali prediletti nell’eta arcaica. Le metope riproducono, su ogni lato
dell’edificio, una saga mitica in cui si vedono uomini contro creature mostruo-
se, fatta eccezione per le scene di llioupersis del lato nord, che vede oppo-
sti Achei e Troiani. Il fregio orientale era dedicato alla Gigantomachia, quello
meridionale alla Centauromachia (come nel caso del frontone occidentale del
tempio di Zeus a Olimpia)' e infine quello occidentale al’Amazzonomachia
(presente anche sullo scudo della statua di culto di Atena Parthenos). Nel
caso della Centauromachia & evidente il contrasto tra la calma e la mode-
razione dei Lapiti, nonostante essi siano impegnati in duelli sovrumani, e le
smorfie innaturali e accentuate, quasi da maschere teatrali, dei centauri, il tut-
to a sottintendere la lotta tra ragione e irrazionalita, tra bene e male, con una
chiara allusione alla bestialita di cui, agli occhi dei Greci, si erano macchiati i
Persiani (fig. 3; cfr. Boardman 1985: 105, 171). Nel caso dell Amazzonomachia
il riferimento & all'invasione dell’Attica da parte di questo popolo orientale con
un’organizzazione sociale del tutto diversa rispetto a quella greca. Linvasione
fu vanificata da Teseo. Vi era forse un voluto parallelismo tra il respingimento
delle Amazzoni e quello dei Persiani a Maratona (d’altro canto nel fregio del
Partenone le Amazzoni sono vestite alla maniera persiana; Boardman 1985:
105, 171). Nonostante lo stato in cui si trovano le metope, scalpellate quasi

12. Su questa posizione si attesta il pensiero di Maderna, che paragona il vaso con persiano
in fig. 2b con uno dei centauri dalle metope meridionali del fregio dorico del Partenone (fig. 3). Cfr.
Maderna 2019: 104-106.

13. Laggettivo “persiano”, stando a un ostrakon su cui si riporta la frase “Kallias Kratio Me-
dos®, era diventato un insulto. Cfr. Lissarrague 2002: 117-118.

14. Nella parte centrale del lato sud la narrazione doveva essere interrotta da alcune metope,
oggi perdute, in cui si narravano miti attici. Cfr. Giuliano 1989 [2008]: 238.
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tutte quando il Partenone divenne un edificio di culto cristiano (eccetto quelle
del lato meridionale, meno accessibili, e una dell’llioupersis scambiata con
un’Annunciazione), & possibile operare una lettura del fregio dorico al fine di
coglierne l'ideologia. Come poc’anzi anticipato, I'intento era chiaramente quel-
lo di far apparire Atene come il baluardo del mondo greco di fronte alla bar-
barie, fatta di mostri irrazionali, privi di misura e pertanto schiacciati dalla loro
stessa impetuosita e destinati a soccombere alla ragione: da qui il contrasto
tra la quasi innaturale serenita dei volti dei Lapiti (che non si perde nemmeno
nei casi in cui il Lapita, soccombendo al nemico, esprima nel volto il proprio
dolore) e le espressioni terribili dei centauri sul lato meridionale: capelli lun-
ghi o a calotta e barbe incolte incorniciano volti rugosi, corrucciati, che sono
lo specchio da un lato della difficolta del combattimento, dall’altro dell’animo
privo di continenza e di razionalita di queste creature mitologiche. Essendo
parte integrante del programma politico di Atene, tale rimando alle vittorie
sui persiani sara ricorrente nell’eta classica a tal punto da essere ripreso piu
volte, come vedremo, anche nel IV secolo a.C. e durante I'Ellenismo, quando
sia Alessandro, sia i sovrani che ne ereditarono I'impero, in particolare quelli
di Pergamo, vollero leggere le proprie vittorie sui nemici alla luce dei passati
successi ateniesi.

Dopo la realizzazione del Partenone, tra gli interventi che interessarono
I'acropoli di Atene é significativa la risistemazione del santuario di Atena Nike
sull’antico Pelargikon, un antico bastione miceneo. Il fregio ionico che corona
il tempietto, edificato a partire dal 425 a.C. e terminato poco dopo (Lippolis et
alii 2007: 451), era decorato sul lato orientale da venti figure di divinita, alcu-
ne viste frontalmente, mentre sul lato meridionale erano raffigurate scene di
battaglia tra Greci e Persiani. Il fregio, sul lato occidentale, raffigurava invece
scene di lotta tra opliti, forse con un riferimento a battaglie tra citta greche
(Giuliano 1989 [2008]: 251; Lippolis et alii 2007: 452, 547; Boardman 1985:
172). Combattimenti erano scolpiti anche sul lato settentrionale (si tratta for-
se della battaglia di Platea e in particolare dello scontro tra Greci federati e
Beoti, alleati dei Persiani; Boardman 1985: 172). Osservando in particolare le
lotte tra Greci e Persiani, ci si rende conto di alcune peculiarita che rendono
il fregio ben diverso da quelli del Partenone. In primo luogo, all'idealizzazione
dei soggetti greci, nudi e con il solo mantello indosso, si contrappone un forte
realismo nella raffigurazione dei soggetti orientali: essi indossano vesti lun-
ghe, pantaloni e in alcuni casi turbanti. In sintesi, alla raffigurazione dell’altro,
dello straniero sconfitto sotto il velo della mitologia che avevamo visto nel
Partenone, si contrappone in questo caso una tendenza a ritrarlo cosi come
doveva apparire realmente, nei suoi abiti tradizionali. Lo stesso puo dirsi sulla
narrazione: non piu allusioni a battaglie epiche come richiamo al presente, ma
raffigurazione diretta del fatto storico. E difficile dire se tale fenomeno fosse
frutto di un improvviso cambiamento nel modo di rappresentare gli eventi cru-
ciali della storia ateniese e greca: se infatti si registra sicuramente un aumento
delle figure di persiani direttamente rappresentati, senza ricorso al mito, a
partire dal IV secolo per arrivare all’Ellenismo, va sottolineato che il passaggio
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fu graduale: & probabile infatti che nei frontoni del tempietto della Nike soprav-
vivesse ancora la raffigurazione mitica gia riscontrata nel Partenone (forse
sul frontone orientale era rappresentata una Gigantomachia e sull’occidentale
un’Amazzonomachia. Cfr. Lippolis et alii 2007: 452). Una raffigurazione reali-
stica la troviamo anche nel mausoleo di Alicarnasso. Mausolo, sovrano filelle-
no di Caria, volle dare un volto nuovo alla sua citta, che rese capitale nel 367
a.C. (Giuliano 1989 [2008]: 266). Poco dopo tale data va collocato I'inizio dei
lavori per la costruzione della tomba del sovrano, il cd. “Mausoleo”, che furono
portati avanti alla sua morte (353 a.C.) dalla sorella Artemisia (Giuliano 1989
[2008]: 266; Stewart 1990: 180; Todisco 1993: 32). Al di la della struttura in
sé,'8 ci interessa in questa sede I'apparato decorativo, opera di greci (Giuliano
1989 [2008]: 268; Todisco 1993: 32; Picon 1996: 71). In particolare, accanto a
temi ormai ben noti come ’Amazzonomachia e la Centauromachia, vi erano
raffigurazioni di persiani.’® In un caso (fig. 4a) i tratti fortemente idealizzati
di un volto, giuntoci in uno stato di conservazione non ottimale, contrastano
con la caratterizzazione basata sull’abbigliamento: un turbante annodato sul
capo, infatti, incornicia il viso del soggetto passando sotto il mento alla ma-
niera persiana.'” Tutta sull’abbigliamento si basa l'identificazione anche di un
secondo frammento, che raffigura un cavaliere persiano su un destriero al
galoppo (fig. 4b): una veste che arriva fino a meta della coscia, mossa dal
vento per via della corsa del cavallo, copre parzialmente dei pantaloni lunghi
fino alla caviglia. Gli unici tratti fisiognomici chiaramente non greci si possono
trovare in alcune statue maschili tra quelle dei ritratti dinastici che decoravano
il Mausoleo (i ritratti femminili erano fortemente idealizzati; Stewart 1990: 181).
Sebbene anche gli uomini della dinastia di Mausolo siano stati rappresentati
con un certo grado di idealizzazione, infatti, emergono chiaramente dei par-
ticolari che mirano a far comprendere che si trattasse di soggetti non greci.
Osservando il ritratto identificato tradizionalmente con Mausolo (fig. 4c), al
di 1a delle vesti orientaleggianti, i capelli lunghi portati all’indietro, come an-
che la barba corta e con baffi, caratterizzano il soggetto come un orientale.
Le sopracciglia con una accentuata curvatura verso l'alto incorniciano occhi
piccoli, infossati e vicini, con palpebre pesanti. A concludere, la stessa forma
delle guance e le labbra notevolmente carnose danno al ritratto un’apparen-
za fortemente individualizzata (Baslez 1984: 199; Stewart 1990: 181; Todisco
1993: 33). Sempre nella diretta raffigurazione dei Persiani senza alcun velo

15. Per una descrizione generale dell’edificio e per ulteriore bibliografia si veda Giuliano 1989
[2008]: 266-270.

16. Sulla esatta distribuzione e sui soggetti raffigurati nelle decorazioni del Mausoleo di Ali-
carnasso ancora si discute. A tal proposito, per alcune proposte, si vedano Cook 2005: 41-115;
Giuliano 1989 [2008]: 266, 268; Stewart 1990: 181, Todisco 1996: 33.

17. Il turbante a incorniciare il volto era gia presente nel vaso lavorato a mo’ di testa di per-
siano (supra, p. 6) e tornera anche nel mosaico dalla Casa del Fauno a Pompei, realizzato ad
Alessandria e asportato nella seconda meta del Il secolo a.C. Esso & forse una copia di una
grande pittura di Filosseno di Eretria, attivo tra la fine del IV e il lll secolo a.C. Cfr. Giuliano 1989
[2008]: 490-492.
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mitico si inserisce il sarcofago dell’ultimo re di IV secolo a.C. di Sidone, Abda-
lonimo, posto sul trono da Efestione, luogotenente di Alessandro. Come nel
caso di Mausolo, anche il re era un filelleno e verosimilmente partecipava al
progetto politico di Alessandro (Stewart 1990: 193-194. Cfr. anche Giuliano
1989 [2008]: 421-422). |l sarcofago si data al 320-310 a.C. circa e raffigura da
un lato scene di combattimento tra Greco-Macedoni e Persiani, dall’altro una
caccia a cui prendono parte Greci, Macedoni e Persiani loro alleati. Cid che
colpisce, a livello iconografico, € il contrasto su entrambi i lati del sarcofago tra
soggetti greci e macedoni, raffigurati in nudita eroica (solo alcuni indossano
una corazza terminante con pteryges), e persiani, abbigliati in maniera molto
simile all’arciere del frontone occidentale del tempio di Aphaia a Egina (Brink-
mann 2005: 209-210). Essi indossano un turbante annodato sul capo e che
incornicia i volti (coprendo in alcuni casi anche la bocca), vesti con maniche
lunghe e pantaloni e sono armati di spada e scudo, quest’ultimo in alcuni casi
semilunato (fig. 4d).'8

Durante I'Ellenismo il tema dello straniero sconfitto e della sua identifica-
zione con il barbaro che attenta alla civilta resta in voga. Liconografia dei Per-
siani & ancora utilizzata a tale fine, anche se viene affiancata, come vedremo,
da quella dei Galati (Maderna 2019: 107-109). Di questa popolazione e della
sua irruzione nella storia greca si € gia parlato in precedenza (supra, p. 4). |
Pergameni riportarono piu vittorie su questo popolo, ma a essere celebrata nel
donario pergameno presso il santuario di Atena Nikephoros era quella presso
il Caico (228 a.C. circa; Calcani 1987: 153). Questo donario doveva essere
composto da cinque sculture, ma ancora oggi si dibatte sulla loro disposizione
e sulla loro eventuale collocazione su una base cilindrica o su una rettilinea.®
Del complesso statuario restano solo due copie di eta cesariana: il Galata sui-
cida (MNR — Palazzo Altemps, inv. 8608) e il Galata morente (Musei Capitolini,
inv. 747). Partendo dal primo (figg. 5a-b), si nota immediatamente I'estraneita
del soggetto al mondo greco: la sua natura barbarica e selvaggia & data in pri-
mo luogo dall’'uso di portare i soli baffi, folti al di sopra del labbro superiore, e
di avere i capelli organizzati in pesanti ciocche, forse perché lavati con acqua

18. Quasi coevo € un cratere attribuito al Pittore di Dario rinvenuto a Canosa e databile tra
il 330 e il 320 a.C. (Orlandini 1983: p. 520 e fig. 619). Esso, su piu registri, raffigura una scena in
cui sono riuniti alcuni soggetti di provenienza persiana: si tratta forse del momento in cui la Persia
dichiara guerra alla Grecia o di una scena dei Persiani di Frinico (/bidem). | persiani sono abbigliati
esattamente come i prigionieri troiani del cratere di Patroclo, opera del medesimo pittore (supra,
nota 9), con berretti alti e a voluta terminale, vesti con maniche lunghe e pantaloni. Il presunto
legame tra la pittura vascolare e le tragedie non sarebbe strano, soprattutto in contesti funerari. Si
veda a tal proposito Todisco 2006: 226, 230.

19. Una prima ipotesi ricostruttiva vede una statua centrale, quella del Galata suicida, attor-
niata da quattro sculture; il tutto su una base cilindrica. Vi € perd anche chi crede che le statue
fossero disposte una accanto all’altra, allineate su un basamento rettilineo. Per le diverse posizio-
ni e i problemi posti dal gruppo si vedano Coarelli 1995: passim. In particolare, pp. 17-32; Giuliano
1989 [2008]: 441; Papini 2016: 40-42; Picon 1996: 78; Polito 1999: 25-43; Stewart 1990: 205. Non
€ neanche certo che nel gruppo figurassero i ritratti dei vincitori (presenti secondo Stewart, forse
assenti secondo Polito). Cfr. Stewart 1990: 205; Polito 1999: 44.
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e calce (o gesso) secondo quanto ci dice anche Diodoro (Diod. V, 28; Polito
1999: 7, 60). Sono un indizio della natura barbarica dell’individuo anche gli
occhi piccoli e vicini e le sopracciglia folte, aggrottate per una “concentrazio-
ne drammatica” che precede il suicidio; il volto, nell'insieme, ha un’ossatura
massiccia e sporgente nell’area degli zigomi e del mento (Maderna 2019: 109
e Polito 1999: 60). Luomo, dalla possente corporatura, raffigurato in completa
nudita (con un solo mantello che dalle spalle scende dietro la schiena) solleva
la mano destra a trafiggersi il petto in prossimita della clavicola, mentre con
il braccio sinistro, portato all’esterno, sorregge la propria donna gia morta o
agonizzante. Il corpo del Galata, forse un principe, & in torsione elicoidale,
accorgimento che porta lo spettatore ad alzare progressivamente lo sguardo
fino alla testa, ruotata in senso opposto (Maderna 2019: 109 e Polito 1999:
60). La donna, connotata come celtica dal mantello frangiato che le copre la
veste, stretta in vita da una cintura di stoffa, ha capelli corti organizzati in cioc-
che come nel caso del’'uomo, sebbene siano piu sottili. Il rilassamento della
morte, unitamente a una forte idealizzazione in contrasto con i tratti marcata-
mente celtici del suicida, rende il volto della donna inespressivo. Ai piedi dei
due soggetti, giacciono un fodero per una corta spada e uno scudo ovale con
nervatura centrale e umbone, tipicamente celtico.

Il Galata morente (fig. 6a) raffigura invece non un principe, ma un guerriero
ordinario, di rango inferiore rispetto al precedente, nudo e semidisteso sul suo
scudo e sul suo corno, ormai spezzato.?’ Egli si tiene parzialmente sollevato
con il braccio destro, che lo puntella a terra, mentre poggia la mano sinistra
sul ginocchio destro. Il volto & contratto a causa del dolore e della sofferenza
per una ferita mortale visibile subito sotto al petto. | lineamenti sono regolari,
ma ugualmente vi sono indizi di una evidente estraneita al mondo greco: la
massiccia ossatura del volto, le sopracciglia e i baffi folti, 'acconciatura a cioc-
che come nel caso del suicida.?!' Parimenti sono di derivazione celtica anche
lo scudo, identico a quello precedentemente visto, e il corno. Celtico &€ anche
'uso di portare il torques, una collana tortile, al collo.

Le due sculture esaltano la tragicita di un momento di poco precedente
alla totale disfatta dei Galati: morti 0 moribondi tutti i soldati, il principe che li
guidava sceglie di uccidere la propria donna e di togliersi la vita piuttosto che
cadere vivo in mano all’esercito pergameno.2 |l suicidio come estrema via di
salvezza dignitosa, infatti, doveva essere molto frequente tra i Celti (Calcani
1987: 153; Polito 1999: 46).22 Dunque, non solo si faceva affidamento su carat-
teristiche fisiche per evidenziare I'appartenenza al popolo celtico dei soggetti

20. Si trattava di una tromba ricurva che i Celti prima e i Romani poi utilizzavano in battaglia
a scopo apotropaico. Cfr. Polito 1999: 74. || Galata & probabilmente quello che Plinio il Vecchio
chiama tubicen (Plin. Nat. Hist. XXXIV, 88).

21. In accordo con quanto sostiene Diodoro a proposito dei Celti, il volto del guerriero € quasi
satiresco (Stewart 1990: 206).

22. In questo si pud forse leggere una certa esaltazione dei vinti (Giuliano 1989 [2008]: 441,
443), naturalmente sempre strumentale alla celebrazione della vittoria.

28. Non sempre il gesto era letto in maniera positiva dai Greci. Cfr. Stewart 1990: 206.
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raffigurati, ma anche alle usanze di quel mondo. A tal proposito & significativo
che in battaglia fosse presente anche la donna del principe, che si vede poi
costretto a ucciderla per non farla catturare. Era infatti uso dei Celti quello di
ricevere l'incitamento delle donne durante le battaglie (Polito 1999: 46). Rea-
lismo fisico e non solo, dunque (Polito 1999: 44 e Stewart 1990: 206). Che le
statue del donario provocassero compassione o meno (Giuliano ipotizza che
vi fosse una certa compassione per la sorte dei vinti, cosi come gia aveva
fatto Calcani. Cfr. Calcani 1987: 173 e Giuliano 1989 [2008]: 439. Contra Po-
lito 1999: 46), esse volevano comunque sottolineare la ferinita dei soggetti,
'assenza di misura che caratterizzava quelle genti nuove e che le spingeva
anche a gesti estremi e insensati come il suicidio (Polito 1999: 46 e Id. 2016:
42; Stewart 1990: 206-207). Erano queste loro caratteristiche a renderne vano
’attacco al mondo civilizzato, contro cui la barbarie avrebbe sempre perso
(Polito 1999: 46, 60).

Piu eterogenee, ma sempre strettamente in connessione tra loro, sono
le tematiche affrontate dal secondo (o piccolo) donario che gli Attalidi fecero
realizzare presso I'acropoli di Atene, che evidentemente era ancora il luo-
go privilegiato per celebrare vittorie alle quali si volesse attribuire un valore
panellenico (Papini 2016: 42).24 Il donario, costituito da un elevato numero
di figure, non trattava solo il tema della Galatomachia, ma anche la Giganto-
machia, '’Amazzonomachia e le vittorie sui Persiani. Una serie di trionfi che
mettevano in relazione Pergamo e Atene (Giuliano 1989 [2008]: 443; Picon
1996: 81; Stewart 1990: 210). A differenza del primo donario si nota un ritorno
alla visione mitica della vittoria sul nemico: non solo avversari umani (Persiani
e Galati) ma anche mitologici (Amazzoni e Giganti), quasi in un ritorno alle
scelte operate sulle metope del Partenone (Calcani 1987: 173).2% | gruppi raf-
figuranti i vari combattimenti, costituiti da statue di dimensioni minori rispetto
al vero (Calcani 1987: 162), erano allineati tra loro (Picon 1996: 81). Di questo
donario, come del precedente pergameno, ci sono giunte solo alcune figure in
copia, tra le quali sono di particolare interesse le statue raffiguranti un persia-
no morto e un guerriero galata ferito (MANN, invv. 6014-6015). Nel primo caso
(fig. 6b) & evidente ancora I'interesse per I'esotico: il guerriero persiano, ormai
a terra in posizione parzialmente raccolta, & abbigliato con una veste lunga
che copre in parte i pantaloni aderenti. Sul capo il classico turbante che in
questo caso, pero, non si lega sotto al mento. Tipicamente orientale & anche

24. Rimane generico sul dedicante del donario Papini (Papini 2016: 43), mentre Giuliano,
Calcani e Stewart propendono per una attribuzione ad Attalo |, che tra il 201 e il 200 a.C. fece
visita ad Atene (Calcani 1987: 162; Giuliano 1989 [2008]: 443; Stewart 1990: 210). In virtu di diffe-
renze stilistiche rispetto ai Galati Ludovisi, precedentemente visti, propende per una attribuzione
ad Attalo Il Polito (Polito 1999: 43-44). Cfr. anche Picon 1996: 81 (I'autore attribuisce la dedica ad
Attalo Il e a Eumene ll). Il donario € descritto anche da Pausania (Paus. |, 25, 2).

25. Lo stesso riferimento a trionfi mitici per alludere a vittorie reali si ritrova nel Grande Altare
di Pergamo, con cui si celebravano le vittorie di Eumene Il sui Galati nel 166 a.C. Cfr. Giuliano
1989 [2008]: 398; Picon 1996: 81; Polito 1999: 44. Per un confronto tra I'aspetto dei Galati e quello
dei giganti dell’altare di Pergamo, a sottolinearne la comune inferiorita intellettuale e la bestialita,
si veda Maderna 2019: 115-123.
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la spada ricurva che giace accanto al guerriero. Se ci si concentra sul volto si
nota un grande interesse pittorico e quasi teatrale (Giuliano 1989 [2008]: 445;
Papini 2016: 43): se i tratti sono meno caratterizzati di quelli visti in preceden-
za per altre figure di persiano, si nota sul volto del soggetto un equilibrio tra
il rilassamento della morte e una tensione dei lineamenti nell’ultimo spasimo.
Le stesse caratteristiche si notano nel Galata ferito. Esso & molto somigliante
al Galata morente del primo donario per quanto riguarda l'impostazione ge-
nerale: si tratta sempre di un guerriero celtico che, ferito, cerca al contempo di
non cadere del tutto e, forse, di rialzarsi (in questo caso la ferita non ¢ al petto,
ma sul lato sinistro del’addome). Questa duplice tensione & sottolineata dalle
braccia: il sinistro, poggiato a terra, sorregge il busto ancora parzialmente
eretto del Galata, mentre il destro & piegato e poggiato sul ginocchio sinistro,
a creare una parziale torsione. La caratterizzazione etnica € smorzata in que-
sto caso dalla presenza di un elmo, che nasconde totalmente la capigliatura,
ma si notano comunque le sopracciglia e i baffi folti che rendono chiara la
provenienza del guerriero. Come si & avuto modo di osservare nella statua
del Persiano morto, vi & un’espressione quasi teatrale: la fronte rugosa, le so-
pracciglia corrucciate e la bocca socchiusa donano al volto un forte senso di
pathos, che sottolinea in questo caso sia il dolore del Galata, sia il suo sforzo
nel tenersi sollevato da terra.

Anche nei soggetti umani provenienti dal donario di Atene si ha quindi una
forte attenzione alla caratterizzazione etnica degli aspetti che appaiono piu
esotici. Essi, seppur appresi in maniera diretta dai Greci e riprodotti con una
precisione e una fedelta filologica, tendono a diventare dei topoi: un persiano
sara sempre abbigliato allo stesso modo e cosi un galata sara raffigurato con
un aspetto quasi satiresco, caratterizzato da acconciature a ciocche pesanti,
baffi e in alcuni casi scudo con nervatura centrale e umbone.

Conclusioni

Fin qui si & cercato di analizzare in maniera sintetica le dinamiche principali
del rapporto tra i Greci e gli altri, i barbaroi, dalle origini del confronto tra questi
due mondi fino ai successivi sviluppi. Si € visto come nelle fonti di riferimento
convivessero atteggiamenti diversi verso lo straniero (escludendo i rapporti di
ospitalita): da un lato la scarsa conoscenza di alcuni aspetti culturali o di terri-
tori lontani portava a errori interpretativi e a volte a processi di ellenizzazione
forzata dell’altro; in secondo luogo la conoscenza diretta di popoli permetteva
di raccogliere dati oggettivi, salvo poi rileggerli in chiave stereotipata con un
certo senso di superiorita (come nel caso dei Fenici nell’Odissea). Con Ero-
doto vi sono alcuni cambiamenti: se da un lato sopravviveva in alcuni punti un
certo senso di superiorita tutto greco, che l'autore a volte smentiva, dall’altro
sono acclarati I'interesse e la curiosita dello storico di Alicarnasso per il mon-
do anellenico. Anche se non sempre compresi, nella sua opera sono riportati
importanti dati sulle culture diverse da quella ellenica. Sara proprio lo storico
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di Alicarnasso, inoltre, ad attribuire la distanza tra mondo greco e mondo per-
siano alle differenti strutture politiche che essi si erano dati.

Con I'Ellenismo Greci e barbaroi si troveranno a vivere 'uno accanto all’al-
tro, ma fallito il tentativo di fusione operato da Alessandro, I'elemento greco
tornera a vedere gli altri con un certo senso di superiorita. E indubbio, tuttavia,
il crescente interesse per I'esotico in un mondo che ormai vuole o deve guar-
dare oltre I'orizzonte ristretto della polis.

Questa evoluzione delineata dalle fonti si ritrova nella ceramica e nella
scultura. Un tentativo di caratterizzazione si ha gia nel frontone occidenta-
le del tempio di Aphaia a Egina, dove un arciere troiano era raffigurato con
vesti scitiche, e nella produzione vascolare caratterizzata da raffigurazioni di
Etiopi o da vasi realizzati in forma di testa di africano. In questi casi, oltre alla
riproduzione oggettiva di lineamenti tipici dei popoli subsahariani, si riscontra
un certo intento caricaturale che sottintendeva messaggi ben precisi, come |l
contrasto tra la natura servile o comunque piu umile dei soggetti rappresentati
e la liberta di cui i Greci godevano.

Nel V secolo a.C. i tratti realistici conditi dal medesimo intento caricatura-
le proseguono con le raffigurazioni di persiani nella produzione vascolare. In
scultura, invece, si fa strada la tendenza a raffigurare i nemici come figure mo-
struose delle principali saghe mitologiche, in modo tale da fornire all’episodio
storico un aspetto eroico e un valore non solo panellenico, ma universale di
vittoria della civilta e della misura sulla barbarie e gli eccessi. Dalla fine del V
secolo a.C. aumentano i casi di raffigurazioni senza alcun velo mitico, come
nel fregio del tempietto di Atena Nike sull’acropoli di Atene o piu tardi (siamo
ormai nel IV secolo a.C.) nel Mausoleo di Alicarnasso e sul sarcofago di Ab-
dalonimo di Sidone.

LEllenismo porto profondi cambiamenti a livello artistico: 'aumento del pa-
thos e della teatralita delle opere che abbiamo analizzato precedentemente si
accompagna infatti a un crescente realismo, solo in alcuni casi smorzato da
un velo di idealizzazione. La maggiore familiarita dei Greci con popoli diffe-
renti e un tempo lontani porta a una forte curiosita, a cui fa seguito un’attenta
osservazione delle peculiarita di ogni popolazione. Queste, tradotte in forma
materiale come nel caso dei Galati e, ancora, dei Persiani, diventeranno poi
parte di un repertorio di topoi a cui si attingera per distinguere i Greci dai bar-
baroi e che verra in parte ripreso anche per le immagini di barbari e stranieri
nell’arte romana.
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Immagine

Figura 1
Arciere dal frontone occidentale del tempio di Aphaia a Egina,
Monaco, Antikensammlungen. Da Giuliano 1989 [2008]: fig. 108.

A B

Figura 2
a) Vaso attico a figure nere a testa di etiope,
Boston, Museum of Fine Arts, 510 a.C. Da Maderna 2019: fig. 7;
b) vaso attico a figure rosse a testa di persiano,
Londra, British Museum, 410-400 a.C. Da Maderna 2019: fig. 11.
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Figura 3

Particolare della metopa 31

dal lato sud del Partenone, volto di centauro.
Londra, British Museum. Da Maderna 2019: fig. 12.

D

Figura 4
a) Testa di persiano dal Mausoleo di Alicarnasso.
Londra, British Museum. Da Giuliano 1989 [2008]: fig. 287;
b) persiano a cavallo dal Mausoleo di Alicarnasso.
Londra, British Museum. Da Giuliano 1989 [2008]: fig. 288;
c) ritratto di Mausolo (?) dal Mausoleo di Alicarnasso.
Londra, British Museum. Da Todisco 1993: fig. 165;
d) particolare del sarcofago di Abdalonimo di Sidone
(cd. “sarcofago di Alessandro”), riproduzione policroma;
Istanbul. Da Brinkmann 2005: fig. 300.
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Figura 5
Gruppo del Galata suicida.
A: particolare del volto dell’'uomo;
B: particolare del volto della donna.
Roma, MNR (Palazzo Altemps). Da Polito 1999: fig. 58, 61.

Figura 6
A: Galata morente. Roma, Musei Capitolini. Da Polito 1999: fig. 71;
B: persiano morto. Napoli, MANN.
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Abstract

Tang Dynasty (618-907) has been traditionally regarded as an era of territorial, eco-
nomic and cultural splendor. This Chinese dynasty is also a synonym of a great host
of foreign customs, influences, and knowledge. Their capital, the city of Chang’an, be-
came home to many communities with uniquely different backgrounds. They built their
temples, imported their religions, images, texts, luxury products, and, above all, their
ideas. This wide array of influences had a profound impact on Tang society. Thanks
to the numerous archaeological records and textual evidence, we can acknowledge
the Tang Dynasty elites’ refined tastes. They were consumers of exotic products. In
this sense, we witness growing demand in the capital for a wide array of products.
Furthermore, there is also evidence of women riding horses, playing polo, putting on
make-up with Persian imported products, or even cross-dressing with Central Asian
men’s attire. In this paper, we will try to appreciate Tang cosmopolitanism through
funeral paraphernalia. Funerary figures, a documentary source of inestimable value,
open a door of knowledge to this sophisticated and diverse society. The first emperors
were incredibly open; they welcomed everything foreign to them to make their own
later. They populated their tombs with horses, camels, exotic dancers, silks, and other
products that cannot be understood without the long-distance trade.

Keywords: Tang Dynasty, Grave goods, Central Asia, foreigner, woman.

Quan fem referéncia a la Xina dels Tang, dinastia que va regnar entre els anys
618 i 907 de la nostra era, sempre s’esmenta aquest periode com a sinonim
d’esplendor, de cosmopolitisme i de refinament cultural. El proposit d’aquest
article és posar de relleu la importancia de les connexions amb altres cultures
que es produiren en aquest moment historic. Aixi mateix, destaquem la per-
meabilitat vers tot all0 alie a les tradicions propies xineses. Aquest fenomen
el podem observar no només en la casa imperial, sind, en general, succe-
eix de manera similar en els diversos estrats socials. En termes generals,
ens trobem davant d’una societat de caracter més aviat obert i tolerant, amb
una gran predisposicio per acollir persones, influéncies i, especialment, idees
molt diverses, sovint procedents d’altres tradicions i cultures diverses. Alhora,
aquest flux afecta profundament tots els aspectes de la vida, des de la tecno-
logia, les ciencies, al pensament, la literatura, la religio, els costums i gustos,
les arts o. fins i tot, la gastronomia.
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Una primera mostra d’aquesta tendéencia la trobem en la mateixa ciutat
de Chang’an. Lanomenada «ciutat de la pau eterna» funciona com a capital dels
Tang i estava situada prop de I'actual ciutat de Xi’'an (Fig. 1). Aquesta localitat
s’havia comencgat a construir ex novo en época de la dinastia anterior, els Sui,
si bé sén els primers Tang els qui conclouen el projecte. Podem observar el
perfil d’'una ciutat concebuda com una graella regular, amb unes muralles de
quasi 10 m d’algada i un perimetre de 9,7 km d’est a oest i 8,2 km de nord
a sud. Destaquen unes avingudes summament amplies, mesurant entre 70 i
150 m d’amplada. Les illes d’edificacions es troben perfectament ordenades
amb una distribucio planificada dels mercats, temples i zones residencials, fet
no gens comu en altres urbs contemporanies (Cotterell 2008: 101-105; Cao
et alii2016: 58-62).

El viatger arab Ibn Wahab visita la ciutat, molt probablement, al voltant dels
darrers anys de la década del 870 i queda impressionat per les seves grans
dimensions, 'amplada dels seus carrers i la seva nombrossissima poblacié
(Norwich 2016: 101). En realitat, la Chang’an d’época Tang gaudeix de dimen-
sions molt superiors als assentaments que funcionaren com a capitals prop
de Chang’an en dinasties anteriors (Fig. 2).

En aquest sentit, al cens elaborat el 742 i recollit en la Nova Historia dels
Tang (#1f5#), els annals oficials de la dinastia, es parla de practicament dos
milions d’habitants si es consideren les dades de la capital i de les locali-
tats properes que formarien part de la seva zona d’influéncia més immediata
(Chinese Notes 2020). Per tant, Chang’an se’ns presenta com la que fou,
molt probablement, la major metropoli del mén en el seu moment, una capital
vibrant culturalment i amb molta vida comercial (Schafer 1963: 28-29; Benn
2004: 46; Skaff 2018: 9-11).

Aquests factors actuaren com un imant, atraient una poblacio flotant molt
diversa: mercaders sogdians, arabs, perses, monjos budistes procedents
d’Asia Central, tantrics indis, cristians nestorians, zoroastrians, maniqueus,
estudiants coreans i japonesos. Resulta plausible imaginar Chang’an com
una ciutat bulliciosa i intimament lligada al comerg. En efecte, era el punt de
partida del conjunt de vies de transport que popularment es coneixen avui
com la ruta de la seda o les rutes de la seda, fent arribar fins els seus car-
rers i mercats tota aquesta gent i productes de provinenca tan diversa (Cabhill
1999: 103-104; Lewis 2009: 163-178). Alhora, els primers emperadors Tang
portaren a terme una politica decididament expansionista. Conqueriren més
territoris cap a I'oest, afermant la seva influéncia per tot el corredor de Gansu
i fent sentir la seva influéncia fins més enlla de I'Asia Central (Lewis 2009: 25-
29). En aquest mapa es pot veure el territori que dominaren els Tang en el seu
moment de maxima expansio, vers 742 (Fig. 3).

De fet, si analitzem la configuracié de la ciutat de Chang’an, podem obser-
var que en epoca Tang acollia edificis religiosos de confessions molt diverses.
Els temples budistes foren sempre els més nombrosos, fet que es justifica per
la decisiva politica imperial d’abracar la religi6 com a propia. No cal oblidar,
perd, que el budisme és una importacié india que arriba a Xina des d’Asia
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Central i son els Tang els qui 'adoptaren amb més forca. Molt menors en
nombre ja, observem els recintes daoistes, religié també patrocinada des de
la casa imperial, ja que els emperadors Tang asseguraven que el seu llinatge
es remuntava a Laozi, fundador probablement mitic del daoisme amb qui, no
obstant aixd, compartien el cognom, Li. Perd és que la ciutat també conté
restes d’'edificis mazdeistes i, fins i tot, nestorians (Weinstein 1987: 9; Lewis
2009: 92-97). Val a dir que la preséncia de multiples confessions es dona
practicament tota intramurs. Aix0 ens porta a pensar en una casa imperial
tolerant, oberta. Sovint, els governants Tang anaren un pas més enlla i foren
mecenes d’obres d’art de religions diverses, si bé no ho podem generalitzar.
En efecte, en diverses ocasions el budisme, per exemple, fou prohibit i per-
seguit per decret imperial. Alhora, alguns emperadors es decanten clarament
com a mecenes d’'una confessié en particular (Caterina et alii 2005: 29-32;
Lewis 2009: 86-97; Cao et alii 2016: 63-65).

Els primers Tang experimenten una época d’esplendor a molts nivells: ter-
ritorial, econdmic i cultural. Aquests elevaren I'estatus de 'emperador, mos-
trant-se vers 'exterior com el poder hegemonic a partir del 630. Es en aquesta
data quan els Tang trencaren els llagos amb els turcs, antics aliats, i es feren
amb el control del corredor del Gansu. Els Tang ostentaven el monopoli de
I'accés a Asia Central, la ruta de la seda i la riquesa que d’aqui se’n deriva
(Twitchett i Fairbank 1981: 106-109; Cao et alii 2016: 40-42). D’aquesta ma-
nera, enfortiren la seva posicié en la zona. Arribaren a dominar la conca del
Tarim i deixaren sentir la seva influencia en regions a l'oest tan allunyades
com Pérsia i el nord d’india (Skaff 2018: 31-33). Ens torna a apareixer, de nou,
la ruta de la seda i el contacte amb Asia Central, elements clau per entendre
la dinastia Tang.

La ruta de la seda no és, ni de bon tros, una aportacié dels Tang; ja fa
segles que les seves carreteres es troben en Us, perd si que és en aquest
periode quan el mén xinés es mostra obert a la influencia estrangera en uns
nivells mai no vistos (Schafer 1963: 10-11; 14-17). Alguna de les explicacions
que s’han donat és la posici6 de confianca davant d’allo estranger que adop-
ten els primers emperadors Tang, probablement per la riquesa i poder amb
que comptaven. També ho podem associar amb els mateixos origens de la
casa imperial. Pertanyents a 'anomenada nova aristocracia, les seves terres
ancestrals se situaven al nord-oest de I'imperi xinés. Els Tang s’havien em-
parentat amb altres clans d’arrel esteparia a través, basicament, d’enllagos
matrimonials. Els membres d’aquesta nova aristocracia no sén tots completa-
ment d’étnia han, és a dir, xinesos. De fet, molts d’ells parlaven turc a més a
més del xines, eren caps militars i les seves dones eren forga actives i inde-
pendents (Deng 1999: 100-102; Chen 2007: 25).

En aquest sentit, podem mencionar 'hereu d’en Taizong, segon empera-
dor de la dinastia. El seu primogeénit, Li Chenggian, fou un personatge molt
singular. Tenim diverses fonts escrites on es documenta com es negava a par-
lar en xinés, passejava per la cort vestit amb pells de be, pentinat a la turca,
vivia en una iurta al pati del seu palau, on també emulava caceres. Escollia els
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seus servents amb trets étnics semblants als d’un turc. Una anécdota que ens
ha arribat és que va recrear fins i tot el ritual funerari d’'un khan, en el que ell
s’hauria estirat al terra i els seus servents a cavall 'encerclaven mentre crida-
ven, d’acord amb les cerimonies funebres dels nomades (Twitchett i Fairbank
1981: 236; Liang 1993: 30). Aquesta figura és, sens dubte, un extrem, pero
ens mostra la presencia d’'una moda filoturca i evidencia la profunda emprem-
ta d’Asia Central en la societat Tang (Skaff 2018: 115-119; 127-129).

Una altra manera d’observar aquest procés és analitzar I'aixovar funerari
del moment, ja que aquest ens proporciona molta informacié a I'’hora d’estudi-
ar qualsevol societat. Els Tang no en sdn cap excepcid. Tant és aixi que al-ludir
I'aixovar funerari en aquesta dinastia és, sense cap mena de dubte, mencio-
nar Asia Central. Amb aquesta resulta inevitable parlar de camells (Fig. 4), el
mitja de transport habitual en aquestes rutes comercials, i de cavalls (Fig. 5),
que eren criats habitualment als confins de I'imperi xinés com ara la regi6 de
I'Ordos o importats des de regions occidentals (Caterina 2005: 71-73; Eckfeld
2005: 88-95). També veiem apareixer un gran nombre de retrats étnics, com
ara mercaders armenis, amb barbes poblades, vestits amb jaquetes amb so-
lapes i pantalons, o mercaders semites, amb botes altes i barrets apuntats,
tots ells elements d’'indumentaria forans (Figs. 6 i 7) (Wu 2010: 106; Hinsch
2020: 145). Els célebres poetes Li Bai i Bai Juyi, actius al segle VIII-IX, des-
criuen 'ambient distés de les tabernes de la capital, habitualment regentades
per sogdians (Chen 2019: 38), celebres per les seves activitats comercials en
la capital Tang (Lee i Mydral-Runebjer 2015: 35).

En aquestes tombes també ens trobem ballarins exotics, com aquesta figu-
ra masculina de pell negra (Fig. 8). El codi Tang, a principis del segle VII, esta-
bleix per primer cop la diferéncia legal entre 'esclau xinés i I'estranger, i des de
mitjan de la dinastia trobem referéncies a kunlun (E#, en xinés), negres que
arriben a Xina com a esclaus probablement procedents del sud-est asiatic o del
continent africa (Schafer 1963: 48; Abramson 2008: 93-94; Wyatt 2010: 13-19).

També ens trobem amb un gran nombre de ballarines i conjunts de do-
nes instrumentistes. Mentre que algunes d’aquestes procedien de la regid
de Kucha i Asia Central, d’altres, en canvi, eren xineses (Furniss 2009: 28;
Lewis 2009: 171-172; Hinsch 2020: 66-67). Resulta molt interessant aquest
tema, ja que es conserven referéncies literaries que testimonien aquest gust
per les instrumentistes estrangeres que tocaven melodies del folklore del seu
lloc d’origen i aixd ho feien en ambit popular, pero també a la cort. En la mu-
sica informal d’aquesta época trobem préstecs d’Asia Central constantment.
Sabem que algunes melodies molt populars en ambit cortesa en aquest mo-
ment eren, de fet, cancons importades d’Asia Central (Wolpert et alii: 1973:
3; Sissaouri 1992: 53-59; Furniss 2009: 37-38). Els grups de musics son un
tema iteratiu en I'aixovar funerari, com aquest conjunt de musics d’Asia cen-
tral tocant sobre d’un camell (Fig. 9) o aquest altre conjunt femeni (Fig. 10). A
titol d’anécdota, resulta remarcable la gran col-leccid de dones de la dinastia
Tang conservada al Musée National des Arts Asiatiques — Emile Guimet de
Paris, rivalitzant a qualsevol col-leccié xinesa.
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Seguint en aquesta linia d’estudi d’aixovar funerari, podem parlar de dones
que munten a cavall, sense necessitat de viatjar protegides dins de cap carro,
fet que escandalitza alguns lletrats confucians i aixi ho denuncien en els seus
escrits. Aquesta practica de muntar a cavall, aixi com la d’anar reduint les di-
mensions del vel que els cobreix el rostre fins a desapareixer completament,
també prové dels confins occidentals de I'imperi xinés (Fig. 11). Les dones
es cobrien la cara per defugir les mirades alienes, per a no ésser vistes, perd
també per evitar ésser cobertes de pols durant el trajecte (Schafer 1963: 28-
29). El feltre amb que es fabriquen els barrets és un préstec dels nomades. De
fet, aquestes peces estigueren especialment subjectes a les modes estran-
geres, preferint-les a les formes tipicament xineses (Liang 1993: 79; Delacour
1996: 78; Lee i Mydral-Runebjer 2015: 25-29; Chen 2019: 94).

De la mateixa manera, el joc del polo és una importacié procedent, amb
tota probabilitat, de Pérsia. Al Musée National des Arts Asiatiques — Emile
Guimet de Paris es conserva un magnific conjunt, que ens mostra a aques-
tes jugadores de polo en ple moviment (Fig. 12). Es diu que el polo gaudi
d’una popularitat enorme dins i fora de la cort imperial, podent veure practicar
aquest esport a gent d’estrats socials molt diversos (Liu 1985: 203-210; Coo-
ke 2000: 48-49).

Encara parlant de dones, podem analitzar la seva indumentaria, per exem-
ple. El vestit d’'una dona ens parla del seu poder adquisitiu, de la seva classe
social, aixi com del seu estat civil. Els teixits i, en particular, la seda, eren béns
de consum altament preuats en context xines (Eckfeld 2005: 126-129). Lus
d’'indumentaria estrangera altera aquesta visié completament. Al Musée Cer-
nuschi de Paris es conserva un conjunt d’amazones tocant instruments que
van vestides amb indumentaria masculina propia d’Asia Central (Fig. 13). Els
pantalons sén una importacio de regions occidentals que, en un inici, el mén
xinés adopta per quiestions de comoditat: serventes que els fan servir per tre-
ballar o dones amb un estatus social més elevat que se’ls posen en moments
d’activitats a l'aire lliure, com ara muntar a cavall, per un major benestar (Lee
i Mydral-Runebjer 2015: 65; Skaff 2018: 156-158). Ara bé, amb el temps,
aquestes peces de roba estrangeres acaben formant part de I'armari femeni.
Trobem dones de classe baixa, serventes, perd també dones benestants que
llueixen peces de roba masculina, fins i tot en ambit de la cort. Alguns autors
han interpretat aquesta adopcié d’elements d'indumentaria estrangera com
una manera d’expressar la seva creativitat i la seva llibertat, oposant-se a les
restriccions socials. De fet, la indumentaria xinesa estava regulada per lleis
sumptuaries que prescrivien les formes acceptables de vestuari i proscrivien
les inadequades, segons I'estatus i rang de cadascu. Ja sota el regnat de Ga-
ozu es codifica el vestuari on s’observa una rigida jerarquia en concordanca
amb la posicié social de cada individu (Liang 1993: 80-81; Chen 2019: 47-49).
No obstant aixd, resulta facil observar com es transgredeixen en nombros-
sissimes ocasions aquestes normes, sense que el govern arribi mai a tenir
un control efectiu d’aquestes practiques no desitjades (Lee i Mydral-Runebjer
2015: 81; Chen 2019: 51).
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Altre cop, els Tang no son els primers en fer servir indumentaria estran-
gera, ja que tenim algunes mencions documentades en temps anteriors de
personatges xinesos vestits amb robes foranes. Ara bé, mai no havia arribat
a aquests nivells, ni molt menys. De fet, ens pot resultar sorprenent el pensar
que no trobem massa mencions escrites d’aquestes dones amb indumentaria
masculina, si bé, per contra, les mostres en pintures murals i aixovar funerari,
per exemple, s6n molt nombroses (Cao et alii 2016: 100-102). Aquest fet es
pot atribuir possiblement a la mentalitat de 'observador xinés contemporani:
les fonts posen I'accent en la procedéncia estrangera de I'estil d’aquesta in-
dumentaria, sense fer referéncia al transvestisme. A I'espectador contempo-
rani, contrariament, sovint li crida més I'atencié precisament aquesta adopcio
d’'indumentaria del génere masculi, més que no pas la provinenga d’aquesta
(Chen 2019: 95-98; Hinsch 2020: 148-150).

Es célebre 'anécdota de la princesa Taiping (m. 713), filla de 'emperador
Gaozong, que es presenta davant d’aquest i de 'emperadriu vestida amb una
indumentaria militar i, per tant, masculina (Liang 1993: 213; Chinese Notes,
2020). El fet que aquest passatge fos interpretat com a destacable pels re-
dactors dels annals dinastics ens mostra com, de fet, el vestuari era percebut
també com un ambit on es podien questionar nocions d’estatus i de génere
(Chen 2019: 3-5). Anant més enlla, podem considerar que la princesa Taiping
exemplifica la capacitat que pot gaudir la indumentaria a I'nora de mostrar
idees de poder, génere i moralitat. Ella explota el vestuari com a maxima ex-
pressié de la moda.

En realitat, podem parlar també d’influencia estrangera en tota 'aparenca
femenina, no només dels pantalons i jaquetes procedents d’Asia Central,
sind també de les manigues curtes o les botes o sabates amb les puntes
aixecades, totes importacions turques. De la mateixa manera, els pentinats
estan a mercé de les modes procedents de la ruta de la seda (He et alii.
1987), aixi com el maquillatge (Cabhill 1999: 108; Bonneux 2009: 108; Cao et
alii. 2016: 98). Si bé les dones xineses ja comptaven amb certa tradicié de
magquillar-se, el mon persa els aporta molts productes a través de la ruta de
la seda.

Alguns poetes es lamenten de la moda, que els fa esclaus dels préstecs
forans, perd aquest lament no deixa de ser una queixa buida, ja que els xine-
sos no foren mai puristes en aquest sentit. D’altres veus liriques es fan resso
d’aquestes modes en un to més positiu, descrivint-nos un mon de luxe i can-
vis rapids d’estil (Cao et alii. 2016: 98-100; Chen 2019: 162).

Sense moure’ns de 'ambit de I'aixovar funerari, podem rastrejar més influ-
encies, en aquest cas, de Pérsia. Si bé la seda s’ha de considerar com la gran
contribucié de Xina al mén téxtil, quan els dissenys perses arriben a 'ambit
xinés revolucionen els seus estampats. Un motiu com els animals mitics en-
voltats per una forma circular perlada (Fig. 14) és clarament un préstec sas-
sanida, per0 esdevindra altament popular entre les classes altes i el trobem
en teixits, aixi com en altres suports de manufactura xinesa (Schafer 1963: 20;
Whitfield 2009: 152; Chen 2019: 121).
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De la mateixa manera, la metal-lirgia també experimenta una revolucié
gracies a la influéncia persa. Tecnologicament superiors, els artesans perses
aporten noves técniques i processos decoratius del metall. Trobem peces xine-
ses amb motius perses, com el vas de la Freer Gallery of Art, on hi destaquen
els seus elaborats motius vegetals, record de la metal-lurgia d’Orient Mitja en
la seva forma i decoracio (Fig. 15). Anant un pas més enlla, ens trobem que
algunes peces ceramiques imiten vaixelles metal-liques tipicament iranianes,
com és el cas d'un plat decorat amb motius de palmetes conservat al Museu
de Luoyang (Fig. 16) o la magnifica gerra amb cap de fénix i motius decoratius
vinculats a la caca del Rietberg Museum de Zuric (Fig. 17). No obstant aixo,
la seva factura és xinesa, fet que ha portat alguns especialistes a analitzar-ho
com un viatge d’anada i tornada. Aquestes peces, ara ja si, de factura local,
es fan resso de gustos exotics per als clients locals educats que volen envol-
tar-se en la seva vida al més enlla de productes de luxe estrangers, si més no,
en aparenca (Rawson 2012: 38-42; Rossabi 2015: 216-218).

Com a conclusid, vull posar I'emfasi, de nou, en la profunda empremta
de tot alld estranger en la dinastia Tang. Si bé no ha estat objecte d’estudi
en aquest article, cal si més no mencionar breument que aquests paradig-
mes que s’han plantejat s’estronquen bruscament amb la revolta d’An Lus-
han (755-763). Aquest cap militar, d’origen turco-sogdia, porta a l'imperi a
les portes del col-lapse, amb una revolta que es perllonga vuit anys a mitjan
segle VIII. Després d’aquesta, la casa imperial no gaudeix del control efectiu
sobre la totalitat dels seus territoris. En general, es deixa de mirar Asia Central
i tot allo fora des d’un punt de vista positiu i d’assimilacié com en temps dels
primers governants. Per tant, la dinastia Tang estigué marcada per I'abséncia
o la preséncia d’aquesta empremta, perod el factor estranger juga sempre un
paper clau en el seu desenvolupament.
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Mapa de la ciutat de Chang’an.
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Chang%27an_of Tang.jpg
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Figura 2
Localitzacié de les capitals dinastiques properes a I'actual Xi'an.
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:History of Xi%Z27an.jpg
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Khitan

Figura 3
Mapa del territori ocupat per la dinastia Tang c. 742.
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:China, 742.svg

4l

Figura 4
Camell i mercader estranger, terracota vidriada sancai, s. VIlI
(The National Museum of China, Beijing).

Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Tang_Sancai _Camel.jpg
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Figura 5
Cavall, terracota vidriada i policromada, 700-750
(The British Museum, Londres).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cina del nord, cavallo da una tomba,
700-750 ca..JPG

Figura 6
Venedor estranger de teixits, terracota policromada
(Musée Georges-Labit, Tolosa).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Labit - Mingqgi - Statuette funéraire -

Marchand de tissus - Dynastie Tang - Inv.76 2 02.jpg
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Figura 7

Mercader sogdia, terracota policromada,

finals s. VII — inicis s. VIII

(The Metropolitan Museum of Art, Nova York).

Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:%27Figure_of a Groom%27, earthenware

with_remains of pigments, Tang dynasty, late 7th-
first_half of 8th century, Metropolitan Museum of
Art.jpg

Figura 8

Ballari, terracota policromada, c. 680-750

(The Victoria & Albert Museum, Londres). Font:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dinastia

tang, ragazzo che danza, 680-750.JPG
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Figura 9
Grup de musics estrangers sobre un camell, terracota vidriada sancai
(The National Museum of China, Pequin)
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Tang Dynasty musicians on_camel,

723 ad.jpg

Figura 10
Conjunt de dones music, terracota policromada, mitjan s. VII
(Musée National des Arts Asiatiques — Emile Guimet, Paris).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Tang Musiciennes assises.jpeg
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Figura 11
Amazona amb barret, argila policromada, s. VII,
procedent d’Astana, Xinjiang (The Metropolitan Museum of Art, Nova York).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Horse _and female_rider, unfired
clay and pigment, Tang Dynasty.JPG

Figura 12
Jugadores de polo, terracota policromada, 700-750
(Musée National des Arts Asiatiques — Emile Guimet, Paris).

Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ceramica_Tang Guimet 01.JPG
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Figura 13
Amazones music, terracota policromada, inicis s. VI
(Musée Cernuschi, Paris).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cernuschi Museum 20060812 171.j

Figura 14
Motiu circular perlat amb un griu al centre, sarga de seda, s. VI-VILI.
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Textile0001.j
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Figura 15
Vas de vi amb nansa, plata i mercuri daurat, c. 700
(The Freer Gallery of Art, Washington).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Wine cup with ring handle, proba-
bly Chang%27an, Shaanxi province, China, early Tang dynasty, early 8th cen-
tury AD, cast and hammered silver with mercury gilding - Freer Gallery of
Art - DSC05584.JPG

Figura 16
Plat decorat amb motius de palmetes, terracota vidriada sancai,
finals s. VII —inicis s. VIIl (The Luoyang Museum, Nova York).
Font: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Tang Dynasty sancai_pottery dish2.

JPG
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Figura 17
Gerra amb cap de fénix, terracota policromada sancai,
(Col-leccio Rucker-Embden, Rietberg Museum, Zuric).
Font: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Tang Phd&nixkopf-Kanne Museum

Rietberg RCH 2223.jpg>
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Abstract

El Santisimo Cristo de Méndez is the most important Passionist devotion in Baza.
His cult is linked to popular religiosity, thanks to the miraculous facts attributed to
him. This religious model intended to enter social life, through syncretism. Popular
piety achieved overwhelming success, becoming a conditioning factor for the his-
tory of mentalities due to its interest in culture as an integrating agent in social life.

Keywords: Christ, Méndez, popular religiosity, Baza.

La religiosidad popular

La religion establece una relacidn entre la persona y la divinidad (Amigo 2006:
538). Esta relacion es voluntaria y configurada por los sentimientos persona-
les marcados por su caracter social y comunitario. La religion fue uno de los
ejes vertebradores de la sociedad espafola durante la Edad Moderna (Aran-
da 2000: 105; Galdeano 2017: 372; Lopez-Guadalupe 2009: 288). Su objetivo
principal seria la salvacion eterna (Pefia 1996: 529) a través de la evangeli-
zacion y la catequizacion para combatir la ignorancia del pueblo, aunque en
sus comienzos se entremezclaban con el paganismo (Arboleda 2010: 3, 7;
Herrera 2001: 212). Al amparo de ella surgiria la religiosidad popular como
una de las expresiones religiosas mas importante para el ser humano con la
tendencia de la busqueda de Dios a través de sus oraciones, manifestaciones
y celebraciones (Plaza 2014: 283).

La religiosidad popular ha existido desde los primeros tiempos del cris-
tianismo (Lépez-Guadalupe 2002: 179; Rodriguez 2007: 207). Su concepto
debe entenderse desde la historia social y de las mentalidades, gracias a la
transmision por la tradicion de generacion en generacion. Una caracteristica
propia de la religiosidad popular es el milagro, se considera como un factor de
lo sobrenatural (Aguilar 1989: 59; Bogarin 1991: 96) asociado a la intercesion
de la Providencia en los momentos mas dramaticos de la vida (Cabeza 2004:
204; Castilla 2015: 2-3; Mufoz 1989: 169). Todo ello llevaba a instaurar una
cultura propia a partir de la percepcion religiosa comun a través de sus pecu-
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liaridades y el mensaje emitido basado en imagenes milagreras (Abian 2018:
688; Rodriguez 2008: 3, 5). Este fendmeno inici6 el desarrollo de la devotio
moderna basado en la busqueda de una religiosidad mas personal e intima
(Estrada 1989: 258; Garcia 1989: 237). Por ello, los sacerdotes influian en la
supersticion de las tallas y pinturas (Lépez-Guadalupe 2000: 201) utilizadas
para fomentar la creencia popular (Catedra 1997: 208).

Con ello, se inicid la sacralizaciéon de la ciudad a través de la devocién
de los fieles (Aranda 1988: 305; Hernandez 2017: 19; Rodriguez 1999: 356).
Esta sacralizacion la aproveché el poder local para utilizar la religiosidad po-
pular (Saavedra, Sobrado y Presedo 2013: 95) para su beneficio propio en
las celebraciones de fiestas civico-religiosas (Candau 2015: 66; Gaston 1989:
464), a modo de engrandecimiento y prestigio (Egido 1992: 57; Reder 1995:
439). En el siglo XVIII se pretendia la reforma de la religiosidad popular, tal
como pedian los regalistas (Arias de Saavedra y Lopez-Guadalupe 2002: 12,
44, 230, 299, 325), pero el problema fue mas complejo de lo que se pensa-
ba (Egido 1988: 125; Idem 1991: 196-197) y se planteaba una intervencion
estatal por parte del Consejo de Castilla, aunque acarred una mala opinion
por parte de la poblacién (Aranda 2003: 188-189; Egido 1990: 770; Granada
2019: 285-300).

Por su parte toda la religiosidad queda regulada en asociaciones, las lla-
madas cofradias o hermandades agrupadas en diferentes advocaciones con
la mision mantener viva la fe (Arias de Saavedra y Lopez-Guadalupe 1998:
215; Escalera 1989: 458). Se consideran como un elemento de sociabilidad, y
en el Barroco fue la eclosion definitiva (Cortés y Lopez-Guadalupe 2010: 30,
32). Cada una de ellas se caracterizaba por su idiosincrasia y el sincretismo
extendiéndose hasta el dia de hoy (Martinez 1999: 411-412).

La religiosidad popular se expresa a través de multiples formas y medios
de difusion, incluyendo la veneracién de una imagen como factor de la histo-
ria de las mentalidades, y mas si se trata de una milagrosa como es la que
estamos estudiando. Comenz¢ a institucionalizarse como una forma de cos-
tumbres y fijandose como una corriente ideoldgica. El culto a las imagenes
forma parte del concepto de religiosidad popular con la misiéon de contra-
rrestar a la idolatria de la Reforma Protestante (Camino 2007: 302; Lopez-
Guadalupe 1995: 7). Desde la Edad Moderna se convierte en un poderoso
instrumento catequético asequible para la poblaciéon con un método pedago-
gico para extender los misterios de la fe (Arboleda 2016: 15; Rodriguez 1989:
123; Sanchez 1990: 51). Los iconos religiosos se consideraban como arraigo
devocional en la sociedad. La veneracién de las imagenes aumenté tras el
Concilio de Trento (Esteban 2017: 834, 840; Lépez 1997: 202, 213). Constitu-
y6 una valiosa expresion de la piedad popular de los vecinos de solidaridad
a partir de sus costumbres que abarcaba toda la poblacion, permitié que los
pobres se sintieran participes de su fe en libertad en unién con el resto de la
sociedad. Estas expresiones culturales y religiosas se reconocen como fruto
de una fe arraigada. El lenguaje verbal y gestual que se manifestaba en ella,
aunque conservaba la simplicidad y la espontaneidad de expresion.
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La devocion al Santisimo Cristo

El Crucificado es la escena més importante de la Pasion de Cristo (Rodriguez
2015: 2), un ejemplo es el Sefior de los Méndez. Antiguamente esta escultura
estuvo relacionada con Cecilio Lépez, pero se ha desechado esa idea. Unos
anos previos a la elaboracion de este articulo pudimos hallar el contrato de
su realizacion en 1558." En él se pacto por Juan de Baeza y Baltasar de Arce,
discipulo de Siloé la ejecucion de un Cristo de dos varas de largo en madera
de cedro mas la cruz. Se comenzd su ejecucion en julio por un pago adelanta-
do de 600 reales, la talla deberia de estar terminada para el 15 de noviembre
de 1558 y se pagaria el montante hasta llegar los 1.400 reales que costaba
el trabajo.

La talla de Baltasar de Arce fue destruida el 25 de julio de 1936. La imagen
destacaba por su gran belleza y la leyenda de su origen (Magafia 1996: 282)
—que mas adelante la comentaremos. Tras la Guerra Civil fue sustituido por
una copia del Santisimo Cristo de la Misericordia de Granada, obra de José
de Mora, pero con caracteristicas propias. La idea era recuperar el mismo
Crucificado destruido, pero segun las crénicas de la época a no contar con
suficientes técnicas se desechd la idea. El 26 de noviembre de 1942 Antonio
Martinez Olalla escribié a Antonio Sanchez Carrillo —uno de los impulsores
de la actual cofradia— informando sobre la conclusion de la escultura.? Olalla
era profesor de la Escuela de Bellas Arte de Granada. Se estipul6 la hechura
del Cristo por valor de 3.000 pesetas, pero previamente se deberia de realizar
un pago adelantado de unas 1.000.

El fervor de la imagen desde mediados del siglo XVI, como venimos co-
mentando, como todas las grandes historias comienza con una leyenda que
dara origen a su devocion, testimonio de verdad conservado por el paso del
tiempo (Roman 2015: 315-317):

Cuéntase que en el zaguan de una de las casas de la calle Méndez, hallabase,
desde muy antiguo, depositado un recio madero. Cierta noche, muy a deshora,
los duefos de la casa, que habitaban el piso superior, oyeron unos fuertes gol-
pes en la puerta y una voz profunda que decia: «jVenimos por el madero!», a lo
que no dieron crédito, ya que la viga era de tales dimensiones que dificiimente
podria ser transportada; pero a la mafana siguiente observaron con gran sor-
presa que realmente habia desaparecido. Pasaron algunos dias; y otra noche,
cuando la indicada familia rezaba el rosario después de la cena, volvieron a
escuchar abajo el mismo ruido de golpes en la puerta y la misma voz que decia:
«jTraemos el madero!». Bajaron precipitadamente y hallaron la talla de un Cris-
to Crucificado, que desde ese mismo momento comenzo a ser objeto de gran
veneracion.

1. Archivo Protocolos de Granada (en adelante A.P.Gr.), Escribano Diego del Puerto (1558),
fols. 673-674.
2. Una copia de la carta fue cedida a la cofradia por José Ramén Noguera Soria.
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Posiblemente esta narracion naciese entorno de 1570 con la rebelién mo-
risca buscando engrandecer la figura de Cristo. El objetivo principal de la
leyenda trataba del acercamiento del pueblo a la imagen a partir de su apa-
riciébn milagrosa en circunstancias sobrenaturales. Para inculcar su fervor el
matrimonio Méndez-Avalos solicité la incorporacién de la talla a la herman-
dad sacramental de la Iglesia Colegial, ya que el mayordomo era el propio
Francisco Méndez.® En su testamento demandaba el acompafamiento del
Cristo antecediendo al Santisimo en la procesion.

En el siglo XVII la devocidn al Santisimo Cristo de los Méndez se hallaba
en su maximo esplendor y permanece hasta estos dias (Jaramillo 2010: 75).
Un ejemplo seria Pedro de Ayala,* primo del abad Méndez, fund6 una memo-
ria para costear una lampara a la imagen y una misa rezada cada viernes del
ano, por ello pagd por una misa de la Pasién por cuatro reales y doce ducados
para la lampara. También requiri6 otra lAmpara por valor de 100 ducados y un
tafetan grande para colgar en la capilla, y en su testamento pidi6 el deseo de
ser enterrado en la capilla del Cristo. Otro ejemplo seria el abad creando otra
para el Jueves y el Viernes Santo con una gran abundancia de luces de 20
velas de 12 onzas y una misa semanal. Se constituyd un patronato recayendo
la administracion a Juan de Carvajal y Ana Méndez,® hijo ilegitimo y sobrina
del eclesiastico, por diez ducados para cera, y entorno de 1725 el capellan
seria Sebastian Méndez Pardo y nueve afios mas, el Viernes Santo también
se dispuso de mas velas.® Otro acto fue el del 16 de noviembre de 1671 acor-
dandose por deseo de sus devotos trasladar el Cristo hasta el altar mayor
para celebrar un novenario de misas con cuatro hachas —hachones— mas
las velas de sus piadosos.”

3. A.P.Gr., Escribano Matias de Santiago (1584-1586), fols. 213-219.

4. A.P.Gr., Escribano Diego Sanchez Quevedo (1660), fols. 145-154.

5. A.P.Gr., Escribano Diego Fernandez Alijarte (1672), fols. 932-964v.

6. Archivo Histérico Diocesano de Guadix-Baza (en adelante A.H.D.G.-B.), Visita de capel-
lanias (1717-1742), 2814-B, fols. 314-315.

7. Archivo Parroquial del Sagrario de Baza (en adelante A.P.S.B.), Libro de Actas Capitulares
(1662-1676), Cabildo del 16 de noviembre de 1671, s/f.
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B e

Septenario en honor al Stmo. Cristo de los Méndez en la Iglesia Mayor.
Andnimo, Archivo Parroquial del Sagrario de Baza
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Las rogativas

La conexidn entre la religion y la meteorologia estuvo presente en el Antiguo
Régimen. Las rogativas es la muestra de la religiosidad popular mas impor-
tante de la ciudad (Hernandez 2012: 118). Las plegarias cumplian un papel
de conjuro contra las adversidades, pero también como agradecimiento o por
accion de gracias de cualquier acontecimiento bélico o de la Familia Real. Se
consideraban como unas suplicas publicas y comunes en las que se solicita-
ban la bendicion de Dios, la Virgen o cualquier santo sobre los campos (Ro-
dicio 2018: 1986). La mas frecuente era la llegada de lluvias —pro pluvia—, y
las del cese del agua —pro serenitate— en este caso con la Maria Santisima
de la Piedad.® El Cristo también particip6 en otras rogativas con otras devocio-
nes de la ciudad (Roman 2015: 318-321; Idem 2019: 210-211).

La mas importante es la realizada junto con la Virgen de la Piedad, que
data de mediados del siglo XVII. El testamento de Maria de Avalos solicitaba
la salida del Cristo tras la vuelta al convento de la Merced de la imagen ma-
riana. Pero en ese momento gobernaba el abad Pedro de Vargas enemigo
intimo de los Méndez, por lo que deberia de esperar hasta el gobierno del
abad Matute en 1645 y luego su sucesor Antonio Méndez Pardo (Magana
1996: 282-283).

El ritual de las rogativas lo dej6 descrito Juan Barroso (Barroso 1745: 100-
100v.):

El viernes pendultimo de abril, en que comienzan las fiestas de los labradores, a la
hora de costumbre se bajara la imagen de Nuestra Sefora de su camarin, para
ponerla en andas, dandose entre tanto los repliques acostumbrados —los que se
daran siempre que se suba o baje al camarin. Al dia siguiente por la tarde, al termi-
nar el coro de la Colegiata, subira el clero de la Mayor con Cruz alzada y ornamen-
tos morados para bajarla procesionalmente a esta iglesia, donde permanecera
hasta el domingo ultimo de dicho mes, haciéndole en esos dias rogativas por la
mafana después de la misa conventual, y Salve y Letania por la tarde después del
Coro, y demas cultos que desde tiempo inmemorial se le dedican. EI domingo ulti-
mo, se organizara solemne procesion general de rogativa presidida por el clero de
la Colegiata, con asistencia de las Parroquias, Corporacion Municipal bajo mazas,
y de todas las Hermandades y Cofradias de nuestra ciudad. Al llegar la procesion a
la Plaza Mayor, se sacara al atrio de la iglesia, otros dicen hasta la propia verja, el
Santisimo Cristo de los Méndez, y volviendo hacia El la imagen y arrodilldndose el
clero y el pueblo se entonara solemne rogativa «Ad petendam pluviam», mientras
se toca la campana de la Colegiata. Terminada la ceremonia continda la procesion,
encaminandose al Santuario de la Santisima Virgen, donde se canta a la llegada
una Salve solemne, regresando el clero en igual forma a su Iglesia. Si ese domingo
ultimo de abril lloviese, se aplazara la procesion al domingo inmediato siguiente,
y asi sucesivamente sin que pueda esta verificarse en ningun dia entre semana,
aunque lo hubiere festivo, continuandose los cultos en la Colegiata en igual forma
que la primera semana.

8. A.H.D.G.-B., Conventos Suprimidos, 3433-1, 110.
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Este autor también describe la salida del Cristo hasta la puerta de la Igle-
sia Colegial bajo palio acompanado por los religiosos y los fieles. Se inclinaba
tres veces a Nuestra Sefiora de la Piedad y ante la imagen del Cristo todos
se arrodillaban para realizar la rogativa. Esta tradicion todavia sobrevive en la
actualidad a pesar de contar algunas adversidades como la Guerra Civil o la
mas reciente la crisis del Covid-19.

También el Cristo realizd rogativas individuales por las sequias, algunas
de ellas se celebraba el novenario en el convento de Santo Domingo a raiz
de un pleito iniciado en 1693, en la que se prohibié predicar a los frailes de
la Merced en la Colegiata por la falta de respeto hacia los candnigos capitu-
lares en la procesion de rogativas. El conflicto judicial perdurd casi 100 afos
cuando se volvio a la normalidad siguiendo con la tradicion, tras fallar a favor
de la Colegiata.®

A continuacion, expondremos una serie de ejemplos de rogativas propias
del Crucificado de los Méndez. Las de caracter extraordinario se realizaban
en la antigua Colegiata como la de 1669 con una procesion y un novenario
de rogativas. El 4 de mayo de 1685 se celebrd una procesion general con
el Santo Cristo por la falta de agua. En 1765 se desarrollé unas rogativas
y un novenario al Cristo, y el ultimo dia se predic6 en la Merced. Otras se
realizaban por los conflictos bélicos, entre 1638 y 1641 la imagen estuvo en
rogativas y plegarias. Ahos mas tarde, se realiz6 una procesion y rogativas,
junto a la talla de la Concepcion vy las reliquias de San Méaximo por la buena
direccion de la guerra en Catalufa. En 1683 tuvo lugar una procesion con
motivo de la victoria contra el turco en los Balcanes. También se desarro-
llaban por la langosta se organizé una procesion general de penitencia el
20 de mayo de 1633 a las cuatro de la mafana con la presencia de los
prebendados con su vestimenta del coro y la presencia del Santo Cristo y
del cuerpo de San Maximo con destino a la ermita de San Lazaro, donde se
realizé una misa de rogativas y exorcismo contra la langosta. Al dia siguien-
te se volvié a celebrar con los prebendados revestidos de morado rezando
salmos penitenciales.

Aunque solia participar con otras devociones como la del 11 de mayo de
1633 por la falta de agua y la plaga de la langosta se realizd una procesién
con la Concepcion y el cuerpo de San Maximo a la vuelta salié el Santo
Cristo «como era la costumbre». En el afo 1677 se organizé una procesion
general de rogativa por la langosta.Y por la salud el 18 de julio de 1680 se
puso en andas al Cristo y la Virgen de la Encarnacion, en el ultimo dia de
novena se intercedio al Crucificado por la peste desarrollada en Andalucia
(Cortés 1995: 271-272, 277, 279, 282-283, 285-286; Roman 2015: 318-320;
Idem 2019: 212-213).

9. Archivo Histérico Nacional, Consejos, 518, 9.
10. A.P.S.B., Libro de Actas Capitulares (1619-1638), Cabildo del 20 de mayo de 1633, fol.
370 y Cabildo del 23 de mayo de 1633, fol. 371v.
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TS

Procesion de rogativas del Stmo. Cristo de los Méndez.
Andénimo, Archivo de la Real Cofradia
del Santisimo Cristo de los Méndez de Baza

Conclusiones

Las conclusiones que aportamos al presente trabajo es el estudio de las per-
sonas en el contexto de la religiosidad popular. En esta publicacion llegamos
a comprender su vida religiosa y la constitucion de una cohesion social para
el vecindario. La religiosidad popular debe de entenderse como una practica
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cotidiana de caracter popular-comunitario a través del rito y las fiestas pro-
movidas por la administracion local como engrandecimiento politico e ideo-
I6gico.

La cultura religiosa altera las emociones y sentimientos de la poblacion a
través de la sociabilidad y el control social por parte de la Iglesia. Para ello
debemos de trazar la construccion de elementos sociales magico-simbdlicos
para una realidad sagrada en torno a las imagenes como centro de la so-
ciedad. El estudio sobre la alteridad nos ayuda mejor a comprender las rela-
ciones sociales del grupo. EI mantenimiento de las tradiciones ancestrales a
través de los milagros para la integracién en la sociedad. La mentalidad popu-
lar penetrd en la herencia cultural en las clases populares y los privilegiados
desarrollando en ella un notable sincretismo.
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Abstract

There is probably no more poignant subject in contemporary thought than that of
otherness, nor more slippery, since the nature of otherness demands the partici-
pation of the self as a condition of the possibility of a knowledge that requires the
exercise of a special gaze. And what better gaze than the artist’s to show us the bot-
tomless depth where one’s own and others’ bodies intertwine? Because remember,
the painter immerses the body to transform the world.

Keywords: Body, world, gaze, other, being.

Art i filosofia es troben en la recerca d’allo visible i invisible. Deia Paul
Klee que I'art no representa alld visible sind que el fa visible. Arthur Danto
també destaca, bastant fenomenoldgicament, que els significats es troben
encarnats en 'obra d’art. La posicio inicial, doncs, per superar els desa-
justos de la percepcio ordinaria sera partint des de I'epoché grega, una
ataraxia o distancia relativa al mon, recuperada per Husserl com a métode
d’indagacio de les coses en si, que traslladem a un tipus de epoché de
I’art com a preparacié per la descoberta del mén que cerca I'aparicié d’allo
invisible, i de quina manera el cos i la mirada s’entrellacen en la trobada
amb laltre.

Art i filosofia son experiencies de I'alteritat, aleshores, com apareix I'altre?
(Merleau-Ponty 1964b [2017] 19): «Es preciso que con mi cuerpo se despi-
erten los cuerpos asociados, los “otros”, que no son mis congéneres, como
dice la zoologia, sino que me acechan, a quienes yo acecho, con quienes yo
acecho un solo Ser actual, presente, como jamas animal alguno ha acechado
a los de su especie, su territorio 0 su medio.»

Aixi que, des del desti comu dels cossos associats pren volada una descrip-
ci6 de I'estatus especial de I'artista, del pintor com aquell que pensa en pintura,
demilrg que ens convida a assajar una mirada privilegiada sobre l'altre. Una
mirada primordial que s’enfronta a I'opacitat del mén posant el cos com a testi-
moni en una operaciod arriscada on descobrim que la mirada de l'altre s’ordeix
en una transacci6 inusual en la que el pintor aporta el cos per transformar el
mon.
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Perqué l'altre és una crida del mén sensible, el mén que percebem se’ns
dona a partir de les relacions intersubjectives (tot i que aquest breu comentari
aposta per la intercorporeitat), veurem, doncs, de quina manera amb la immersié
del cos, amb l'operacié que consisteix en submergir-se en el mén de les coses
de les quals formem part, no s’obre una perspectiva siné una vivencia que ens
retorna un vident-visible en actuacio originaria (atés veure és moure’s i la nostra
posicid entre altres cossos i objectes ens defineix com a visibles d’altres cos-
s0s), que revela I'estructura secreta del teixit intercorporal, la textura del mon.

Ens endinsem en unes poques mostres d’artistes, que, com a vidents-
visibles d’'una mirada natural i filosofica, van practicar una epoché pictorica a
la recerca de les forces ocultes i invisibles que conformen el mén propiciant
I'aparicié de l'altre des del plec del cos i de 'anima: espectacle que es crea
a partir de la Sensacié que substitueix la Figura en un joc reversible entre
figuracio i abstraccié amb la voluntat que 'espectador experimenti a partir de
la vivéencia de la pintura la unitat del sentir i el sentit.

Tot, en definitiva, esta en el cos, que passa de ser mer objecte de repre-
sentacid segons el mode figuratiu on el subjecte experimenta amb objectes, a
voler mostrar-se com el cos experimenta sensacions, seguint de nou el punt
de vista del cos (Merleau-Ponty 1964b [2017] 51-52): «Cuando Cézanne bus-
ca la profundidad, busca esta deflagracion del Ser que se halla en todos los
modos del espacio, también en la forma».

Veritablement Cézanne transmet aquesta deflagracid o reversibilitat de les
dimensions que experimenta el cos en el fet de veure i ser vist a 'espectador
a partir de I'experiéncia entre els marges d’alld fisic i viscut d’on brolla el sig-
nificat encarnat, com queda recollit a La duda de Cézanne (Merleau-Ponty
1945a [2012] 44):

Balzac describe en La Peau du chagrin un «mantel blanco como una capa de nieve
recién caida y sobre la que se erguian simétricamente los cubiertos, coronados
de rubios panecillos». «Durante toda mi juventud —decia Cézanne— quise pintar
eso, ese mantel de nieve fresca... Ahora sé que basta con querer pintar solo el
«Se erguian simétricamente los cubiertos» y los «rubios panecillos». Si pinto «co-
ronados», estoy perdido ¢entiende? Pero si logro dar equilibrio y matices a mis
cubiertos y a mis panecillos tal y como aparecen en realidad, no dude de que las
coronas, la nieve y toda la vibracién acabaran apareciendo.

Aqui tenim, doncs, una mostra de la mirada vibrant que obté el cos en
aproximacio al mon descrit com una textura de la que participa el pintor. De
manera que la reserva de Cézanne en I'adquisicié de la unitat indivisible que
representa I'escena de Balzac esta inscrita en el desig d’accedir directament
a les coses, i no a representar-les.

Aleshores, si la pintura fa visible alld que la visi6 profana fa invisible, obrim
aquesta textura de I'Esser dotada de visié devoradora que haura de mostrar-
nos la fabrica on s’ordeix la trama de I'altre. Dues visions, la pictorica des de
la fascinacio, i la filosofica des del asombro, s’entrellacen i s’interroguen en la
descoberta de la mirada propia i de I'altre.
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Entrellacament de la mirada

En un primer acomodo fruit de la simbiosi binocular de les mirades trobem
que la visio i el cos formen part d’'un sistema que es nega al pensament per-
qué participa directament del mén. La mirada és una trobada irrenunciable
que la reflexié vol reconduir; si un guiatge com aquest pogués establir una
relacié més profunda que la de la visio directa... perd no és possible! No pot
ser aixi perque la visio reflexionada és pensament de veure perd la mirada
s’entrellaca amb les mateixes arrels de I'ésser.

Parlava d’una transaccié inusual referint-me a la creacid artistica i la mi-
rada filosofica, fenomenologica, perque a través d’aquesta operacio, que és
més comu del que sembla perd no per aixd menys extraordinaria, ens ator-
guem, efectivament, un lloc en el mén.

El que s’afirma és que aquesta mirada, aquesta visio doble del vident que
es fa visible, no es sotmet a arbitrarietats jerarquiques ni conceptuals: cons-
ciéncia, ment, cos fisic i cervell, mén, societat i llenguatge... siné a I'experi-
encia del cos en aquest estar llancat al mon. | quan ens llancem al moén ens
precedim a nosaltres mateixos en una disposicio essencial on les coses se’'ns
donen, se’ns presenten, és I'espai intercorporal on es conjuga i prefigura el
mon social.

Tanmateix, que no es disposi d’'un aparell conceptual per ordenar el mén
no significa la ceguesa que l'actitud naturalista atribueix a la percepcio, a qui
situa en una escala de referéncia subpersonal, irreflexiva, perque existeix una
comprensid anterior a la reflexié que comanda els gestos que fa el pintor que
no sén més que mirades del cos. Aquesta comprensié es guia per un tipus
de intencionalitat afectiva que projecta sobre I'horitzé del possible la trama ja
indistingible de la mirada i el cos, perqué I'afectivitat implica una doble man-
canca del subjecte respecte el propi jo i I'altre.

En aquest sentit, a Bleu de Cel (Kandinsky 1940) la mirada de l'artista és
I'afirmacid entre abstracta i figurada de les forces invisibles, espirituals i afec-
tives, en la seva fenomenologia, en aparicié com forces vives d’una afectivitat
que és auto-realitzacid, afectivitat que és una cerca d’allo propi en I'altre, per
tant, Kandinsky ens mostra un univers blau d’objectivitats que articulen I'arri-
bada del jo. Com diria Jan Patocka (Patocka 1989: 259):

Thus we do not at first grasp either ourselves or the other as an /, but as two active
components of a situation; the realization that the other is a real /in the same sense
as myself, that he experiences, feels, thinks, that he has his interiority, comes first
as a discovery which requires a long journey.

La mirada de I’altre
Per0 si és possible que la mirada miri el cos i el cos faci el gest de la mirada

és perqué hi ha una distancia entre la mirada i el cos, de manera que sense
aquesta distancia no seria possible I'alquimia del cos, i la nostra mirada seria
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només una visié centrada des d’'una posicié eternament lligada a la natura.
Es a dir, no hi hauria cultura sense un cos que ha de salvar una distancia
irrecuperable entre la mirada i el cos. Ni art, ni filosofia, ni mirada: el cos és la
frontissa del mon.

Conscient d’aix0 Klee afirmaria «Soy inaprensible en la inmanencia» (Mer-
leau-Ponty 1964b [2017] 64), perqué davant I'espectacle del mén la mirada
reconeix el cos perd també I'estranya. Aixd es produeix perqué entre la mira-
dai el cos hi ha una distancia insalvable en la que habita I'ésser, guia de I'acti-
tud originaria i essencial en la recerca d’allo estrany pero familiar que formant
part de I'ésser, sense constituir-lo plenament, hem anomenat altre.

Recollim les paraules del fenomenoleg de I'estrany (Waldenfels 2015: 68):
«la otredad o la extrafeza (Fremdheit) del otro aparece en la forma de un
pathos, de una especifica afeccion del otro (Fremdaffektion). Nos sentimos
tocados por los otros antes de poder preguntarnos quienes son y qué signifi-
can sus expresiones.»

| a La Prosa del Mundo una altre vegada es confirma (Merleau-Ponty 1969
[2015] 131): «El otro se mueve [...] siempre en el borde de aquello que yo veo
y escucho, esta a mi lado, esta cerca de mi o detras de mi, no en el lugar que
mi mirada aplasta [...] Es como ese doble que un enfermo siente siempre a su
lado, que se parece a él como un hermano, pero en el que no puede fijar su
mirada sin hacerle desaparecer.»

Lexperiencia de laltre tal i com se’ns presenta ens serveix per definir el
descentrament de la condicié humana que guia la narrativa convulsa sobre
l'alteritat durant els darrers 500 anys fins I'actualitat i que ha generat un relat
Unic a partir de projectes inclusius que eren en realitat absorcions o aniqui-
lacions de cultures considerades periferiques i primitives. Occident ha estat
especialment desafortunat en el tractament de l'alteritat, tot i que aquesta
«presencia» molesta remetia irremeiablement a la identitat del jo, a la pro-
pia consciéncia, fins el punt que podriem resumir I'experiencia d’Occident
en la famosa frase de Rimbaud, Je est un autre, és a dir, la filosofia de la
consciéncia ha estat reiteradament incapa¢ de conjugar l'altre a causa del
solipsisme del subjecte racional, per aix0, quan abandonem l'altre a I'espai
de la intersubjectivitat fem de I'altre un espantall, un estrany, no un objecte
sind un «abjecte». Quan sotmetem l'altre al Logos fem de I'altre un estrany i
un hostatge. Per0, paradoxalment, per molt que maldem per fer de I'altre alld
radicalment estrany, no ens sortim: alld radicalment estrany esta situat fora
del mén, és i conforma un ordre impossible per nosaltres, no hi ha res huma
radicalment diferent. Laltre sempre ens retorna amb el resso d’'un mar de fons
on es confonen les mirades.

El cos com a textura de I'art

Les dinamiques de demarcacio de laltre tenen lligams profunds amb les ar-
rels de la filosofia occidental, que ha estat definida per Lévinas com ontologia
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en quant la insisténcia a reduir I'altre al mateix, perd que cal matissar, atés
I'error no ha estat tant en la proposta ontoldgica siné en la reduccié que supo-
sa una ontologia de I'ésser que hauria d’haver-se deixat precedir —o per qué
no, seduir?—, per una ontologia d’alld sensible, del fenomen i de I'expressio.

Un exemple extraordinari és el de Francis Bacon en el tractament de les
figures que sotmet a violentes forces de pressio, dilacid, contraccié i elongacio
(Deleuze 1981 [2003] x): «Bacon’s bodies, heads, Figures are made of flesh,
and what fascinates him are the invisible forces that model flesh or shake it».
Bacon vol mostrar I'actuacié de forces invisibles en l'articulacié i aparicié de
I'afectivitat i la sensacié mostrant-nos que el cos aporta una textura a la creacio
d’un espai d’expressié que no és una renuncia a la identitat siné una demanda
per la constitucio del propi ‘jo’, malgrat que, o precisament per aix0, aquests
processos constitutius esdevinguin sovint processos de caos i catastrofe.

Tanmateix, afirmem el segient: «Jo soc el meu cos». Jo soc un cos en
funcié del cos de I'altre en un continu sense making que ens situa més enlla
dels mers objectes fisics, tal i com afirma Merleau-Ponty a Fenomenologia
de la percepcion (Merleau-Ponty 1945b [1993] 167-68): «No es con el objeto
fisico que puede compararse el cuerpo, sino, mas bien, con la obra de arte
[...] nudo de significaciones vivientes».

El pintor aporta el cos i la mirada que s’entrellaga en les arrels de I'ésser.
Arrels que s’enfonsen en la superficie del cos. | podriem afegir que de I'expres-
sio de I'ésser en aproximacio i visié extraordinaria de I'altre, és a dir, que de la
percepcio de I'altre deriva I'expressié que diem art. Dit d’'una altre manera, de
I'actitud de l'artista per mantenir obert alld obert del moén (Heidegger 1935-36
[1996] 12) podem dir que és obrar una obra, pintura, estatua o simfonia.

L'ésser precisa un cos en aproximacié a l'altre perqué ha de transitar un
espai i un temps sense localitzacio fixe, en un aqui que és un alli, i sota 'ame-
nacga de paralisi, cosificant i cosificat, com a subjecte i objecte intercanviable;
vivim, alhora, un hiatus que només I'ésser pot transitar. Tanmateix, I'artista
s’ha de transportar a «alli» en un intent per cobrir una distancia irreductible
que, no obstant, s’ha de recérrer com a Unica via per mantenir allo invisible
«a la vista»: és aquesta operacio la que ens situa en el limit, el quiasme, la
reversibilitat que impregnen amb la textura del mén aquella etapa dels grans
pintors quan deixen de pintar coses per pintar «entre» les coses.

A I'obra Vir Heroicus Sublimis (Newman 1950-1951) un vast espai metafi-
sic vermell esta separat per franges que son forces analdgiques que separen
i uneixen en una crida al sentit d’individualitat de I'espectador al mateix temps
que li reclamen connexié amb l'altre (Newman 1990: 257-258). Seguint la in-
terpretacié de I'autor 'obra es pot interpretar com una crida per superar la in-
tersubjectivitat des de la intercorporeitat en el sentit d’'una obertura o quiasme
que revela I'espai afectiu, atés si la darrera reconeix en l'altre alld propi sense
incérrer en la pretensié de voler conéixer-lo des de I'autoconsciencia, per la
primera l'altre es relaciona a través d’una teleologia del racional que sublima
alld propi i visible fent incomprensible I'alteritat que es malmet en una crida a
alld radicalment estrany. En realitat, la invisibilitat de 'altre no és absoluta, ha
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de ser susceptible de presentar-se, esta compromesa amb allo visible sense
manifestar-se.

En resum, no és una questié de subjectivitat siné de corporalitat, no de
consciencia siné de distancia i desocultacioé on sén possibles les dinamiques
del reconeixement. Altrament, sense reconeixement de l'alteritat no és pos-
sible fer art. Sense altre no hi ha art, resulta senzill, gairebé naif, i sempre
s’ha sabut, tal i com es preguntava Malraux, de quina manera un pintor podia
aprendre d’un altre, del que fa copies, i posava I'exemple de Van Gogh copiant
a Millet; i no gens menys, també, o fonamentalment, s’aprén a ser un mateix
de l'altre: amb i a pesar d’ell.

De manera que de 'accié expressiva del cos en el moviment de I'afectivitat
es deriven capacitats semantiques de les quals es nodreix tota comunicacid,
i dic moviment i semantica i comunicacio per aquesta semantica del cos en
I'expressio, i de la comunicacioé perqué «no podem no comunicar», ni expres-
sar ni sentir. Aleshores, és a partir d’aquest fons d’experiéncies cinestesiques
d’on brolla I'expressié artistica. Es tracta d’una operacio d’intensificacio de les
qualitats del mén que realitza el cos en resposta a la mundanitzacio del mén,
seguint ritmes d’inspiracio i expiracio.

Perqueé el cos i el moén s’alternen en la respiracio, cada inspiracié és una
pinzellada, cada expiracié una mirada. S’ha comentat abans breument sobre
una alquimia del cos, i de quina manera el cos de I'artista participava: el pintor
posa la carn en la carn del mén, o com deia Deleuze en el llibre sobre Bacon,
hi ha una logica dels sentits que no és racional ni cerebral, i alld que és defini-
tiu és la relacio entre la sensacié i el ritme, que situa cada sensacio en nivells
i dominis. | aquest ritme traspassa la pintura de la mateixa que una peca de
musica. Es diastole-sistole: el mén que m’atrapa i m’envolta, el jo que s’obre
al moén i obre el mon.

El cos s’apropia de la técnica i es fa técnica en l'art, a partir del que Hel-
muth Plessner anomena llei de I'artificialitat natural, la necessitat innata hu-
mana de fabricar-se una segona natura que respongui al descentrament de
I'ésser huma que viu una posicionalitat excéntrica. Per tant la técnica com a
producte de la cultura humana és una extensié del cos, un pinzell, un violi o
un cisell sén parts del tot del cos de l'artista. Per aixd, com ni I'expressié ar-
tistica ni el llenguatge estan instituits per la naturalesa aquestes s’han de fer
i renovar constantment.

Conclusions

De manera que certa qualitat fisiognomica de I'expressié artistica troba el seu
correlat en la disposicié afectiva del cos per filtrar-se a través de I'obertura
de I'obra, des d’on s’enfila una nova forma sense finalitzar, que és laltre i
que fa seves les paraules del vident a Lo visible y lo invisible (Merleau-Ponty
1964a [2010] 241): «Es a través del mundo, en primer lugar, que yo soy visto
0 pensado.»
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Visto, pensado y sentido des de I'expressio de la vida i I'art en un arc in-
tencional. Un sentit de la vida i de I'art que es presenta sota el segell d’alld in-
visible —com aquell que anunciava un apocalipsi perd en petita escala (Klee,
Angelus Novus, 1920)—, i que porta a sobre I'altre a les costes de la platja de
I'ésser. Perd no tractem de reconéixer-lo perqué resulta impossible! Aquest
rostre no té rostre, només és una figura que es resisteix a apareéixer i reme-
mora enigmaticament els contorns del reconeixement que només I'afectivitat
pot transitar. Perqué rere la preséncia-abséncia de I'altre trobem 'enigma de
la identitat articulada en I'entredds de I'esperit i el cos. Esperit que segons
Merleau-Ponty és el forat del cos, pero tots dos, esperit i cos, son necessaris
en l'ocultacié i la presentacio; I'esperit, com a transparéncia, necessita I'es-
pessor del cos.

| des de la textura del mén més enlla de qualsevol indici de positivitat
sorgeix la divergéncia que capta la mirada de l'artista, aquest descentrament
que és l'altre és només possible en relacié al background del mon, la chair
de Merleau-Ponty, un espai de la intercorporeitat o dimensié de dimensions
sobre el qual pivota tot eix de sentit en una crida a I'accié a partir d’'una sen-
sibilitat multiforme que crea una objectivitat diferent, una mirada conjunta a
partir de la intercorporeitat, és a dir, quan a través de I'altre la mirada em re-
torna una visié més verag que la que ens donem a través de la nostra propia
percepcio.
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Abstract

Based on the recent researches on otherness that are flourishing in last years, we
are looking to make a new contribution on religious otherness in the Kingdom of
Toledo during the 16th and 17th centuries. This study will be focused on the crea-
tion of the figurative stereotype of the “other” (Muslims, Moors, Protestants and
Indians) and the social creation of their image in the festivities of Madrid, Toledo
and Alcaléd de Henares carried out between 1509 and 1622. You must be aware
that this work is not intended to be carried out a study of otherness and its objec-
tive reality, but an analysis of the subjective conception of them that was held and
transmitted, deliberately or not, by the elites in festivities and chronicles. To under-
stand the complexity of these representations it is vital to analyze them through
a comparative reading where the image of the “other” and the self-image are op-
posed. The objective of the following study will include the vision of the religious
“enemy” and the mechanisms of its creation through the opposite reflection, the old
christian, as well as on numerous occasions, through the opposition of the consid-
ered maximum Hispanic defender of Christianity, the monarch. In this way we will
analyze various images where the four parts of the world, represented in allegories
or even, through their own inhabitants (real or imagined), were under the author-
ity of Carlos V, Felipe Il and Felipe Ill, who were shown as the only ones capable
of Christianizing the world and thus fulfilling the messianic promise. We will try to
resolve in this way some questions in relation to the image of religious otherness
as its representative diversity; the elements through which its differentiation and the
evolution of its image that were produced throughout the century. Through them we
intend to deepen and provide a renewed vision in the analysis of ephemeral art that
will allow us to understand how the vision of the enemy was molded through an
imaginary, loaded with content, transmitted by the ruling classes and the role that
these festivities could have in the conformation of this vision throughout the 16th
and 17th centuries.

Keywords: Religious alterity, Ephemeral Art, Kingdom of Toledo, Early Modern
Period, the four parts of the world.

Como podemos ver a lo largo de estas jornadas, dos son los conceptos que
gozan de una gran actualidad en las investigaciones. La alteridad y la «ima-
gen histoérica» de esta. Como sabemos, la alteridad, es decir, el otro es el
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multiple sujeto que se presenta a los ojos de una cultura, de una sociedad,
o de un estado, tal como describi6é Eloy Benito Ruano, como alguien o algo
perteneciente a su propia naturaleza, pero al mismo tiempo, radicalmente
distinto de si mismo (Benito 1988: 30-40). La alteridad que analizaremos en
la presente intervencion sera el «otro» de religion. De tal modo, utilizaremos
las creencias religiosas para afrontar el estudio de un alteridad histdrica tipi-
ca, el «alter» islamico, protestante y gentil. El estudio del alter se realizara a
través de la imagen histdrica que de este se proyecto en las festividades del
Antiguo Reino de Toledo en los siglos XVI y XVII, de las que, por desgracia,
no nos han llegado imagenes visuales, pero si descripciones a través de las
cronicas festivas.

Debemos ser conscientes que en la imagen histérica hay, en la compren-
sion de cada sujeto contemplado por cualquier otro exterior a él, un margen
de error inherente el cual supone la diferencia existente entre la realidad en
si y la imagen de ella producida en el ser percibido (Benito 1988: 15). De tal
modo, los prejuicios y parcialidades del mecanismo creador suelen enturbiar
su nitidez. Por lo tanto, la imagen que vamos a estudiar no corresponde a la
realidad, sino que se trata de una imagen mediatizada, de manera voluntaria
en ocasiones, e involuntaria en otras. Las diversas herramientas de creacion
de la imagen histérica de este «otro» resultan sin duda lo mas interesante de
nuestro estudio, pues estas fueron creadas en contraposicion a la autoima-
gen vy, por lo tanto, deben ser tratadas como dos componentes inseparables
de un solo sistema. Sin esa dimension comparativa la imagen careceria de
significado (Barkai 1984: 12).

Asi, a través de la presente investigacion, pretendemos dilucidar si esa
«otredad religiosa», creada mediante la contraposicion de uno de los maxi-
mos defensores de la cristiandad, el rey hispano, fue percibida como un todo
o como elementos diferenciados en base a las distintas religiones, y si esta
percepcion varié a lo largo del tiempo, como y por qué.

Imperialismo mesianico y sucesion dinastica

Son numerosas las ocasiones en las que «el otro» aparecié en el arte efime-
ro como podremos observar. Habitualmente este lo hizo desde un papel de
confrontacion, bien a través de enfrentamientos simbdlicos o bien median-
te escenas de batallas histéricas o coetaneas, de tal modo, su imagen se
construyd en paralelo a la del monarca. Todas ellas presentaron un objetivo
comun, mostrar al espectador la superioridad de la fe cristiana y la nacion
hispana, llevandonos a una misma idea, la supresion del «otro» a través de
la promesa mesianica que solo podria cumplirse de la mano de los monarcas
espaholes.’

1. La idea de promesa mesianica, si bien establecida a partir del reinado de Carlos V, tuvo
gran difusion en las festividades hispanas de Felipe Il y Felipe Ill. Sirvan a modo de ejemplo las
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Esta idea se encontraba ya, si bien en forma de anhelo, en el reinado de
los Reyes Catolicos (De Castro 1970: 21), aunque no llegd a su cenit hasta el
reinado de Carlos V (Menéndez 1938: 43). Al titulo imperial debia sumarse el
espiritu de «cruzada», que no solo seguia presente, sino que cobré gran re-
levancia a principios del siglo XVI (Garcia 2004: 101-125). Mesianismo social
e imperialismo politico coincidieron en el reinado del nuevo emperador del
sacro imperio romano germanico, siendo suyo el cometido de llevar a todo el
orbe la considerada «verdadera fe». De tal modo, fue a partir de su reinado
cuando se desarrollé una pretension por conseguir la Universitas Christiana,
si bien esta proseguira a lo largo de los diversos reinados de la casa de
Austria, especialmente con Felipe I1.2

La defensa de la religion cristiana fue uno de los pilares basicos dentro
del programa politico-propagandistico de los monarcas hispanos. La alusion
a las guerras de religion contra el enemigo formd parte de la politica de la
corona Espafiola a lo largo del siglo XVI y XVII, especialmente a través de
escenas de batalla, pretendiendo mostrar de este modo los éxitos y virtudes
de la monarquia. De tal modo, el uso de estos temas forma parte de una cier-
ta conciencia histérica desarrollada por el humanismo, actuando el artista a
modo de historiador al comparar acontecimientos y personajes del presente y
pasado formando un modelo virtuoso y moral (Pizarro 1999: 130).

Especialmente llamativo fue la aparicidon de representaciones que vincula-
ban a los monarcas actuales con sus antepasados mas préximos. Ejemplo de
ello fueron las figuras de Ramiro Il y Felipe Il en el arco realizado en Alcalé de
Henares en 1568 en honor a los nifios Justo y Pastor (Morales 1568).

De este modo, la ciudad universitaria exhibié a través de la fiesta una co-
rrespondencia clara entre ambos monarcas mostrando el poder del ejercito
cristiano y perpetuando la idea de lucha contra el hereje musulman peninsu-
lar.

Pero sin duda, el programa festivo mas interesante al respecto, tanto por
las numerosas representaciones, como por el simbolismo y el mensaje que
en el se transmite, lo encontramos en la entrada de Ana de Austria en 1570
en Madrid.® En el arco consagrado a la dinastia Habsburgo aparecieron, en
forma de esculturas en la parte inferior, Fernando el Catdlico y el duque Ro-
dolfo | de Austria, Carlos V acompanado del tondo de don Pelayo y Fernando

siguientes inscripciones y sonetos: «en Carlos quinto principe del mundo /las ilustres prosapias
se juntaron/ fue nuevo marte y Hercules segundo/ conquien las turcas lunas se eclipsaron/ jemio
la tierra el ancho mar profundo/ mil veces sus victorias coronaron/ hizo temblar la fuerza de su
mano/ el Medo, el Persa, el Seyta, el Africano/ con su hijo gozo la paz Espana/ tanto por largos
siglos deseada/ gozo de paz el sur, su furia y safha/ en tranquila concordia rematada/ gozo de
paz el indio y la campana/ que era plena de armas fue sembrada/ llevando en vez de sangre por
despojos/ colmados frutos, fertiles manojos/ de aqui gozamos el tercer philipo/ remedo en her-
mosura del primero/ en ardimiento belico xantypo/ en esperangas invicto guerrero», Certamen
poético en honor de Felipe Il y de Margarita de Austria, con motivo de visitar el cuerpo de San
Diego de Alcala de Henares, ofrecido por el Colegio Mayor de San Idelfonoso, 1601, 46 anv.

2. Sobre este tema véase: Parker 2001: 148-149 y 153-154; Franco y Rega 2020: 69.

3. Real aparato y suntuoso recibimiento de la reina Dofa Ana de Austria. Madrid, 1571.
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| acompanado del tondo de Fernando Il el Santo, siendo todos ellos pre-
decesores de los monarcas hispanos.* Sera junto a estos dos Ultimos reyes
donde se encontraban dos pinturas de batalla. La primera de ellas mostraba
a Carlos V contra los alemanes en la Batalla de Muhlberg,® contienda frecuen-
temente representada en el arte efimero castellano.® La relacién nos apor-
ta una minuciosa descripcién de la misma, y por ende valiosa informacion.”
En ella, el ejercito hispano aparecia, en palabras del relator, «venciendo con
animo generoso e invencible, llevando las espadas en las bocas, como fuer-
tes leones» al ejercito protestante, mientras, al otro lado del rio, el monarca
Carlos V se encontraba junto a un altar, levantando sus trofeos de guerra e
hincando la rodilla delante de la custodia del Santisimo Sacramento frente
a los capitanes protestantes vencidos».® La descripcion de este cuadro de
batalla nos recuerda otros ejemplos semejantes como la intercesion divina
en el Puente Milvio, o la devocién eucaristica de Rodolfo I, las cuales fueron
plasmadas también en el arte.® Del mismo modo, la actitud de Carlos V ante
la custodia del santisimo sacramento nos recuerda otras obras anteriores
como la Gloria de Tiziano o las esculturas del cenotafio del Escorial donde el

4. La entrada de Ana de Austria en Burgos también presenté un arco de similares caracter-
isticas donde aparecia Alfonso VI conquistador de Toledo, Alfonso VIII vencedor en las Navas,
el rey don Fernando con la presa de Oran y el emperador Carlos V con la Jornada de Alemania.
Relacion muy verdadera del alto recibimiento que la ciudad de Burgos hizo a la serenissima y
muy poderosa sefiora la reyna dofa anna, sefiora nuestra, hija del emperador Maximiliano. Bur-
gos, 1570, 384 rev.

5. Un posible precedente seria el grabado de Enea Vico, el Emperador Carlos V cruzando el
Elba cerca de Miihlberg.

6. Similar escena de la batalla alemana aparece en las honras de Carlos V en Toledo. Me-
moria de las honras que se hicieron en esta ciudad de Toledo por la muerte del emperador don
Carlos nuestro senfior, que es en gloria. Toledo, 1558, 44 rev.

7. «La del lado del emperador Carlos quinto, se pinto la jornavda de alemania con la pasada
del rio albis, figurada una gran victoria y destroco de los herejes y rebeldes alemanes, que se
auian leuantado por la impia secta y endiablado animo de Martin Luterho afo 1525. Dignos son
de memoria aquellos ilustres espafoles q eco animo generoso e invencible, lleuando las espadas
en las bocas, como fuertes leones, pasaron a nado el rio y ganaron la puente de las barcas a
cuyo esfuerco y valentia con razon, se atribuyo gran parte de aqueste tan esclarecido triunfo del
emperador nuestro sefor. Estaba pintado de la otra parte del rio el emperador dando gracias a
nuestro sefior, porque realmente su victoria fue de la mano de dios, pues este tan excelso princi-
pe jamas emprendio guerra alguna, que no fuese muy justa, no mouido de enojo, antes induzido
a ello por la defensa y adelantemiento de la santa fe catholica y a esta causa junto a un altar
leuantado sus tropeos, hincado de rodillas delante de una custodia del sanctisimo sacramento,
parece que entronces dezia el bendito emperador aquella oracion que muchas veces como tan
catolico acostumbraba, dadme sefior fortaleza contra los enemigos de vuestra santa fe catholica,
cupieron en el cuadro todas estas letras muy bien compartidas: el emperador Carlos quinto maxi-
mo rey de espahfa, catholico, piadoso, felice, augusto, auiendo ente el rio Rhin y Albis vencido a
los impios capitanes ya uiendo pasado de aquella otra parte del rio Albis las sacras vanderas y
estandartes de la cruz levantado grandes tropheos, destrocados, vencidos y desbaratados los
exercitos de los rebeldes y auiendo subjectado aquellas bellicossisimas, y fuertes naciones dio
grandisimas gracias a Dios». Lépez de Hoyos 1572: 35 rev.

8. Real aparato y suntuoso recibimiento de la reina Dofa Ana de Austria. Madrid, 1571, 21.

9. Un excelente estudio sobre la escenificacion del poder monarquico puede verse en Min-
guez 2020: 147-165
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monarca aparece junto a su familia. En paralelo a ésta, la batalla de Hungria
de 1526 mostraba a Fernando | como Eques Christi, modelo que ya puede
observarse en la obra de Tiziano, Carlos V en Mihlberg. Fernando | aparecia
«armado a caballo delante de su ejercito» venciendo a un ejercito de turcos
que, huyendo, entregan finalmente las llaves de Hungria.’”® Como vemos, en
las festividades madrilefias se realizé un parangén entre ambos hermanos,
mostrando a través de ellos un tema comun, la misién divina de los Austrias
que no fue otra que el enfrentamiento contra los considerados enemigos reli-
giosos en este caso, el alter islamico y el alter protestante.

Debemos recordar que nos encontramos ante un momento decisivo, pues
las ansiedades de la corte espanola se hicieron notar ante la falta de un he-
redero al trono que consolidara y asegurara no solo continuidad dinastica,
sino la proteccién de los vasallos del reino contra los peligros de las consi-
deradas falsas doctrinas y religiones. Asi como vemos, en la cultura hispana
del siglo XVI, la batalla contra el adversario religioso fue presentada ante el
pueblo como una guerra justa y necesaria para el buen funcionamiento del
gobierno, siendo el monarca el unico que podia traer justicia y paz al estado
en contraposicién a la destruccidon que traian los enemigos de la corona y la
religion.

Las cuatro partes del mundo: el dominio hispano frente al «otro»

Otro de los elementos que aparecié con frecuencia en el arte, fue la alusion
a de las cuatro partes del mundo. La monarquia hispanica no solo se veia a
si misma como la elegida para defender el cristianismo, sino que ademas go-
bernaba sobre un basto territorio, el cual pretendia expandir para establecer
un orbis christianum. Una de las metaforas politicas mas frecuentes para sim-
bolizarlo fue la de las cuatro partes del mundo, en la que se aunaban los valo-
res universalistas de la coronay los ideales de la Iglesia militante.!" Uno de los
modos de representar esta ansiada soberania sobre el globo terrestre, fue la
lucha contra los enemigos de estas partes del mundo, otomanos, moros, pro-

10. «En el siguiente cuadro se pinto a al emperador don Fernando, armado a caballo delante
de su ejercito y a otra parte un exercito de turcos que yua huyendo y una inexpugnable ciudad,
de donde sale todos turcos a rendirle las armas y entregano las llaves en qual se representa la
primera jornada tan prospera q este emperador hizo, quando auiendose perdido Vngria, por el
destrozo y muerte del rey Luys segundo, que los turcos hizieron afo de 1526, este emprador
entro poderosamente por aquel reyno, venciendo y haciendo huyr a los turcos, recuperando
gran parte del con esta letra: destruidos y ahuyentados los turcos, auiendo librado y recuperado
gran parte de Alemania la alta, el rey santisimo emperador don Fernando en su principio tomo y
adelanto felicisimamente las invencibles y victoriosas armas, los muy exercitados y veteranos ca-
pitanes desearian tan prospero y feliz fin. En la parte superior de este arco, se relataron diversas
historias en claro oscuro». Lépez de Hoyos 1572: 54 rev.

11. Para la representacion de las naciones o territorios musulmanes subyugados por la mo-
narquia hispanica, véase: Franco 2017: 105-106.

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 239



ANGELA SANZ BASO

testantes e incluso, moriscos e indios, los cuales mostraban la busqueda de
esa globalizacioén catdlica a través de diversas batallas politico-religiosas.?
La visualizacion mediante imagenes de estos acontecimientos historicos,
si bien escasos en el arte «perpetuo», aparecera en el arte efimero hispano
con asiduidad a partir del reinado de Carlos V,' siendo la representacion de
episodios bélicos recientes, uno de los temas decorativos de su corte por
excelencia (Pizarro 1999: 121). De todas las imagenes de batalla coetaneas
que podemos encontrar en el arte efimero del Antiguo Reino de Toledo,™ sin
duda el mejor ejemplo fueron las proyectadas en las honras de Carlos V en
Toledo en 1558, pues si bien no hay una descripcién pormenorizada de las
escenas, el numero de guerras libradas representadas excedia el de cual-
quier otro fasto. De tal modo, a través de las festividades por la muerte del
emperador, pueden analizarse diversos acontecimientos llevados a cabo en
las cuatro partes del mundo, enalteciendo su figura como monarca cristiano.
En el cadalso aparecian esculturas de las cuatro partes del mundo,' y junto a
ellas unos cuadros de batalla ricamente pintados para este caso, las historias
y batallas que Su Majestad obro en vida, que eran tal como describe la rela-
cion «la Ganada de las Indias, la de Tunez y la Goleta, la de Africa, la prision
del rey de Francia en Pavia, la de Viena contra el Turco, lo de Alemania y la
coronacion de su majestad».'® Como vemos, en la festividad se muestran los
acontecimientos mas relevantes del monarca, siendo esenciales sus victorias
frente a los americanos, europeos, africanos y asiaticos. Si bien es cierto que
la falta de descripcidn de la las alegorias referentes a las cuatro partes del
mundo,'” asi como las escenas de batalla, no nos permiten analizar la repre-
sentacion de estos pueblos asi como tampoco la del monarca y los ejércitos
cristianos, la descripcion del relator deja patente la importancia del papel del
monarca hispano en la lucha por un orbe cristiano. De tal modo, el mensaje

12. Esta idea también puede observase a través de diversos textos proyectados en las fie-
stas. «Despues de ver a vuestros pies rendido/ El Indio, el Scitha, el Belga, el Africano/ y puesto
al Griego, al Persa y al Romano/ con tantas glorias en eterno oluido: / Despues que el Espanol
Cesar segundo/ el unico al mundo permitio dexaros/ Fenis quedastes en valor profundo». Rela-
cion de las fiestas que la imperial ciudad de Toledo hizo al nacimiento del principe n.s Felipe Illl
deste nombre. Madrid, 1605, 8 rev.

13. Para los estudios de Carlos V y la virtud heroica véase: Marias y PErepa 2000: 19-41;
CHEeca 1988: 55-80.

14. Nos referimos aqui a las obras que se han podido encontrar descritas en las Relaciones
festivas, pues no debemos olvidar las batallas reproducidas en diversos conjuntos de tapices
como los de Tunez, asi como pinturas murales como la Capilla Mozarabe de la Catedral de
Toledo.

15. Por desgracia, la «Relacion festiva» no describe como eran estas figuras.

16. Memoria de las honras que se hicieron en esta ciudad de Toledo por la muerte del em-
perador don Carlos nuestro sefior, que es en gloria. Toledo, 1558, 45 rev.

17. Similares imégenes encontramos en el arte efimero proyectado en diversas ciudades
europeas en honor a los Habsburgo, como pudieron ser el Arco de los Alemanes en la entrada de
Felipe Il en Lisboa y el Arco de los portugueses en la entrada de Ernesto de Austria en Amberes
en 1592 (Jonge 1992: 81-96).
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que el Cabildo mostré hacia el pueblo toledano fue el de glorificacion de Car-
los V como héroe cristiano frente a la otredad religiosa.

Pero la conquista y batalla frente a estos, no fue el unico modo de repre-
sentar los cuatro contenientes conocidos y la percepciéon de sus habitantes.
Mucho mas frecuente sera la alusion a estos a través de la descripcion de
ciudades, de paisajes exdticos, de alegorias politicas,' o incluso a través de
la vision de sus habitantes que como comunidad servian de metonimia de
todo un continente.®

Esto ultimo puede observarse en diversas danzas de moros, indios e in-
cluso gitanos, pero la noticia mas interesante encontrada al respecto fue el
juego de cafas realizado en Toledo en 1622 por la canonizacion de San Ig-
nacio de Loyola. En este aparecian divididas en cuatro cuadrillas, «una de
Indios, con un elefante de desmesurada grandeza, otra de Basiles,® con un
cocodrilo grandisimo, otra de Moros con un valiente camello y una cuarta
nacion que guiaba un dragon fierisimo con alas abiertas» (Rodriguez 1622:
21). Como podemos ver, la relacién con los continentes se realiza mediante la
representacion de los habitantes de sus naciones y un animal como atributo
de estas. Para comprenderla debemos tener presentes varios elementos. En
primer lugar, no aparecen los cuatro continentes de manera explicita, pues
Europa no se representa, mientras que Asia lo hace mediante dos naciones
diferentes como a continuacién veremos. Por otro lado, cabe senalar que la
vinculacién de los animales como atributo de un continente fue variable en
el arte, pudiendo hacer referencia en ocasiones, por ejemplo, el elefante a
Africa, y en ocasiones a Asia, asi como el ledbn pudo mostrarse como atributo
de Europa, especialmente de la corona hispana, y en otras ocasiones al conti-
nente africano. Del mismo modo, mientras algunos de los animales aparecen
vinculados a las alegorias de los continentes que hace Ripa, como es el caso
de América (Ripa 1980: 108), representada por los Basiles junto a el cocodrilo
o0 caiman, otros continentes como Africa, representada mediante Moros junto
a un camello, no presenta un referente grafico conocido, adquiriendo un atri-
buto mas propio de Asia (Ripa 1980: 111), si bien no resulta del todo ajeno,

18. Debemos sefalar, que la representacion de las cuatro partes del mundo mediante alego-
rias sera habitual en el arte europeo e hispano desde el siglo XVI. Esta idea se vio en la famosa
serie llamada Las Esferas, en la portada de Theatrum orbis terrarum, publicado por Ortelius en
1570 y reproducida en su edicion en espafol en 1588, asi como en las alegorias de la obra Ico-
nologia de Cesare Rippa en 1603, las cuales resultaran esenciales para establecer la iconografia
imperante. Ejemplo de la utilizacién de estos modelos son la obra de Pietro de Polo, La virgen con
Felipe IV, realizada 1662 o las esculturas realizadas por Lorenzo Vaccaro a finales del siglo XVII
para Mariana de Neoburgo, ambas en la Catedral de Toledo.

19. Para este asunto véase: Arizzoli 2012: 277-286; Hernando 2009: 353-369; Le Corbeiller
1961: 209-223; Mc Grath 2000: 43-71; Morales 2013: 399-410; Daniele, 2018.

20. Si bien no hemos encontrado la definiciéon de esta palabra en Covarrubias, basandonos
en los atributos vinculados a esta cuadrilla, «basiles» haria referencia a una poblacién del con-
tinente americano.
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como podemos observar en el grabado de Maerten de Vos.2! Por ultimo, el
continente asiatico aparece vinculado a través de dos naciones, los indios
junto al elefante, adquiriendo un estatus positivo referente al propio animal,
y una «cuarta nacion» junto a un fierisimo dragén, el cual podria hacer refe-
rencia a el Imperio otomano que aparece vinculado a este animal en diversas
ocasiones (Sorce 2007-2008: 173-197). Lo mas llamativo de este juego de
canas resulta la doble referencia al musulman a través de los moros africanos
y los turcos asiaticos. De darse por valida nuestra lectura, en la festividad se
mostraria al gran enemigo de la cristiandad, el Imperio Turco otomano, que
seria referenciado mediante un dragodn fierisimo,? en contraposicion a los
Moros que, especialmente tras la expulsion de los moriscos a estas tierras,
serian vistos como un enemigo menor representado por el camello. A la luz
de este texto, podemos observar no solo la representacion de los diversos
pobladores del orbe, sino también el interesante sustrato religioso mostrado
en una festividad como la canonizacién de San Ignacio, padre de una de las
grandes compahias evangelizadoras, que aparecera rodeado de elementos
referentes a las cuatro partes del mundo en otras obras posteriores, como en
el fresco realizado entre 1685 y 1694 por Andrea Pozzo, la Apoteosis de San
Ignacio de Loyola.

Africa y su variada iconografia

Pero dentro de la construccién de la otredad religiosa en la corona hispanica,
sin duda los musulmanes fueron los que mayor peso tuvieron en las represen-
taciones festivas, llegando incluso en ocasiones a obviarse otros enemigos
religiosos. La representacién de Africa y sus habitantes vencidos fue muy ha-
bitual en los territorios peninsulares, algo que se mostré todavia con mas én-
fasis en el Antiguo Reino de Toledo. No debemos olvidar el importante papel
que tuvo la diécesis toledana en la conquista de diversos territorios del norte
de Africa a principios del siglo XVI, algo que se vio reflejado en el arte como
muestran las pinturas de la Capilla Mozarabe asi como diversas referencias a
dichas contiendas en el arte efimero proyectado en la entrada de San Euge-
nio en Toledo en 1565 (Horozco 1565: 31).

La expansion norteafricana se mostré en numerosos espectaculos publi-
cos, simbolizando el dominio hispano sobre dicho territorio. Dentro del imagi-
nario toledano, la referencia a Africa se proyectd, no solo a través de cuadros
de batalla, sino también a través de alegorias, animalizaciones e incluso a
través de sus pobladores. Desde la antigiiedad, el enemigo se presenté y

21. En el grabado aparecen Africa sobre un cocodrilo, si bien, aparecen numerosos anima-
les en el fondo, entre ellos camellos y dromedarios.

22. Cabe sehalar que el dragén no representa una animalizacion, sino una monstrualizacion.
De tal modo, en comparacion con las representaciones de las otras naciones, esta muestra una
mayor agresividad y deformacién como enemigo de la cristiandad.
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representd sometido. Esta iconografia fue habitual durante los reinados de
Carlos V y Felipe I, especialmente con el turco,?® si bien también se aplico
a los norteafricanos en momentos claves. Ejemplo de ello fue el desfile que
se organiz6 en 1509 para el recibimiento del Cardenal Cisneros tras la ba-
talla de Oran, donde formando parte del botin de guerra, desfilaron diversos
cautivos (Gomez 1569: 275-276). En estos desfiles publicos fue también fre-
cuente mostrar esclavos negros,2* o incluso cristianos viejos vestidos como
tal, cuya presencia, entre lo exético y cotidiano (Calderia y Ferros 2019: 261-
280), mostraria el dominio hispano sobre el Africa remota al representar este
pueblo, todo el continente (Franco y Rega 2020: 83).

Otra visualizacién habitual de Africa se dio mediante la animalizacion.
Muestra de ello fue el emblema que metaforizaban la lucha de la cristiandad
frente a los musulmanes en las festividades acontecidas en 1589 en Alcala
de Henares por la beatificacion de San Diego. En este emblema se contrapo-
nian dos animales, un elefante y enfrente de el un Unicornio. Junto a este la
letra: «En la piedra de la vida / Diego aguza el cuerno fuerte / y al Elefante da
muerte» (Mata 1589: 145). Mediante la pictura se mostraban dos elementos
opuestos, la cristiandad y el islam. San Diego, como representante de la pri-
mera aparecia metaforizado mediante la figura de un unicornio que se enfren-
ta al elefante con claro valor negativo.2® En el Reino de Toledo el paquidermo
apareci6 durante las festividades castellanas del siglo XVI de dos modos, o
bien vinculado a los monarcas y sus virtudes, como puede observarse en
la entrada de Margarita de Austria en Madrid en 1599 (Lépez 2008: 434),
o como atributo de Africa como vemos en la entrada de Isabel de Valois en
Toledo en 1560 (Gomez 1565: 4)

Otro modo habitual de representar al continente africano y sus pobladores
vencidos, si bien no especialmente frecuente en el Reino de Toledo, fue la
vision de Africa Victa. El mejor ejemplo de esta lo encontramos en el arco
realizado por el Concejo en la entrada de la reina en 1560 en Toledo. Este
presentaba diversas figuras entre las que se encontraban en la parte superior
las alegorias de Francia y Espafia con sus respectivos elementos heraldi-
cos estrechandose las manos y en la parte inferior las alegorias de Grecia
y Africa. La alegoria de Africa, de color osca, acompafiada de un elefante y

23. Para dicho tipo iconografico véase: Franco y Moreno 2019: cap 5; Porras 2008: 153-
192.

24. Ejemplo de esta vision puede encontrarse en las danzas organizadas para la entrada
de Isabel de Valois en Toledo en 1560 donde se mostré a un «grupo de cincuenta personas
de hombres y mujeres, gitanos, indios, salvajes, negros, todos ricamente aderezados». El muy
sumptuoso y real recebimiento que la imperial ciudad de Toledo hizo a la entrada de la serenissi-
ma Reyna nuestra sefiora dona Ysabel de la paz, 1560: 2. Del mismo modo puede observarse la
vision de habitantes negros en la mascarada realizada por los procuradores en las festividades
por el parto de dofa Isabel en 1566 en Toledo, donde se «presento un carro triunfal con el Tiempo
g era un viejo calvo con una guadana en la mano y un nifo y en el mismo carro iban unos negri-
llos dangando y haciendo monerias». Parto de la reina dona Isabel, mujer de don Felipe, y de las
alegrias y fiestas que en Toledo se hicieron. del parto de la reina dona Isabel, 1566: 93-95.

25. Para este tema iconografico véase: Louzada 2009; Fonseca 2009.

| JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D’ART | DE MUSICOLOGIA: «<AL MARGE DE LART» 243



ANGELA SANZ BASO

vestida a lo morisco miraba por donde huir acompanada de la letra «o se ha
de reconocer sujecion a los espafnoles 0 es menester retraerse a los mas
lexos y destierros arenales» (Goémez 1561: 32). Como podemos observar, el
Concejo a la vez que enaltece a la monarquia muestra el esperado fruto de
Su unidén, un nuevo imperio cristiano, un nuevo Jerusalén que logre vencer
a la amenaza musulmana. Africa se muestra cabizbaja, mirando por donde
huir. La referencia a la cobardia de los enemigos musulmanes sera habitual
en el arte efimero, como puede verse en la batalla de Malta representada en
la entrada de Ana de Austria en 1570 en Madrid, donde los turcos, describe
el relator «huyen despavoridos del ejercito cristiano» (Lépez de Hoyos 1572:
23). De tal modo, el continente africano escapa no unicamente de un gobierno
hispano, sino de una religién catdlica de la cual no puede zafarse sin conse-
cuencias, viéndose obligada a mostrar pleitesia ante los nuevos monarcas y
la religion catdlica. Pero su simbolismo va mucho mas alla, pues este también
es un continente cuya conquista tiene gran valor por sus riquezas, que si bien
en otras ocasiones se muestra a través del cuerno de la abundancia, en esta
ocasion aparece vinculandose al habito morisco, el cual recordemos, era un
claro simbolo de estatus.?¢ Por ultimo, la vinculacién con el elefante por estas
fechas, muestra todavia un cierto valor positivo del continente, algo que cam-
biara especialmente tras las Alpujarras y definitivamente tras la expulsion de
los moriscos.?”

Conclusiones

Como hemos podido comprobar la instrumentalizacion del arte sirvié no uni-
camente a la Iglesia, sino también, y en gran medida a la Corona que se valio
de imagenes de todo tipo. Las festividades, si bien fueron un gran espectaculo
ludico, tuvieron a lo largo del siglo XVI y XVII diversos objetivos bien delimi-
tados y constantes en el tiempo. Por un lado estas pretendian exaltar la fe
cristiana y el papel que la Corona jugaria en su defensa, y por otro mostrar
de manera clara y constante al infiel y hereje, que constituia el gran enemigo
de la nacion.

Aunque las representaciones del «otro» se plasmaron de manera recu-
rrente en el tiempo, debemos ser conscientes de que nos encontramos ante
imagenes que nos muestran una realidad variable, la cual fluctia entre la bus-
queda de una cierta asimilacién y conversion, como en el caso de los indios
y la confrontacion e incluso rechazo en el caso de los protestantes, turcos y
moros norteafricanos. No debe ello conducirnos a error, pues si bien la contra-

26. Los cristianos viejos utilizaron estas telas por su singularidad, convirtiéndose finalmen-
te en una muestra de estatus. Para ello véase: Feliciano, 2005; Irigoyen-Garcia, 2018; Moreno
2019.

27. Esto ya fue sefalado en el campo de la literatura por Bunes 2007: 166 y en el ambito
artistico por Franco y Moreno 2019.
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posicion frente al «otro» se produjo en ocasiones a través de imagenes o dis-
cursos mas afables, en todas ellas se mostré un enfrentamiento que plasmaba
el bien frente al mal a través de diversos antagonistas. De tal modo, el ene-
migo sera esencial no solo en un discurso religioso para mostrar al pueblo la
superioridad de la fe cristiana, sino también en un discurso regio-politico para
mostrar la necesidad de perpetuar la estirpe a través de la sucesién dinastica
como medio para conseguir la eliminacion del «otro». Tal como se observa en
lo hasta aqui expuesto, los recursos utilizados para mostrar al «otro» en las
festividades varié en funcién del enemigo referido y el periodo en el que esta
imagen se presentd. La fiesta en Epoca Moderna se establecié como un me-
dio de comunicacion de las clases sociales, pretendiendo asi que todas ellas
formasen una parte, mas o menos activa, no solo de la fiesta, sino también de
un discurso politico contra la «otredad» que debian asimilar como propio.

De tal modo, el andlisis pormenorizado de las fiestas religiosas y regio-
politicas nos ha permitido observar las diversas tendencias en cuanto a la
representacion del infiel, apdstata o hereje.
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