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IMAGEN Y PERSUASION EN LA ICONOGRAFIA ROMANA

Fabiola Salcedo Garces*
Escuela Espanola de Historia y Arqueologia en Roma - CSIC

RESUMEN: El proposito de este trabajo es reflexionar acerca del funcionamiento de
la persuasion o inculcacion de ideas o mensajes en la iconografia romana, analizando,
para ello, ciertos casos concretos. Segtin la autora, son fundamentalmente tres los cau-
ces a través de los cuales actda dicha persuasion: el primero y principal es el motivo
iconogréfico, especialmente cuando la imagen en si es una imagen con referencia
directa al poder. Los otros dos cauces o indicadores son el gesto o actitud - que puede
ser inherente o no al motivo iconogréfico - y la gramatica de formas, tradicionalmente
llamada “estilo”. Los tres factores interacttiian de manera fluida: ciertos temas iconogra-
ficos solo se expresan con un determinado lenguaje gestual y con una determinada gra-
madtica de formas; otras veces, en cambio, es el andlisis de la forma el que nos da la
pauta de interpretacion del mensaje. Es precisamente esta relacion visual entre forma y
contenido la que nos permite descubrir intencionalidades no siempre evidentes. Dado
que este tipo de reflexion — aun centrado en época romana - concierne al ambito de las
artes visuales en general, se han utilizado, como ilustracion de la atemporalidad de cier-
tas constantes, otros ejemplos iconograficos no romanos.

RIASSUNTO: Il proposito di questo lavoro é quello di riflettere intorno al modo di
funzionare della persuasione o istillazione di idee e messaggi nell” iconografia romana,
utilizzando, a questo scopo, determinati esempi concreti. Secondo I’autrice, sono fon-
damentalmente tre i canali attraverso i quali si realizza la persuasione: il primo ed il
principale é il motivo iconografico, soprattutto quando I'immagine, di per sé, costituis-
ce un riferimento diretto al potere. Gli altri due canali o strumenti sono il gesto o I’at-
teggiamento — che puo essere inerente al motivo iconografico — e la grammatica delle
forme, il tradizionalmente indicata come “stile” . Tutti e tre fattori interagiscono in
maniera fluida: certi temi iconografici si esprimono soltanto in un determinato linguag-
gio gestuale e con una certa gramatica delle forme; in altri casi, invece, é I’analisi delle
forme che ci offre la norma di interpretazione del messaggio. E~ precisamente questo
rapporto visivo tra forma e contenuto che ci permette di scoprire intenzioni non sempre
evidenti. Dal momento che questo tipo di riflessione — anche se incentrato sull‘epoca
romana — riguarda le arti visive in generale, sono stati utilizzati anche altri esempi ico-
nografici non romani come illustrazione della atemporalita de certe costanti.

* Investigadora del proyecto Tusculum en la Escuela Espafiola de Historia y Arqueologfa en Roma
- CSIC. Profesora de Iconograffa en la Universidad Internacional SEK-Espaiia.

87



FABIOLA SALCEDO GARCES

La valoracién de la imagen como transmisora de ideas, conceptos y sugerencias de
la época en la que “vive” es algo aceptado entre los tedricos del arte desde aquella
primera enunciacion del Zeigeist'ya en el siglo diecinueve. Dicha aceptacién suponia
un paso de gigante para el arte en su consideraciéon como disciplina histérica, pero
también porque abrfa el horizonte a una investigacion en el fenémeno propio de las
artes visuales que atafia, indudablemente, a la filosofia de la historia. Precisamente,
consecuencia del avance en las ciencias sociales -especialmente la antropologfa-
durante el final del siglo pasado y comienzos del actual, el Zeitgeist o “espiritu de la
época” fue sustituido por los “espiritus de la época”. Aby Warburg, quien fue el que
formulé esta critica a la Escuela de Viena, consideraba que en un mismo tiempo, en
una misma época podfan convivir varias tendencias, en ocasiones, opuestas; que el
“espiritu de la época” o “vision del mundo” -Weltanschauung- no es nunca monoliti-
co ni homogéneo, sino plural?.

Esta vision de la diversidad que vive dentro de una misma época es algo recono-
cible también en época romana, si bien la tarea de aislar las distintas tendencias cons-
tituya una dificil labor, especialmente cuando hablamos de arte oficial y, sobre todo,
cuando la multiplicidad en las artes visuales est4 dirigida a un mismo fin: la persua-
sién con fines propagandisticos.

Descubrir los cauces a través de los cuales actGa dicha persuasion es precisamen-
te la tarea mas compleja cuando nos enfrentamos a un documento visual. Es eviden-
te que uno de estos cauces es el motivo iconogréfico, especialmente cuando la
imagen en si es una imagen con referencia directa al poder. Pero cuando el motivo
iconografico no transmite un mensaje tan claro, e incluso aunque asf sea, se hace
necesario observar otros indicadores presentes en cualquier imagen, sea ésta figurati-
va o no. Estos otros cauces o indicadores son, a mi modo de ver, el gesto o actitud
-que puede ser inherente o no al motivo iconogréfico- y la gramatica de formas, tra-
dicionalmente llamada “estilo”. Es necesario dejar claro que esta diferenciacién no
implica un funcionamiento por separado de los tres factores; antes bien, los tres inte-
ractGan de manera fluida. Ciertos temas iconograficos s6lo se expresan con un deter-
minado lenguaje gestual y con una determinada gramatica de formas; otras veces, en
cambio, es el analisis de la forma el que nos da la pauta de interpretacion del mensa-
je, corroborando asf la tesis formalista de que toda forma lleva implicito un conteni-
do. Es precisamente esta relacion visual entre forma y contenido la que nos permite
descubrir intencionalidades no siempre evidentes, como trataré de ilustrar en las pagi-
nas que siguen a través de algunos casos que he estudiado en los Gltimos afios.

Hay que sefialar, sin embargo, que no siempre, desde la barrera de los estudiosos
del arte clasico e incluso de los historiadores, se admite la existencia de esa suerte de
imaginario colectivo capaz de establecer relaciones generadas desde el inconsciente.
El apego al positivismo y, por tanto, a la consideracién de la ciencia histérica casi

1. Sobre |a Escuela de Viena y el concepto de Zeitgeist, ver Wolfflin, H., 1988, pp. 171 ss.; Sch-
losser, J. von., 1934.

2. Estas ideas de Warburg se encuentran dispersas y bastante fragmentarias a lo largo de todos sus
articulos, asf como en su trabajo Mnemosyne, inconcluso. Una exposicién clara y sintética de las mis-
mas puede verse en Gombrich, E.1986.
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como una ciencia empirica empobrece, desde mi punto de vista, la vision global de
la historia, dado que no se toman en consideracion hechos que pertenecen al &mbito
de lo “irracional”. Afortunadamente, gracias al nacimiento de la psicologia del estilo,
de raiz kantiana, se ha ido desarrollando una “ciencia del arte” -tal y como la deno-
miné Worringer- que en clara colaboracién con la iconologfa -trata de entender la
obra de arte como transmisora de ideas y sugerencias explicitas e implicitas capaces
de conectar con estructuras, modos de pensamiento y sensibilidades colectivas.

La valoraciéon que hizo Worringer de la obra de arte nos permite, ademas, utilizar
el término “arte” desprovisto ya de carga estética, lo cual deberfa contribuir a apaci-
guar la controversia entre arqueblogos e historiadores del arte clasico, tachados, éstos
Gltimos y, no siempre sin razoén, de estetas mas que de historiadores. Ser historiador
del arte — sea cual fuere la época que se estudie- constituye asi una empresa dedica-
da a analizar “los valores formales de una cierta obra como expresion de valores inter-
nos”3. Una de las figuras clave que despejo el campo en la liberacion de aquella carga
estética propia de los estudios de arte antiguo fue precisamente R. Bianchi Bandinelli.
Seguidor de la corriente formalista, investigd en torno a esa dicotomfa tipicamente
worringeriana Abstraccién / Empatia, como ilustra su trabajo “ Organicita e astrazio-
ne”*. Otro de los trabajos clave de B. Bandinelli es en el que formula la tesis del arte
romano “plebeyo”®, advirtiéndose claramente la resonancia de otra tesis, la de la
Kunstwollen o “voluntad artistica”. Formulada en 1901 por Alois Riegl, la Kunstwo-
llen desdefa la existencia de periodos “buenos” o “malos” en el arte, juicios de valor
de clara raiz winckelmaniana, afirmando, por el contrario, que “la voluntad artistica
también puede estar dirigida a la percepcion de otras manifestaciones de las cosas”®.

Evidentemente, este presupuesto teérico permitfa la valoracion de aquellas expre-
siones artisticas “de baja calidad” desarrolladas en ciertas épocas, como el arte roma-
no bajoimperial, pero también aquellas otras resultado de la aculturacién, como
sucede con el arte romano provincial. Y es precisamente en los productos visuales de
la aculturaciéon donde encontramos frecuentemente la clave del funcionamiento de la
persuasion.

Aculturacion e Imagen

Los estudios de iconografia clasica -por su propio objeto- han sufrido especial-
mente la servidumbre a los esquemas y presupuestos ideolégicos decimondnicos, vin-
culados al Clasicismo y a su derivacién clasicocentrista. Esto se traduce
principalmente en la perpetuacion de la idea que establece una frontera, excesiva-
mente delimitada, entre culturas, que podriamos llamar “emisoras” o “creadoras” de
referentes visuales ,y culturas simplemente receptoras.

El problema de fondo que subyace en esta manera de abordar los estudios icono-
gréficos es la ausencia o escasa conciencia del papel fundamental que tiene en todos

3. Worringer, W., 1925., p. 18.

4. Bianchi. Bandinelli, R., 1956, (Trad. cast. 1965).
5. Bianchi Bandinelli, R., 1981.

6. Riegl,A., 1927, p. 401.
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los procesos histéricos la aculturaciéon, entendida como la valoracion total del con-
junto de situaciones producidas entre dos culturas que se encuentran en el espacio y
en el tiempo”. Esta valoracion total comporta la liberacion del prejuicio subyacente en
numerosos estudios segn el cual la llamada cultura “dominante”, en este caso, la
romana, es dominante en todo; se confunde el dominio politico con el dominio cul-
tural, cuando, en realidad, los modelos que se imponen o se tratan de imponer con-
tienen, en numerosas ocasiones, patrones de la llamada cultura “receptora”.

Uno de los temas que mejor se prestan a la contrastacion en este sentido es el de
los emblemas identificativos que Roma oficializé de los pueblos y provincias -nationes-
que iban entrando en su 6rbita de dominio®. No se trata simplemente, como hasta
ahora se habia considerado, de alegorias carentes de otro significado que el pura-
mente artistico’. Roma, al crear estos emblemas, lo que hace generalmente es adop-
tar motivos iconograficos integrantes del universo cultural prerromano de la natio o
ethne en cuestion; los asimila, los recicla ,los oficializa y los relanza. Tenemos asi una
aculturacién en la que la imposicion de patrones dominantes -transculturacion- es, en
realidad, producto de otra transculturacién que opera en sentido inverso. El mévil de
todo este proceso no es otro que la persuasion, la propaganda politica de integracion
de los nuevos pueblos en el seno del imperio, a través del lenguaje visual.

La eficacia de la adopcion de imagenes reside en el hecho de que los simbolos de
identidad de una nacién o comunidad determinada poseen un poder persuasivo que
reside en los estratos mas afianzados y, a veces, oscuros, de la memoria y de la psi-
cologfa colectivas conformadas mediante la tradicién religiosa y cultural.

Referencias simbélicas y polisemia

Para proceder al andlisis visual de una imagen es necesario admitirla como porta-
dora de més de un significado no siempre evidente para el observador. Esta ambigiie-
dad polisémica de los contenidos estd directamente vinculada, en la iconograffa
romana oficial, a la propaganda de poder. La descodificacion de esta polisemia fun-
cional se puede llevar a cabo si conseguimos discernir el espectro referencial que
encierra una imagen.

Partiendo de una teoria del conocimiento que concede al que observa la capaci-
dad de determinar la identidad del objeto observado', la evocacién o alusion con-

7. Sobre la aculturacion, ver la interesante reflexion de Gruzinski,S., y Rouveret,A., 1976, pp.
461-541; también Salcedo 1996 A, p. 23 ss.

8. Sobre la iconografia de las provincias, ver Salcedo 1994 A; 1994 B; 1995 A; 1995 B; 1996 A
(con bibliografia anterior); ver también el Gltimo trabajo de sintesis de Parisi Presicce, C., 1999, p. 83
ss.” Le rappresentazioni allegoriche di popoli e provincie nell*arte romana imperiale”, incluido en el
catélogo de la exposicion sobre el Hadrianeum.

9. Ver el andlisis historiografico de la literatura sobre el tema en Salcedo,F., 1996 A p. 3 ss.

10. Teoria del conocimiento estrechamente vinculada a la tesis formulada por Popper en 1957,
segln la cual “las teorias son anteriores tanto a las observaciones como a los experimentos ...; hemos
de hacernos una pregunta antes de poder esperar que la observacion y el experimento nos ayuden, en
la forma que sea, a darnos una contestacion”, ver Popper K. R., 1981, p. 111 ss.; Lipps, Th., 1923.,
recoge también este principio.
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creta a un objeto y no a otro se explicarfa a través de lo que he denominado referen-
cia simbolica', que podriamos definir como el recorrido referencial en la relacion
semantica establecida entre una unidad simbélica o imagen y el objeto o concepto
que ésta representa.

Esta referencia simbdlica se expresa en dos categorias distintas: estratos simbélicos
y alusiones simbodlicas.

Las alusiones simbolicas son las que reflejan esa respuesta interpretativa de un
determinado espectador, culturalmente condicionado, frente a una unidad simbdlica
o imagen. La alusion simbolica es lo que él percibe, reconoce o identifica. Pero pue-
de haber varias alusiones simbolicas dependiendo del observador y también del
momento.

Por su parte, cada estrato simbélico corresponde a un momento en el proceso de
constitucion de una unidad simboélica o imagen. Los estratos representan la genealo-
gfa simbdlica del motivo y conforman un repertorio de momentos superpuestos, de
alusiones que han quedado como residuo.

Toda imagen o unidad simbélica puede poseer varios estratos de referencia sim-
bolica, pero no todos ellos son igualmente influyentes en la constitucion de una alu-
sién. Algunos, aun siendo mas recientes, cronolégicamente hablando, pueden resultar
menos determinantes que otros mas antiguos en el efecto de una alusion.

El estrato primario no siempre es captado por el receptor, ya que se cubre con
otros estratos significativos o se asimila a ellos, perdiéndose, a menudo, el simbolis-
mo original.

Es necesario ser conscientes de que el realizar andlisis estructurales comporta el
riesgo de proyectar nuestras propias convenciones culturales actuales sobre las pasa-
das. Por ello, es imprescindible tener siempre presentes las circunstancias histéricas
en las que surge una imagen; el tipo de soporte iconografico, que condiciona la difu-
sion, y también la diversidad perceptual de la imagen.

Tomemos, como ejemplo, el caso del emblema de la provincia romana de Africa.

Esta imagen, como la que vemos en un relieve procedente quiza del Hadrianeum'?
(Fig. 1), se define como personificacion femenina tocada con las exuviae elephantis o
piel de elefante y constituye el emblema que Roma oficializa en su programa icono-
grafico relativo a las provincias'. Sin embargo, tanto su propia génesis como su adop-
cién por Roma no es més que un producto del proceso de aculturacién que tiene
lugar, primero, entre los pueblos norteafricanos -bereberes, ptnicos y griegos —y, des-
pués, de todos ellos con Roma. La interpretacion tradicional de la imagen ha sido la
de que el atributo del elefante respondia a la presencia de elefantes en Africa. Esta
explicacion, que, por su sencillez y “sentido coman”, no es rechazable, no puede ser
la Gnica, ya que cabe preguntarse el porqué de un elefante y no de un leén u otro ani-

11. Todos estos conceptos estan ampliamente desarrollados en Salcedo, F., 1996A, p.7 ss.

12. “Monumento Gualdi”, Palacio de los Senadores, Via dell’Arco di Settimio Severo, Roma”, Sal-
cedo, F., 1996 A, p. 96, n°108, fig.. 36 B.

13. Sobre la provincia de Africa, ver Salcedo 1996 A.
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Fig. 1. Personificacién de Africa, procedente quiza del
Hadrianeum. Actualmente forma parte del Monu-
mento “Gualdi” (s. XVII) erigido en el muro septen-
trional del Palacio de los Senadores, Via dell’Arco
di Settimio Severo, Roma. (Foto autora).

mal propio de la fauna africana. Para entender este entramado hay que adentrarse
necesariamente en cuestiones historicas.

El primer documento que poseemos con este motivo iconografico es una moneda
en bronce acuiiada en el afno 108 a.C. , por Hiarbas de Numidia'®. Su precedente
inmediato era la efigie de Cleopatra Ill representada en las monedas griegas del 117
a.C. acuiiadas en la ceca chipriota de Paphos'®. Esta imagen, a su vez, reproducfa, con
una fisonomia femenina, las imagenes de Alejandro Magno que, tras su muerte, difun-
dieron los reinos helenfsticos, principalmente a través de las monedas, pero también
en la escultura, como la copia romana en bronce conservada en el Museo Metropoli-

14. Museo Britanico. Salcedo, F., 1996 A, p.73, n°1, lam. 21 A.
15. Kraeling 1962, p. 180.
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tano de Nueva York'® (Fig. 2). Parece que fue de Chipre, desde donde se exporta esta
efigie a los reinos norteafricanos de Numidia y Mauritania y, después, a Roma.

P e

Fig. 2. Figurita ecuestre, en bronce, de Alejandro Magno.
Museo Metropolitano de Nueva York. (Foto Sauer).

El mévil que impulsé a Hiarbas a adoptar esta efigie fue, sin duda, principalmen-
te politico. Hay que tener presente que Alejandro fue el arquetipo de rey, héroe y con-
quistador durante siglos. La imagen de Alejandro, evocadora de la realeza helenistica,
se convertfa, asf, en garantfa de legalidad de un reino apenas unificado -como era el
numidico- necesitado de afianzar su poder.

Pero en la elecciéon de la imagen habfa también razones de indole religiosa y artis-
tica. Las primeras, estan relacionadas con el proceso de asimilacion religiosa que
debi6 de tener lugar entre esa efigie femenina evocadora de protecciéon y de una rea-
leza arquetipica, y de Tanit, maxima divinidad femenina del panteén norteafricano.
Las artisticas, con la influencia de la expresion pléstica griega en el 4rea norteafrica-

16. Sauer 1964, p. 154.
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na, tanto en el arte cartaginés, como en el de los reinos bereberes, integrados, a su
vez, en la esfera cultural panica. Probablemente fue esa alusién o referencia indirec-
ta -religiosa y politica- que poseria esta efigie femenina, la que impuls6 a Pompeyo a
escogerla de entre otras posibles, como emblema de la provincia romana, represen-
tandola en sus denarios del afio 71 a.C."”

Este hecho forma parte, por un lado, del programa politico e ideolégico de Sila,
encaminado a consolidar y reafirmar los nuevos territorios provinciales y cuyo reflejo
iconografico es la tendencia a la abstraccion en la concepcion de la imagen provin-
cial™®. Por otro, con el doble fenémeno de conservadurismo y sincretismo religioso del
que participa Roma y que no es mas que las dos caras de una misma moneda. El res-
peto a la tradicién religiosa de la cultura autéctona conduce, con el tiempo y la pre-
sion de los patrones culturales romanos, a crear sintesis religiosas satisfactorias para
ambos. El fin Gltimo del sincretismo es el de conservar, adaptando. Asf, la oficializa-
cion del tipo autdéctono trajo como consecuencia la incorporacion del mismo al pro-
grama iconografico romano.

Teniendo en cuenta todo este panorama se puede trazar un esquema de las refe-

rencias simbolicas del emblema de Africa que podriamos sintetizar de la siguiente
manera (Fig. 3.). En la genealogia simbolica de la personificacion de Africa, un primer

Aleiand Pers. fem.
ejandro . . .
Elefante Magno Africa + piel Africa
elefante
primario secundario terciario
UNIDAD ALUSION
SIMBOLICA DIRECTA
i f
ESTRATOS motivo (efecto)
(genealogia simbolica)

3. Esquema de referencias simbdlicas de la personificacion de Africa.

estrato simbolico lo constituye el elefante, evocador de la tierra africana, que se asi-
mila a otro estrato secundario, que es Alejandro Magno. Alejandro es eficaz como
estrato simbélico de la personificacion de Africa precisamente porque conserva cier-
tos contenidos que provienen de su propia génesis simboélica. Sin embargo, la perso-
nificacion con piel de elefante que se identifica con Africa, por razones de
propaganda politica y que corresponde a un estrato terciario de significacion, pasa a
ser la alusion inmediata o directa. La alusion a Alejandro funciona, entonces, como
propaganda subliminal. Y, precisamente, la eficacia de esta propaganda subliminal,
en la antigtiedad como en la actualidad, se basa en su caracter indirecto, que permi-
te hacer referencia a un objeto que no siempre es aprehendido por el receptor, quien,
a menudo, no capta su resonancia. Este anélisis semantico permite entender mejor el
problema de lo que podemos llamar “ciclo perceptual”, es decir, el grado de con-

17. RRC, 402-1a,1b.
18. Sobre Sila, véase Diehl 1988, p. 192 ss.
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ciencia o nivel de captacion del mensaje por parte del receptor. Y esto es lo que expli-
ca precisamente las alusiones simbolicas directas e indirectas. Evidentemente hay que
sefialar algo que concierne tanto a la antigtiedad como a la actualidad. El hecho de
que una imagen pueda ser analizada semanticamente y tan minuciosamente como
planteamos aqui o como se plantea, en general, en los estudios de semiética, no sig-
nifica que ni el emisor ni el receptor realizaran todo este recorrido intelectual para
crear o para captar el sentido de una imagen. El subconsciente y la memoria colecti-
vas constituyen un enorme archivo construido a lo largo de la historia de un grupo
social dado y que esta plagado de elementos visuales -y de mitos- que afloran en
determinadas condiciones.

Volviendo al tema de la polisemia en la imagen, quiero analizar ahora otro caso
muy ilustrativo a este respecto. Si observamos los anversos de las monedas corres-
pondientes a las figuras 4 y 5, comprobaremos que el motivo iconografico de ambas
es el mismo; sin embargo el significado es diferente.

Para entender el problema debemos situarnos en la ciudad de Alejandrfa, en la
22 mitad del s. I d.C." A partir del gobierno de Nerén y hasta el s. Ill se acufian mone-
das con la leyenda Alexandria que reza bajo una efigie femenina con la piel de ele-
fante, (Fig. n® 5) ; es decir, el emblema mismo de la provincia de Africa que vimos
anteriormente (figs. 1y 4).

Fig. 4. Personificacion de Africa. Fig. 5. Personificacion de Alejan-
Emisién de Bogud de Mau- dria. Emision de Nerén,
ritania, 49-38 a.C. (Foto 65-66 d.C. (Foto LIMC).
LIMC).

Esto ha dado lugar entre los estudiosos a considerar que uno de los tipos icono-
graficos de la ciudad de Alejandria era dicha efigie, y no sin razén; pero el problema
que se quedaba sin resolver y que, sorprendentemente, no se habfa cuestionado has-
ta la fecha era el de cobmo se explicaba esta igualdad de emblemas con significados
diferentes. ;Habia que suponer entonces que la efigie de Africa no era un simbolo tan
exclusivo de su provincia? Si asi fuere, se cuestionarfa también la funcién legitimado-
ra del emblema.

El resultado de la investigacion, sin embargo, no hizo sino confirmar, por una par-
te, la tesis del valor propagandistico del emblema provincial, y por otra, refrendaba la

19. Ver toda esta problematica en Salcedo 1994.
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eficacia del método de anélisis semantico que, insistiré una vez mas, no puede pres-
cindir de la historia.

Si bien puede resultar excesivo, como ha mantenido la historiografia hasta hace
pocos afos, considerar a Egipto como una propiedad personal del Emperador, lo cier-
to es que esta provincia desempefié un papel excepcional con respecto al resto del
Imperio. Expresion directa de esto fue el caracter mismo de la moneda. Augusto, al
final de su gobierno, reactivd la ceca de Alejandria acufiando monedas en bronce
que, continuando la tradiciéon de las Gltimas series numismaticas de Cleopatra, basa-
ban su metrologfa en la dracma griega y sus fracciones.

Pero lo relevante para nosotros en este contexto es que tanto el bronce como la
plata serfan exclusivamente de circulacién egipcia. Con ello se evitaban posibles fluc-
tuaciones de su valor a causa de los mercados exteriores, convirtiéndose en moneda
fiduciaria, sujeta a continuas devaluaciones. Las tasas y otros impuestos con los que
Egipto debfa contribuir al Estado los realizaba sobre todo en especies. por su parte, los
comerciantes que entraban en Egipto estaban obligados a cambiar su moneda por la
alejandrina nada mas llegar a puerto.

Pero ;quién era, entonces, el destinatario de esta moneda; quién vefa esta imagen?
La vefa, principalmente, el ejército. La moneda servia para pagar a los oficiales del
gobierno pero, sobre todo, a los militares pertenecientes a la guarniciéon permanente
establecida en Alejandrfa. Y para muchos de ellos esta imagen era familiar. El porqué
de esto se encuentra precisamente en el paisaje militar de Alejandria durante el s. 1 d.C.
En aquella época eran dos las legiones establecidas en la ciudad: la Legio Ill Cirenai-
cay la Legio XXII Deijotariana, ambas nutridas, en gran parte, de soldados proceden-
tes de la Legio Ill Augusta, establecida en Africa. Bien, pues es precisamente en
tiempos de Nerén -momento de la primera acufiacion con la efigie cubierta con la piel
de elefante (Fig. 5)- cuando se registra una gran concentracion de soldados africanos
en las filas de ambas legiones, especialmente en la de la Deijotariana. Sabemos, a tra-
vés de la prosopograffa, que en el verano del afio 66 d.C. habia mas de 2000 solda-
dos de origen africano en la ciudad, densidad que, si bien, a lo largo del siglo siguiente
encontr6 equilibrio con la de otras etnias, siempre se mantuvo en un nivel elevado.

Asi pues, sabemos ya que uno de los tipos de observadores de esta imagen era ori-
ginario de la provincia de Africa, a quien, en la mayoria de los casos, esta imagen no
resultarfa extrafna. Recordemos que el emblema de Africa llevaba en circulacion ya
mas de un siglo.

Pero ;qué sucedfa con el receptor de origen no africano, con el egipcio? Si para el
africano esta imagen era familiar, para el egipcio lo serfa atin mas, si cabe, pero por
otra razon. La efigie representada en las monedas no era otra que la que secularmen-
te correspondia a las reinas y reyes ptolemaicos y, en definitiva, al fundador de la ciu-
dad, Alejandro. Con el tiempo, esta imagen pasarfa a incorporarse al elenco o serie
de imagenes referidas a Alejandria y, asf, por un proceso de habito visual, se llegarfa
a identificar esta imagen con la de la ciudad.

El contenido de la imagen es aquf, por tanto, doble y ambiguo. Para el receptor
africano, la alusion simbodlica directa es la de su tierra; para el egipcio, es Alejandro,
que, a su vez, recordemos el esquema simbélico de Africa (Fig. 3), constituye el estra-
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to simbdlico secundario del motivo iconografico. Lo que para unos es propaganda
subliminal -africanos-, para otros es un mensaje explicito y directo.

Como se desprende de todo esto, un mensaje puede ser una sugerencia implicita
o explicita. En el caso de las monedas alejandrinas, lo que se sugiere es legitimidad a
través de una imagen familiar que, en cierto modo, también legitima la propia accién
militar.

Siguiendo con el tema de la aculturacion en la creacién del motivo iconogréfico,
quiero tratar ahora uno de los casos mas interesantes e ilustrativos a este respecto.

Un caso clarisimo de aculturacion religiosa, que conocemos a través de la icono-
grafia y solo a través de la iconografia es el del Genius terrae Africae. Es este un tema
que he podido estudiar hace algunos afos y que demuestra, entre otras cosas que voy
a exponer ahora, como la iconologfa, por si sola, contribuye a la reconstruccién his-
torica. El caso del Genius terrae africae solo lo tenemos documentado a través de la
imagen. No hay textos que hablen de él. Incluso el nombre se deduce a partir de una
leyenda numismatica. Sin embargo, y frente a posibles dudas metodolégicas que pue-
dan surgir, la comprobacion a posteriori del uso politico y religioso del motivo corro-
bora la entidad del representado, se denomine Genius terrae africae o Genius tutelaris
africae, como también podria leerse. Desconocemos el tipo de religiosidad, el culto,
la entidad religiosa concreta, pero si sabemos que era un producto religioso de la
aculturacion. Carecer de documentacion escrita, como en este caso, no significa care-
cer en absoluto de documentacion. La imagen no es una fuente documental de segun-
do orden, ya que la informacién que nos puede dar no es mas engafiosa que la que
puede brindarnos un texto; simplemente tiene unas claves de lectura distintas.

La primera alusion explicita al Genius terrae africae es en un denario pompeyano
del 47-46 a.C. en el que se presenta como una personificaciéon femenina alada leon-
tocéfala, vestida con tanica larga, coronada por el disco solar y portadora del Ankh*
(Fig. 6)

Fig.6. Genius terrae africae. Emision
de Escipién y Metelo, 47-46
a.C. (Foto RRC).

20. RRC, p. 472, n? 460/4. Cavenaile,R., 1970,p. 213 ss.
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Fig. 7. Genius terrae afri-
cae. Terracota del san-
tuario de Thinisut (Siagu,
Tunez). (Foto Yacoub,
Museo del Bardo).
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Esta imagen monetal es exactamente la misma que aparecié
representada en varias terracotas del santuario de Thinissut
(Siagu, en Tanez)?' (Fig. 7), junto a otras que representaban a
Tanit -sentada sobre el ledn-y a Frugiferum??. En este santua-
rio, cuya vida cultual abarca una cronologia de finales del
s. Il a.C. hasta el Il d.C, aparecieron varios epigrafes latinos
dedicados a Caelestis, Saturno y Frugiferumy otro en lengua
punica en el que se invoca a Ba’al y a Tanit.

Tanto por su vestimenta y fisonomia, como por el contexto
iconografico y cultual del santuario de Thinissut -clave en
este sentido- la imagen leontocéfala del Genius terrae Africae
constituye un producto de simbiosis entre una divinidad
semita -probablemente Tanit - y Sekhmet -personificacion
egipcia del poder calorifico del sol y de su capacidad des-
tructiva. Es una divinidad de caracter guerrero, que habita en
el desierto, que tiene poder sobre la muerte y, por tanto,
sobre la vida, como se transmite a través del Ankh.

Precisamente, la posesion del lebn como atributo ontolégico
permite a Sekhmet entrar en un proceso de asimilacion reli-
giosa con otras divinidades semitas que tiene el mismo atri-
buto, como Tanit, Ashtarté o Ishtart, nombrada ésta Gltima en
textos acadios como Labbatu o Silabaat, “la Sefora del
Le6n”. Extendido su culto por toda el area de Cartago posi-
bilito su asociacion religiosa con Ba’al Saturno en varios san-
tuarios y templos.

La razén por la que Tanit leontocéfala/ Sekhmet se incorpo-
rara a la iconografia romana para simbolizar el genio o espi-
ritu protector de la tierra africana responde a la esencia
misma del genio romano y al fendbmeno de sincretismo reli-
gioso, intimamente ligado al conservadurismo?.

La aparicién de esta imagen en un denario romano no es mas
que la expresion, una vez mas, de la politica propagandisti-
ca de integracion del partido pompeyano, en el mundo pre-

rromano, en este caso. Se adoptan férmulas religiosas e iconogréficas precedentes
para simbolizar conceptos romanos. Es un caso claro de lo que podrfamos Ilamar

transculturacién inversa.

Esta asimilacion llega a su cenit en un documento especialmente interesante y cla-
rificador: el relieve de la antigua ciudad de Rapidum, en Argelia?* (Fig. 8).

21. Merlin, A., 1910, p. 38.

22. Sobre el sincretismo norteafricano, véase Leglay 1975, p. 123 ss. Para estos casos en concre-
to, Salcedo 1996 A, p. 155 ss.

23. Kunckel, H., 1974, p. 131.

24. Ver el estudio de este relieve en Salcedo 1996 B.
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Fig. 8. Relieve procedente de Rapidum, Argelia. Argel, Museo Nacional de Antigtieda-
des. (Foto Museo).

Se trata de un relieve de caracter eminentemente politico por la presencia de la
personificacion de la provincia de Africa, pero sobre todo por la propia imagen del
Genius terrae africae, que aparece aquif tras sufrir un proceso de lo que se podria defi-
nir como disociacion o desmembracion iconografica.

El genio aparece aqui segin la fisonomfa y vestimenta tetrarquicas. Baste compa-
rarlo con las figuras de genios tetrarquicos como el de la de la Walters Art Gallery? o
el del Museo del Louvre®. Pero, lo interesante aqui es que en el relieve de Rapidum,
el atributo ontolégico que era el leon,desde el s. | a.C. hasta, por lo menos, el Il d.C.,
se ha disociado del nacleo del motivo iconografico y ahora aparece acompafando a
la figura ,como acélito.

Todo el relieve, con Mercurio africano, abajo a la izq., las personificaciones de
Africa y Mauritania y la personificacién del mar africano es un panegirico de la pros-
peridad que el gobierno tetrarquico ha portado a la Diécesis africana tras dominar las
insurrecciones de una de las tribus mauri, la de los quinquegentani.

Cabe preguntarse, llegados a este punto, si existian -y existen, puesto que es un
asunto perfectamente trasladable a la actualidad - imagenes que no eran en absoluto
comprendidas por el receptor. Evidentemente, si. Y sobre este asunto quiero mencio-
nar la polémica abierta hace algunos afios entre numismatas sobre el valor propagan-
distico de las imagenes monetales en época romana?. Barbara Levick consideraba,
por ejemplo, que el mensaje monetal iba, con frecuencia, destinado al propio empe-
rador, mas que al pablico?. Pero incluso aunque asi fuere, sigue siendo una forma de
propaganda, siempre y cuando tengamos clara la definicion del término. Propaganda
significa literalmente propagar, reproducir, difundir ideas y no necesariamente politi-

25. Baltimore, Walters Art Gallery, inv. n® 57.1819. Alt.: 9,8 cms. Niemeyer, H.G., 1968, n® 35.
26. Paris, Museo del Louvre, inv. n2 BJ 2181.

27. Crawford 1983, pp. 47 ss.; Sutherland 1983, pp. 73-82; Wallace-Hadrill 1986, pp. 66 ss.
28. Levick 1982, pp. 104 ss.;

929



FABIOLA SALCEDO GARCES

cas, sino también relacionadas con otras ideas, por ejemplo, dinasticas o familiares.
Debe ser entendida como persuasion, esto es inculcacion, o “publicidad”. Recorde-
mos, por ejemplo, como al final de la reptblica, los magistrados monetales hicieron
un claro uso de la moneda para “dar publicidad” al origen noble de sus familias.?

Volviendo al asunto de la percepcion hay que tener presente que la captacion del
contenido completo de una imagen por un sélo observador, incluso hoy, es practica-
mente imposible. Pero incluso en aquellos casos en los que el nivel de comprensién
de una imagen fuera casi nulo, existe un valor anadido, que es, por paradéjico que
pueda resultar, el valor mismo de la ilegibilidad. La psicologia y el estudio de la reli-
giones han demostrado que lo incomprensible posee, en determinados contextos, una
capacidad persuasiva y motriz basada precisamente en ese respeto, casi sagrado, por
lo intangible, incomprensible o irracional que habita en lo mas profunfo de nuestro
subconsciente.

También en la actualidad estamos acostumbrados a ver simbolos cuyo significado
apenas somos capaces de definir, como ocurre con los timbres, monedas o billetes y,
sin embargo, sabemos que por estar ahf, en el papel o en la moneda, tienen un valor,
casi incuestionable. Esa es precisamente la clave: el soporte iconografico es, en si mis-
mo, un garante de legitimidad. Y evidentemente, el soporte numismético, por la lega-
lidad que representa, es el paradigma. Por eso existe una relacion dialéctica y
reciproca entre imagen y soporte: se legitiman mutuamente.

Otro de los temas iconograficos idéneos para recorrer los cauces de la persuasion es
el de las imagenes de barbaros que pueblan todos los monumentos triunfales romanos.

Para comenzar con el asunto, hay que sefialar que el problema de la barbarie hay
que entenderlo, no como un problema de fronteras geogréficas, sino culturales. La
concepcion o el sentimiento de la alteridad en sentido negativo es algo comin a
muchos pueblos y presente en todas las épocas.

Como escribié Fernand Braudel: “Las civilizaciones son, en efecto, con demasia-
da frecuencia, desconocimiento, desprecio, aborrecimiento del otro”3°. Naturalmente
la cultura distinta puede entenderse como agresion frente a la propia, pero también
como acicate para imponer los patrones propios, lo que, en época romana se tradu-
cia en la conquista, siempre justificada bajo la bandera de la paz y la civilizacion.

Los topicos “barbarolégicos” de la feritas, el caos, la discordia, la alienacién, en
fin, todo aquello contrario a la romanitas, la civilizacion, debia ser rechazado o ven-
cido. Y este tépico con carga moralizante se convirtié en uno de los pilares de la pro-
paganda oficial romana defensora del imperialismo?'.

“Auferre trucidare rapere falsis nominibus imperium, atque ubi solitudinem faciunt,
pacem appellant” , es decir, “Saquear, asesinar, robar. Con estos falsos nombres a esto
[laman Imperium. Y alli donde llevan la asolacién lo llaman Paz”. Palabras de Tacito*2

29. RRC p. 715. Véase también Lepore 1999, p. 315 ss.

30. Braudel, F., 1966, vol. II, pp. 95 ss.

31. Sobre el tema de la barbarie, ademas de los estudios ya clésicos de Daugé 1981 y Lévy 1984,
ver el coloquio The Roman Period (in the provinces and the barbaric world) 1996.

32. Tacito, Agricola, 31.
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El tipo iconografico de barbaro comenzé a formar parte de ciertos repertorios rela-
cionados con la iconografia de la guerra y cuyo méaximo objetivo era el de la exalta-
cion imperial. El concepto de barbaro se materializé asi en la creacion de un ideal
iconografico cuyos rasgos sométicos subrayaban el topico de la “ferocidad”.

Y es asf como se presenta la primera imagen de la personificacion de Hispania, que
corresponde al topos iconogréfico de pueblo barbaro: busto femenino velado y con
cabello suelto y desordenado. Se trata del denario acuiiado por Aulo Postumio Albi-
no el afo 81 a.C. 33(Fig. 9)

Fig. 9. Personificacién de Hispania. Emision de A.Postumius Albinus,
81 a.C. (Foto RRC).

Para descubrir la intencionalidad de la imagen hay que retroceder en la bio-
grafa del emisor y llegar a su abuelo, Lucius Postumius Albinus. Personaje des-
tacado por sus campanas contra celtiberos y lusitanos, habia sido elegido pretor
de la Hispania Ulterior en el afio 180 a.C. , al tiempo que Sempronio Graco lo
era de la Citerior. El objetivo de ambos era la pacificacion del territorio, enten-
dida, naturalmente, como sometimiento de la poblacion. Al término de las
campaniias, regresaron a Roma y celebraron el Triunfo en el afio 178 a.C.

En el afo 81 a.C., fecha de la emision de la moneda de Aulo Albino, la
situacion politica en Hispania era critica, ya que dos afios antes se habfa esta-
blecido en la provincia el gobierno independentista de Sertorio, apoyado por
gran parte de la poblacién celtibérica. Esto constituia un potente foco de resis-
tencia frente a Sila y los optimates. Aulo Albino, perteneciente a la mas anti-
gua aristocracia romana se convertia en enemigo declarado de Sertorio y los
Populares. La imagen de Hispania se convierte asf en nexo de unién entre dos
situaciones bélicas separadas en el tiempo pero vinculadas entre si por su pro-
pio caracter. Simbolicamente hablando posee un sentido conmemorativo y
evocador de las victorias del abuelo del magistrado monetal sobre la misma
poblacién celtibera que ahora protagonizaba de nuevo el conflicto. Es, en un
sentido profundo, una imagen propiciatoria.

Este tipo barbaro de Hispania adopta una imagen de pacifica y civilizada
en los denarios pompeyanos acufiados en los afios 46-45 a.C. contextualiza-

33. RRC 372-2.
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dos en la guerra civil entre Pompeyo y César. En uno de los denarios, emitidos por
Minatius Sabinus (Fig. 10) la personificacion de Hispania, la arrodillada, en este caso,
se representa segin el ideal clasico de civilizacion, es decir, siguiendo el modelo de
la virtudes imperiales®*. La eleccién de este tipo y no el del barbaro estd nuevamen-
te en la relacién establecida con la poblacion. Esta vez, en sentido inverso al de Albi-
no, el partido pompeyano encontrd, en su lucha contra César, un enorme apoyo
entre la poblacion hispana y esto es algo que se transmite a través de la imagen de
la provincia®.

e VRV

\“\“\
A

‘ \\.‘
'-...L.‘{_.t | .‘l.

\DANAY
Ny

Fig.10. Pompeyo entre las personificaciones de Hispania y la de
Corduba o Cartago Nova. Emision de M. Minatius Sabinus,
46 a.C. (Foto RRC).Pag. 19.

El lenguaje gestual

En todos los diferentes casos analizados hasta aquf, creo que queda patente como
el motivo iconografico constituye el primer cauce de persuasion. Pasemos ahora al
que considero segundo cauce: el lenguaje gestual®.

Su funcioén en el arte es la de ser el factor modificador del motivo; es el que nos
ofrece el estadio final de un largo proceso que comienza en una accion real deter-
minada, trasladada al ritual, en la mayoria de los casos y que finalmente se convier-
te en accion estereotipada o convencion iconogréfica.

Evidentemente me centraré aqui en un Gnico capitulo relativo a los gestos, pero
que tiene el valor de poseer una vida iconografica excepcionalmente larga e invaria-
ble a lo largo de los siglos, probablemente por constituir el reflejo de una de las accio-
nes mas primitivas del hombre en relacion con su entorno politico y social: el
dominio. Este acto abarca un amplio espectro de escenas cuyo origen hay que bus-
carlo, en la mayoria de los casos, en el arte oriental. Pero de todo el amplio espectro,
que va desde el gesto de combate hasta los gestos de pacificacion quiero tan sblo cen-
trarme en uno de ellos que me servird para ilustrar como el gesto es, en la iconogra-

34. RRC 470-1a,1b.

35. Toda esta problematica estd expuesta en Salcedo 1995-96, p. 181-195; Salcedo 1996 C,
p. 31-45.

36. Brilliant, R., 1963, sigue siendo una referencia basica para este tema, no obstante las aporta-
ciones posteriores, algunas citadas aquf.
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ffa oficial, una de las convenciones que mas tiempo se mantienen en el lenguaje
visual y que ademas pueden ser eco del ritual.

Dentro del grupo de gestos de vencido, hay uno que consiste en representar al ven-
cedor -generalmente el emperador - pisando al vencido y que vemos en numerosos
documentos iconograficos, como corazas imperiales, grupos escultéricos o en ciertas
series numismaticas trajaneas®’.

Si bien este modelo iconogréfico lo encontramos en el mundo helenfstico, como
el grupo de Aquiles y Pentesilea, reproducido, més tarde, por ejemplo, en el conjun-
to julio-claudio de Afrodisias, el origen del tema es plenamente oriental: lo tenemos
en la estela mesopotamica de Naram Sin, del s. XXIIl a.C. conservada en el Museo del
Louvre. Pero lo mas interesante, en este caso, es que la mayoria de los documentos
romanos que reproducen esta escena proceden no de Grecia, sino de Egipto, como
muy bien demostré Zolt Kiss en su estudio de 1984%. Parece que fue en relieves como
el del Patio Sur de Medinet Habou, en el que el faraén aplasta a sus enemigos con el
pie, donde se inspiraron los artistas romanos que trabajaban en Egipto, transmitiendo
asi este esquema iconografico al programa romano oficial.

Muy interesante es observar coémo el sentido original profundo de este gesto roma-
no, que era vencer la hybris del enemigo, vencer al barbaro, sigue representandose de
la misma manera varios siglos después.

En la Capilla Carafa de la basflica de Santa Maria sopra Minerva, en Roma, Filippi-
no Lippi pint6 a finales del s. XV un fresco cuya escena principal muestra a Tomas de
Aquino, sentado en su catedra y pisoteando a un yacente Averroes (Fig.11). El motivo
del conflicto era teolégico: sus distintas interpretaciones de Aristoteles. Lo interesante
de esta comparacioén es que, a pesar de la enorme distancia temporal entre ambos
ejemplos, una accioén tan violenta se justifica, se “barniza” con la consecuciéon de un
ideal espiritual, de tono altruista, y piadoso.

Fig.11. Santo Tomdas de Aquino
vencedor de Averroes.
Capilla Carafa, Basilica
de Santa Maria sopra
Minerva, Roma. Fresco
de Filippino Lippi, fin
s. XV. Pag. 21.

37. Ver Salcedo 1996 A : “ El gesto en las personificaciones nacionales romanas”, p. 41 ss.
38. Kiss 1984, pp. 75 ss; también Lichocka 1989, p. 115-126.
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En el fresco de Lippi leemos SAPIENTIA VINCIT MALITIAM, “la sabiduria vence a la mali-
cia”, es decir, al fraude, al engafio que supone una incorrecta lectura de Aristoteles
por parte de Averroes. En el caso romano, la ideologia que subyace es la de “con-
quistar para civilizar”; lo que se pretende es llevar la civilizacién a los pueblos bar-
baros. Ese mensaje es tan evidente que en ocasiones el emperador es sustituido, en
ciertas escenas, por Némesis*, personificacion, entre otros conceptos, de la mesura
que vence a la hybris.

Esta formula la seguimos encontrando durante los siglos posteriores en numerosos
monumentos de caracter triunfal*® -de un mensaje tan marcadamente espiritual aso-
ciado directamente a un gesto tan violento es lo que me sugiere y reafirma la idea del
valor convencional del gesto, vinculado directa o indirectamente al ritual. No hay que
olvidar que Roma adopté de oriente las formas de ceremonial mas elaboradas.

Pensemos en las escenas de submissio y de audiencia, en la que el dominado
reclama clemencia y misericordia a través del gesto de la proskynesis. Estas escenas,
que en un principio se crefan originadas en el ceremonial de Alejandro Magno tienen
su precedente en el mundo asirio y su plasmacién iconografica en los relieves de Per-
sépolis, Til Barsib o Balawat*'.

Recordemos, como ejemplo final, un capitulo de otro ceremonial oriental, el
bizantino. En numerosos dipticos consulares vemos cémo, en medio del boato y refi-
namiento orientales, el emperador realiza el acto violento y arcaico de posar su pie
sobre el cautivo como signo de triunfo*2.

El Estilo

El tercero de los cauces a través del cual considero actta la persuasion visual es el
llamado “estilo” o gramética formal.

Es frecuente, en nuestros estudios, encontrar que el analisis plastico de la obra aca-
ba cuando se llega a la conclusion de que es un arte “naturalista” o, por el contrario,
“ esquemdtico” o “tosco”, segiin se califica a menudo. Otras veces, se convierte en la
exaltacion de la “belleza” y de otras bondades de la obra, convirtiendo el comentario
en una oda que desvia el estudio de la estética hacia lo estético. Considero que todo
ser humano es capaz de experimentar un sentimiento estético ante cualquier obra, sea
artistica o no, pero dicho sentimiento no puede bloquear el descubrimiento de otras
realidades que se esconden detras de esos elementos formales que han hecho posible
una tal experimentacion.

39. Lichocka 1989, p. 115.

40. Por mencionar algunos, lo tenemos, por ejemplo, en el grupo de Matthias Steinl “ El rey Leo-
poldo | como Conquistador de los Turcos”, Kunsthistorisches Museum, Viena, o en el de Antoine Coy-
sevox, de 1681, “ Luis XIV pisoteando a sus enemigos”, Palacio de Versalles.

41. Gabelmann 1984, p. 7 ss.

42. Por ejemplo, el llamado “Marfil Barberini”,de la 12 mitad s. VI, en el que aparece el empera-
dor Anastasio o Justiniano. Museo del Louvre, OA 9063.
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En otros casos, el estudio se queda en la clasificacién y catalogacion de obras
segn escuelas, talleres o estilos, paso previo, indudablemente, en el proceso analiti-
co final pero que, a menudo, se presenta como fin en si mismo.

El estilo, sin embargo, no es solamente un método de diagnostico para encuadrar
una obra cronolégica y culturalmente. Las formas plasticas que lo constituyen son
también un vehiculo de expresiéon y comunicacion de ciertos valores que pertenecen
a una comunidad o que se intentan imponer a la misma. Baste pensar, a este respec-
to, en el arte neodtico o arcaizante de época augustea, de clara ideologfa conserva-
dora y encaminado, sobre todo, a crear una asociacion visual entre la “dorada” Atenas
y la nueva era de paz instaurada por Augusto.** Forma y contenido de una obra, como
sefialaba al principio de este articulo, mantienen una relacién dialéctica.

Uno de los prejuicios, derivado claramente de una ideologfa calsicocentrista, atin
no del todo desterrado en los estudios sobre iconografia clasica, es el de que el nivel
de ejecucion plastica va parejo a la complejidad o riqueza cultural de una sociedad,
lo que se valora en términos de naturalismo vy fidelidad en la reproduccién de la rea-
lidad. Sobre este binomio naturalismo/abstraccion no puedo eludir nuevamente la
referencia a Worringer. Su tesis, aun criticada y revisada, no sélo creo deba conside-
rarse como la inspiradora de la reflexion sobre el aniconismo religioso**, sino que ade-
mas, rompi6 ya hace un siglo con ciertas convenciones ideolégicas no carentes de
alguna resonancia racista. Segln su tesis, tanto la cosmovisién primitiva como la
oriental responden a una relacion trascendente con el cosmos, lo que dara como
expresion, la abstraccion. Por el contrario, la cosmovision clasica corresponderia a
una relacién inmanente con el cosmos y de dominio sobre él, lo que se traducira en
una expresion artistica organica y naturalista *°.

Es verdad que la mimesis, imitacion, fue el ideal del arte griego durante siglos, pero
incluso este mismo ideal podia ser interpretado de dos maneras abiertamente enfren-
tadas entre si. Una era lo que Platén llamaba “construccion del parecido” alcanzable
a través de correccion, medida, simetria -ideales de Fidias o Policleto- y que el artis-
ta lograba cuando “ toma del mismo modelo sus relaciones exactas de longitud, de
anchura y de profundidad...”#¢. La otra era la llamada también por Platon “ imitacion
fantastica” y tildada por él mismo como de “falsedad”, ya que se basaba en la ilusién,
la deformacion del objeto artistico en aras de una correcta vision por parte del espec-
tador, ya que “ si estas bellezas [se reprodujeran] con sus verdaderas proporciones, ti
sabes bien que las partes superiores se nos aparecerfan demasiado pequefas y las par-
tes inferiores demasiado grandes, puesto que vemos las unas de cerca y las otras de
lejos” #7. De esta concepcion de la imitacion nacerfa la perspectiva y, en escultura, la
vision maltiple, cuando un artista como Lisipo rompi6é con la convencion de la vision
Gnica y frontal.

43. Zanker, P., 1987 (trad. Cast. 1992, p. 281 ss.)

44. Por ejemplo, ver Freedberg, D., 1989 ( trad. cast. , 1992, p. 75 ss.)
45. Worringer, 1908.

46. Platon, Sofista 235 d,e.(ed. Loeb C.L.)

47. Platon, Sofista 236 a. (ed. Loeb C.L.)
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Como dijo Gombrich “no existe una represen-
tacion directa de la naturaleza, sino a través de
un modelo previo”*, haciendose eco de la
tesis de Popper*. El arte es siempre concep-
tual; incluso la omisién de concepto es ya un
concepto, y, en ese sentido, no existe la dico-
tomfa mimesis/tesis (imitacion/concepto). La
observaciéon misma esta cargada de teorfa.

Es bajo esta optica como deben entenderse
fendbmenos como la convivencia, en un mismo
ambito cultural e incluso en un mismo docu-
mento iconografico, de la imitacién naturalista
y el esquematismo, que no es mas que el refle-
jo del concepto.

Tomemos, como ejemplo, los llamados retra-
tos-plancha de personajes relevantes de la
sociedad norteafricana, realizados desde el
s. Il en adelante. En el de Borj el Amri*°, del
s. 1 d.C. (Fig. 12) el personaje, heroizado a la
manera hercllea, posee un rostro cuya ejecu-
cién ha logrado captar su caracter. Su vesti-
menta, asi como el resto de los atributos que
sujeta, sin embargo, son completamente
esquematicos.

- Otro documento que ilustra muy bien este
: g e asunto es el ya mencionado mas arriba Relieve
Fig.12. Estela de Borj el Amri. Museo del  de Rapidum (Fig. 8 ). Si observamos la ejecu-
Bardo, Tinez. cion de las figuras del registro superior apre-

(Foto Yacoub, Catalogo Museo). ciaremos su aparente descuido y tosquedad,

en comparacion con las personificaciones de

Africa y de Mauritania. Recordemos, como ya mencionamos mas arriba, que el relie-
ve no solo tenfa caracter oficial, sino que era ademas un panegirico del gobierno
tetrarquico; estaba ademas emplazado en el templo C de la ciudad, dedicado proba-
blemente al culto imperial o a una divinidad principal. Con estas premisas resulta difi-
cil pensar que no existiera un concepto estilistico que justificara todo el monumento;
en otras palabras: que las diferencias de estilo, el descuido o |a falta de atencién en la
ejecucion de ciertas figuras responden efectivamente a un desinterés deliberado. Las
figuras en las que se ha puesto una mayor atencién son los emblemas provinciales que
representan el sello de legitimidad politica de la tetrarquia en Africa. La pieza es pro-
ducto de un taller local, y como tal, encuadrable en el arte romano-africano de tradi-
cion puanica. Esto se demuestra ademads, en otros rasgos estilisticos del relieve. La

48. Gombrich, E., 1983.
49. Ver mas arriba, nota 11.
50. Tanez, Museo del Bardo, inv. n° 3047. Yacoub, M., 1969, p. 67, fig.. 56.
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composicion general de la escena es axial, dominada por la figura de Africa; la dis-
posicion de la figuras es paratactica, siguiendo la tradicion de registros del arte libico-
punico; las figuras presentan, a excepcion de Africa, una vision hieratica y frontal.
Curiosamente son las divinidades sincréticas -Mercurio africano, el Genius terrae afri-
cae, Neptuno/Yam - las que estan representadas al estilo africano, no los emblemas
provinciales.

Pero si sobrepasamos la barrera puramente estilistica y analizamos el porqué de los
desequilibrios estéticos, llegaremos a una cuestion mucho mas interesante, que es la
de la dicotomfa simbolismo/naturalismo, algo que caracteriza, por ejemplo, el arte de
la Antigliedad Tardra .

Como ya mencionamos mas arriba -gracias al hito que marcara Bianchi Bandine-
[li* - una de las caracteristicas del arte “plebeyo” o provincial de cualquier periodo,
pero especialmente el de la Antigtiedad Tardia, es la carga ideolégica expresada a tra-
vés de un lenguaje visual simbdlico que desafia o desprecia, a menudo, las normas
estéticas més académicas. Es un arte que podriamos calificar de “activo”: transmite al
observador una actitud participativa en la obra, al tener que “tomar partido”, diga-
moslo asi, por algunos elementos de la representacién, como ya hemos mencionado
al tratar sobre los retratos-plancha. Asi, el concepto de mimesis, Gnico posible ideal
de representacion de la realidad, se desmorona, abriendo paso a un sinfin de refle-
xiones y blsquedas en torno al problema de la forma que, en definitiva, no es mas
que la ventana o el espejo, a través del cual observamos esa otra realidad.
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