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U na de las principales lineas de actuacién del programa Cinc Segles es el estudio y la difusion del
patrimonio universitario. El proyecto Thesaurus, en sus diferentes facetas —catalogaciones, exposi-
ciones, publicaciones— representa uno de los esfuerzos mas logrados en este ambito. Los profe-
sores Daniel Benito y Manuel Costa han coordinado las diversas fases de catalogacién del patri-
monio histérico-artistico y naturalistico, respectivamente, que se encuentran ya en un estado de
progreso muy avanzado y que, con la ayuda de un moderno programa informatico de gestion,
podran estar a disposicién de la comunidad cientffica internacional en un plazo muy breve. Por otra
parte, durante el afio central de la celebracién del quinto centenario, el curso 1999-2000, vio la
luz el libro Tesoros de la Universitat de Valéncia, donde algunos de los mejores de nuestros espe-
cialistas analizaban las riquezas patrimoniales universitarias, desde los cédices medievales hasta las
colecciones botanicas vivas.

Respecto a las exposiciones Thesaurus realizadas hasta ahora, todas ellas han sido un excelente
escaparate de algunas de las joyas patrimoniales que conserva la Universitat de Valencia. Cel i
Terra. El arte de los cartdgrafos en la Universitat de Valéncia (1997), nos brindé el esplendor de
dos piezas singulares, un globo terraqueo y otro celeste, producidos en el setecientos, que fue-
ron el complemento excepcional del Atlas Maior de Blaeu recientemente restaurado. Espills de
Justicia (1998) presentd dos lienzos barrocos restaurados, y se recred en su alambicada signifi-
cacidn iconogréfica, mientras que Sapientia aedificavit. Una biografia del Estudi General de la
Universitat de Valencia (1999), nos presentd de forma espléndida la evolucion arquitectdnica de
la sede histérica de la calle de la Nave coincidiendo con la reapertura del edificio recuperado
como biblioteca histérica y centro cultural universitario.

La exposicién que presentamos ahora, Gliptica: Camafeos y entalles de la Universitat de
Valencia, pone al alcance del publico la coleccién gliptica que pertenece a la Universitat de
Valéncia desde el legado de José Narciso Aparici, coleccionista de los objetos mas diversos y que
supo reunir, practicamente de forma obsesiva, una serie de piezas singulares que representan
personajes mitoldgicos. Los casi cien elementos de la coleccion de camafeos y entalles de la
Universitat de Valéncia presentan una notable diversidad histérica. Encontramos desde numero-
sas piezas romanas de gran calidad hasta ejemplos muy remarcables de grabadores italianos del
xIX. Los camafeos representan muy bien las tendencias estéticas y las técnicas de los siglos xvi y
xvill, aunque el grupo fundamental de entalles corresponde a la Antigliedad. Hay que mencionar
la representacién de los dioses y héroes de la mitologfa clasica. Desde el punto de vista material,



la coleccion gliptica Aparici consta de piezas hechas de piedras semipreciosas como, en el grupo
del cuarzo, las amatistas, calcedonias, cornalinas, sardas, plasmas, agatas, jaspes u énices, junto a
otras piezas de oro y pirita.

Los comisarios de la exposicién, Daniel Benito y Norberto Piqueras, han tenido el acierto de
resaltar el mensaje de las piezas que configuran esta singular coleccion universitaria mostrando-
nos, ademads, cédices renacentistas y monedas, estableciendo asf un didlogo entre las diversas
colecciones —gliptica, numismatica y bibliogréfica— que se recrea en los diferentes motivos ico-
nogréficos y simbdlicos y en los significados e ideas que pretenden propagar. La exposicién quie-
re ser también un sencillo homenaje al mecenas, en este caso José Narciso Aparici, que gene-
rosamente dond su coleccidn gliptica a la universidad donde habfa estudiado. Homenajeamos
asf la labor entusiasta de un valenciano que consiguié reunir unas joyas que, independiente-
mente de su valor real, representan un conjunto de elementos teméticamente rico que nos
sugiere un apasionante viaje por veintidos siglos de un refinamiento y una sublimacién icono-
gréfica heredera de la cultura clésica. Ojald que su ejemplo de desprendimiento y altruismo, asi
como el de otras personas que a lo largo de la historia han ido enriqueciendo el patrimonio uni-
versitario con sus donaciones numismaticas, bibliogréficas o pictéricas, sea un modelo para los
ciudadanos actuales que vivimos en una sociedad que promueve tanto el individualismo y donde
la filantropfa parece pasada de moda.

Sdlo nos queda hacer constar nuestro agradecimiento a los comisarios de la exposicidn por su
dedicacién abnegada, asf como al resto de personas que han ayudado de una manera o de otra
a hacer posible esta espléndida muestra y el magnffico libro que la acompafia. No podemos
dejar de mencionar la colaboracién desinteresada del Centre de Cultura Contemporania de
Barcelona (CCCB) en la cesion de todo el montaje que nos ha permitido realzar las piezas
expuestas, y agradecer el patrocinio de Bancaja al programa Thesaurus, uno de los proyectos
mds emblematicos de la celebracion de nuestros quinientos afos de historia.

Pedro Ruiz Torres Juli Pereto i Magraner
RECTOR VICERRECTOR DE CULTURA
UNIVERSITAT DE VALENCIA UNIVERSITAT DE VALENCIA



B ancaja ha colaborado muy activamente en diversas iniciativas que han tenido por objeto conme-
morar con la mayor dignidad el quinto centenario de la fundacion de la Universitat de Valencia-
Estudi General, no con una visién nostalgica, sino con una perspectiva de futuro. Y lo hemos
hecho de la misma manera y con el mismo propdsito que nos lleva a participar de forma conti-
nuada en diversos proyectos que impulsan la actividad docente e investigadora de un centro tan
significativo en el progreso académico de la Comunidad Valenciana.

Por todo ello, representa una nueva satisfaccion prestar la cooperaciéon de Bancaja a la muestra
“Gliptica: camafeos y entalles de la Universitat de Valéncia”, destinada a exhibir una parte muy
destacada del importante tesoro artistico y documental conservado por esta institucién universi-
taria y que es el resultado de una antigua donacién, ahora estructurada y presentada con criterios
actuales por los especialistas Daniel Benito Goerlich y Norberto Piqueras Sanchez.

Estamos convencidos de que la muestra ha de ser un auténtico descubrimiento para todas las
personas que la visiten, por dos factores principales. De un lado, porque incluye un conjunto de
piezas practicamente desconocidas por el gran publico. De otro, porque es una magnffica intro-
duccién —con voluntad didactica muy clara— para ayudar a comprender el sentido de una practi-
ca artistica cargada de historia y de simbolismos, en las mas diversas épocas y latitudes, pero igual-
mente poco conocida y apreciada en todo su valor.

Bancaja proporciona asf una nueva aportacién a la difusiéon de la cultura, cumpliendo uno de los
objetivos primordiales de nuestra entidad y, como siempre, colaborando con las propuestas de
las instituciones punteras de nuestra drea de actuacion.

Julio de Miguel Aynat
PRESIDENTE DE BANCAJA






C amafeos, entalles magicos, amuletos, objetos de rara belleza, monedas e impresos antiguos v
valiosos manuscritos iluminados componen esta exposicidn que, como las anteriores del pro-
yecto Thesaurus, intentan acercar al ciudadano las ricas colecciones que componen el patrimo-
nio cultural de nuestra universidad. Un patrimonio que ha sobrevivido a terribles avatares y tam-
bién, muchas veces, al olvido y a la dejadez, pero que gracias a la constancia y al esfuerzo, algu-
na vez heroico, de los universitarios que nos precedieron, ha sido preservado de la rapifa y des-
truccién. El resultado de su esfuerzo nos ha sido legado.

Este patrimonio, en su importante magnitud v alta calidad, ha podido ser reunido a lo largo de los
siglos no sdlo por iniciativa de la institucion académica, sino especialmente por las valiosos legados
de muchos generosos donantes que en ella estudiaron o ejercieron su funcién docente u otras
labores, de tantos benefactores que escogieron esta universidad como heredera universal de sus
bienes, objeto de su trabajo ilusionado y sus desvelos. Nombres ilustres como el rector Vicente
Blasco, Mariano Lifidn, el doctor Peset, Pilar Gémez, Rafael Oloriz, José M? Moles, Carlos Pastor y
tantos otros a quienes hoy la Universitat debe un merecido homenaje.

También la coleccidn gliptica, de piedras grabadas, camafeos y entalles, llegd a esta casa por la
donacién efectuada por José Narciso Aparici, que se gradud en Leyes y Filosofia en la Universitat
a finales del siglo xviil. Dedicé un gran esfuerzo y buena parte de su vida a reunir esta colecciéon
de valiosas piezas en un ambiente de exacerbado coleccionismo. Como otros muchos coleccio-
nistas, tuvo al fin que plantearse la problematica perduracion de su esfuerzo dado lo efimero e
inseguro de las cosas humanas. Consciente del alto valor de su coleccién, pero también de la fra-
gilidad de la misma, de su posible dispersion, a su muerte quiso asegurar su permanencia y apre-
cio, nombrando para ello, en 1844, heredera a la institucion que mejor podfa asumir el papel de
su conservacion, su universidad. Sélo unos pocos estudiosos la han podido contemplar en estos
afos, su existencia era desconocida por la mayor parte de los universitarios. Era por tanto nece-
sario darla a conocer y, por ello, dentro del proyecto Thesaurus, programa de promocién, estu-
dio y difusién del patrimonio cultural universitario asumido por la Universitat de Valéncia con
motivo de los actos conmemorativos “Cinc Segles”, esta cuarta exposicion, “Gliptica: camafeos y
entalles de la Universitat de Valéncia”, tiene por objeto central la presentacién publica de la colec-
cion gliptica Aparici.

La gliptica es el arte de hacer incisidn, de grabar, sobre piedras duras. En la terminologia arqueold-
gica, el término se emplea para designar la labor de talla sobre piedras preciosas o semipreciosas,



con independencia de que su grabado sea en hueco (entalles) o en bajorrelieve (camafeos). Ya los
griegos distinguian entre la diagliptica, lo que serfa el grabado en hueco, es decir, el entalle, y la ana-
gliptica, consistente en el proceso inverso, el grabado o esculpido en bajorrelieve, el camafeo.

La exposicion “Gliptica: camafeos y entalles de la Universitat de Valéncia” se estructura en ocho
secciones. Las seis primeras, "Animalia (hibridos y monstruos)”, “Natura divina (dioses y héroes)",
“Potestas (emblematica y poder)”, "Arcana (sellos mégicos, amuletos y talismanes)”, “Erdtica” y
“Humana figura (retratos)”, presentan la coleccién Aparici a partir del analisis del amplio reperto-
rio tematico e iconografico representado en las piedras. La séptima seccién, “Camafeos pinta-
dos”, presenta una seleccién de cddices miniados renacentistas, pertenecientes a la Universitat de
Valéncia, en cuyas miniaturas se subraya la presencia reiterada de estas piezas glipticas, que pare-
cen trasladarse de soporte artistico. Por Ultimo, la seccién “Aparici, coleccionista y donante” rinde
memoria al universitario que configurd y dond la coleccién a la Universitat.

Hemos intentado destacar la dependencia entre gliptica y numismatica con respecto a su reperto-
rio figurativo, asf como su extension y reciprocidad en impresos y manuscritos. Es habitual que los
temas difundidos en las acufiaciones monetales los encontremos simultdneamente en versiones
glipticas, entalles y camafeos. Esto se observa especialmente cuando se trata de motivos simbdli-
cos creados con evidente finalidad politica y al servicio de la difusién de una idea concreta que se
quiere propagar. La Universitat de Valéncia conserva una excelente coleccién numismética, espe-
cialmente de moneda romana, que nos ha permitido establecer este tipo de contagios teméticos
y extensiones iconograficas. Por esta razén, presentamos también en esta muestra cuarenta pie-
zas numismaticas cuyas versiones de divinidades, alegorfas, emperadores o simbolos de poder,
paralelamente, aparecen en nuestras piezas glfpticas.

Ademds, también se expone una serie de impresos del siglo xvi al xvill procedentes de diferen-
tes bibliotecas valencianas. Algunos de ellos se convirtieron en auténticos repertorios visuales, a
través de sus grabados, de las diferentes variantes formales y compositivas de las piezas glipticas
y numismaticas, y otros en auténticos tratados de piedras preciosas donde se analizan sus virtu-
des y propiedades, asi como los modos de tallar la piedra, los secretos de la gliptica.
Especialmente destacable es, en este sentido, el impreso Recueil de Pierres Gravées Antiques,
publicado en Paris en 1732 por P . Mariette, perteneciente al fondo histérico de la Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, y que se constituye en un repertorio excepcional de
composiciones glipticas que en su dfa utilizaron los estudiantes académicos para adentrarse en el
aprendizaje de la gliptica.

Un conocimiento mas completo del pasado depende no sélo de la informacién literaria que nos
han legado los pensadores y escritores o de las ruinas de las ciudades antiguas y de los ambicio-
sos proyectos arquitectdnicos, sino también de aquellos objetos de la vida cotidiana que las socie-
dades del pasado guardaban en sus templos o utilizaban para su adorno personal o como amule-
tos y talismanes con valores apotropaicos, profildcticos. Los entalles y camafeos de la Universitat,
que ahora presentamos, constituyen una parte entrafiable, exquisita, bella, de estos objetos
menores que, a sU vez, nos aporta una inmensa informacién de la cultura que los produjo.

La coleccién Aparici presenta una diversificacion histérica considerable. El largo tramo histérico que
incluye nos permite una aproximacién amplia al mundo del grabado en piedras semipreciosas en
el marco de la cultura occidental. Encontramos desde numerosas piezas romanas de gran calidad
hasta manifestaciones del arte de la talla de interesantes grabadores italianos del siglo xix que fir-
maron sus obras. La estética y técnica de los siglos Xvi y xvill estén muy bien representados espe-
cialmente por los camafeos. El grupo fundamental de los entalles corresponde a la Antigliedad,
unos de claro gusto helenistico, otros pertenecientes a los denominados entalles mdgicos, amu-
letos vy talismanes, otros representan inscripciones cripticas con referencia a religiones arcaicas y



sincréticas, siempre presentes en la mayorfa de las importantes colecciones glipticas europeas.
Pero resalta especiaimente la representacion sobre estas piedras de los dioses y héroes de la mito-
logla oficial (Zeus, Helioserapis, Hércules, Venus, Marte, Flora, Victoria, Esculapio, Higea,
Dionisos, Medusa, Abraxas...), que nos muestran y ofrecen todo un pantedn acorde con la cultu-
ra y preferencias de la sociedad de la época. Las composiciones v los elementos temdticos que
observamos en el dmbito de la gliptica responden en muchos casos a las recuperacion de temas
con prototipos mucho mas antiguos, o bien a copias de motivos famosos heredados de la pintu-
ra o escultura de los grandes maestros.

Los entalles desempefiaron un importante papel como sellos durante mucho tiempo, y por esta
razon es importante observar no tanto el dibujo en negativo que porta el sello como su impron-
ta, considerada, en estos casos, como el trabajo final buscado por el tallista. Pero algunos entalles
perdieron esta funcién —de sello- a favor de un cardcter mas ornamental, lo que determinaba la
utilizacién de piedras en las que resalta el motivo con mayor facilidad: es el caso de los jaspes y
también el de nuestra bella Gorgona mortal, Medusa [UVI555]. Otros entalles fueron abando-
nando la primitiva funcién de sello, e incluso su exclusivo valor ornamental, para subrayar com-
posiciones cargadas de valores simbdlicos, convirtiéndose en amuletos v talismanes: son los sellos
magicos, en los que se llegan a grabar férmulas cabalisticas y composiciones gndsticas, a veces
vinculadas a tradiciones iconogréficas egipcias, hebraicas y orientales. Es el caso de nuestro apre-
ciado Abraxas [UV1533].

Las piedras incisas, la gliptica, siguen una tradicién que se remonta a las culturas orientales, meso-
potamicas y egipcias y que adquiere un alto grado de desarrolio entre griegos y romanos, en el
Renacimiento, el Barroco y el Neodlasicismo, pero siempre empledndose técnicas de grabado
muy similares; el principio basico de la técnica de piedras duras no ha variado sustancialmente
entre la Antigedad y la Modernidad. Esto, evidentemente, dificulta la datacién exhaustiva de
muchas piezas, si ademads tenemos en cuenta la reiteracién y recuperacion sistematica de muchos
temas e iconografias.

Desde cl punto dc vista matcrial, las piedras semipreciosas utilizadas, cormno es corriente en olras
colecciones glipticas europeas, estan dentro del grupo del cuarzo, que proporciona una gran
variedad de calidades y gamas de color: amatistas, calcedonias, cuarzos ahumados, cornalinas,
sardos, plasmas, etc., junto con otras piezas como agatas, jaspes, onices, conchas, oro y pirita,
son la base material que sustenta los bellos trabajos de talla, de gliptica.

Uno de los mayores problemas que presenta el estudio de las colecciones de gliptica es saber si
las piedras grabadas son auténticas o falsas. Confiar en el pulido o no de las gemas no es siem-
pre vélido, ya que las antiguas se pueden volver a pulir y las modernas son muchas veces arafia-
das, para “manifestar” su antigliedad. Ademas, las piedras no adquieren pétina como las obras pic-
téricas. Si los criterios fisicos no nos sirven para detectar falsificaciones, el procedimiento estilisti-
co e iconogréfico también plantea dificultades, ya que es habitual que artistas del siglo xvi en ade-
lante copien obras de la Antigliedad hasta en sus mas minimos detalles. A nosotros lo que mas
nos interesa destacar es la riqueza tematica que estas piezas nos muestran, heredera de nuestra
cultura occidental. Y la delicada seleccién de coleccionista que desarrollé Aparici con sumo entu-
siasmo para lograr un repertorio bastante completo y diverso de los temas que configuran las més
importantes colecciones glipticas europeas.

En una sociedad como la nuestra, convencida de la necesidad de reciclar por razones ambienta-
les, econémicas y solidarias, siempre nos ha sorprendido qué pocos ejemplos conocemos de
montajes expositivos que reciclen o reutilicen otros previos. Pues bien, toda la infraestructura y
equipamientos que se ha utilizado en esta exposicién (vitrinas, estructuras murarias, etc.) son
material reciclado, cedido gratuitamente por el Centre de Cultura Contemporania de Barcelona



(CCCB). En mayo de 2000, el Dr. Juli Peretd, vicerrector de cultura de la Universitat de Valencia,
consciente de las dificultades expositivas que entrafiaba la presentacién piblica de esta coleccién,
especialmente por el pequefio tamafio de las piezas a exponer, nos indicé lo interesante que le
habfa parecido el montaje de la magnffica exposicion “La fundacién de la ciudad. Mesopotamia,
Grecia y Roma”, producida por el CCCB vy presentada entre el 6 de abril y el 23 de julio de
2000. Tras conocer este montaje, sus caracteristicas técnicas, sus posibilidades de traslado y reu-
tilizacién, su posible adecuacion al espacio expositivo de nuestra universidad, y contando desde
el primer momento con el entusiasmo y la colaboracién incondicional de los responsables del
CCCB, se decidié reutilizar todos aquellos elementos expositivos necesarios para nuestra expo-
sicidn, adecuadndolos in situ a nuestros condicionamientos espaciales y recorrido expositivo.
Estamos convencidos de que la colaboracidn vy cesion gratuita de equipamientos e infraestructu-
ras para la realizacién de proyectos expositivos entre instituciones dejara de ser algo excepcional.

Nos gusta pensar que la materializacion de este proyecto empezé a gestarse en 1845, en la
pequefia y delicada caja de madera con tres cajones donde viajaron estas piezas desde Roma a
Valencia con motivo del legado Aparici. Esta caja todavia se conserva y se expone en la muestra.
Desde entonces no han vuelto a viajar, ni tan siquiera han salido del viejo edificio universitario.
Quizas fue la propia mano de Aparici la que fue acomodando entalles y camafeos en esta pecu-
liar caja de transporte para emprender un viaje sin retorno. Si bien este proyecto ha de ser un
homenaje al coleccionista y donante, hoy no se hubiera concluido este proyecto sin la colabora-
cién de otros universitarios més proximos. Queremos agradecer a Juli Pereté y Soledad Rubio su
apoyo constante y su animo en las horas bajas; a Pilar Pérez por su empefio en poner orden en
dias de caos; a Toni Lluch por sus desvelos en la traduccidn y correccidn de textos; a Pau Lagunas
por su dedicacién atenta en el disefio y maquetacién de este catalogo; a Carles Guri y Carolina
Casajuana por compartir el entusiasmo en la reutilizacion del material expositivo; a Margarita
Escriche por su incondicional colaboracién de siempre; a la gedloga Ana Garcia por su estimable
y atenta colaboracién en la seleccion de materiales gemoldgicos; a Juan Jordan por su estimable
participacion; a Natxo Corresa por su disponibilidad; a los autores y colaboradores de-los articu-
los vy fichas catalogréficas Carmen Alfaro, Luis Ochando, Rosa Moreno, Susana Vilaplana, Rosa
Elena Rios, M?* Cruz Cabeza, Carmen Rodrigo, M? Pla Catald y Ascensién Lluch; y, en fin, a los
escritores, a la par que universitarios, Pilar Pedraza y Marti Dominguez por la creacién de sus rela-
tos literarios “Piezas sin engarce” y "Madamina, il catalogo € questo...” para este catdlogo.

Como en las anteriores exposiciones, se ha intentado presentar una muestra contextualizada que
ponga en valor y difunda el conocimiento de estas piezas valiosas no sélo por su materialidad,
sino por el testimonio histdrico y artistico que representan. Su belleza y el poder misterioso de
sus imagenes configuran eficazmente una parte sustancial del imaginario colectivo europeo y occi-
dental, determinando la forma y figura de los ideales éticos, politicos y estéticos de la cultura cla-
sica que constituye la raiz mas vigorosa y renovadora de nuestra cultura contemporanea.

Daniel Benito Goerlich y  Norberto Piqueras Sanchez
COMISARIOS DE LA EXPOSICION
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LA COLECCION
GLIPTICA DE LA
UNIVERSITAT DE VALENCIA

Carmen Alfaro Giner

LA TRADICION DE LA TALLA DE PIEDRAS EN LA ANTIGUEDAD

El amplio y riquisimo i4mbito de la glfptica antigua (YAuntéT “grabado”),
que llend en los siglos posteriores al Renacimiento las dactyliothecae (doxtiAog
43 . bRl 113 - 1 [13 33 Ve p.

anillo”, “sortija”, “amuleto ) de todos los pafses de Europa, constituye un
auténtico compendio de las artes de la historia de la religién y de la magia de
la Antigiiedad (sumeria, asiriobabilénica, caldea, irania, egipcia, hebrea, feni-

clo-cartaginesa, grecorromana).

El conocimiento de la talla y pulido de las superficies de la dura piedra
de sflex constituy6 sin duda una buena y necesaria “escuela” que permitié
miés tarde dominar el trabajo de las piedras semipreciosas. Segin nuestros
conocimientos actuales, tenemos que remontarnos al cuarto milenio a. C.
para encontrar las primeras manifestaciones de este arte en Mesopotamia.
Fundamentalmente se trata de pequefias piezas de formas cilindricas en las
que unos determinados elementos entallados (grabados en negativo) per-
mitfan obtener un disefio “positivo” de una imagen o un concepto en carac-
teres muy esquemdticos. Tales cilindros-sello permitfan trazar con mayor
exactitud un desarrollo rectangular impreso sobre el barro tierno.

Pronto, cada cultura creé sus maneras de hacer. En unas sociedades que
eran mayoritariamente analfabetas, los sellos y, sobre todo, sus improntas,
permitfan identificar con facilidad la autenticidad de un determinado obje-
to, as{ como la propiedad real o de los altos dignatarios sobre algtin bien con
el que se comerciara. Los egipcios utilizaron las formas de pequefias divini-
dades zoomorfas, como el sagrado escarabajo, en cuya base se tallaban Jos
caracteres que se querfan imprimir para dar validez oficial a un documento
0 a un precinto que garantizara su inviolabilidad. Ese formato serfa conti-
nuado tiempo después por los fenicios, quienes lo extendieron por todo el
Mediterrdneo (FERNANDEZ-PADRS 1982).

Uno de los conjuntos mds bellos de la gliptica antigua lo constituyen
los entalles cretenses y micénicos, punto de partida en sus concepciones



estéticas de las posteriores creaciones griegas. Entre ellos destaca una gran
variedad de formas que, a partir de las imdgenes de animales y seres huma-
nos mais o menos ‘maravillosos”, nos transmiten el complejo mundo reli-
gioso e histérico de la isla “forjadora de mitos”. Hipocampos, centauros,
seres alados que esconden unas creencias religiosas que perdurarfan largo
tiempo y se alternarfan con las caracteristicas escenas de la vida cotidiana,
flora y fauna, también presentes en las pinturas murales y en los vasos cerd-
micos. Ademds de los entalles sobre piedras duras eran frecuentes también
los realizados sobre la superficie de imponentes anillos de oro, con formas
ovaladas y una minuciosidad realmente extraordinaria. En la cultura creto-
micénica y en los perfodos geométrico, arcaico y cldsico, los entalles siguen
desempefiando una labor de sello y sefial de propiedad. Son objetos que
caminaron unidos a las clases poderosas, por lo que su presencia hoy es
bastante escasa. Sélo mds tarde, cuando las piedras semipreciosas talladas
adquirieron la categorfa de ornamentos personales y se cargaron de inten-
cionalidad mdgica usindose como amuletos, este tipo de objetos se popu-
larizé y abaraté. Con ello la calidad descendié bastante, aunque hubo
excepciones que marcaron siempre la diferencia.

En todas las épocas, entalles y camafeos fueron objetos muy valorados.
Segtin una anécdota que cuenta Herédoto (III, 40 s.), en la segunda mitad
del siglo V1 a. C,, el tirano Policrates de Samos, siguiendo el consejo de su
amigo el rey egipcio Amasis, se deshizo de “su posesién mis valiosa [un
sello tallado sobre una esmeralda engastada en oro que era obra de Teodoro,
hijo de Telecles de Samos] tirdndolo al mar”. Pretendfa de esta manera evi-
tar la envidia de los dioses ante su buena fortuna, y esta era una manera de
contrarrestar esa felicidad. Naturalmente, “lamenté su pérdida en cuanto
regresé a casa” por ser lo mis querido de su coleccién.

Debemos tener en cuenta que las piedras talladas, pese a su reducido
tamafio, fueron siempre un fiel reflejo de los estilos estéticos de cada cul-
tura, de manera que a través de estas delicadas joyas se puede seguir perfec—
tamente la historia del arte antiguo, medieval, moderno y contemporéneo.
Es mds, podemos decir que, como otras obras de arte de pequefio tamafio,
colaboraron a la difusién de la estética grecorromana por todo el territorio
del Imperio. Sin embargo, a la hora de su estudio debemos contar con un
problema afiadido que dificulta su identificacién y clasificacién cronolégi-
ca; y es que desde el Renacimiento se extendié enormemente la tendencia de
la talla “a la antigua”. La perfeccién técnica de las imitaciones confunde hoy
a los estudiosos que cuentan con unos materiales normalmente descontex-
tualizados desde el punto de vista arqueoldgico.
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EL ORIGEN DE LA COLECCION DE ENTALLES Y CAMAFEOS
DE LA UNIVERSITAT DE VALENCIA

Segtin consta en la documentacién que guarda la Biblioteca de la
Universitat de Valéncia, la pequefia pero interesantfsima dactilioteca que
aquf presentamos lleg a nuestra ciudad desde Italia. José Narciso Aparici
Soler, un valenciano amante de las antigiiedades, la dond en testamento a la
universidad de su ciudad natal, seguramente en recuerdo de sus dfas de pro-
fesor de 4rabe en esa institucién (entre los afios 1792 y 1795). En un
determinado momento de su vida, en el afio 1828, habfa marchado a Italia
como secretario de la embajada de Espafia en Roma, donde consiguié reu-
nir con esfuerzo estas piezas que hoy forman parte de nuestro patrimonio.
A su muerte, su amigo monsefior Petro Marini, a la sazén gobernador de

Roma, se ocupé de las gestiones del envio.

La pequefia coleccién, junto con una caja con libros y una importante
cantidad de monedas, llegd en barco, haciendo escala en Barcelona y rodea-
da de todo tipo de cuidados. Como “procurador” de la Universitat actué
Agustin Ximeno, haciendo el viaje con los bienes cedidos; era Portador asu
vez de un inventario somero en italiano, ue conservanos y yue demuestia
un conocimiento bastante Profunclo de la temdtica de las tallas. El testa-
mento se firmé en julio de 1844 y COmO ejecutor testamentario figuraba el
citado gobernador de Roma. Pero hasta el 30 de agosto de 1845 no se le
traspasaron las colecciones al enviado de la Universitat. De dicha transfe-
rencia da fe, el 11 de septiembre, en la misma Roma, el agente Francesco
Flajani. El 15 de mayo de 1846, pasado ya el otofio y el invierno, las piezas
estaban en el puerto de Barcelona, para seguir viaje a Valencia, a bordo del
Ciudad de Madrid, donde sin duda llegarfan unos dfas después. Disponemos

incluso de la documentacién del flete del barco.

También su acogida por parte de la Universitat estd bien documentada.
En el Archivo de la correspondencia de la Universidad, bajo el titulo “Legado
de D. José Narciso Aparici”, aparece transcrita una carta de Agustin Ximeno
al entornices rector de Valencia, Francisco Villalba (en el cargo desde octubre
de 1845), y un extracto del testamento de J. Narciso Aparici. La personali-
dad del donante se perfila as{ mejor. Fue estudiante en esa misma institucién
y habfa sido catedrdtico en Valencia. Cedié sus bienes “hereditarios” para
que los conservaran los responsables de la universidad y se guardase memo-
ria suya (ALFARO 1997).



Unos afios después ya era conocida la presencia de estas plezas en
Valencia, puesto que el gran epigrafista Emil Hiibner, un tiempo antes de la
edicién del CIL II (Corpus Inscriptionum Latinarum de Hispania), vino a verlas.
Recogié informacién y dibujé las nueve piezas provistas de inscripcién que
le interesaban. Como conocedor de la estética romana, no pudo resistirse
ante la belleza excepcional de “un anello in oro d'eccellente lavoro coll'inci-
sione d'un'aquila portante una corona d'alloro nell becco ed attorno le lette-
re CES(tii)”. Se trata del ndmero 1509 de la coleccién.’ Lo destaca clara-
mente del conjunto de entalles, y afirma que el infante D. Gabrielle fue su
anterior propietario, cuestidén para la que remite al testimonio de una obra
del “valente orientalista, D. Francesco Pérez Bayer”. Es curioso que este ani-
llo no figure en la relacién de piezas de la que habldbamos. La conclusién es
que no pertenecié al donante José Narciso Aparici. Debié Ilegar a los fondos
de la Universitat por otro conducto, quizds ya a finales del siglo XviiL. Desde
luego, dicho anello se hallaba en Valencia cuando algin empleado de la
Biblioteca redacté un pequefio listado-catdlogo (copia en castellano del lis-
tado en italiano que trajo Ximeno). Se le puso el nimero 78. Si observamos
el listado en castellano que guarda la biblioteca universitaria, veremos que el
némero miés alto que aparece es precisamente el 76; se hace alusién Iuego a
15 piezas mds “de poca entidad” (que son realmente las que se incluyeron
dentro del ndmero 77). Por ello era légico que el anillo de oro recibiera, en
el catdlogo en castellano, el ndmero siguiente (78). Son, 92 piezas, a las que
hay que sumar un magnifico retrato del papa Pfo VII, que debié afiadirse mis
tarde ({en la segunda mitad del XIX?) y que carecfa de niéimero, al igual que
el pobre anillo de pirita que cierra el conjunto: 93 piezas en total. El exqui-
sito cuidado con que han llegado estas joyas a nosotros, gracias a la labor de

los sucesivos responsables de la Biblioteca de la Universitat, es destacable.

Reproduccién del listado que acompafé a las gemas donadas por Aparici Soler, con
su valoracién monetal. Los nidmeros de la izquierda corresponden al de inventario que lle-
vaban las piezas sobre si mismas; algunos no coinciden con los del listado en castellano.
En el catdlogo moderno se siguié un criterio cronolégico y se cambié esa numeracién de

acuerdo con ello.
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Elenco di Corniole incise, ¢ Camei spettanti alle ereditd della Bo: (?) Me: (?) Signore
Cavalier Narciso Apparici lasciato in legato all'Universitd di Valenza, come da suo testa-
mento dei 16 luglio 1844. per gli atti del Sartori, notaio dell'Emo. Vicario.

68  Un anello Iegato in oro con un cameo rappresentante un Anronia antico 10_
69  Altro anello legato in oro con cameo rappresentante due tigri antico 23 _
70  Altro anello con pietra corniola incisa moderna legato in oro 3,50

71 Un medaglione di pietra dura legato in oro rappresentante la testa di Livia antico 7

37 Un anello con topazio rappresentante la testa di Alessandro 2,
56  Altro anello con corniola figura con serpe 2,
35  Alctro anello con corniola figura di abbondanza 2.
34 Altro anello con corniola con figura di guerriero 2
33 Alcro anello parimenti con figura di diaspro rosso sedente con lettere intorno 2
32 Altro anello con corniola con due figure 1.50
31 Altro anello con corniola rappresentante una Vittoria 1.20

30  Altro anello con corniola con figura e serpe 1.20_
29 Altro anello con diaspro giallo rappresentante

una testa coronata con stella e meza luna 1.20_
28  Anello con amatista con figura di Sole con lettere all intorno 2
27 Altro anello con giaga verde rappresentante un putto 1.20_
26 Alero anello con amatista rappresentante una testa incognita 150
25 Altro anello con corniola bianca carro di Diana 2.50_
24 Altro anello con diaspro verde con sacrificio 5_,
23 Alrro anello con onice a tre strati con ﬁgnrn di ginocnrm'e T0_
22 Anello di diaspro rosso rappresentante la testa di Giove radiata 1.50_
21 Alcro anello di diaspro verde rappresentante un caprone marino con tre lectere L0
20 Altro anello con amatista rappresentante una testa di Ercole 150
19  Un anello con calcedonia rappresentante la figura di Giove L0
18  Altro anello con diaspro sanguigno verde con figura egiziana 120
17 Altro anello con cliaspro ginHo con sei lettere 1.20..
16 Altro anello con corniola con lettere egizie 150L
15  Altro anello con giada verde con lettere L5@
14  Altro anello con corniola con lettere in quattro fila da due facciate 150
13 Altro anello con onice con lettera 150
12 Altro anello con onice bianco e nero con ucelli 2
11 Altro anello con calcedonia con figura di Giove 20w
10 Altro anello con corniola picola e figura di Fausto pastore L.
9 Altro anello con corniola con satiro e capra 1.20_
8  Altro anello con corniola rappresentante un busto di Minerva 1.50_
7 Altro anello con plasma con figura di Venere 120
6 Altro anello con plasma medesima rappresentante la testa di Sole L20
5  Altro anello con plasma rappresentante la figura di Vittoria 2
4 Altro anello con plasma medesima rappresentante come sopra %
3 Altro anello con agata nera con corvo I.ZO_
2 Altro anello con piccola plasma con cavallo marino [20.
I Alero anello con amatista figura incognita I
41  Cameo rappresentante un putto, e due cavalli del 500 legato in oro 2
39 Cameo montato in oro con due putti del 500 1350
44 Cameo montato in oro rappresentante un Ganimede con Amore del 500 3_
38  Altro cameo montato in oro rappresentante figura e vaso parimenti del 500 1.50_

42, Altro cameo montato in oro rappresentante una figura sedutta con drago,
de un putto in aria 2
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24

64
40
45
46
47
48
49
50

51

52
53
54

55
56
57

58
59
43
65
62
61
63
66
60
67

Altro cameo come sopra rappresentante cinghiali

Altro cameo parimenti montato in oro rappresentante una figura martana
Altro cameo legato come sopra rappresentante una lotta

Altro cameo come sopra con putto sedente

Altro cameo con testa legato come sopra rappresentante una testa di Cesare
Altro cameo simile legato in oro rappresentante un busto di donna

Altro cameo legato in oro rappresentante la Jiuditta

Medaglionino montato in oro di diaspto sanguigno

rappresentante la testa di Medusa

Altro cameo legato in oro con meza figura

tenendo un vaso in mano parimenti del 500 rappresentante una Maddalena
Altro cameo antico legato parimenti in oro rapp. la testa di cesare Galba
Altro cameo legato in oro antico, e frammentato rapp. la testa di Sole
Altro camco parimenti legato in oro, e del 500

rappresentante una figura in ginocchio con vaso

Altro cameo parimenti Iegato in oro del 500 rapp. un mezo busto di donna
Altro cameo con testa barbata legato in oro

Altro cameo parimenti legato in oro del 500

rappresentante una biga con due cavalli

Cameo parimenti legato in oro rappresentante una testa barbata

Altro cameo parimenti Iegato in oro rappresentante un ritratto

Altro cameo parimenti legato in oro del 500 1appresentante Venere e Cupido

Altro cameo parimenti in oro, e della stessa epoca rappresentante nn rane
Altro cameo pnrimenti legato in oro, ¢ del 500 rappresentante uno scimmio
Altro cameo parimenti Iegato in oro rappresentante un cane

Altro cameo partmenti legato in oro rappresentante un rinoceronte

Altro cameo similmente legato in oro, e del 500 rappresentante un leone
Altro cameo parimenti 1egato in oro rappresentante la testa di Cesare
Altro cameo osia ancllo con cornice rappresentante una capra

Cammeo del 500 rappresentante un ritratto di Beatrice d“Este

Altro cameo con testa di vecchio

Numero quindici pezi, fra y quali due cameti il tuteo di poca entitd
Cameo di Girometti con due figure rappresentanti

Arianna ed Bacco con tigre in traccia orientale

Altro cameo in pietra orientale rappresentante

il ricrato di Correggio fatto da Giuseppe Cerbara

Altro cameo rappresentante la testa di Raffaele in pietra orientale

Dichiaro jo sottascritto, di commissione avuta da S. E. reverendisima monsig-
nor Don Petro Marini, governatore di Roma, executore testamentario della bo. me.
(cavalier) Giusepe Narciso Aparici, di aver consignato al signore Agostino Ximeno

tucti li sopradescritti oggetti come procuratore della insigne Universita di Valenza,

e contro sua ricevuta ... di consimili nota, dei 30 agosto 1845.

1.50_

I5

1.50_

2.50_
1.50_
1.50_
1.50_
1.50_
1.50_
L2
1.50_

[Doble pagina anterior]
Reproduccién de las primeras paginas
del listado de gemas de la coleccién de
José Narciso Aparici Soler (1770-
1845). Tras su muerte, este legado
pasé integramente a la Universitat de
Valéncia por voluntad del propio
Aparici.

Fig. |

Perfiles de entalles mas usuales en
época romana, seglin Zwierlein-
Diehl.
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Fig. 3
Grabador,
xilografia de Jost Ammann (1569).

Fig. 3b
Grabado sobre cobre, segiin Zazoff.

Fig. 2

Relieve sobre piedra representando
un torno de grabador. Reconstruccién
de J. Boardman.
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LOS INSTRUMENTOS DEL GRABADOR Y LA FORMA DE USO DE LOS MISMOS

Disponemos de dos tratados de mediados del siglo xvill que recogen la
forma de hacer de aquella época y la de los antiguos. El mds completo es el
de L. Natter, expertisimo grabador, que planteé la obra como un ejercicio
enciclopedista y de difusién histérica de una vieja tradicién artesanal
(NatTER 1754). El de J. P Mariette, también fundamental, no es tan comple-
to desde el punto de vista técnico (mariErTE 1750). En ellos se habla de la talla
y grabado de las piedras semipreciosas. La eleccién de las piedras era crucial,
tratando de evitar que tuvieran fisuras, contando con que las vetas de colo-
res estuvieran en la posicién idénea si se pretendfa hacer un camafeo, y cor-

tando y dando forma a las piedras antes de grabar sobre ellas [Fig. 11

El instrumento del grabador de gemas es el torno manual. Disponemos de
representaciones gréficas que nos muestran su forma para la época grecorro-
mana [Fig. 2. Es un simple taladro de arco movido manualmente. El principio
es el mismo que el del torno que emplearon los escultores griegos para ahon-
dar en la superficie de ciertas zonas como el cabello ensortijado de las figu-
ras, sobre todo durante la época helenfstica, las pupilas de los ojos o algunos
otros detalles que exigfan una minuciosa penetracién en la superficie del
mdrmol. Sin embargo, el tamafio milimétrico con el que se juega en el campo
de la gliptica o en el de los cufios de las monedas (que harfan los mismos
grabadores de entalles), aconseja pensar en un torno fijado a una mesa y en
un acercamiento de la piedra a la punta del taladro que gira [Fig. 3. La discu-
sién entre los especialistas estd en que el uso de la mesa implica el torno
movido con un pedal. No podemos adentrarnos aquf en este problema.
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Plinio hablaba del fervor terebrarum (NH XXxv1L,
200) para referirse al giro de la punta del tala-
dro y de su ahondamiento paulatino sobre la
superficie de la piedra. Las cabezas del taladro
podfan cambiarse segtin el tipo de “toque” que
se quisiera hacer: redondo, longitudinal, semi-
circular, etc., y de mayor o menor tamafio o
anchura. Por ello la forma de estas cabeceras,
denominadas tritus porque actuaban por roce
(SoLNo, XXX, 33), podfan ser redondas, puntia-
gudas, cilindricas, discoidales, etc. [Fig.4].

Se confeccionaban de hierro, pero el roce
con la piedra hubiera desgastado su finfsima
punta en poco tiempo. Para mayor efectivi-
dad, estos delicados instrumentos se debfan
mojar en aceite e impregnarlos Juego en polvo
de diamante finfsimo. Ese era el elemento
principal, el esmeril que, levemente presiona—
do por el hierro, mordfa la picdra cn cada
gito. Su presencia sobre la superficie finisima
de las puntas del taladro dejé marcas bien
visibles en las tallas, como podemos ver en las
macrofotografias de algunas piezas [Uv/1502y
1524], [Fig. 5y 6]. Todos estos detalles son de
mucho interés a la hora de estudiar los dife-
rentes estilos, sobre todo por el hecho de que
la inmensa mayorfa de los ejemplares que se
conservan estin, como decfamos, descontex-
tualizados arqueol6gicamente. Con infinita
paciencia, a través de la observacién de los
paralelos en monedas y de la clasificacién de
las piezas aparecidas en contexto arqueolégi—
co y, por tanto, bien datables, podemos apro-
ximarnos a la realidad cuando situamos un
entalle en unos afios determinados “por el
estilo y la forma de la talla”. Sin embargo,
resulta extremadamente dificil catalogar este
tipo de piezas.
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Fig. 4
Puntas de taladro més usuales,
segtin Natter.

Fig. 5

Personaje baquico,

[Entalle completo y detalle ampliado]
Principios s. i1 d. C.

Ndm. inv.: UV/1502

Fig. 6

Zeus de pie con cetro y aguila.
[Entalle completo y detalle ampliado]
s.id. C.

Ndm. inv.: UV/1524



Fig. 7
Modelado de una cabeza de Serapis,
segln Natter.
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Se ha dicho, y nosotros estamos de acuerdo, que este trabajo tan minu-
cioso requerirfa del uso de algin tipo de lupa. Aristéfanes (Nubes, 766-772)
testifica que en su época se conocfa el proceso de ignicién a través de rayos
solares concentrados en una piedra cristalina o en un vidrio. En excavaciones
arqueoldgicas han aparecido cristales tallados para lograr el aumento
(Pompeya, Maguncia) y Plinio también incidié sobre el tema del cristal talla-
do en forma curva para concentrar los rayos del sol (NH XXXVI, 193 s,; XXXVII,
10 y 64). Séneca (Cuestiones naturales, 1, 6, 5), en una expresién ciertamente
confusa, habla de que el cristal mejora el tamafio de los objetos. En cualquier
caso, la minuciosidad y reducidisimo tamafio de estas tallas, la perfeccién con
que los distintos “toques” de taladro se unen entre sf para hacer emerger esce-
nas llenas de vida y de realismo (en un espacio que a veces no llega al centi-
metro cuadrado) hubiera hecho imposible dominar el campo de grabado y el

lugar exacto donde aplicar el taladro sin un elemento amplificador.

LA TALLA DE PIEDRAS SEMIPRECIOSAS Y LA COLECCION VALENCIANA

Dado que no contamos con espacio suficiente para hacer una detallada
descripcién de cada una de las piezas, iremos destacando, sin un orden pre-
vio, las mds importantes de la coleccién a medida que surja la ocasién. En

cierta forma, el listado que hemos incluido completa la panordmica.
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La talla de piedras semipreciosas en ambiente grecorromano seguia dos
formas de hacer que podriamos calificar de opuestas. Para la confeccién de
un “entalle” el grabador partfa de una piedra en la que se habfa preparado
una superficie bien alisada, generalmente de forma ovalada o circular, pero
también rectangular o cuadrada, y se grababa hacia adentro con la técnica de
la que luego hablaremos [Fig. 71.

La Palabra entalle viene del italiano intaglio, “tallar hacia dentro”. En buena
ley, en castellano deberfamos decir entalla (corte, talla en el interior de la
superficie, lo que l6gicamente la harfa pasar al género femenino); sin embar-
go esta denominacién no ha hecho fortuna.

En el caso de los “camafeos” se actuaba al contrario, rebajando la parte
de esa superficie lisa que sobraba para hacer salir, en volumen, el retrato o

Mars Victor, Tropaiophoros
S.nd. C.
Ndm. inv.: UV/1526

121 gscena CILIE se querfa I‘CPI‘CSCI‘ltElI'.

El entalle tuvo originariamente como funcién el sellado de documentos,
cartas, propiedades, etc. Como él mismo estaba trabajado en negativo, la
imagen representada cobraba volumen sobre la materia sellada (cera, cerd-

mica, etc.). Pero el grabador debifa calcular que lo que él disefiara y eje-
cutara sobre la piedra saldrfa luego a la inversa en la imagen positiva:
por ejemplo, el Marte victorioso de la coleccién valenciana [uv/1526],
que sostiene con la mano izquierda una lanza y con la derecha un tro-
feo, pasa a tener en impronta la lanza con la derecha y el trofeo con
la izquierda, cobrando asf el conjunto de la figura su verdadero sen-
tido. Por esa razén, cuando describimos una de estas piezas debemos
referirnos a la posicién, izquierda o derecha, desde el punto de vista
de la propia figura una vez impresa, no desde nuestro propio punto
de observacién ante la piedra. En el caso de la cabeza de Helioserapis
[Uv/1501], decimos que estamos ante un retrato en perfil derecha.

Por su parte, el camafeo siempre tuvo un cardcter ornamental. Ahora
bien, en ambos casos la eleccién de la piedra era muy importante. Para la
fabricacién de los camafeos se solian emplear, como se hace todavia hoy en  Helioserapis
una industria que permanece viva, dgatas de bandas y sardénices de diferen- Fcisdnni: L0
tes coloraciones y transparencias. Habfa que colocar la talla en paralelo a
esas bandas. Al ir eliminando partes de ellas podria quedar, por ejemplo,
algiin tono amarillento-melado sobre la cabeza, para simular el cabello o el
casco de un guerrero, uno blanco o crema para el rostro y partes del cuerpo 2 La llamada Gema augiistea del
al desnudo, y un tono marrén oscuro para el fondo del retrato. Con ello se Kunschistorisches Muscum de
Viena podrm servirnos de cjem-

trataba de dar mds verismo a la imagen. Desgraciadamente, en la coleccién -
Pl() Piil'nldlglni‘ltl'\jo (r’\]_]:;\l{o

1995; MEGOW 1987, 8-11 y 155-
de los que guardan algunos museos.: 163).

que presentamos no disponemos de ningdn ejemplar romano de la calidad
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[De izquierda a derecha]
Atleta con disco

S.1d. C

Nam. inv.: UV/1520

El simbolo de las manos entrelazadas
es muy usual en la iconografia romana.
Grabado del libro

Didlogos de medallas, de Antonio
Agustin.

Biblioteca Histérica de la Universitat
de Valéncia.

Dextrarum iunctio
S.1-1d. C.
NUm. inv.: UV/1521

3 Desde antiguo se redactd
toda una serie de escritos que
llamamos genéricamente lapida-
rios, cn donde sc espccificnbnn
dichas cualidades. Los mds
famosos de los recogidos por
los griegos y que nosotros con-
servamos  (Lapidario  drfico,
Declaraciones lapidarias de Orfeo,
Lapidario de Sécrates y Dionisos,
Lapidario  ndutico 'y el de
Dmn{gn‘o’n—fwax} pucdcn verse
en la magnifica edicién de

HALLEUX-SCHAMP 1985.

La misma técnica de bﬁsqueda del color como elemento cristalizador del

motivo continud empleéndose en tiempos posteriores y es la base de las
mejores obras de cada época. Podemos apreciarla en el bellisimo retraro de
Antonio Allegri, conocido como Il Corregio, [UV/1588]. Los matices mds
oscuros de la piedra, en la zona del ojo, ayudan a darle al rostro mucha pro-
fundidad aparente, pese a que se trata de un relieve que sobresale muy esca-
samente (1-3 mm). Las transparencias de la piedra en la zona superficial del
cabello proporcionan volumen al mismo. Todos estos “trucos” técnicos se
unen a la talla para lograr una obra de arte de primer orden, muestra del
buen hacer de uno de los grabadores mds importantes del siglo Xxix:

Giuseppe Cerbara. Mis tarde hablaremos de él.

Sin embargo, en el caso de los entalles no importaba que una serie de
bandas de diferentes colores de un énice, por ejemplo, distorsionaran la
contemplacién directa de la figura en él grabada. Las tonalidades de la pie-
dra no coaccionaban al tallista, que podia perfectamente trabajar con pie-
dras jaspeadas o de diferentes colores colocadas bien en paralelo al disefio o
verticalmente, sin que eso afectara para nada al delicado molde més o menos
perfecto del que saldria la figura sobre cera u otros materiales. No se bus-
caba su contemplacién directa sobre la piedra.

Esto no quiere decir que no fuera importante la utilizacién intenciona-
da de ciertos tipos de piedras y colores para realizar con ellos determinados
temas. Luego hablaremos de los entalles llamados mdgicos, asi como de las
propiedades y los poderes que se consideraba tenfan muchas de las piedras
utilizadas,s pero vaya por delante que habfa una tradicién, seguramente muy
antigua, que trataba de unir determinadas piedras con unos temas concre-
tos a los que la propia dynamis de la piedra daba mis fuerza.

Desde el punto de vista estético hemos de mencionar la eleccién de una
piedra muy concreta en los entalles que denominamos nicolos. Los ntimeros
1520y 1521 de la coleccién de la Universitat son magnificos ejemplos, cada
uno en su estilo. En el primer caso, sobre una calcedonia de tonos azulado-
blanco-pardos muy tenues, en bandas paralelas muy finas, se entallé la ima-
gen de un atleta con disco en la mano derecha, palma del vencedor en la
izquierda y corona infulada. Camina en posicién forzada, sobre las puntas de
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los pies, como es habitual en este tipo de trabajos bien catalogados y fecha-
dos en el siglo 1 d. C. En el segundo caso el tema es totalmente emblemiti-
co, muy comiin en el arte romano de los dos primeros siglos del Imperio y
muy querido por los césares. Se trata bisicamente de la dextrarum iunctio o
motivo que representa dos manos derechas entrelazadas en simbolo de pacto
de concordia y amistad, sobre todo entre vencedores y vencidos. Es muy
comiin en monedas imperiales, copiando el prototipo de las acufiaciones de
M. Antonio, Octavio y Lépido. La ceca hispana de lici también utilizé esta
simbdlica imagen. La escena se completa, siempre siguiendo Ia posicién en
candelabro, con una critera de columnas ﬂanqueada de dos cornucopias,
simbolos de la riqueza. Sobre estos tres elementos se ha colocado un 4guila,
simbolo del poder imperial, y dos gallos enfrentados que podrian aludir al
orgullo de pertenecer a un estado fuerte, en opinién de Ph. Bruneau.

La historia del grabado sobre piedras duras empieza a ofrecernos las fir-
mas de sus artifices desde la época clésica griega. Nombres como Aspasio,
Frigilo (que trabajé en Siracusa) o Sosias, que lo hizo en Népoles, queda—
ron inmortalizados sobre la superficie de bellfsimos entalles del siglo v a.
C. Sus colegas Onatas, Ateniades o Pérgamo no les fueron a la zaga, pero el
mejor, el artista cumbre de la glfptica griega fue, pot la limpieza de su trazo
y la perfeccién de los volimenes que supo imprimir a sus retratos,
Dexidmenos (RICHTER 1980, 248 s; VOLLENWEIDER 1966). Todos ellos nos
hablan de un reconocimiento pdblico, que se plasmaba con esa inclusién de
la firma en la superficie de la obra. Naturalmente, el nombre debfa escribir-
se en sentido inverso al de la lectura para que surgiera legible en la impre-
sién, por ejemplo con expresiones como AEEAMENOS EIIOIE; “Deximenos
lo hizo”. Estd claro que habfa una especializacién y una valoracién piblica
de esos artistas que no por dedicarse a una de las que llamamos actualmen-
te “artes menores” eran menos considerados en su tiempo. Y asf era légico
que sucediese si calculamos la dificultad y exquisitez de su trabajo. Sus
obras alcanzaron cotas de perfeccién extraordinarias.

Ello no quiere decir que la obra no firmada deba ser considerada de menor
calidad. Lo raro en glfptica es que aparezca la firma. En la coleccién de enta-
lles y camafeos de la Universitat de Valéncia conservamos tres firmas de gra-
badores muy famosos y activos en Roma en el siglo XIX (ntéimeros UV/1588,
1590 y 1591; RIGHETTI s/a, 43 s.; 51-60 y 64). El primero ya lo hemos mencio-
nado, es el retrato de Antonio Allegri. Con sus 36 x 27 x I-3 mm nos ofre-
ce toda la belleza que un retrato puede alcanzar. Cuando se le observa pare-
ce crecer, y es porque se ha logrado el equilibrio absoluto en sus formas.

30



La saga de los Cerbara estuvo formada por tres miembros. De Gian Battista,
el padre, nacido seguramente en 1750'y muerto en 1812, no conservamos
apenas obra, Firmaba en maytsculas griegas o, cuando lo hacfa en caracteres
latinos, con sélo las tres primeras letras de su apellido. Giuseppe, el hijo
mayor, nacié en 1770, y el segundo, Nicola, lo hizo en 1792. Nosotros cree-
mos que el ejemplar valenciano es obra de Giuseppe y lo encuadramos entre
finales del xvill y comienzos del siglo Xix. La F. que figura tras el apellido
completo podrfa interpretarse como el habitual fecit, siguiendo la tradicién
grecorromana antigua a la que aludfamos antes, pero también podrfa ser un
distintivo de Giuseppe para diferenciarse de la obra de su paclre: F[iglio],
expresién que tuvo sentido mientras no habfa nacido el tercero de los Cerbara.

Antonio Allegri La segunda firma con la que contamos es la del muy famoso grabador
Comienzos del s. XX . . "
NG, inv.: UV/1588 romano Girometti (ALFARO 1993-1994). Aparece sobre una magm’ﬁca escena

simposfaca en sardénice anaranjado-blanco-amarillento que permitié al
autor jugar con tonos y transparencias de belleza extraordinaria. Tal escena
representa a Dionisos y Ariadna sentados y bebiendo en un ambiente total-
mente relajado. El gusto neoclésico se percibe perfectamente en el conjun-
to de los detalles: la kline o lecho a la griega tan del gusto en esta época y
que nos lleva a pensar en escultores como Canova, la kylix que el dios ofre-
ce a su compafiera, centro de la escena al hallarse rodeada de los rostros de
ambos personajes en una perfecta simetria, el pequefio cdntaro que lleva en
la mano izquierda el dios, la herma con critera que cubre el espacio que sobra
a la izquierda y, por supuesto las formas “marméreas” de los desnudos. La

Ariadna y Dionisos . 2 5
Pririsr rritad del €. X% firma, como decfamos, es visible sobre el hombro de

Num. inv.: 1590

Dionisos, invertida para facilitar su grabado. Los
Girometti también constituyeron una saga
familiar de tallistas: el padre Giuseppe
(1780-1851), su hijo Pietro (I811I-
1859) y una hija, Clara, que ayudaba a
su padre en los trabajos pero que
nunca firmé obra. Tampoco parece
que Pietro firmara sus trabajos, por

lo que podrl’amos asignar este cama-
feo al padre. Giuseppe era amigo de
Canova y de Thorwaldsen, dado que se
nictd primero como escultor, pero pron-
to pasé al rentable y seguro oficio de meda-
llista y grabador. Retraté a toda la alta sociedad
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europea con este sistema y sus camafeos son la gloria de muchas coleccio-
nes. Fueron fruto de recopilacién bibliografica estando el artista todavia
vivo, lo que nos demuestra la valoracién social y artfstica en la que se le
tenfa. P E. Visconti le dedicé un librito titulado Gemme incise dal Cav. Giuseppe
Girometti (Roma 1836), y A. Gennarelli, un artfculo en la revista especiali—
zada Il Saggiatore (Roma, vol. V, 1846). Desgraciadamente, en ninguna de las
dos monografias a él dedicadas aparece descripcién alguna que podamos
identificar con nuestra pieza. Las piezas incluidas en ambas publicaciones
son de extraordinaria altura estética: tal vez su eleccién obedecié a que los
autores de estos dos estudios tan sélo recogieron aquellas que pudieron
contemplar en el estudio del artista durante esos afios.

La tercera pieza con firma que conservamos es un sobrio pero bellisimo
retrato de Rafael Sanzio [UV/1591], obra de Vergé, sobre sardénice ovalada.
La capa blanca de la piedra presta a la cabeza un caracterfstico estilo escul-
térico neocldsico. Tiene tan sélo dos milimetros de grosor, y con una téc-
nica realmente extraordinaria se ha logrado crear todos los matices de un
bulto redondo y los voltimenes de los hombros, que dejan ver un vestido de
la época del gran pintor y arquitecto. Seguramente dispuso el autor de un
modeclo anterior, porque los rasgos son bastante fieles a los retratos que
conservamos de Rafael. La [irma aparece bajo el hombro izquicrdo, casi en
la sombra que éste proyecta sobre el tono verdoso del fondo de la piedra.

En la coleccién de la Universitat hay, ademds, algunas obras antiguas y
modernas de excelente calidad. Brillan con luz propia por el saber hacer de
sus andénimos artifices. Observemos por ejemplo la néimero 1503, una cabe-
za de cardcter biquico que, por el estilo y la técnica de graba-
do fechamos a finales del siglo 11 a. C., en pleno apogeo del
helenismo (ALFARO 1996, 37 s5.). Sobre una amatista redonda, la
cara de Dionisos destaca por sus formas sensuales y armonio-
sas. Las supuestas propiedades de la amatista para combatir los
problemas de la embriaguez hicieron que se escogiera esta
transparente piedra. La técnica empleada, con certeros toques
de taladro cada vez mds pequefios, se percibe claramente en el
dibujo adjunto [Fig 8].

En ocasiones, el tamafio de la piedra es tan reducido que
parece increfble que su superficie pudiese albergar una escena
completa como la del ndmero 1519. Tan sélo bajo la lupa
alcanzamos a apreciar la perfeccién de la talla. Bajo un arbolito
que sugiere el bosque en el que vivia, se ha representado a
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Rafael Sanzio.
Primera mitad del s.xix
Nam. inv.: UV/1591

Fig. 8

Dionisos [Detalle]
Nam. inv.: UV/15037
Proceso de grabado
de la cabeza del Dios.




[De arriba a abajo]
Cabrio rampante sobre una palma
s.1d. €

Ndm. inv.: UV/1508

Escena pastoril
S:1d. G
Ném. inv: UV/1519

Methe
S.1d. C
Ndm. inv.: UV/1511

Fiustulo, el pastor por antonomasia, aquel que recogié de las aguas del Tiber
y al pie del Palatino a los gemelos Rémulo y Remo. Se inclina sobre su caya-
do, adoptando una actitud que el arte romano repitié en todas sus manifes-
taciones (pintura, escultura, relieves, etc.). Lo mismo podrfamos decir del
ntim. 1508, una pequefia pieza (11,5 x 8 x § mm) en la que una cabra ram-
pante se apoya sobre una pequefia palmera; el tema es muy reproducido entre
finales de la Repﬁblica y comienzos del Imperio, siempre con altos niveles de
calidad y generalmente sobre sardénices de grueso perfil, como en este caso.

Uno de los entalles mds bellos y mis interesantes de esta coleccidn es el
I511. Sobre la amatista ovalada y agrietada internamente apenas es percepti-
ble, a simple vista, la sinuosa figura de Methe bebiendo de una patera plana.
El himation le cubre escasamente los hombros y deja ver un sensual y moldea-
do cuerpo. En muchos de los paralelos antiguos con los que contamos, la
figura de Methe se toca también con una diadema y el pelo se recoge en un
mofio bajo. La escena se rellena en ambos laterales con una simbélica hydra
de la que sale una palma y con el nombre seguramente de la propietaria,
CL[audia] HEDONE, inciso en letras latinas maydsculas en sentido vertical.
De esta manera resulta legible tanto en la piedra como en su impronta. Dicho
nombre es de origen griego y fue muy utilizado en Roma entre esclavas y
liberras (Soim 1982, 1238-1240). El rema dehe enmarcarse dentra del 4mbira de
las escenas bdquicas. La hydra simbolizarfa el agua clara de la fuente frente a
los efectos perniciosos del vino. También aquf el tipo de piedra, la amatista
de color vinoso, se eligié por estar considerada como un amuleto protector
frente a la embriaguez. Como en el caso del retrato de Dionisos antes men-
cionado, estamos ante un buen ejemplo de la conjuncién del tema y de las
propiedades de una determinada piedra que eliminarfa un peligro concreto:
las consecuencias del hecho de beber en exceso.

Llevar una imagen de la Fortuna se consideraba una forma de atraerla, de
que estuviera siempre cercana al duefio del anillo en donde se hubiera gra-
bado. El néimero 1510 de la coleccién es muy representativo y podriamos
incluirlo, por el estilo de la talla, en la primera mitad del siglo 1d. C. Como
ocurrié con otros prototipos artisticos que servian de modelo a los graba-
dores, esta figura de Tyche-Fortuna pudo seguir las formas de alguna escul-
tura de tradicién griega o helenistica. Plinio nos habla de la Bona Fortuna de
Praxfteles que habfa en el Capitolio (va xxxv1, 23). Esculturas como esta
pudieron ser reproducidas con frecuencia. La diosa simbolizaba, con su
timén de la nave y su cornucopia, el buen augurio, la seguridad en los via-

jes y la riqueza, en este caso para el portador del entalle. El tema es muy
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comGn también en monedas y tiene variantes con la figura sentada. El esti-

lo es muy similar al de la Methe que acabamos de comentar.

También pudo ser escultérico el prototipo de la Afrodita sese lavans
[uv/1517]. Otra vez es Plinio el Viejo (virxxxV1, 35) el que nos ilustra sobre
el hecho de que habfa en su tiempo en Roma una escultura de Afrodita aga-
chada lavindose. Cita a Doidalsas como autor de la obra, pero el texto de
Plinio se halla muy corrupto en esta parte. El tipo se copié muchisimo en
escultura y conservamos una quincena de esas creaciones de la Venus aga-
chada. Entre las mejores estdn la de Viena, la del Louvre, la del Museo
Nazionale Romano y la del Vaticano. En gliptica fue también muy utiliza-
do. La pieza de nuestra coleccién es del siglo 1d. C. por el estilo de la talla
y por los abundantes paralelos de entalles de que disponemos. La técnica de
grabado es muy buena, con superficies bien pulidas, dinamismo y sentido
de giro en el cuerpo. La dificultad del trabajo y el tamafio reducido, menor
al centimetro en su medida longitudinal, explican perfectamente algunas
imperfecciones del dibujo. Sin embargo, el efecto final de la imagen es per-
fecto. En la mano derecha la diosa lleva un askos, vaso griego en forma de
pequefio odre, con pie, asa y tapadera, que se utilizaba para contener vino o
agua. En este caso sirve para la toilette de Venus.

En ocasiones las escenas de la vida cotidiana se incluyeron en la icono-
graffa escultérica y de ahf se extendié hacia relieves, mosaicos, pinturas o
entalles. Tal es el caso del pescador representado sobre jaspe rojo ovalado
[UV/1513], que podemos fechar en el siglo 1 d. C. Todo el ambiente del acto
de la pesca, incluidas las variedades mis comunes (con cafia y con red), se ha
concentrado en la pequefia superficie de un poco mds de un centimetro con
la que contaba el grabador. Un amontonamiento de piedras simboliza una
pequefia escollera, el mar es apenas marcado con nueve incisiones paralelas
realizadas con un fino taladro discoidal. En él se hunde la red que deja caer
el pescador mientras la cafia estd hincada entre las piedras. El sentido realis-
ta se aprecia en el tipo de vestido, la exomis o corta tdnica que deja un hom-
bro al aire, y en el caracterfstico sombrero de fieltro que estd entre el petasos
de ala ancha y un modelo més recogido y propio del trabajo que se realiza.

Muy del gusto de artistas y ptiblico fue un tipo especial de entalles deno-
minados grylloi, composiciones fantdsticas y antinaturales que en los casos
mds complicados engloban rostros humanos y de animales en forzadas amal-
gamas, y en otras dos o tres rostros solamente. Son temas que aparecen en
un momento ya avanzado del Imperio romano, como una actividad cercana

al mundo de la supersticién, dado que en ocasiones se usaban contra el mal
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Zeus barbado entronizado
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de ojo. La tradicién de estas figuras curiosas es sin embargo muy antigua
dentro de la gliptica. Dispone la coleccién valenciana de dos interesantes
ejemplares de grylloi. Uno con cabeza de Atenea en perfil derecha sobre cor-
nalina ovalada [UV/1523]. Su estilo de talla es de gran calidad y podemos
situarla en el siglo 1 0 11 d. C. En la parte inferior del busto puede verse otro
perfil muy nitido de formas redondeadas. Y sobre el casco dos rostros de
Sileno, uno en la parte delantera, sobre la cabeza, y otro en la parte trasera,
sobre la nuca. El segundo ejemplar [Uv/1532] es una mdscara miiltiple sobre
cornalina ovalada. El tipo de la talla, asf como el hecho de que se trate de
cinco rostros en lugar de tres (frente y perfiles), como era habitual, nos hace

dudar de su antigiiedad.

Las divinidades principales se entallaron muy frecuentemente sobre un
tipo de piedra blanquecina que nosotros llamamos calcedonia. Nada tiene
que ver con la piedra que describen los lapidarios griegos bajo el nombre
X0Aknd6vioL, de tonalidades rojizas, en las que en alguna ocasién se reco-
mienda grabar un Marte (HALLEUX-SCHAMP 1985, 167, 187, 266, 272, etc.). La
calcedonia es una variedad del 4gata, de mayor o menot finura. Se buscaba,
naturalmente, identificar el tono blanco inmaculado con el tema represen-
tado sobre la piedra. La figura de Zeus/Jépiter aparece normalmente en
gliptica de pie o sentada. Los ndmcros de inventario 1524 y 1527 cottes-
ponden a dos buenos ejemplares representativos de ello. Ambos se pueden
fechar en el siglo 11 d. C. El primer tipo podrfa provenir de motivos escul-
téricos griegos del siglo IV a. C., concretamente se quiso relacionar con una
obra de Lisipo (LAcrOIX 1949, 323). La técnica del entalle es buena, con
empleo de taladro de punta redonda y retoques de taladro de discos de
diferente grosor. Disponemos de muchisimos paralelos para esta pieza,
como para la del Zeus entronizado que veremos a continuacién. Ello quie-
re decir que eran motivos muy demandados y muy reproducidos, casi de
forma maquinal, para cubrir un amplio mercado que no se reducfa al de los
lugares de produccién. La ampliacién del rostro [Fig. 6] nos permite ver las
marcas dejadas por las puntas del taladro. La armonfa de su disefio logra el
efecto de un perfil que es absolutamente geométrico.

El Zeus sentado en el trono sigue el modelo fidfaco crisoelefantino. Se
llegé a sugerir (LACROIX 1949, 259 s.) que el primitivo prototipo habrfa sido
monetal (piezas de la liga arcadia del siglo v a. C.). El hecho es que la famo-
sa escultura de Olimpia dio origen a toda una serie de réplicas a menor esca-
la, sobre todo en monedas y en gliptica, que permiten estudiar perfectamen-
te la evolucién del tipo. Entre la descripcién de Pausanias (V, 11, 1 s.)1y
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nuestro entalle hay diferencias que, sin embargo, no discrepan demasiado. La
figura aparece coronada, sentada sobre su trono en posicién de tres cuartos
y con la cabeza en perfil derecha. La ttinica cae sobre sus rodillas dejando el
torso al aire. En lugar de sostener una Victoria en la mano derecha extendi-
O
da, el dios lleva en ella una pétera. La Victoria, muy desdibujada y corondn-
dole, estd sobre el cetro que Zeus sostiene con la mano izquierda; precisa-
mente en el Jugar del 4guila, segtn Pausanias. Como decfamos, disponemos
de muchos paralelos en glfptica, algunos de ellos més préximos que el nues-
tro al prototipo escultérico. Sin embargo, el estilo es siempre el mismo
P P g P y
podrfamos decir que constituyen una amplia familia en la que, pese al logra-
do primer golpe de vista, la perspectiva no es demasiado acertada.

Uno de los temas mds repetidos en la gliptica altoimperial fue el de la
Victoria alada, prototipo griego utilizado por Fidias y engrandecido duran-
te el helenismo temprano (Nike de Samotracia del Louvre). La figura de
Victoria propiciarfa el éxito de quien la llevara junto a su cuerpo. Los néime-
ros de inventario, 1525, 1528 y 1531 de esta coleccién, que pueden fechar-
se en los siglos 11 y 111 d. C., responden a este modelo. Los dos primeros fue-
ron tallados sobre prasio ovalado, el tercero sobre calcedonia igualmente
ovalada. La posicién, que se repite en muchos paralelos, es la de Perﬁl (dere-
cha o izquierda). La divinidad viste un peplos que el viento agita, indicando
su movilidad y la eventualidad de la presencia de esta divinidad junto al ven-
cedor, para el que porta siempre la corona y la palma.

Segtin las creencias de los antiguos, la riqueza de hombres y estados la
protegfan divinidades especificas, como Flora, Ceres, Tellus, Abundantia,
Liberalitas, etc. El ntmero 1534 es precisamente una Flora entronizada,
provista de todos los elementos que le son propios, espigas de cereal en la
mano derecha y mds espigas y frutos de la tierra metidos en un cesto esbel-
to que sostiene con el brazo izquierdo. La figura, en perfil derecha, se cubre
con una larga tnica cefitda bajo el pecho. Va rodeada por una inscripcidn
de cinco letras, FLO[ra] CF.

Los camafeos de época antigua son poco abundantes en la coleccién
valenciana. Pese a las dudas que despiertan en nosotros, a los pocos que
ofrecemos como tales les hemos encontrado, laboriosamente, algunos para-
lelos entre los camafeos romanos bien fechados. Veamos los més interesan-
tes. Un retrato de Drusilla [Uv/1551] sobre sardénice ovalada (tal vez del
siglo I'd. C.) y con anillo del siglo XvIiI provisto de inscripcién en caracte-
res maydsculos griegos: KohdTe ta d8n. Mrj moiel kakd, lo que en una
traduccién libre vendrfa a significar “[que el anillo] suavice o tempere los
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trono y esti hecho de oro y
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borado, con oro y piedras pre-
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Drusilla
Sad C.()
Nam., inv.: UV/I551

Pareja de panteras.

S.i-md. C.
Nam. inv.; UV/1553

sufrimientos [para que el portador de la joya] no cometa mal-
dades”. Las ideas de esta frase no entroncan con la tradicién
cldsica. Se trata de una mixima extrafda de los conocimientos
de un erudito moderno. El retrato en s es de una gran cali-
dad. Los rasgos nos parecen mis de Drusilla, hermana favori-
ta de Caligula, que de Antonia, como apuntaba el catdlogo ita-
liano (?). No encontramos en él los enérgicos rasgos de la

madre de Claudio.

La pareja de panteras [UV/1553] es de una gran belleza plds-
tica. Sobre un sardénice negro-grisiceo-blanco se llevé a cabo
una cuidada talla que deja ver los detalles de la piel del animal
en primer término. La pantera o la pareja de panteras es un tema
muy tipico del helenismo. Se la asocia con Dionisos [UV/1590],
al que acompafa acompasadamente en su cortejo. El anillo es
moderno (s. XIX), pero estd en la linea de los anillos antiguos
empleados para engarzar camafeos.

A través de las pequefias obras de arte que son los entalles y
camafeos, estos motivos cldsicos, junto con otros muchos que
componen la iconograffa complejfsima de la gliptica antigua, viajaron con
facilidad por tada el Tmperio; lo hicieron en Ta mana de los calonizadores,
de los soldados y de la gente que se instalaba en las provincias. En el
Imperio avanzado, el llevar un entalle o un camafeo dejé de ser, como deci-
amos, signo de alta clase social o elevado poder econémico para convertirse
en algo que estaba al alcance de casi todos.

Aunque el arte de la talla de piedras no murié con el Imperio, la Edad
Media supuso un momento de recesién, que acabd con la llegada del
Renacimiento. Los grabadores volvieron a proliferar, a ser valorados y reco-
nocidos como artistas (RIGHETTI s/a). Crearon su propio estilo a partir de las
influencias de las gemas antiguas que aparecfan constantemente en los cam-
pos de toda Italia (BApELON 1894). Muchas veces resulta por ello dificil dis-
tinguir sus propios trabajos de aquellos que utilizaron como modelos.
Sobre todo porque, desde ese momento, el gusto por las antigiiedades hacfa
que, a veces, se enterraran durante un tiempo los objetos reproducidos para
darles incluso una pitina especial. No se pretendfa engafiar con ello a nadie.
Todo el mundo aceptaba esta manera de hacer copias de gran altura técnica
que un comercio de anticuarios muy desarrollado distribufa entre humanis-
tas y gentes de fortuna. Uno de los coleccionistas mds famosos fue Lorenzo
el Magnifico, que no dudé en hacer algo que para nosotros hoy serfa un
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sacrilegio: mandé colocar en la superficie de todas las piezas de su coleccién
(antiguas y modernas) un letrero, nada discreto, que decfa LAUR MED. Sin
duda una capacidad de abstraccién que nosotros no comprendemos le per-
mitfa disfrutar igual de sus adoradas gemas.

En el Renacimiento tardio o primer Barroco los entalles siguen de lejos
los temas cldsicos grecorromanos, aunque con la impronta y la estética de la
nueva época. Estamos stempre ante piezas de mayor tamafio en donde se
pretende introducir escenas que puedan ser valoradas sobre la propia piedra.
El uso del entalle como sello se habfa ido perdiendo poco a poco.
Destacaremos algunos de los ejemplares con que cuenta la coleccién valen-
ciana. Llama la atencién por su belleza la escena de sacrificio de un carnero
[Uv/1539], tallada sobre un colorista jaspe heliotropo ovalado. La accién
gira en torno a un altar cuadrangular que sostiene un “vaso de fuego” cen-
tral y cuatro mis pequefios en las esquinas. El personaje principal, siguien-
do modelos mitraicos, sostiene el cuello del animal con una mano mientras
con la derecha le acerca el cuchillo sacrificial. Delante, agachado, otro per-
sonaje masculino recoge la sangre en un recipiente. La escena la completa un
joven con antorcha y dos figuras femeninas vestidas con vaporosas tanicas,
una de las cuales porta una lira. En este caso son los modelos de la pintura
del momento (Mantegna sobre todo) los que subyacen en la disposicién de
la escena, lo cual no quiere decir que no dispongamos de paralelos en glip-
tica (FURTWANGLER 1900, 19, lam. LXVIL; Kris 1929, I, 33 ss. y II, 29 y 280;
RIGHETT! s/a, 4, lim II) que nos ayudan a fechar este entalle en el siglo XvI.

La lucha de Hércules y el gigante Anteo sobre jaspe rojo [UV/1540], asf
como la delicada escena del carro de Selene y sus acompafiantes sobre dgata
blanca [uv/1541], pueden enmarcarse en este mismo perfodo del
Renacimiento final. Todavia los temas cldsicos son del gusto de los artistas,
sin embargo los modelos pictéricos del momento que sirven de punto de
partida (Mantegna, Dal Pozzo, etc.) imprimen un aire totalmente diferen-
te a aquellos. Lo podemos apreciar muy bien en la cabeza de Atenea sobre
cuarzo ahumado ovalado y afacetado en su perimetro [Uv/1542], de estilo
muy caracterfstico y alta calidad de talla.

Uno de los camafeos mds interesantes de este perfodo es el que lleva el
ntimero 1555, una Medusa sobre jaspe heliotropo redondo, fechable en el
siglo XVI. Se trata de otro tema cldsico, tomado a partir del denominado por
J. Floren (en su estudio sobre la tipologfa del gorgoneion) tipo bello.
Concretamente parece venir de la llamada Medusa Rondanini (Mianich,
Glyptoteca) o de la tapa de la Taza Farnese (BaseLon 1894, 139-141). Ni la
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[De arriba a abajo]
Retrato femenino
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Retrato femenino

S. xvil

NOm, inv.: UV/1576
Retrato de una dama

S.xvi
Nam. inv.: UV/1560

tranquilidad del rostro ni las ordenadas serpientes entre ¢l cabello
ensortijado hacen pensar en la terrible Medusa arcaica griega o en I
patética expresién de la Medusa del helenismo tardio. El trabajo de
talla es de una gran perfeccién, con un impecable pulido posterior. El
detalle de las pupilas ahuecadas recuerda aspectos téenicos de la escul-
tura cldsica y renacentista (Miguel Angcl, por cjemplo).
Los nuevos temas puramente renacentistas también estin presentes
en la coleccién con excelentes ejemplares. Destaquemos ¢l retrato feme-
nino en perfil derecha [UV/1556] sobre un énice de bandas de suavisimas
tonalidades beige-gris-blanco. El térax desnudo estd dentro de un modelo
que tuvo muchisima acepmcién, lo que motivd que se rcpiticm incansable-
mente en camafcos de los siglos XV y Xvil; muchas de esas creaciones tienen
un escaso terés estético [UV/1576]. Sin cmbargo, en el primcr CaSO eStamos
ante la obra de un magnifico grabador. La figura irradia sensualidad. El cabe-
llo ensortijado, la boca entreabierta, la mirada atenta, dan vida a la reducida
cscena. En la misma linca podrfamos situar a la biblica Judit que porta en sus
manos la cabeza de Holofernes [Uv/1557]. La magnifica talla se ve, en esta

ocasién, mermada por la rotura del exento Perﬁl del rostro femenino.

El camafco en el Renacimiento también se utilizé para hacer retratos de
personas de alto rango, bien paia darlas o conocer a prerendientes o como
recuerdo para regalar a un ser querido. Tal pudo ser el caso del muy posible
retrato de Beatriz d’Este [UV/1560] sobre sardénice ovalada. El riquisimo
vestido de mangas abultadas y cuello subido nos transporta a algdn retrato
que Tiziano hizo al éleo a esta dama (Viena, Kunsthistorisches Muscum).
En nuestro caso, el blanco purfsimo que escogid el grabador y el marcado

relieve del cuerpo le dan al conjunto un aire escultérico.

El perfodo barroco supuso un descenso de las calidades téenicas, sin
duda porque el arte de la talla de piedras estaba tan extendido y tenfa tan-
tos seguidores que la produccién se generalizé en talleres que buscaban mis
la cantidad que la calidad. Los nombres de estos artistas brillan normal-
mente por su ausencia. Las piedras talladas (antiguas y modernas) se emple-
aban en estos momentos para deleite de conocedores, pero también para la
ornamentacién de otros objetos de joyeria o vnjilla, asf como para el enri-
quecimiento del vestido de las clases altas (botonaduras incluidas). La pin-
tura de la época nos tlustra al respecto, como puede verse en otro capftulo
de este catdlogo. En la coleccién de la Universitat de Valencia son bastan-
tes las piczas que podemos adscribir a este perfodo. Destaquemos algunas
de ellas. Se trata principalmente de camafeos sobre pequefias sardénices
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ovaladas. Desde el ntmero 1565 (Leda y el cisne) al 1576 (mujeres, ange-
litos en diferentes posiciones y un tritén) muestran todos un mismo esti-
lo y origen que aconseja pensar en ellos como procedentes de un mismo
taller, Y lo mismo podrfamos decir de los ntimeros de inventario 1577-
1582. Seis camafeos de tema animal (perro, pantera, unicornio, perro ata-
cando, leén y pareja de jabalfes) que forman indudablemente un todo
homogéneo, obra de la misma mano.

Con el Neoclasicismo entramos en uno de los perfodos de mayor pujan-
za en la fabricacién de entalles y camafeos. Las formas estilizadas y la frial-
dad propia del estilo se perciben perfectamente. Ya hemos visto algunas de
estas piezas al hablar de los grabadores que dejaron su firma; sin embargo
debemos destacar, antes de terminar, el perfecto retrato de Livia (ndm.
1589) sobre sardénice gris claro-blanco-beige.

Al entalle ndmero 1544, de finales del siglo XVIll o comienzos del Xix,
cabria englobarlo dentro del tipo que se ha denominado anillos de amor y de
fidelidad. Son piezas que presentan leyendas alusivas a esos temas y pensadas
para ser lefdas sobre la impronta que pudieran dejar al sellar con ellas una
carta: “AMOUR NOUS UNIT”, “UNIS A JaMAIS”, “POR vous”, “UAMOUR. LES
ASSEMBLE” (sobre nun sello personal de Luis XV), En el caso presente el
texto reza algo muy parecido: C’EST A VOUS, rodeando una figurita de
Cupido que dispara su arco, tema que era muy caracterfstico.

LOS ENTALLES MAGICOS DE LA COLECCION

Hemos querido dejar para el final una serie de entalles que estdn cerca-
nos al tema de la magia y a los aspectos protectores de la religién. Es esta
una temdtica comun en la glfptica antigua desde tiempos muy remotos y que
fue cobrando mucha importancia al aunar en estas joyas el poder de las pie-
dras y la fuerza de las im4genes y palabras sobre ellas inscritas. La muerte,
las enfermedades y las desgracias de la vida llevaban a los creyentes a buscar
la ayuda de las fuerzas benéficas, precisamente con la intencién de contra-
rrestar los castigos divinos y las envidias y venganzas de los hombres. Se tra-
taba de una doctrina antiquisima, originaria de Mesopotamia y Egipto, y
remodelada en la orilla oriental del Mediterrdneo. Plinto (NH XXX, 1-7) la
hace remontar muchos siglos atrés, inada menos que seis mil afios antes de
la muerte de Platén! Y relaciona a Zaratustra con la creacién misma de la
magia (NH XXX, 3; BIDEZ-CUMONT, I, 1 ss.). Precisamente por ello, muchas
veces las férmulas mdgicas resultaban ya incomprensibles incluso para los
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Biblioteca Serrano Morales.

Sign. SM 21/95

magos-adivinos-chamanes-sacerdotes que las ponfan en préctica en
época grecorromana (MONTERO 1997). Los entalles pasaban a con-
vertirse asi en verdaderos talismanes que debfan llevarse en contac-
to con la piel para que fueran efectivos. Este tipo de amuletos de
cardcter mdgico se fabricaban en cantidades importantes, con una
mecdnica repetitiva de temas y férmulas, y se vendfan a precios no

muy altos, lo que les daba una gran movilidad.

Llevar talismanes o amuletos era un signo de idolatria, propio de
paganos, y su uso ya habfa sido censurado desde tiempo atrds por los escri-
tos biblicos. Sin embargo, la poblacién de Israel utilizaba los entalles migicos
sin recato. Muchos de los dioses invocados en la magia tienen procedencia
hebrea y nombres semiticos (Adonai, lao, Sabaoth, Abraxas) (Luck 1995, 14 s.
y 20; BIDEZ-CUMONT 1, 225-242). Nuestra coleccién cuenta con un excelente
ejemplar de este tipo [UV/1533]. Como era habitual, se empleé en su confec-
cién un jaspe heliotropo. La imagen nos muestra a un dios que fue todopo-
deroso para los magos y que era representado con esta forma extrafia, el angui-
pedes alectorocéfalo con cabeza de gallo en perfil derecha, térax desnudo muscu-
latura marcada y lambrequines propios del soldado romano que cubren el abdo-
men y el comienzo de unas piernas transformadas en sendas serpientes. Blande
un l4tigo en su mano derecha y se protege con un escudo redondo donde
podemos leer IAZIE (en maytisculas griegas). Tal vez las dos primeras letras
y la E invertida, que en la impronta quedan juntas, podrfan constituir uno de
los nombres mégicos de esta divinidad: IA(. También era identificado con los
nombres de Sabadth, Adonai, Semesilam. .., pero sobre todo Abrasax (4braxas,
por metitesis). El primero y el Gltimo son los nombres mis extendidos y los
més frecuentes en entalles. Incluso en algtin papiro migico se relaciona al gran
Zeus con IAM) (PREISENDANZ 1928, 1, 301).
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Para sus seguidores el nombre de Abraxas encerraba en si mismo el
ntmero de los dfas del afio (365, suma de los valores de las siete letras
griegas que lo componen);s se trata claramente de una divinidad de tipo
césmico. Su imagen se repite hasta la saciedad en textos y entalles mégicos
del mismo tipo (ALFARO 1999, 27 s.). Al ir su nombre normalmente grabado
sobre el escudo, se le ha puesto en relacién con el “escudo de los hombres”,
es decir, protector de los hombres (DELATTE-DERCHAIN 1964, 25); sin embar-
go, el nombre aparece inscrito a veces bajo la figura del propio dios, a sus
pies simplemente. El litigo lo interpreté Preisendanz (pem X11, 281) como el
elemento con que se castigaba a los demonios maléficos. El cardcter animal
vuelve a ser patente en las piernas que, como en el caso presente, son sus-
tituidas por sendas serpientes ondulantes o enroscadas sobre s{ mismas, al
estilo de alguna divinidad etrusca (DELATTE-DERCHAIN 1964, 23-42).

En todas las versiones de esta divinidad subyace el cardcter de dios que
gufa el mundo, que lo ilumina y lo vigila, conocedor de todas las cosas,
salvador de los hombres. Se le implora constantemente para que vengue'y
no abandone a quien lo porta en el entalle 0 a quien lo invoca. De él se
busca proteccién y ayuda en las empresas dificiles; en las invocaciones de
los papiros se advierte una relativa familiaridad con su persona, una liga-

zén {ntima entre los hombres y este Polifacético ser de la magia.

Muchos de los entalles mégicos resultan también muy dificiles de fechar
dado que, por haber sido muy abundantes hasta el siglo V11, fueron profusa-
mente imitados con el revivir de las sociedades secretas en épocas posterio-
res. La coleccién de la Universitat guarda otro interesante ejemplar que, con
dudas, fechamos después del siglo 111 d. C. [Uv/1537]. En el anverso podemos
ver una Atenea magica con casco, en la linea de la famosa gema de Aspasio
(BABELON 1894, 122; FURTWANGLER 1900, XLIX, 12) y de perfecta factura. El
busto de la diosa aparece rodeado de una serie de simbolos de caricter migi-
co-cabalistico entre los que se encuentran un grupo de dos letras griegas
[ABGH]INH. Las dos espigas de adormidera pueden simbolizar el suefio propi-
cio (CUMONT 1942, 396 s.), el sapo/rana, animales relacionados con la magia
préctica, la estrella tiene un claro caricter astral, el cangrejo y el escorpién
eran simbolos zodiacales, la cornucopia era propiciatoria de los bienes terre-
nales, etc. Todo ello fue rodeado por una orla incisa, paralela al borde de la
piedra (una calcedonia negra ovalada), siguiendo la tradicién egipcia. La ins-

cripcién mégica aparece en el reverso en esta forma:
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Sa (1), B (2) p (100}, o (1),
o (200), a (1), E (60) = 365;
Tertuliano decfa que "Basilides
proclamé un dios supremo de
nombre Abrasax, creador del
Espiritu, del Verbo, de la
Providencia, de la Virtud ydela
Bondad. De todos cllos salicron
los Angcles, en ndmero infinito,
de los que salicron luego los
365 cielos y un mundo en
honor de Abrasax, cuyo nombre
encierra esec ndmero en  sf
mismo...". Tiempo despuds, san
Jerénimo contemplaba al perso-
naje desde un punto de vista
mds critico, pero recogié tam-
bién el valor numérico de su
nombre: “Basilides denomina al
Dios Todopoderoso con el
nombre monstruoso de Abrasax,
y pretende que segtin el valor de
las letras gricgas y ¢l ndmero de
los dfas del curso del sol
Abraxas se encuentra encerrado
en su circulo, y lo mismo ocu-
rre con el Mitra de los genti-
les”. San Agustin también habla
del tema desde una perspectiva
de  absoluta  incredulidad:
"Basilides decfa que hay 365
ciclos, como el ndimero de dias
del afio, por lo que vefa ¢l nom-
bre de Abrasax como santo y
venerable”. El hecho de que se
trate de un nombre de sicte
como ¢l de Mitra
(MeBpag, cuyos valores numé-
ricos son 40, 5, 10, 9, 100, 1 y
200 = 365) o cl de Serapis,
permite relacionar a los tres con

letras,

los siete planctas y con el Sol.



Atenea magica
[Inscripcién del reverso
e imagen anverso]
S.-vd. C

NOm. inv.: UV/1537

Entalle magico
S.vi-vi ()
Nam. inv.: UV/1538

Amuleto mégico. [Anverso]
S.m-wvd. C
NUm. inv.: UV/1548

TPAC]
CO TOY

A BPAL AS
CHCIINA

ANNL 2
NOY

Podemos transcribirla asi: Tpooioo Tov ABpaca onouvd ecAhwvou. El
nombre del gran dios de la magia (Abraxas) se repite aquf junto a otra serie

de invocaciones sin paralelos, que sepamos.

El uv/1538, un jaspe amarillo, representa una cabeza barbada en perfil
derecha rodeada de una inscripcién del tipo de los letreros médgicos sin sen-
tido y de tres signos zodiacales (el sol, la luna y una estrella). Su trans-
cripcién es la siguiente: Tuviyu touviym nixto. Tales sonidos repetitivos y
guturales son tipicos de algunos papiros mdigicos (BONNER 1950) y se
encuentran en bastantes paralelos sobre entalles. Para el cardcter astrolégi-
co-adivinatorio puede verse CUMONT (1942, 183 s.).

El texto més largo e interesante lo encontramos en el entalle nim. 1548,
una cornalina ovalada con inscripcién en anverso y reverso. En este caso la
invocacidn, en maylﬁsculas griegas, tiene un sentido totalmente mégico. La
divinidad invocada, mediante una férmula relativamente comdn es “el mis
alto de entre los dioses” (Be6T Byproto). No se trata de Zeus, como podria
pensarse a primera vista. En la época tardfa en que estamos (siglos 11-1v) el
adjetivo vLoTo se aplicaba al dios de los judios, Yahvé, precisamente para
distinguirlo de los dioses paganos. Es el Altisimo. La transcripcién y tra-
duccién completa de los dos epigrafes son las siguientes:

Anverso: TOV B0V OOL TOV VYPLOTOV, Ut} Ye adikfoll
“Por el Altisimo, yo te conjuro, no me perjudiques”
Reverso: neyo TO ovouo

“iGrande es su nombre!”
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La segunda expresién solfa dirigirse también a Serapis y a los anterior-
mente vistos lao, Sabaoth y Adonai.

La inscripcién del entalle [UV/1549], también sobre cornalina, estd en la linea
de los letreros gndstico-cabalisticos, pero es completamente ininteligible.

LAS PIEDRAS UTILIZADAS EN LOS ENTALLES MAGICOS

Las piedras trabajadas en la gliptica helenfstico-romana fueron siempre
del tipo qug llamamos semipreciosas: el dgata, con sus variedades denominadas
6nices, sardénices, cornalinas, calcedonias, prasios, sardos, plasmas, jaspes,
amatistas, algunos marmoles, etc. A ello debemos afiadir el coral, el 4mbar, la
pasta de vidrio, que trataba de imitar las calidades de las anteriormente cita-
das, algunas conchas marinas y hasta los simples cantos rodados.

En la época helenistica y romano-imperial, las piedras mis utilizadas en
la magia, por considerarlas cargadas de poderes y cualidades, fueron ador-
nadas con textos del mismo tenor que los de los papiros migicos contem-
pordneos, aunque con mensajes mds reducidos por razén de espacio‘ La ven-
taja dc la picdra mégica frente al amuleto de otro material consistirfa en su
mayor perdurabilidad, pero sobre todo en el hecho de que, al cfecto produ-
cido por la imagen y por el texto mégico, se afiadfa asf el poder intrinseco
de la piedra como talisman natural.

Bien por sus caracterfsticas, bien por sus irisaciones, bien, sobre todo, por
su color, cada piedra era considerada propicia para unas funciones protectoras
concretas. Es mds, se consideraba que estas piedras tenfan lo que podrfamos
llamar un “alma”, que les permitfa conectar con el alma humana, de forma que
las piedras acabaron siendo sentidas, por los adeptos a la magia, como autén-
ticos seres vivos. Habfa un verdadero lenguage de las piedras y de sus colores para sig-
nificar lo que se buscaba; un lenguaje oculto, hermético, sélo descifrable por
los iniciados en las técnicas mégicas (FESTUGIERE 1950, I, 201-216). Tal lengua-
je perdurc’) a través de los lapidarios antiguos drabes y medievales, y, en algu-
na medida, persiste en nuestra cultura actual (seguimos identificando el color
verde con la esperanza, el rojo con la fuerza y con la vida, el blanco con la pure-
zay el mundo divino, etc.). La idea bésica que alimentaba la creencia en el
poder de las piedras era aquella que, de acuerdo con las teorfas de la magia
simpatética, se resumfa en el enunciado similia similibus (BIDEZ-CUMONT 1973, 1,
129). Rigiendo todas las comunicaciones entre hombres y piedras aparecen los
astros, cuya actividad se decfa que influfa en el conjunto de los elementos
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Entalle con inscripcién
Bajo Imperio
Nam. inv.: UV/1549
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constitutivos de la tierra y, por consiguiente, también sobre las piedras y sus
cualidades (HaLLEUX-ScHaMP 1985, XXVIII). Imbuidas de la energfa de unos
determinados astros, las piedras pasaban a considerarse como parte de aque-
llos, con lo que el portador del amuleto recibfa directamente el poder protec-
tor, sanador, etc., que emitfan los cuerpos celestes (ALFARO 1999, 13-16).

Teofrasto, a la vez que analizé las piedras desde un punto de vista mine-
ralégico, les otorgé ya toda una serie de cualidades intrinsecas. La tradicién
de considerar las piedras como auténticos “seres vivos” tenfa mucho peso en
su época. Por ello podemos decir que mantiene una vieja costumbre cuando
habla de piedras “machos” y piedras “hembras” (De lap. 30 5.). Aunque pare-
ce no creérselo, trata incluso el tema de la generacién de las piedras: dos
piedras de sexo contrario pueden engendrar descendencia (De lap. 5). Afios
después Plinio (NH XXXV, 134) mantenfa una actitud semejante cuando decfa:
“Teofrasto y Muciano creen que hay piedras que engendran otras”.

Tras ellos se continué con la tradicién de atribuir a determinadas piedras
propiedades médicas y mégicas. Todo ese corpus de conocimientos acumula-
dos fue refundido en los antes citados lapidarios. De entre las muchas varie-
dades de que dispone la coleccién de la Universitat de Valencia, veamos tan
s6lo dos ejemplos de piedras con cualidades especiales (ALFARO 1999, 16-23).
Ello nos puede dar idea de la riqucza de informacién con que contamos en

este sentido:

4)La mis comin de las piedras semipreciosas es el
dgata (gr. oxdmmg, lat. achates), una variedad del
cuarzo muy polifacética en lo que a su aspecto
externo se refiere, lo que creé en la Antigiiedad bas-
tante confusién respecto de los nombres, muy
numerosos, y de sus colores (iaspachates, cerachates,
smaragdachates, baemachates, leucachates, dendrachates, quac
velut arbusculis insignis est, antachates, quae, cum writur,
murram redolet, corallachates...; Plinio, NH XXXVII,
139). Segdn Teofrasto (De Lap. 31), al que siguen
Plinio (WH XXXVII, 139), Solino (5, 25) e Isidoro
(XIV, 6, 34 y XV, 11, 1), el nombre del 4gata deriva-
ba del de un rio siciliano homénimo. Plinio decfa
que s6lo por el hecho de contemplar el 4gata, inde-
pendientemente del tipo de variedad de que se tra-
tara, la salud de los ojos mejoraba considerable-
mente y, si se metfan unas cuantas piedras de este
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material en la boca, quitaban la sed. Si se las llevaba unidas por pelos de hiena
evitaban las discusiones y problemas entre las familias. Si la piedra era de un
solo color, se convertfa en un auténtico talismin colgado del cuerpo de los
atletas (NH XXXVII, 140-142).

Al 4gata se le llamaba también piedra sacra, dado que se consideraba como
un buen remedio contra las mordeduras de las arafias (sélo para Plinio) y
de los escorpiones (Plinio, NH XXXVII, 139 y 142; Solino, 5, 26; y los lapidarios
Damigerén-Evax, XVI1, Sécrates y Dionisos, 39; Decl. lap. de Or, 21; Lap. Otfico, 617 s. y 622~
624). Todas las noticias contenidas en los lapidarios griegos atribuyen este
poder a la variedad concreta que tiene el color de la piel del leén, con una
extrafia mezcla de coloraciones: rojiza-blanca—negruzca-verdosa.<’ La simili-
tud de color entre el fiero animal y la piedra confiere a esta el caricter de
invencible frente al veneno.

Con respecto a la terapéutica, no hay muchas variantes entre unas fuen-
tes y otras. En lineas generales debfa ser suspendida en los vendajes de la
herida dolorosa del enfermo. Pero también tenfa muchas aplicaciones des-
pués de triturada, aplicada en un emplasto o bien disuelta en agua. El 4gata
de piel de leén tenfa otras utilidades: podfa convertir a un enfermo en una
persona sana si mantenfa un trocito de este material entre las manos, adue-
fidndose asf del poder sanadot del cielo (de algtin astro concreto que con-
trolara su enfermedad) (Lap. Orf. 629 5.); y en un sentido més frivolo, podia
hacer irresistible a un hombre ante las mujeres (Lap. Orf.. 624 s.) o bien sus-
citar entre los hombres el deseo hacia las mujeres y viceversa, siempre que
el interesado se atara la piedra al cuerpo (Ded. lap. de Or, 21).

Llevada como anillo, se pensaba que el dgata convertfa al orador en per-
sona muy hébil en su empresa, sociable, persuasivo, fuerte, amable, vigoro-
so y de buen cardcter. Por dltimo, contamos con un dato de mucho interés.
Se nos dice que el 4gata se consagraba de la siguiente manera: habfa que
tomar una aguja de bronce y grabar sobre la piedra el nombre de Iaxw.” Tras
ello se debfa engarzar la piedra en un anillo y ponérselo después de haber
hecho una impresién con ella, es decir, habiéndola utilizado como sello (Lap.
de Sécrates y Dionisos, 39).

b) El nombre de jaspe (gr.taom, lat. iaspis) responde a una etimologfa de ori-
gen muy antiguo (acadio jaspu, hebreo jaspe), posiblemente porque nombre y
material llegaron al Mediterrdneo precedidos ya de una fama que impidié las
confusiones.’ Mineralégicamente es una variedad granular del cuarzo ¥, por
tanto, opaco y sin brillo. Su asociacién con el hierro le lleva a los tonos més
comunes que son los rojos y marrones rojizos; pero con impurezas vira hacia
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6 En concreto aquella que el
lnpidnrio Decl. lap. de Or., 21
identifica como dgata sanguing

o purpirea.

7 Que equivale al Taw de los
hebreos (Iahveh), gran dios de
la magia.

3 Sin embargo Isidoro lo da
como nombre gricgo. Orig.,
XV1, 7, 8: "ias significa verde y

; p ”
pihasim gema .
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9 Isid. Orig., 7. 8.

el verde opaco. En ese caso recibe hoy también la
denominacién de calcedonia verde opaca. Generalmente
se suele reservar la voz jaspe para las piedras con
mezcla de colores, como por ejemplo el jaspe san-
guino, provisto de manchas color caldera o doradas,
también llamado jaspe heliotropo (aureus pulvis). Tales
manchas destacan sobre el verde opaco del fondo.
De este tipo conservamos muchos ejemplares en las
colecciones de glfptica europeas. Plinio (NH
XXXVII, 75) lo da como originario de muchos luga-
res y con caracteristicas de distinto orden: la India
propotciona un tipo parecido a la esmeralda y de Chipre procede uno verde
oscuro, que Teofrasto identificaba con la calcedonia (De lap,, 35). El jaspe
persa y el de las orillas del Caspio tenfa un tono azulado, lo que hace que
algunos autores lo identifiquen con lo que Solino llama el cianeo (15, 28), que
parece responder mis a las caracteristicas del lapisle’lzuli, de la malaquita o de
la turquesa. El jaspe de Frigia era un tanto purptreo, azul-purpireo el de
Capadocia, el de Calcedonia lo da Plinio como de color turbidus...; las deno-
minaciones que nos proporciona son interminables, al igual que lo son real-
mente las variedades del jaspe.

Hablando del jaspe, Plinio (NH XXXVII, 118 s.) ratifica la generalizacién
de su empleo y pretende demostrar su incredulidad ante sus propiedades:
“Todos los orientales llevan los jaspes como amuletos... Tengo el placer de
denunciar aqui, de nuevo, la falsedad de los magos, que recomiendan su uso
para los oradores”. Este valor que les concedid la magia, bien presente a lo
que se ve en el siglo 1d. C., debfa de generar una alta demanda que elevarfa
el precio de estos productos, porque, a renglén seguido, el mismo autor nos
dice que “los jaspes se falsificaban muy bien tifiendo otras piedras, técnica
ésta que era el orgullo de los egipcios”.

Respecto a las cualidades intrinsecas de los jaspes, sélo sabemos por el
Lapidario Orfico (267-270) que “un jaspe delicado, de un verde primaveral, puede
servir de intercesién a los bienaventurados y procurar que llegue la lluvia
abundante sobre los campos alterados”. La atribucién de una cualidad espe-
cial para “apartar la epilepsia de la persona que lleve consigo el jaspe” es
muy tardfa (Lapidario Kérigmes 6).

Todas las piedras utilizadas en los entalles de la coleccién valenciana
tenfan especiales cualidades para los autores antiguos, cualidades que fue-
ron desechdndose con el paso del tiempo y en las que se dejé de creer, sobre
todo, a partir del humanismo renacentista.
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ESTUDIO GEMOLOGICO DE LA
COLECCION DE ENTALLES
Y CAMAFEOS DE LA

UNIVERSITAT DE VALENCIA

Luis E. Ochando y Rosa Moreno

INTRODUCCION

De entre las diferentes colecciones de bienes artisticos patrimonio de la
Universitat de Valéncia, cabe destacar por su interés, tanto histérico como
cientifico, la compuesta por una serie de camafeos y entalles.

Con el dnimo de mostrar al piblico en general y a los especialistas en
particular esta magm’fica coleccién, se han editado previamente estudios de
diferente indole (Entalles y camafeos de la Universitat de Valincia, “Estudis
Numismatics Valencians”, n.° 7, Valencia, 1996; y “La coleccién de entalles
y camafeos”, en el libro Los tesoros de la Universitat de Valincia, Publicacions de
la Universitat de Valéncia, Patronat Cinc Segles, 1999; ambos por Carmen

Alfaro Giner).

En el presente capl’tulo, como contribucién a una obra mds amplia donde
se estudian desde diferentes puntos de vista los mencionados camafeos y
entalles, se plantea una revisién histérica de la téenica de la gliptica, unos
comentarios acerca del proceso de datacién y posibles imitaciones/falsifica-
ciones, asf como un trabajo de descripcién de las piezas desde una visién

gemoldgica.

La palabra pliptica deriva del verbo g¢riego yAumtw, que se traduce por el
P Slip griego y q %
latin scalpere, que significa “el arte de hacer incisién sobre piedras duras”. Los
mismos griegos distinguen entre lo que se podrl’a lamar diagliptica (grabado
en hueco, es decir, el entalle) y anagliptica (o esculpido en bajorrelieve, es
decir, el camafeo). En la terminologfa arqueolégica la palabra gliptica se
emplea para designar la labor de talla sobre piedras preciosas o semiprecio-
sas, con independencia de que el grabado sea en hueco o en bajorrelieve
(entalles o camafeos), agrupados por el hecho de que se requiere una técni-
cay una labor que solamente estin capacitados para ejecutar quienes domi-
nan los secretos de la glfptica. (Tomado de Coleccién de gliptica del Museo
Arqueolégico Nacional, de Raquel Casal Garcfa.)
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En un sentido muy amplio, la Gemologl’a se puede considerar como una
ciencia, derivada de la Mineralogfa, que estudia un pequefio grupo de minera-
les que por su belleza, rareza, transparencia, etc. se emplean desde tiempo inme-
morial con fines comerciales e industriales. Entre este privilegiado grupo de
minerales, que habitualmente se conocen con el nombre de gemas o piedras pre-

ciosas, se encuentran los materiales empleados como entalles y camafeos.

La palabra mineral se refiere colectivamente a las m4s de 3.000 especies
minerales cuyas propiedades quimicas y fisicas se han determinado. En este
sentido, un mineral puede definirse como un sélido homogéneo que se pre-
senta de manera natural, que es sustancia tnorgdnica y que posee una estruc-
tura atémica ordenada y una composicién quimica definida, o bien alguna
que varfa entre limites establecidos.

Los términos piedra preciosa o gema se aplican a aquellos minerales que des-
pués de ser tallados y pulidos poseen suficiente atractivo para ser usados
como adorno personal o decorativo. También se podrfan definir como aque-
llos minerales que por su tamafio, belleza, pureza, rareza, etc. son suscepti-
bles de ser empleados para su uso en joyerfa, decoracién, coleccionismo o,
incluso, en la industria.

Se utiliza el término camafeo para referirse a las piedras semiopacas y opa-
cas, grabadas o trabajadas en relieve. Cuando el trabajo consiste en una inci-
sién, dejando un hueco en la piedra, se utiliza el término entalle, aunque tam-
bién es utilizado el vocablo italiano intaglio.

HISTORIA DE LA GLIPTICA

La palabra camafeo aparecié por primera vez en el siglo X111, y se utilizaba
para distinguir una piedra preciosa tallada en relieve o resaltada sobre el
fondo de una piedra de una gema cuyo disefio se habfa grabado o tallado
dentro de la piedra, a la que se denominaba entalle. El origen de la palabra
camafeo resulta poco clara. Puede poseer un origen ardbigo, de kbamea, que
significa “amuleto”. O puede estar relacionada con las palabras griegas que
designan ”joya”: camaben o camaienl. Segtn el Webster's Dictionary, la palabra
inglesa cameo proviene de la italiana cammeo, que deriva probablemente del
francés medieval camaieu, o del latin medieval camabutus o camaeus. En algu-
nos documentos antiguos aparece esta palabra como camabutum, chamah y
camabien. Puede provenir de la palabra siria chemeia, que significa “encanto”,
o de camaut, la joroba de un camello, que se aplicaba metaféricamente para
cualquier cosa prominente y que, por lo tanto, pueda ser que se utilizara
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[A] En un entalle, el disefio se graba
o se incide en la superficie de la
piedra.

[B] Un camafeo tiene el disefio gra-
bado para que se proyecte
sobre el fondo de la piedra.

para diferenciar una gema en relieve de un entalle. Lo que sf que parece claro
es que camafeo define el trabajo que se ha realizado y no el material en el que
se ha realizado.

Los camafeos de hace miles de afios eran Jos sellos que se utilizaban para
los documentos personales o los bienes de la morada, es decir, los entalles.
Los entalles son piedras grabadas con imdgenes, firmas o ambas. Tanto los
entalles como los camafeos pertenecen a lo que se denomina gliptica, y esta
palabra proviene de la griega glyptos, que significa “tallar”.

Los primeros grabados

Las primeras piedras talladas —remontdndonos por lo menos al afio
15.000 a. C.— eran petroglifos, simbolos o meras figuras talladas o rayadas en
una roca para que quedaran registrados o dieran una informacién. Los
petroglifos dieron lugar a dos tipos de formas: las pictografias, que contaban
acontecimientos con imdgenes; y las ideogmﬁ’as, que son simbolos que pre-
tenden representar ideas. Las primeras pictograﬁ’as, o el arte pictérico, die-
ron lugar a la escritura cuneiforme, que es la primera forma de escritura.
Ambas fueron las precursoras del sello cilindrico, antecesor del sello estam-
pador, del escarabeo egipcio, el escarabeo griego y el camafeo.

Los sellos simbolizaban el intento del hombre por inventar un instru-
mento que pudiera identificar y autorizar documentos, as{ como proteger
y tasar la propiedad, 0 que sirviera como amuleto. Los sellos, realizados a
partir de una gran variedad de materiales, incluyendo la madera, el marfil
y la piedra, tenfan su disefio impreso en arcilla blanda o en cera que se
adjuntaba a una carta, un tonel o una jarra, por ejemplo. Mientras que el
lacre permaneciera intacto, se consideraba que los articulos se encontraban
perfectamente sellados, o cerrados. Parece ser que los primeros sellos talla-
dos importantes son los sellos cilindricos de Mesopotamia, que datan de
antes del 3300 a. C.

El sello- cilindrico era un cilindro de piedra dura alargado, normalmente
de jaspe, serpentina o caliza, grabado en entalle y disefiado para rodarlo alre-
dedor de las bocas de las jarras u otras vasijas, imprimiendo este disefio en
cera blanda o en arcilla. Algunos de los sellos mds antiguos fueron realiza-
dos por los egipcios, que perfeccionaron el sello cilindrico para satisfacer
sus propias necesidades y lo reemplazaron finalmente por un sello denomi-
nado escarabeo. El uso del escarabeo, un escarabajo pelotero y el simbolo
egipcio de la eternidad, se remonta al menos al afio 3200 a. C. El escarabeo
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era la mitad de una cﬁpula oval, con la base plana grabada usada como sello.
Era popular y tenido en tan alta estima por parte de los que lo llevaban que
se realizaron cientos de miles para que el pueblo los usara todos los dfas.

Los sellos de escarabeos del antiguo Egipto se realizaban principalmen-
te en piedras blandas como la esteatita, una variedad de talco que a menu-
do se llama jabén de sastre; selenita, un tipo incoloro y transldcido de yeso con
una variedad denominada alabastro; y serpentina, que se utilizaba frecuente-
mente como sustituto del jade. Sin embargo, la mayorfa de los escarabeos
egipcios se hacfan bien a partir de una mezcla de esteatita y polvo de cuar-
z0, o bien a partir de vidrio de sflice. La utilizacién de materiales mis duros,
tales como la calcedonia, la carneola y el 6nice, se debié a la aparicién de
mejores utensilios de molienda. Egipto fue un productor prolifico de sellos
de escarabeos desde el 3200 al 200 a. C.

Los fenicios, griegos, etruscos y romanos fueron los encargados de
expandir el arte del tallado de gemas hasta el punto de que los sellos se con-
sideraban como articulos codiciados no sélo como adorno personal, sino
también como utensilios.

Grecia cldsica: del escarabeo al camafeo

Los griegos reavivaron el tallado de piedras entre los siglos X1y vir a. C.
Los sellos de este periodo estaban grabados principalmente en materiales
blandos, como el jabén de sastre, y representaban una gran variedad de temas

con animales.

Durante el siglo vI del periodo arcaico, los artesanos griegos lograron
dominar la técnica de tallar piedras duras mediante una broca y una sierra.
Este conocimiento descubierto desde hacfa poco tiempo dio lugar a un
especffico estilo de talla, la forma de cabujén oval. Durante este periodo, en
Grecia los sellos se utilizaban en la mayorfa de los utensilios para proteger
los bienes, y el arte de realizar sellos era uno de los més respetados.

La gliptica alcanzé su méximo auge en la denominada edad de oro del arte
cldsico griego, del siglo v al 1v a. C. Los tallistas y grabadores utilizaban en
especial la calcedonia semitranslicida, los jaspes de color, las carneolas
pardo-rojizas y el cuarzo parpura y claro como materia prima. El color y la
capacidad para transmitir la luz representaban dos criterios determinantes a
la hora de elegir materiales para tallar: la translucidez permitfa que el disefio
de la obra fuera mis efectivo, y el color producfa un impacto més dramitico;
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ejemplos de bases grabadas.



A partir de las camparias de Alejandro
Magno en Oriente, se introdujeron
nuevas gemas y materiales —como el
sardonice— en la cultura de la gliptica
helena.

En la imagen, grabado donde se repro-
duce un camafeo con la imagen de
Alejandro Magno.

flustrium imagines...,
Fulvio Orsini
Ayuntamiento de Valencia. Sign. Y-23/051
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ademds, los colores cuentan con su propio simbolismo, a menudo asociados
con un tema en especial. La piedra de sardénice multicolor y con muchas
capas no era demasiado conocida por los griegos. Los que la habfan visto, la
confundfan con un componente artificial de oriente. Debido a la riqueza de
los colores azul y verde, la turquesa y la malaquita también eran unos mate-
riales bastante codiciados, y se encuentran numerosos ejemplos de talla en

estas piedras.

El empleo de las piedras talladas no se restringfa en Grecia a un rango en
particular o nivel social, como ocurrfa en otras culturas. Cualquiera que lo
deseara —y pudiera permitirselo— tenfa el derecho a llevar una piedra tallada.
Los griegos mostraban interés por las piedms talladas que exhibfan una gran
gama de temas, incluyendo mitos, leyendas, victorias militares (afm mds st
el propietario era un guerrero) y acontecimientos especiales. Naturalmente,
los griegos eran grandes supersticiosos y a menudo llevaban la imagen de su

deidad favorita para que les concediera valor y seguridad.

Se introdujeron en Grecia nuevos maceriales como gemas después de las
campafias orientales de Alejandro Magno. La conquista de territorios desde

la desembocadura del Nilo hasta la India significé la entrada de la culeura
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helénica en estas vastas regiones, por lo que la migracién de cultura fue en
ambos sentidos. La introduccién en Grecia de nuevas piedras que provenfan
de las tierras conquistadas, junto con las ideas frescas en cuanto a los dise-
fios y la acumulacién de riqueza, sentaron las bases de una nueva forma de
tallar: el camafeo. Los historiadores sostienen que el lugar del nacimiento
del camafeo es Alejandria, la ciudad fundada por Alejandro Magno en la des-
embocadura del Nilo en Egipto en el 332 a. C. La introduccién de una
variedad muy especial de piedra, un sardénice de mﬁltiples capas de la India
y de Arabia, dio lugar a la inspiracién de los camafeos. En vez de un disefio
cortado de una piedra, o grabado en ella como habfa ocurrido durante
siglos, el camafeo era una imagen realizada en relieve, utilizando uno o mis
estratos (capas) de la piedra en uno o més colores. Dicho de otra manera,
el camafeo producfa una imagen en la capa clara mis externa de la piedra,
que sobresalfa en contraste con la capa mis oscura del fondo. La mayorfa de
los camafeos sélo emplean dos capas, pero pueden tener tantas como cinco
o mds capas de color.

El arte del tallado del camafeo es uno de los que mis florecié en los
momentos de prosperidad econémica, como la que Grecia posefa bajo el rei-

nado de Alejandro Magno.

Los camafeos romanos

Durante el siglo 1 a. C., Augusto se convirtié en el primer emperador de
Roma, y la Reptiblica se convirtié en un poderoso imperio. En la época de
César, el arte del camafeo superd a la época helénica, con el dominio de la
técnica y el desarrollo que alcanzd en el afio 70 d. C. Se trata de un impor-
tante punto de referencia para los expertos en camafeos, ya que la época de
Augusto fue considerada posteriormente como un periodo perfecto y cldsi-
co para el arte, y el estilo fue copiado fielmente por los tallistas del
Renacimiento cientos de afios después.

Los ricos y los nobles coleccionaban camafeos y llenaban vitrinas con
ellos por el mero placer de coleccionarlos. Algunos situaban sus piezas en
templos como ofrenda a la deidad. Cualquiera que tuviera la mds minima
pretensidn de poseer gusto y cultura coleccionaba vitrinas con gemas. La
rivalidad que nacié entre los coleccionistas de camafeos provocé un aumen-
to sin precedente de su valor.

El avance maés importante para el camafeo en este periodo fue el uso de

retratos de nobles, generales y héroes. Otro tema muy frecuente en las gemas
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Durante los primeros siglos de nuestra
era, y especialmente durante el manda-
to de Augusto, la clase patricia romana
demostré su gran aprecio por los
camafeos, convirtiéndolos en objetos
preciosos de distincién social.

En la imagen, dos grabados que repro-
ducen camafeos con las imagenes de
Marco Antonio y Julio César.

Hustrium imagines. ...,
Fulvio Orsini
Ayuntarmiento de Valencia. Sign. Y-23/051

Grabado del camafeo denominado
"Grand Camée de France".

M.ANTONIVS. -
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romanas era la representacién de deidades como Japiter, Minerva y Juno, asf
como algunos especialmente adorados en Roma, como por ejemplo la diosa
Roma, una adaptacién de la diosa griega Atenea, patrona de Atenas.

Durante su reinado, César coleccioné al menos seis vitrinas con gemas
talladas y camafeos para el templo de Venus. El periodo del principado de
Augusto (del 30 a. C. al 14 d. C.) fue la edad de oro de la gh’ptica antigua,
y vino determinada por una considerable profusién de entalles y de camafeos.
Se cred un nuevo método para tallar pequefias dgatas, denominado nicolo, y se
utilizé en gran medida en la gliptica romana. Nicolo es un término otorgado
a los camafeos tallados en énice con una fina capa de un material de un apa-
gado blanco azulado encima de una gruesa capa de negro; el disefio se
encuentra tallado en la capa més externa de color blanco azulado y transldci-
da, por lo que el fondo negro se ve a través de ésta, concediendo al disefio un
tinte azulado. La Gemma Augustea (Coronacién de Augusto) y el Agathe de
la Sainte—Chapelle (Grand Camée de France), dos de los camafeos mds famo-
sos alguna vez tallados, se completaron en la época de Augusto.

Por la época de Constantino, en el siglo 1Iv d. C., el oficio de tallar las
gemas y camafeos, como la mayorfa de las artes, sucumbié hasta un nivel
muy bajo. Cuando el Imperio romano se derrumbd, el camafeo, al igual que

el mundo, entrd en una época oscura.
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La Edad Media

Cuando los birbaros conquistaron Roma y se derrumbaron las antiguas
civilizaciones, sélo algunos grupos lograron mantener vivas las artes cente-
narias. Lo que sobrevivié de esta época se debe en gran medida a los mon-
jes que mantuvieron el interés por el arte gracias a sus manuscritos ilustra-
dos. Gran ndmero de manuscritos tenfan los mirgenes decorados con dibu-
jos poco elaborados, a menudo con rigidez o con camafeos tallados en hueso
o marfil. Aunque existfa poca consideracién por el valor artistico de los
antiguos camafeos, se consideraban como talismanes o amuletos para la
enfermedad y el cansancio.

En el siglo Vv florecié un nuevo tipo de tallado de camafeos, clasificados
como camafeos con lema. Los grabados consistian en pequefias frases o lemas
tallados en un circulo en una piedra, que alguna vez encerraba un simbolo.

Los expertos sefialan que la capacidad creativa de los monjes de los siglos
1v al VI se extingui6 debido a que no tenfan acceso a modelos reales y los
modelos de la Antigiiedad se habfan destruido. Lo mis interesante de todo
es que se reciclaban los viejos motivos paganos y se les volvia a dar otro
nombre para que se ajustaran a la nueva religién. Todos los mitos antiguos
dieron lugar a una nueva iconografia, donde se expresaban las ensefianzas
cristianas mediante los antiguos camafeos griegos y romanos tallados cien-
tos de afios antes del nacimiento de Cristo.

En el siglo x1, los camafeos cldsicos eran muy cotizados como colgantes,
en particular en la Alemania otomana (hay miltiples ejemplos en museos
tales como los de Viena, Pforzheim, Manich y Berlin).

A lo largo de la Edad Media, el mecenazgo real y religioso mantuvo a los
artesanos trabajando y produciendo. A principios del siglo x11, se llevaban
algunos broches que se habfan realizado en piedras talladas en bajorrelieve;
y a principios del siglo X111, aumenté el interés por el pasado clisico, junto
con una nueva demanda de camafeos y gemas talladas.

Del Renacimiento hasta nuestros dias

Desde el Renacimiento en adelante, existe un nuevo interés por el clasi-
cismo, y el renacimiento del conocimiento empezé con el estudio de las

antiguas artes y literatura grecorromanas.
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Los escultores del siglo X1V se inspiraron en todo el arte antiguo que
pudieron encontrar, mientras que al mismo tiempo daban rienda suelta a su
propia imaginacién creativa. El resurgir de las artes tuvo un gran efecto en
los camafeos. El declive de la artesanfa de los camafeos y de los entalles dio
un giro de 180° con la utilizacién de mejores instrumentos y técnicas.

El tema y los disefios de los camafeos de este periodo eran principal-
mente retratos y mitos grecolatinos’ El cambio en el disefio durante el
Renacimiento, sin embargo, no reflejaba un nuevo estilo, sino el resurgir
de lo antiguo y lo cldsico. Los artesanos copiaban los antiguos disefios de
los camafeos, al igual que creaban nuevos utilizando antiguas historias y
leyendas. Muchos de los retratos de camafeos se realizaban de perfil; los
doce césares, asf como Alejandro Magno, eran algunos de los temas favo-
ritos.

Durante esta época, los camafeos no se tallaban como amuletos o encan-
tos, como ocurrfa en la época romana. Se copiaban los antiguos mitos, dio-
ses y diosas de los cldsicos, se admiraban como objetos de arte y se consi-
deraban como simbolo de alto intelecto. Los coleccionistas se dejaron arras-
trat por una manfa a la hora de coleccionar escenas de Eros y Psique y de
Leda y el cisne. Los camafeos que se llevaban en la vestidura se montaban
en lo que hoy se conocen como broches. Existfa otra joya con un camafeo
denominada insignia, que se llevaba en la parte delantera de un sombrero o
gorra y se convirtié en una moda para los hombres a partir de 1520.

Debido a la escasez de un material aceptable para tallar en el siglo Xvi,
algunos tallistas empezaron a utilizar las cuentas adquiridas de la India, cor-
tdndolas a la mitad y tallando la superficie abombada. Cuando se agoté esta
fuente, la sustituyeron por genuinos camafeos antiguos, algunas veces tra-
bajando los reversos de las piedras, y no tan infrecuentemente eliminando
todo el disefio anterior y volviendo a tallar sus propios temas en el material.
La basqueda de nuevos materiales dio lugar al empleo de nicar, que tenfa
varias capas en diferentes colores. AEl ndcar se convirtié en un medio popu-
lar para tallar, especialmente para objetos con una gran produccién, ya que
se podfan grabar ridpidamente con herramientas manuales.

Durante el siglo xvii, auténtico periodo romantico de los camafeos,
orfebres y artistas de todo el mundo acudieron a Roma y a Florencia para
recibir formacién sobre el arte de tallar las gemas. En las escuelas de talla-
do, los posibles tallistas estudiaban los temas cldsicos y los copiaban en
detalle. M4s tarde, algunos de los mejores artistas y con una calidad supe-
rior estaban consternados al ver que los ejercicios realizados en la escuela
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acudfan al mercado como “auténticas antigiiedades”. Por supuesto, unos
pocos aprovecharon la oportunidad para cometer fraude, firmando sus obras
con el nombre de un tallista griego real o ficticio. Se trataba de un esfuerzo
bastante lucrativo, ya que coleccionar camafeos gozaba de otra ola de popu-
laridad. La produccién masiva era necesaria par satisfacer la demanda, y los
camafeos se agotaban en el mercado sin que siguiera existiendo la misma pre-
cisién al tallar que existfa con las primeras piezas. La falta de calidad parecfa
no importar demasiado, sin embargo, dado que los nuevos coleccionistas y
menos sofisticados tenfan un menor sentido de la estérica o conocimiento

para diferenciar un camafeo cldsico de una fabricacién contempordnea.

Después de la campafia italiana de Napoledn en 1796, el furor por los
camafeos incluso aumenté. El deseo francés venfa alentado por el propio
gusto de Napoleén por los camafeos; y se trajo muchas piezas de Italia.
Impresionado con la forma/tipo de arte, Napoleén promovié el tallado de
los camafeos en Francia y fundé una escuela en Parfs especialmente para

ensefiar el tallado de camafeos.

Junto con los tallistas pobres y mediocres, el siglo Xvi puede presumir
de algunos de los tallistas mds [amosos: Lorenz Natter, Jacques Guay,
Giovanni Pichler y otros. Uno de los problemas a la hora de identificar los
camafeos de esta época es que algunos de los tallistas mds famosos copia-
ban las obras de la Grecia cldsica, y los tallistas totalmente desconocidos fir-

maban sus obras con los nombres de algunos de los citados.

En el siglo x1X, la popularidad de los camafeos de ndcar resurgié y su uso
diario se convirtié de nuevo en una moda. Los tallistas pasaron de las pie-
dras duras al nicar, un material mds blando, aunque en todo caso s¢ mos-
traban indiferentes porque la produccién masiva y las técnicas en cadena
habfan convertido este oficio vivo y de calidad en un anénimo par de manos.
Los tallistas de camafeos de principios del siglo XIX no posefan, la mayorfa

de ellos, el virtuosismo técnico de sus antecesores.

En esta atmésfera de indiferencia del siglo Xix, los perfiles anénimos de
las mujeres se convirtieron en un tema popular para los camafeos. Se podfa
hacer rﬁpidamente una réplica, y si el modelo original hubiera tenido algu-
na vez una identidad, se perdi6 debido a la repeticién y las reinterpretacio-

nes de un artesano a otro.

En la primera mitad del siglo XIX, la gliptica se extinguié con bastante
facilidad cuando se instauraron las imitaciones y las falsificaciones en el mer-

cado de las artes y causaron tales escandalos que los coleccionistas perdieron
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Con el renacer del clasicismo, en el s.
Xvill, se publicaron abundantes estu-
dios sobre el arte de la talla de cama-
feos y las variaciones de los programas
iconograficos de los mismos. Aqui se
recogen algunas portadas de dichos
tratados.
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el interés, especialmente cuando se empezaron a dar cuenta de que se les
podfa engafiar ficilmente. El mercado del camafeo entré en declive, y en el
siglo XX a los camafeos ya no se les veneraba como una forma de arte; el
ptblico perdié el interés. Los camafeos que se usaban en la joyerfa se
segufan haciendo con limites, y aquellos que pertenecfan al negocio de la
bisuterfa lucharon para promoverlos, junto con las piedras semipreciosas,

como articulos de moda.

La IT Guerra Mundial interrumpid la industria del tallado de camafeos,
que ya estaba en declive. Después de la guerra la demanda ascendié ligera-

mente, PG[’O nunca a gran escala.

Aunque es prematuro el anilisis, parece ser que la Gltima década ha
supuesto un resurgir de los camafeos que se extenderd al siglo XX1. Son
varias las razones: a los coleccionistas les atrae este “nuevo descubrimien-
to” y singular forma de arte; los inversores creen que las gemas del siglo XIX
verdn incrementado su valor répidamente; el artesano que puede tallar a
mano empieza a vislumbrar una oportunidad para dar a un mercado exigen-
te un trabajo creativo; una nueva generacién de consumidores con dinero y
educacién estén empezando a descubrir este tipo de arte; y los camafleos
producidos masivamente con mdquinas han generado un nucvo interés, cre-
ando posibles mercados para los coleccionistas.

En general, los camafeos cuentan con un largo y noble pasado. Fueron —y
pueden volver a serlo otra vez— uno de los mayores logros artisticos y mejor

valorados de la humanidad.

DATACION, IMITACIONES Y FALSIFICACIONES

Distincién entre camafeos antiguos y nuevos

No existe una manera cientifica convincente para establecer la fecha del talla-
do de un camafeo. Es una locura intentar datar un camafeo por el estilo de su

montura, ya que los camafeos se volvian a montar para los siguientes duefios.

Algunos autores de finales del siglo XIX y principios del XX han ofrecido
algunos indicios para establecer una fecha aproximada de tallado de los
camafeos, pero la mayorifa de estos indicios se encuentran en libros france-
ses, alemanes, o italianos inéditos, y gran parte de la informacién resulta

errdnea en algﬁn punto.
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Diferenciar camafeos antiguos y nuevos depende del conocimiento
adquirido de los disefios, inscripciones y estilos de tallado que eran comu-
nes en el pasado. El primer elemento necesario para diferenciarlos es un
conocimiento personal de la gliptica. Hasta que la tecnologfa de la era espa-
cial pueda arrojar algfm exético método cientifico, la experiencia es la prin-
cipal ayuda a la hora de datar.

Resulta esencial poder reconocer al tacto el material, los estilos de talla-
do y las épocas en las que fueron tallados. Una anécdota citada por Derek
Content, experto en gemas y camafeos tallados, justifica esta dificultad:

“Un chico querfa tallar el jade igual que su bisabuelo, su abuelo y su padre. Por lo

tanto, el abuelo, el padre y el chico se sentaron todos formando un circulo, cogiendo

rocas para sentirlas y tocarlas. El ritual se llevaba a cabo todos los dfas durante horas
varios meses, hasta que finalmente el chico exploté totalmente exasperado y dijo: «iLo

Gnico que hacemos es sentir estas piedras, y quiero empezar a tallar! iAdemis, esta pie-

dra que acaba de darme no se siente como el jade!» «iAhd!», exclamé el abuelo, «por

fin estds aprendiendo sobre el jade»”. )

La moraleja es obvia: para aprender sobre el material de la gema, los gra-
bados, los camafeos tallados, uno tiene que tocar los materiales todos los
dfas y sentirlos. Para la mayorfa de los compradores y coleccionistas de
camafeos, esto significa una educacién bésica en cuanto a la observacién,
en muchas exposiciones de museos, colecciones privadas que se abren al
pﬁblico (normalmente de gemas y minerales), con los comerciantes espe-
cializados en camafeos y las casas de subastas que venden joyerfa, y que a
menudo incluyen camafeos.<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>