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U na de les principals linies d'actuacié dins del programa Cinc Segles és I'estudi i difusi¢ del patri-
moni universitari. El projecte Thesaurus, en les seues diferents facetes —catalogacions, exposi-
cions, publicacions— representa un dels esforcos més reeixits en aquest ambit. Els professors
Daniel Benito i Manuel Costa han coordinat les diverses fases de catalogacio del patrimoni histo-
ricoartistic i naturalistic, respectivament, que ja es troben en un estat de progrés molt avangat i
que, amb l'ajut d'un modern programa informatic de gestié, podran estar a disposicié de la comu-
nitat cientffica internacional en un termini molt breu. D’altra banda, 'any central de la celebracié
del cinqué centenari, el curs 1999-2000, va veure la llum el libre Tresors de la Universitat de
Valéncia, on alguns dels millors dels nostres especialistes analitzaven les riqueses patrimonials uni-
versitaries, des dels cddexs medievals fins a les col-leccions botaniques vives.

Pel que fa a les exposicions Thesaurus realitzades fins ara, totes elles han estat un excellent apa-
rador d'algunes de les joies patrimonials que conserva la Universitat de Valéncia. Cel i Terra. Lart
dels cartogrdfs a la Universitat de Valéncia (1997), ens brinda 'esplendor de dues peces singu-
lars, un globus terraqui i un de celeste, produits al set-cents i que foren el complement excep-
cional de 'Atlas Maior de Blaeu recentment restaurat. Espills de Justicia (1998) presenta dos
llengos barrocs restaurats i es recrea en la seua alambinada significacié iconografica, mentre que
Sapientia aedificavit. Una biogrdfia de I'Estudi General de la Universitat de Valéncia (1999), ens
va presentar de forma esplendida I'evolucié arquitectonica de la seu historica del carrer de la Nau
tot coincidint amb la reobertura de I'edifici recuperat com a biblioteca historica i centre cultural
universitari.

Lexposicié que ara presentem, Gliptica: camafeus i entalles de la Universitat de Valencia, posa
a 'abast del public la col-leccié gliptica que pertany a la Universitat de Valéncia des del llegat de
Josep Narcis Aparici, col-leccionista dels objectes més diversos i que va saber reunir, gairebé de
forma obsessiva, una série de peces singulars que representen personatges mitologics. Els quasi
cent elements de la col-leccié de camafeus i entalles de la Universitat de Valéncia presenten una
notable diversitat historica. Hi trobem des de nombroses peces romanes de gran qualitat fins a
exemples molt remarcables de gravadors italians del xix. Els camafeus representen molt be les
tendencies estétiques i les tecniques dels segles xvi i xviil, per bé que el grup fonamental d'enta-
lles correspon a I'antiguitat. Cal mencionar la representacié dels déus i herois de la mitologia clas-
sica. Des del punt de vista material, la col-leccié gliptica Aparici consta de peces fetes de pedres
semiprecioses, com ara dins del grup del quars, les ametistes, calcedonies, cornalines, sardes,
plasmes, agates, jaspis 0 Onixs, juntament amb altres peces d'or i pirita.



Els comissaris de I'exposicid, Daniel Benito i Norberto Piqueras, han tingut I'encert de fer ressal-
tar el missatge de les peces que configuren aquesta singular colleccié universitaria mostrant-nos,
a més, codexs renaixentistes i monedes, establint un dialeg entre les diverses col-leccions —glipti-
ca, numismatica i bibliografica— recreant-se en els diferents motius iconografics i simbolics i els sig-
nificats i idees que pretenen propagar. Lexposicié també vol ser un senzill homenatge al mece-
nes, en aquest cas Josep Narcfs Aparici, que generosament va donar la seua colleccié gliptica a
la universitat on havia estudiat. Homenatgem aixi la tasca entusiasta d'un valencia que aconsegui
reunir unes joies que, independentment del seu valor real, representen un conjunt d'elements
tematicament ric que ens suggereix un apassionant viatge per vint-i-dos segles d'un refinament i
una sublimacié iconografica hereva de la cultura classica. Tant de bo el seu exemple de despreni-
ment i altruisme, com el d'altres persones que al llarg de la histdria han anat enriquint el patrimoni
universitari amb les seues donacions numismatiques, bibliografiques o pictoriques, siga un model
per als ciutadans actuals que vivim en una societat que tant promou I'individualisme i on la filan-
tropia sembla passada de moda.

Només ens resta fer constar el nostre agraiment als comissaris de I'exposicié per la seua dedica-
cié abnegada, aixi com a la resta de persones que han ajudat d’una forma o altra a fer possible
aquesta espléndida mostra i el magnffic llibre que I'acompanya. Cal mencionar la col-laboracié
desinteressada del Centre de Cultura Contemporania de Barcelona (CCCB) en la cessi6 de tot
el muntatge que ens ha pcrmes realcar les peces exposades. | agrair el patrocini de Bancaixa al
programa Thesaurus, un dels projectes més emblematics de |a celebracid dels nostres cinc-cents
anys d'historia.

Pedro Ruiz Torres Juli Peretd i Magraner
RecTOR VICERECTOR DE CULTURA
UNIVERSITAT DE VALENCIA UNIVERSITAT DE VALENCIA



B ancaixa ha col-laborat ben activament en diverses iniciatives que han tingut com a objecte com-
memorar amb la major dignitat el quint centenari de la fundacié de la Universitat de Valencia-
Estudi General, no amb una visi¢ nostalgica, siné amb una perspectiva de futur. | ho hem fet de
la mateixa manera i amb el mateix proposit que ens porta a participar de forma continuada en
distints projectes que impulsen l'activitat docent i investigadora d'un centre tan significatiu en el
progrés académic de la Comunitat Valenciana.

Per tot aix0, representa una nova satisfaccié prestar la cooperacié de Bancaixa a la mostra Gliptica:
camafeus i entalles de la Universitat de Valencia, destinada a exhibir una part molt destacada de
limportant tresor artistic i documental conservat per aquesta institucié universitaria i que és el
resultat d'una antiga donacid, ara estructurada i presentada amb criteris actuals pels especialistes
Daniel Benito Goerlich i Norberto Piqueras Sanchez.

Estem convencuts que la mostra ha de ser un auténtic descobriment per a totes les persones que
la visitaran, per dos factors principals. D'una banda, perqué inclou un conjunt de peces practica-
ment desconegudes per al gran public. D'una altra, perque és una magnffica introduccié -amb una
voluntat didactica ben clara- per a ajudar a comprendre el sentit d'una practica carregada d'histo-
ria i de simbolismes, en les més diverses époques i latituds, perd igualment poc coneguda i apre-
ciada en tot el seu valor.

Bancaixa proporciona aixi una nova aportacio a la difusié de la cultura, complint un dels objectius
primordials de la nostra entitat i, com sempre, col-laborant amb les propostes de les institucions
capdavanteres de la nostra area d'actuacio.

Julio de Miguel Aynat

PRESIDENT DE BANCAIXA






C amafeus, entalles magiques, amulets, objectes de rara bellesa, monedes i impresos antics i valuo-
sos manuscrits il-luminats componen aguesta exposicid amb la qual, com també amb les anteriors
del projecte Thesaurus, s'intenten acostar al ciutada les riques col-leccions que integren el patri-
moni cultural de la nostra universitat. Un patrimoni que ha sobreviscut a terribles avatars i també,
moltes vegades, a I'oblit i a la deixadesa, tot i que gracies a la constancia i a I'esforg, alguna vega-
da heroic, dels universitaris que ens han precedit, ha estat preservat de la rapinya i la destruccié.
El resultat de les seues penes i treballs ens ha estat llegat.

Aquest patrimoni, d'una important magnitud i alta qualitat, s'ha pogut reunir al llarg dels segles no
sols per iniciativa de la instituci® acadeémica, siné especialment pels considerables llegats de molts
generosos donants que hi van estudiar o exercir el seu treball docent o altres labors, de tants
benefactors que van triar aquesta universitat com a hereva universal dels seus béns, objecte del
treball illusionat i dels afanys de noms il-lustres com ara el rector Vicent Blasco, Maria Lifian, el
doctor Peset, Pilar Gomez, Rafael Oloriz, José M. Moles, Carlos Pastor i tants altres als quals avui
la Universitat deu un homenatge merescut.

També la col-leccié gliptica, de pedres gravades, camafeus i entalles, va arribar a aquesta casa mit-
jancant la donacié efectuada per Josep Narcis Aparici, que es va graduar en Lleis i Filosofia a la
Universitat a la darreria del segle xvill. Dedica un gran esforg i bona part de la seua vida a reunir
aquesta col-leccié de peces d'un valor considerable en un ambient de col-leccionisme exacerbat.
Com també molts altres col-leccionistes, hagué de plantejar-se per fi la problematica perdurabili-
tat del seu esforg, ates el caracter effmer i insegur de les coses humanes. Conscient de ['alt valor
perd també de la fragilitat i, per tant, de la possible dispersié de la colleccié, va voler, abans de
morir, assegurar-ne la permanencia i I'estimacio, i el 1844 nomena hereva la institucié que millor
podia assumir la conservacié de les peces: la seua universitat. Només uns pocs estudiosos I'han
poguda contemplar durant aquests anys, i la major part dels universitaris en desconeixia I'existén-
cia. Era necessari, per tant, donar-la a coneixer i, per aixo, en el marc del projecte Thesaurus, el
programa de promocid, estudi i difusié del patrimoni cultural universitari assumit per la Universitat
de Valéncia amb motiu dels actes commemoratius “Cinc Segles”, aquesta quarta exposicio,
“Gliptica: camafeus i entalles de la Universitat de Valéncia”, té per objecte central la presentacid
publica de la col-leccié gliptica Aparici.

La gliptografia, o gliptica, és I'art de gravar sobre pedres fines. En la terminologia arqueologi-
ca, s'utilitza el terme per designar la labor de talla sobre pedres precioses o semiprecioses,



independentment que es faca el gravat al buit (entalles) o al relleu (camafeus). Els grecs ja dis-
tingien entre la diagliptica, el gravat al buit, és a dir, I'entalla, i I'anagliptica, precisament el pro-
cés invers, el gravat o escultura al relleu, el camafeu.

Lexposicié “Gliptica: camafeus i entalles de la Universitat de Valéncia” s'estructura en vuit sec-
cions. Les sis primeres, “Animalia (hfbrids i monstres)”, “Natura divina (déus i herois)”, “Potestas
(emblematica i poder)”, "Arcana (segells magics, amulets i talismans)”, “Erdtica” i “Humana figura
(retrats)”, presenten la col-leccié Aparici a partir de I'analisi de I'ampli repertori tematic i icono-
grafic representat en les pedres. La seccié setena, "Camafeus pintats”, ofereix una seleccié de
codexs miniats renaixentistes, pertanyents a la Universitat de Valencia, en les miniatures dels quals
se subratlla la presencia reiterada d’aquestes peces gliptiques, que semblen traslladar-se de suport
artfstic. Finalment, la seccié "Aparici, col-leccionista i donant” ret memoria a I'universitari que va
configurar i dona la col-leccié a la Universitat.

Hem intentat fer ressaltar la dependéncia entre gliptografia i numismatica quant al repertori figu-
ratiu, com també la seua extensié i reciprocitat en impresos i manuscrits. Es habitual que els
temes difosos en les encunyacions de monedes els trobem simultaniament en versions gliptiques,
entalles i camafeus. Aixo s'observa especialment quan es tracta de motius simbolics creats amb
una evident finalitat politica i al servei de la difusié d'una idea concreta que es pretén propagar. La
Universitat de Valéncia conserva una excel-lent col-leccié numismatica, especialment de moneda
romana, que ens ha permes establir aquest tipus de contagis tematics i extensions iconografiques.
Per aixo, presentem també en la mostra quaranta peces numismatiques les versions de divinitats,
al-legories, emperadors o simbols de poder de les quals apareixen, paral-lelament, en les nostres
peces gliptiques.

A més a més, tambe s'hi exposa una serie d'impresos del segle xvi al xvill procedents de diferents
biblioteques valencianes. Alguns d'aquests esdevingueren auténtics repertoris visuals, a través dels
seus gravats, de les diferents variants formals i compositives de les peces gliptiques i numismati-
ques, i altres autentics tractats de pedres precioses en que s'analitzen les seues virtuts i propie-
tats, com també les maneres de tallar la pedra, els secrets de la gliptografia. Cal destacar espe-
cialment, en aquest sentit, 'imprés Recueil de Pierres Gravées Antiques, publicat a Parfs I'any 1732
per P ). Mariette, que pertany al fons historic de la Reial Academia de Belles Arts de Sant Carles
de Valencia, un repertori excepcional de composicions gliptiques que al seu dia van utilitzar els
estudiants acadeémics per endinsar-se en |'aprenentatge de la gliptografia.

Un coneixement més complet del passat depén no sols de la informacié literaria que ens han
deixat els pensadors i escriptors, o de les ruines de les ciutats antigues i dels ambiciosos projec-
tes arquitectonics, sind també dels objectes de la vida quotidiana que les societats del passat guar-
daven als temples o utilitzaven per a I'adornament personal o com a amulets i talismans amb
valors apotropaics, profilactics. Les entalles i els camafeus de la Universitat, que ara presentem,
sén una part entranyable, exquisida, bella, d’aquests objectes menors que, al seu torn, aporta
una immensa informacié de la cultura que els va produir.

La col-leccié Aparici presenta una diversificacid historica considerable. El llarg tram historic que
enclou ens permet una aproximacié amplia al mén del gravat sobre pedres semiprecioses en el
marc de la cultura occidental. Hi trobem des de nombroses peces romanes de gran qualitat fins
a manifestacions de I'art de la talla d'interessants gravadors italians del segle xiX que van signar
les seues obres. Els camafeus, especialment, representen molt bé I'estética i la técnica dels segles
XVl i xvill. El grup fonamental de les entalles correspon a l'antiguitat, uns de clar gust hel-lenistic,
altres situats en I'ambit de les denominades entalles magiques, amulets i talismans, altres repre-
senten inscripcions criptiques referents a religions arcaiques i sincretiques, sempre presents en



la majoria de les colleccions gliptiques europees importants. Perd ressalta especialment la repre-
sentacié sobre aquestes pedres dels déus i herois de la mitologia oficial (Zeus, Helioserapis,
Hercules, Venus, Mart, Flora, Victoria, Esculapi, Higea, Dionfs, Medusa, Abraxas...), que ens
mostra i ofereix tot un panted d'acord amb la cultura i les preferéncies de la societat de |'épo-
ca. Les composicions i els elements tematics que observem en I'ambit de la gliptografia respo-
nen molt sovint a la recuperacié de temes amb prototips molt més antics, o a copies de motius
famosos heretats de la pintura o I'escultura dels grans mestres.

Les entalles van desplegar un important paper com a segells durant molt de temps, i per aixo és
important observar no tant el dibuix en negatiu que porta el segell com I'empremta, considera-
da, en aquests casos, el treball final buscat pel tallista. Pero algunes entalles van perdre aquesta
funcié —de segell— en favor d'un caracter més ornamental, i aixd determinava I'Us de pedres en
que ressalta el motiu amb major facilitat: és el cas dels jaspis i també el de la nostra bella Gorgona
mortal, Medusa [uv 1555]. Altres entalles van anar abandonant la primitiva funcién de segell, i fins
i tot I'exclusiu valor ornamental, per subratllar composicions carregades de valors simbdlics i esde-
venir, aixi, amulets i talismans: sén els segells magics, en els quals s'arriba a gravar férmules caba-
listiques i composicions gnostiques, a vegades vinculades a tradicions iconografiques egipcies,
hebraiques i orientals, Es el cas del nostre Abraxas [Uv 1533],

Les pedres tallades, la gliptografia, segueixen una tradicié que es remunta a les cultures orientals,
mesopotamiques i egipcies i que adquireix un alt grau de desenvolupament entre grecs i romans,
en el Renaixement, el Barroc i el Neoclassicisme, perd sempre amb I's de técniques de gravat
molt semblants; el principi basic de la tecnica de pedres fines no ha variat substancialmente entre
I'antiguitat i la modernitat. Aix0, evidentment, dificulta la datacié exhaustiva de moltes peces, si
tenim en compte a més a més la reiteracié i recuperacio sistematica de molts temes i iconografies.

Des del punt de vista material, les pedres semiprecioses utilitzades, com és corrent en altres
colleccions gliptiques europees, pertanyen al grup del quars, que proporciona una gran varietat
de qualitats i gammes de color: ametistes, calcedonies, quarsos fumats, cornalines, sardes, plas-
mes, etc..., amb d'altres peces com ara agates, jaspis, Onixs, closques, or i pirita, son la base mate-
rial que sustenta els bells treballs de talla, de gliptografia.

Un dels majors problemes que presenta I'estudi de les col-leccions de gliptografia és saber si les
pedres gravades sén auténtiques o falses. Confiar en el poliment o no de les gemmes no és sem-
pre valid, ja que les antigues es poden tornar a polir i les modernes sén moltes vegades ratllades,
per “palesar-ne” I'antiguitat. A més, les pedres no adquireixen patina com les obres pictoriques.
Si els criteris fisics no ens serveixen per detectar-hi falsificacions, el procediment estilistic i icono-
grafic també planteja dificultats, ja que és habitual que artistes del segle Xvi en avant copien obres
de l'antiguitat fins i tot en els detalls més minims. En qualsevol cas, ens interessa posar l'accent
sobretot en la riquesa tematica que aquestes peces ens mostren, hereva de la nostra cultura occi-
dental. | la delicada seleccid de col-leccionista que va desplegar Aparici amb un gran entusiasme
per aconseguir un repertori bastant complet i divers dels temes que configuren les col-leccions
gliptiques europees més importants.

En una societat com la nostra, convencuda de la necessitat de reciclar per raons ambientals, eco-
nomiques i solidaries, sempre ens hem sorpres pels pocs exemples que coneixem de muntat-
ges expositius que reciclen o reutilitzen d'altres previs. Doncs bé, tota la infraestructura i els equi-
paments utilitzats en aquesta exposicid (vitrines, estructures murals, etc.) sén material reciclat,
cedit gratuitament pel Centre de Cultura Contemporania de Barcelona (CCCB). Al maig de
2000, el Dr. Juli Pereto, vicerector de Cuitura de la Universitat de Valéncia, conscient de les difi-
cultats expositives que comportava la presentacid pUblica d'aquesta col-leccié, especialment per



les petites dimensions de les peces que calia exposar, ens va indicar com li havia semblat d'inte-
ressant el muntatge de la magnffica exposicid “La fundacié de la ciutat. Mesopotamia, Greécia i
Roma”, produida pel CCCB i presentada entre el 6 d'abril i el 23 de juliol de 2000. Després de
coneixer aquest muntatge, les seues caracterfstiques tecniques, les possibilitats de trasllat i reuti-
litzacid, la possible adequacié a I'espai expositiu de la nostra universitat, i amb I'entusiasme i la
collaboracié incondicional dels responsables del CCCB des del primer moment, es va decidir
de reutilitzar tots aquells elements expositius necessaris per a la nostra exposicié i d’adequar-los
in situ als nostres condicionaments espacials i al recorregut expositiu. Estem convenguts que la
col-laboracié i la cessié gratuita d’equipaments i infraestructures per a la realitzacié de projectes
expositius entre institucions deixara de ser res excepcional.

Ens agrada pensar que la materialitzacid d'aquest projecte comenga a gestar-se el 1845, en la
petita i delicada caixa de fusta amb tres calaixos en qué van viatjar aquestes peces de Roma a
Valencia amb motiu del llegat Aparici. Aquesta caixa encara es conserva i s'exposa en la mostra.
Des d'aquell moment no han tornat a viatjar, ni tan sols han eixit del vell edifici universitari. Potser
va ser la mateixa ma d'Aparici la que diposita entalles i camafeus en aquesta peculiar caixa de
transport per emprendre un viatge sense retorn. Tot i que aquest projecte ha de ser un home-
natge al col-leccionista i donant, avui no s'hauria conclos sense la col-laboracié d'uns altres uni-
versitaris més propers. Volem agrair a Juli Pereté i a Soledad Rubio el suport constant i I'anim en
les hores baixes; a Pilar Pérez, I'entestament per posar ordre els dies de caos; a Toni Lluch,
I'afany en la traduccio i correccié de textos; a Pau Lagunas, la dedicacié atenta en el disseny i la
maquetacio d'aquest cataleg; a Carles Guri i a Carolina Casajuana, per compartir I'entusiasme en
la reutilitzacié del material expositiu; a Margarita Escriche, la incondicional col-laboracié de sem-
pre; a la gedloga Ana Garcla, I'estimable i atenta col-laboracié en la seleccié de materials ge-
mmoldgics; a Juan Jordan, la seua estimable participacid; a Natxo Corresa, la seua disponibilitat;
als autors i col-laboradors dels articles i fitxes catalografiques Carmen Alfaro, Luis Ochando, Rosa
Moreno, Susana Vilaplana, Rosa Elena Rios, M. Cruz Cabeza, Carmen Rodrigo, M. Pla Catald i
Ascension Lluch; i, en fi, als escriptors, i també universitaris, Pilar Pedraza i Marti Dominguez, la
creacio dels seus relats literaris “Peces sense encastar” i “Madamina, il catalogo € questo...” per a
aquest cataleg.

Com en les exposicions anteriors, s'ha intentat presentar una mostra contextualitzada que pale-
se el valor i difonga el coneixement d’aquestes peces valuoses no sols per la seua materialitat, sind
pel testimoni historic i artistic que representen. La seua bellesa i el poder misterids de les seues
imatges configuren eficagment una part substancial de I'imaginari col-lectiu europeu i occidental, i
determina la forma i figura dels ideals étics, politics i estetics de la cultura classica que constitueix
I'arrel més vigorosa i renovelladora de la nostra cultura contemporania.

Daniel Benito Goerlich i Norberto Piqueras Sanchez
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LA coL-LECCIO
GLIPTICA DE LA
UNIVERSITAT DE VALENCIA

Carmen Alfaro Giner

LA TRADICIO DE LA TALLA DE PEDRES EN LANTIGUITAT

Lampli i riquissim ambit de la gliptograﬁa antiga (YAumtdG, “gravat”),
que va omplir durant els segles posteriors al Renaixement les dactyliothecae
(daktohog , “anell”, “amulet™) de tots els paisos d'Europa, constitueix un
auténtic compendi de les arts de la historia de la religié i de la magia de I'an-
tiguitat (sumeria, assiriobabilonica, caldea, iraniana, egipcia, hebrea, feni-
ciocartaginesa, grecoromana).

El coneixement de la talla i el poliment de les superficies de la dura pedra
de sflex esdevingué, sens dubte, una bona i necessiria “escola” que va per-
metre més tard dominar el treball de les pedres semiprecioses. Segons els
nostres coneixements actuals, ens hem de remuntar al quart mil-lennt abans
de Crist per trobar les primeres manifestacions d'aquesta art a
Mesopotimia. Fonamentalment es tracta de petites peces de formes cilin-
driques en qué uns determinats elements entallats (gravats en negatiu) per-
metien obtenir un disseny “positiu” d'una imatge o un concepte amb carac-
ters molt esquematics. Aquests cilindres-segell permetien tragar amb major
exactitud un desenvolupament rectangular imprés sobre el fang tendre.

Ben aviat, cada cultura va crear les seues maneres de fer. En unes socie-
tats que eren majoritdriament analfabetes, els segells i, sobretot, les seues
empremtes, permetien identificar amb facilitat I'autenticitat d’'un objecte
determinat, com també la propietat reial o dels alts dignataris sobre algun
bé amb qué es comerciava. Els egipcis van utilitzar les formes de pertites
divinitats zoomorfes, com l'escarabat sagrat, en la base de les quals es talla-
ven els caricters que es volien imprimir per donar validesa oficial a un docu-
ment o a un precinte que en garantira la inviolabilitat. Aquest format el con-
tinuarien temps després els fenicis, els quals el van estendre per tota la
Mediterrania (FERNANDEZ-PADRO 1982).

Un dels conjunts-més bells de la gliptografia antiga el constitueixen les
entalles cretenques i micéniques, punt de partida pel que fa a les concepcions



estetiques de les creacions gregues posteriors. En destaca una gran varietat de
formes que, a partir de les imatges d’animals i éssers humans més o menys
“meravellosos”, ens transmeten el complex mén religiés 1 historic de l'illa
“forjadora de mites”. Hipocamps, centaures, éssers alats que amaguen unas
creences religioses que perdurarien molt de temps i s'alternarien amb les esce-
nes caracterfstiques de la vida quotidiana, flora i fauna, també presents en les
pintures murals i en els vasos cerimics. A més de les entalles sobre pedres
fines, eren freqiients també les realitzades sobre la superficie d’'imponents
anells d’or, amb formes ovalades 1 una minuciositat realment extraordiniria.
En la cultura cretencomicénica i en els perfodes geometric, arcaic 1 classic, les
entalles continuen acomplint una funcié de segell i senyal de propietat. S6n
objectes que van anar units amb les classes poderoses 1, per tant, la seua pre-
séncia avui és bastant escassa. Tan sols més tard, quan les pedres semiprecio-
ses tallades van adquirir la categoria d’ornaments personals i es van carregar
d'intencionalitat magica amb ['ds com a amulets, aquest tipus d'objectes es va
popularitzar i s’abaratf, Amb aixo, la qualitat va baixar bastant, tot i que hi va
haver excepcions que van marcar sempre la diferéncia.

En totes les époques, entalles 1 camafeus van ser objectes molt valorats.
i J
Segons una anécdota que conta Herddot (111, 40 s.), en la segona meitat del
g q g

segle vi aC, el tird Policrates de Samos, seguint el consell del seu amic el rei
egipci Amasis, es va desfer de “la seua possessié més valuosa [un segell tallat
sobre una maragda encastada en or que era obra de Teodor, fill de Telecles
de Samos] tirant-lo al mar”. Pretenia aix{ evitar I'enveja dels déus per la
seua bona fortuna, 1 aquesta era una manera de contrarestar aquesta felici-
tat. Naturalment, “va lamentar-ne la pérdua en tornar a casa’, perque era la
pega més estimada de la seua col-leccié.

Hem de tenir en compte que les pedres tallades, malgrat les seues peti-
tes dimensions, van ser sempre un reflex fidel dels estils estetics de cada cul-
tura, de manera que a través d’aquestes delicades joies es pot seguir perfec-
tament la historia de l'art antic, medieval, modern i contemporani. Encara
més, podem dir que, com altres obres d’art de petites dimensions, van
collaborar a la difusié de I'estetica grecoromana per tot el territori de
I’Imperi. Aixd no obstant, en el moment d’estudiar-les hem de comptar amb
un problema afegit que en dificulta la identificacié i classificacié cronold-
gica; i és que des del Renaixement es va estendre enormement la tendéncia
de la talla “a I'estil antic”. La perfeccié técnica de les imitacions confon avui
els estudiosos que disposen d’uns materials normalment descontextualit-

zats des del punt de vista arqueolbgic.
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L'ORIGEN DE LA COL'LECCIO D'ENTALLES I CAMAFEUS
DE LA UNIVERSITAT DE VALENCIA

Segons consta en la documentacié que guarda la Biblioteca de la
Universitat de Valeéncia, la petita perd interessantfssima dactilioteca que pre-
sentem acf va arribar a la nostra ciutat des d’Itdlia. Josep Narcis Aparici
Soler, un valencid amant de les antiguitats, la va donar en el seu testament
a la universitat de la seua ciutat natal, segurament com a record dels seus
dies de professor d’irab en aquesta institucié (entre els anys 17921 1795).
En un moment determinat de la seua vida, I'any 1828, se n’havia anat a Itilia
com a secretari de 'ambaixada d'Espanya a Roma, on aconseguf reunir amb
esforg aquestes peces que avui formen part del nostre patrimoni. En morir,
el seu amic, monsenyor Petro Marini, llavors governador de Roma, es va
ocupar de les gestions de l'enviament.

La petita col-leccié, juntament amb una caixa amb llibres i una impor-
tant quantitat de monedes, va arribar amb vaixell, després de fer escala a
Barcelona, envoltada de tota mena d’atencions. Com a "procurador” de la
Universitat va actuar Agust{ Ximeno, el qual va fer el viatge amb els béns
cedits; era portador, al seu torn, d'un succint inventari en italid, que con-
servem i que demostra un coneixement bastant profund de la tematica de
les talles. El testament es va signar al juliol de 1844, i com a executor
testamentari hi figurava el governador de Roma esmentat. Perd fins al 30
d’agost de 1845 no van ser traspassades les col-leccions a I'enviat de la
Universitat. D'aquesta transferéncia déna fe, I'IT de setembre, a la
mateixa Roma, "agent Francesco Flajani. El 15 de maig de 1846, passa-
da ja la tardor i I'hivern, les peces es trobaven al port de Barcelona per
continuar el viatge a Valéncia, a bord del Ciudad de Madrid, on sens dubte
van arribar uns dies després. Disposem fins i tot de la documentacié del
noli del vaixell.

També ['acollida que hi va fer la Universitat estd ben documentada. A
I'Arxiu de la Correspondéncia de la Universitat, amb el titol “Llegat de
Josep Narcis Aparici”, hi apareix transcrita una carta d'Agust{ Ximeno al
rector de Valencia d’aleshores, Francisco Villalba (en el cirrec des d’octubre
de 1845) i un extracte del testament de J. Narcfs Aparici. La personalitat
del donant es perfila aix{ millor. Va ser estudiant en aquesta mateixa insti-
tucié 1 havia estat catedritic a Valéncia, i ced{ els seus béns “hereditaris”
perque els conservaren els responsables de la Universitat 1 s’hi guardara la
seua memoria (ALFARO 1997).



Uns anys després ja era coneguda la preséncia d'aquestes peces a
Valeéncia, ja que el gran epigrafista Emil Hiibner, un temps abans de I'edi-
cié del CIL I (Corpus Inscriptionum Latinarum d’Hisp;‘mia), hi vingué a veure-
les, va recollir-ne informacié i dibuixd les nou peces amb inscripcié que
I'interessaven. Com a coneixedor de I'estetica romana, no es va poder resis-
tir davant la bellesa excepcional d™un anello in oro d'eccellente lavoro
coll'incisione d'un aquila portante una corona d’alloro nell becco ed attor-
no le lettere CES(tit)". Es tracta del ndmero 1509 de la col-leccié. El des-
taca clarament del conjunt d'entalles, i afirma que I'infante Gabrielle en
fou el propietari anterior, qiiestié per a [a qual remet al testimoni d’'una
obra del “valente orientalista, D. Francesco Pérez Bayer". Es curiés que
aquest anell no figure en la relacié de peces de qué parlavem adés. La con-
clusié és que no va pertanyer al donant Josep Narcis Aparici. Degué arri-
bar als fons de la Universitat per una altra via, potser ja a la darreria del
segle xviil. Per descomptat, aquest anello es trobava a Valéncia quan algun
empleat de la Biblioteca va redactar una petita llista-catileg (copia en cas-
tella de la Ilista en italid que va portar Ximeno). Se li va posar el ntimero
78. Si observem la llista en castelld que es guarda a la biblioteca universi-
tiria, veurem que el ndmero més alt que hi apareix és precisament el 76; es
fa al-lusié després a 15 peces més “de poca entidad” (que sén realment les
que es van incloure dins el nmero 77). Per aixd era ldgic que I'anell d'or
rebera, en el catileg en castell, el ndmero segiient (el 78). Sén 92 peces,
a les quals cal afegir un magnific retrat del papa Pius VII, que degué afe-
gir-se més tard (en la segona meitat del XIX?) i que no tenia némero, de la
mateixa manera que el pobre apell de pirita que tanca el conjunt: 93 peces,

comptat i debatut. L’exquisidé cura amb que han arribat aquestes joles a

nosaltres, gracies al treball dels successius responsables de la Biblioteca de

la Universitat, és destacable.

Reproduccié de la llista que acompanyava les gemmes donades por Aparici Soler, amb
la valoracié monetaria. A 'esquerra hi ha els nimeros d’inventari que portaven les peces
sobre si mateixes; alguns no coincideixen amb els de la llista en castella. En el catileg
modern es va seguir un criteri cronoldgic i es canvid aquesta numeracié d’acord amb aixo.

20

P Els ndmeros de les peces que
s'indiquen corresponen a la
catalogacié general  efecruada
per I'Arca de Conservacié del

Patrimoni de la Universitat.
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Elenco di Corniole incise, e Camei spettanti alle eredit4 della Bo: (2) 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 legato in oro con un cameo rappresentante un Antonia 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 rapptesentante la testa di Alessandro 2
56 Altro anello con corniola figura con serpe 2
35 Alero anello con corniola figura di abbondanza 2
34 Altro anello con corniola con figura di guerriero 2

33 Altro anello parimenti con figura di diaspro rosso sedente con lettere intorno D
32 Altro anello con corniola con due figure 1.50_
31 Alcro 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  Alcro ancllo con giaga verde rappresentante un putto 1.20_
26 Altro anello con amartista rappresentante una festa ncognita .50
25 Altro anello con corniola bianca carro di Diana 2:50-
24  Altro anello con diaspro verde con sacrificio 5.
23 Altro anello con onice a tre strati con figura di ginocatore 10_
22 Ancllo di diaspro rosso rappresentante la testa di Giove radiata 1.50.
21 Altro anello di diaspro verde rappresentante un caprone marino con tre lettere 1.50_
20 Altro anello con amatista rappresentante una testa di Ercole 1.50_
19 Un anello con calcedonia rappresentante la figura di Giove 1.20_
18  Altro anello con diaspro sanguigno verde con figura egiziana . 1.20_
17  Altro anello con diaspro giallo con sei lettere 1.20_
16  Altro anello con corniola con lettere egizie 1.50_
15 Altro anello con giada verde con lettere 1,50
14 Altro anello con corniola con lettere in quattro fila da due facciate L.50.
13 Alcro anello con onice con lettera L50
12 Altro anello con onice bianco e nero con ucelli 2.

11 Altro anello con calcedonia con figura di Giove 1.20_
10 Altro anello con corniola picola ¢ figura di Fausto pastore I

9  Altro anello con corniola con satiro e capra N 1.20_
8  Altro anello con corniola rappresentante un busto di Minerva L50;,
7 Altro anello con plasma con figura di Venere 1.20_
6 Altro anello con plasma medesima rappresentante la testa di Sole 1.20_
5 Altro anello con plasma rappresentante la figura di Vicroria 2_

4 Altro anello con plasma medesima rappresentante come sopra 2.

3 Altro anello con agata nera con corvo 1.20_
2 Altro anello con piccola plasma con cavallo marino 1.20_
I Altro anello con amatista figura incognita I
41 Cameo rappresentante un putto, e due cavalli del 500 legal:o in oro 2

39 Cameo montato in oro con due putti del 500 1.50_
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

21



I\
/ .
Q \(\\w nl (U//z/c»//)/lluc(l” ¢/ ()af/nu) %w‘i’uw& 7 J/ZZKLD
(c N:’I/w_( t’//vt' ”/' //Ap, .// (am/re/; )’ Daw U\b@ v!(h)J’Jmmem‘/u/rm/

(/1 '/aaf q// //lr[&j»’f')./’{/f /,( /l/wz G ) fgr/f)’uj 3&) //(m @ /JZ/

e c'a, /é

(\///tu /f//,/ﬂ/// [%@c{i/(//rf() Uéo/a/e 9447 (,/??o ]I(KM/JJ —

61l . -f
. : )@7 A /m(u o) GOro con L ( arnee ,77%7@1@2/&/71&-‘_ wh

mln Iua, nrlites

7z
(.)(7 )/[/m el % als Uﬂ ‘are Cond [ Writeo //7//'1@/: g rede> (Iuv )-.7 )
arilics
7 e

////M (,1/ /L(Z cony [tfr’dpr//ﬂ'/ éua/a //gar)e.rﬁ/a_) { {x.[m u/um
/ / L /f’ 0opllsrie) 'Y, ,zz/m‘o)ura) / Gl ///umo r%%zre/af//aﬂéu /)

Ao (l(fi’/l\ (?////m 2
57l @reelle m s % 1o ,m fe/crxiz&mlf" / el (?2(_ Lllora g///r_.,
JE e /// L(/%f/e/é con) (wm-/v /Alra74‘a/o I3 (/ ) -

a/fa@m i)

[ / //fd C(Zflc/é cad (a//fto s fegeeri)
Lﬂ/w (/ﬂeﬂ N oro («m’(arnzo/ S ,Urn) Py u /aro___,p
( fﬂ/’a— CZ'N;/é ars7rict il 6‘0'11)’/ a/’t’r/b‘ a/a/ 270 ) TOLO 2@«2/25 mr/t

lffuw zuﬁ:r/l / 2,

32 (‘é//,, rells con ((U)r/m % conQea lpeere) - } S
o 1) s /A’r Crcll con) (}’///(0/5 % / b rede reliidles ) '//ém.) —_— A
S0 %— (Baslls cord ua/) ro:yiwm et {:/v) - ',,.
0) (Yo (4 /m b corw grg%'v/ /‘a/é/ Vam/awm,'r&/f‘ e Corzials

(o) (r[/az e)/ur;au e —%

CZ"U// Con/ C‘?mmfi://fu or [ ﬂm D (/ 9 Cmdéz‘fu'éa/l vz,

_ 27 (Uw Cuelly con iga) wyW arem[e?“ i /MT*____,
7 b (C[ Yo (lrielle c‘r/ @ﬂm{w . rafyfrecerdarile Mmﬁ“ﬁ Sanes _'27/'/1,
A% L5 [‘V/ﬁr (f Lerell aeﬂc) (gwua /a) / reea> [%rm P4 (%,m)__/;/
94 s et con eas frro $2.D> cwd/ TS - ‘
/7 Yt (Crrclls con o’Mafﬁ@.ﬁm Z& [?/w&) oywmf&&—;‘

| Sa,jm)_ il

|

40—
I
{

25—
& 4e

l.5a
1.2
A 2o

L2
L —
/.50
2 so.



/ (\\/\“\\L& ——p
/ne// P, w//fo ol e Z: elertants, / leila o) /fo}c /(z'm'mé_7
)/ a[//ra @ﬂc[& ' 9{a/ e ¥ ( Vi / /n ereilar (o ,a;-J 7#’»70 7776

770 (ﬂC’ﬁ" /c) 7
, -'{ R sz @?cfz e lgfﬂ’d&JE mez? anle « u//a/ Ll ¢ 2
e (0](0 (4" 7‘

49 [/n/ ééuﬁ o [ / u/w/m.) 7 / fu'gﬁ"mi&_)’Z;’) %am) D' wm-
C Mo ookt aﬂ«)@ Letpsto Iﬂrgea caa)/ywa)/ tarial,

_uf j @Z[m’@:’m// Cer) dlathro f/w? coa) ﬂ'e/EE" —

14 % @%f&% con) owz.w Cm) é(/er ve

1S %‘ ety cor> (}?u)a) veo 23 E’) = /
: ,//4/ [Zé——@m/é am/ r/wé) aﬂd é[ﬂve) zlluéa/r[[m 77 ]a\)@ai)

YTy am— < ' 7
@/75/4 con) @mw cor) /l&rou
ﬁ/’ éz%?@n% con) 0flt(ﬂ)ﬁ;d/fl£0 e)/Zm con) M
%F’ %m/é cor) pﬂ@wwﬁ con® wa)@@d/zlw o R
0. Wtes Cypeth. con gﬂmé PIVAr b Grsart— /ap,r/ Zond
N Clrpell cons fornistlh con> St
e W%" @M% oz WABJ%/zruwf/aﬁ[w Lm.)//gzzdo /e /4
rtervad —
2 VWtro. Grretl. cons /a/moJa ymbb SJorsace) _ L
: %’ el Awﬂa-) ”ZAD /mw/mzrz‘ﬁ) Gitasoh
b .
5’%‘ @l’% cor) fulburrddrafy resenfaride (o /&,am) P /lbm-)
/l/{ aflﬁ"@ncﬂ o ffas e 7hiee eser7tan rerif @l cozne)
) /4
ﬁ 5 nells o) Gtz e cond fyro ~ :
) % ’@ie/é o7 aa:eé. mer)rm) (%Va/é //‘2.7///1@ .
B %@JZ wU(Qrzm/!?éJ

/ @/ﬂa/%ﬁ/exwﬁufto a«a)/{lf 0 )/0/&4@/4)9&/.}00 /ég,/, —i

>

~

éub@ —

g1 8o
[ Jo.

1 So. .

A 6.

—

75



24

64
40
45
46
47
48
49
50

51

52
53
54

35
56
57

58
59
43
65
62
61
63
66
6O
67

Dichiaro jo sottascritto, di commissione avuta da S. E. reverendisima monsignor Don
Petro Marini, governatore di Roma, executore testamentario della bo. me. (cavalier)
Giusepe Narciso Aparici, di aver consignato al signore Agostino Ximeno tutti li

sopradescritti oggetti come procuratore della insigne Universitd di Valenza, e contro

Altro cameo come sopra rappresentante cinghiali

Altro cameo parimenti MONtato in oro rappresentante una figura mariana
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 Iegnto in oro rappresentante un busto di donna

Altro cameo legato in oro rappresentante la Jiuditta

Medaglionino montato in oro di diaspro 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 legnto parimenti in oro rapp. la testa di cesare Galba
Altro camco legato in oro antico, e frammentato rapp. la testa di Sole
Altro cameo parimenti legato in oro, ¢ del 500

rappresentante una figum in ginocchio con vaso

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

Altro camco parimenti legato in oro del 500

rappresentante una biga con duc cavalli

Cameo parimenti legato in oro rappresentante una testa barbata

Altro cameo parimenti legato in oro rappresentante un ricratco

Altro cameo parimenti legato in oro del 500 rappresentante Venere e Cupido
Altro cameo parimenti in oro, ¢ della stessa cpoca rappresentante un cane
Altro cameo parimenti legato in oro, e del 500 rappresentante uno scimmio
Altro camco parimenti legato in oro rappresentante un cane

Altro cameo parimenti legato in oro rappresentante un rinoceronte

Altro camco similmente legato in oro, ¢ del 500 rappresentante un leone
Altro cameo parimenti legato in oro rappresentante la testa di Cesare

Altro cameo osia anello con cornice rappresentante una capra

Cammeo del 500 rappresentante un ritratto di Beatrice d”Este

Altro camco con testa di vecchio

Numero quindici pezi, fra y quali due camei il tutto di poca entitd

Cameo di Girometti con due figurc rappresentanti

Arianna cd Bacco con tigre in traccia orientale

Altro camco in pietra orientale rappresentante

il ritrato di Correggio fatto da Giuseppe Cerbara

Altro cameo rappresentante la testa di Raffacle in pietra orientale

sua ricevuta ... di consimili nota, dei 30 agosto 1345.
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[Doble pagina anterior]

Reproduccié de les primeras pagines
de la llista de gemmes de la col-leccié
de Josep Narcis Aparici Soler (1770-
1845). Després de mort, aquest llegat
va pasar integrament a la Universitat
de Valéncia per voluntat del propi
Aparici.

Fig. |
Perfils d'entalles més usuals en |'¢poca
romana. Segons Zwierlein-Diehl.



Fig. 3
Gravador.
Xilografia de Jost Ammann (|569).

Fig. 3b
Gravat sobre coure. Segons Zazoff.

Fig. 2

Relleu sobre pedra que representa un
torn de gravador. Reconstruccié de |.
Boardman.

<

ELS INSTRUMENTS DEL GRAVADOR | LA FORMA D'US

Disposem de dos tractats de mitjan segle XVl on es recull a forma de
treballar d'aquella &¢poca i la dels antics. El més complet és el de L. Natter,
expertissim gravador que va plantejar 'obra com un exercici enciclopedista
i de difusié histdrica d'una vella tradicié artesanal (NarTEr 1754). El de J. P
Mariette, també fonamental, no és tan complet des del punt de vista técnic
(MARIETTE 1750). En tots dos es parla de la talla i el gravat de les pedres semi-
precioses. Leleccié de les pedres era crucial: es tractava d’evitar que tingue-
ren fissures, es comptava amb que les vetes de colors es trobaren en la posi-
c16 iddnia si es pretenia fer un camafeu, i es tallaven les pedrcs i s'hi dona-

va forma abans de gravar-hi a sobre [Fig 1].

Linstrument del gravador de gemmes és el torn manual. Disposem de
representacions grafiques que ens en mostren la forma en '#poca grecoro-
mana [Fig. 2. Es un senzill trepant d'arc mogut manualment. El principi és
el mateix que el del torn que van fer servir els escultors grecs per aprego-
nar dins la superficie de certes zones com els cabells arrissats de les figu-
res, sobretot durant l’época hel-lenistica, les pupil-les dels ulls o alguns
altres detalls que exigien una penetracié minuciosa en la superficie del mar-
bre. No obstant aix0, les dimensions mil-limétriques amb que es treballa
en el camp de la gliptografia o en el dels encunys de les monedes (que
farien els mateixos gravadors d’entalles) aconsella de pensar en un torn
fixat a una taula i en un acostament de la pedra a la punta del trepant que
gira [Fig.3]. La discussi entre els especialistes se centra en el fet que l'ds de
la taula implica el torn mogut amb un pedal. No podem endinsar-nos acf
en aquest problema.
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Plini parlava del fervor terebrarum (NH
XXXVII, 200) per fer referéncia al gir de la
punta del trepant i de I'apregonament gradual
sobre la superficie de la pedra. Els caps del
trepant podien canviar-se segons el tipus de
“toc” que s'hi volia fer: redd, longitudinal,
semicircular, etc., 1 de major o menor granda-
ria o ampléria. Per aix0, la forma d’aquests
caps, denominats tritus perqué actuaven per
fregament (Soii, XXX, 33), podia ser redona,
punxeguda, cilindrica, discoidal, etc. [Fig. 4.

Es confeccionaven de ferro, perd el frec
amb la pedra n'hauria desgastat la punta finfs-
sima en poc de temps. Per a obtenir una major
efectivitat, calia mullar aquests delicats ins-
truments en oli 1 impregnar—los després amb
pélvores de diamant finfssim. Aquest era
I'element principal, I'esmeril que, lleugera-
ment pressionat pel ferro, mossegava la pedra
en cada gir. La seua preséncia sobre la super-
ficie finfssima de les puntes del trepant va
deixar marques ben visibles en les talles, com
podem veure en les macrofotografies d'algu-
nes peces (nim. 3 125; [Fig.5i6]). Tots aquests
detalls tenen molt d'interés en el moment
d’estudiar els diferents estils, sobretot perque
la immensa majoria dels exemplars que es
conserven estan, com hem dit, descontextua-
litzats arqueolégicament. Amb una paciencia
infinita, a través de I'observacié dels paral-lels
en monedes i de la classificacié de les peces
aparegudes en context arqueoldgic i, per tant,
ben datables, podem aproximar-nos a la reali-
tat quan situem una entalla en uns anys deter-
minats “per I'estil i la forma de la talla”. Aixd
no obstant, resulta extremadament dificil

catalogar aquest tipus de peces.
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Fig. 4
Puntes de trepant més usuals.
Segons Natter.

Fig. 5

Personatge baquic,

[Entalla completa i detall ampliat]
Principi s. 11 JC

Nam. inv.: UV/1502

Fig. 6

Zeus dempeus amb ceptre i aguila.
[Entalla completa i detall ampliat]
S.ndC

Nam. inv.: UV/1524



Fig. 7

Modelatge d'un cap de Serapis.

Segons Natter.

O i S -.__,,,__ -

S’ha dit, 1 nosaltres hi estem d’acord, que aquest treball tan minucids
demanava l'as d’algun tipus de lupa. Aristofanes (Nivols, 7606-772) testimo-
nia que en la seua &poca es coneixia el procés d'ignicié a través de raigs solars
concentrats en una pedra cristal-lina o en un vidre. En excavacions arqueolo-
giques han aparegut cristalls tallats per aconseguir-ne I'augment (Pompeia,
Magtincia), i Plini també va parar ['esment sobre el tema del cristall tallat
amb la forma corba per concentrar els raigs del sol (NH XXXVI, 193 s;
XXXVII, 10 i 64). Séneca (Qiiestions naturals, 1, 6, 5), en una expressié cer-
tament confusa, diu que el cristall millora la grandaria dels objectes. En qua[-
sevol cas, la minuciositat i les dimensions reduidissimes d’aquestes talles, la
perfeccié amb que els diferents “tocs” de trepant s'uneixen entre si per fer
emergir escenes plenes de vida i de realisme (en un espai que a vegades no
arriba al centimetre quadrat), haurien fet impossible dominar el camp de gra-
vat i el lloc exacte on calia aplicar el trepant sense un element amplificador.

LA TALLA DE PEDRES SEMIPRECIOSES I LA COL'LECCIO VALENCIANA

Com que no disposem de prou espai per fer una descripcié detallada de
cadascuna de les peces, destacarem, sense un ordre previ, les més importants
de la colleccié a mesura que sorgesca l'ocasié. En certa manera, la llista que

hi hem inclos en completa la panoramica.
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La talla de pedres semiprecioss en I'ambit grecoroma seguia dues mane-
res de fer que podrl’em qualificar d’oposades. Per a la confeccié d’una “enta-
lIa”, el gravador partia d’una pedra en la qual s’havia preparat una superﬂ’—
cie ben allisada, generalment de forma ovalada o circular, perd també rec-
tangular o quadrada, i s’hi gravava cap endins amb la tecnica de queé parla-
rem després [Fig. 7].

La paraula entalla ve de litalid intaglio, “tallar cap endins”. A dreta llei, en
castelld caldria parlar d'entalla (tall, talla a I'interior de la superficie i, per
tant, seria un mot de genere femem’); no obstant aixd, aquesta denominacid

no ha tingut fortuna.

En el cas dels “camafeus” s’actuava al contrari, rebaixant la part d’aques—

ta superficie llisa que sobrava per fer eixir, en volum, el retrat o I'escena que

- ’ Mars victor, Tropaiophoros
s’hi volia representar. S 1 dC
Nam. inv.: UV/1526

Lentalla va tenir originiriament com a funcié el segellament de docu-

ments, cartes, propietats, etc. Com es treballava en negatiu, la imatee repre-
P g SE rep

sentada prenia volum sobre la matéria segellada (cera, cerdmica, etc.). Perd
el gravador havia de calcular que alld que ell dissenyava i executava sobre
la pedra eixiria després a la inversa en la imatge positiva: per exemple,
el Mart victorids de la col-leccié valenciana (ndm. 1526) que sosté
amb la mi esquerra una llanga i amb la dreta un trofeu passa, en I'em-
premta, a tenir la llanga amb la dreta i el trofeu amb l'esquerra, de
manera que el conjunt de la figura pren aix{ el seu auténtic sentit. Per
aix0, quan descrivim una d'aquestes peces hem de referir-nos a la
posicid, esquerra o dreta, des del punt de vista de la propia figura una
vegada impresa, no des del nostre punt d'observacié davant la pedra.
En el cas del cap d’Hclioserapis (ndm. 1501), diem que ens trobem
davant un retrat en perfil dreta.

Per la seua part, el camafeu sempre va tenir un caricter ornamental. Ara
bé, en els dos casos 'eleccié de la pedra era molt important. Per a la fabri-

s . . : . Helioserapis
cacié dels camafeus solien utilitzar-se, com es fa encara avui en una indds-  Ngm, i UV/IS0!
tria que resta viva, agates de bandes i sardonixs de diferents coloracions i
transparéncies. Calia col-locar la talla en paral-lel a aquestes bandes. En anar
eliminant-ne parts, podria quedar, per exemple, algun to groguenc melat
sobre el cap per simular els cabells o el casc d'un guerrer, un de blanc o
crema per al rostre 1 parts del cos nues, i un to marré fosc per al fons del ~ * Fanomenada Genmna angusta del

T : . . Kunsthistorisches Museum  de
retrat. Amb aix0 s'intentava donar més verisme a la imatge. Dissortadament, ke
] Mepsis i d 1 s de Viena podria servir-nos d'exem-
en la col-leccid que presentem no disposem de cap exemplar roma de la qua- G dodie (o 1905,

litat dels que guarden alguns museus. MEGOW 1987, 8110 155-163).
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[D'esquerra a dreta]
Atleta amb disc
S.1dC

Ndm. inv.: UV/1520

El simbol de les mans entrellagades es
molt usual en la iconografia romana.
Gravat del llibre

Didlogos de medallas,

d’Antoni Agusti.

Biblioteca Historica de la

Universitat de Valéncia.

Dextrarum iunctio
S.1-ndC
Nam. inv.; UV/I521

3 De ben antic es va redactar
tota una séric d'eserits que ano-
menem  gendricament lapidaris,
en els quals  s'especificaven
aquestes  qualitats. Els més
famosos dels recollits pels grees
i que nosaltres conservem
(Lapidari orfic, Declaracions lapida-
ries d'Orfen, Lapidari de Socrates i
Dionis, Lapidari nautic i ¢l de Da-
migr’r‘on—fmx es poden veure ¢n
la magnifica edicié d"HALLEUX-
ScHAMP 1985.

LLa mateixa técnica de recerca del color com a element cristal-litzador

del motiu continud fent-se servir en temps posteriors i és la base de les
millors obres de cada época. Podem apreciar-la en el bellissim retrat
d’Antonio Allegri (més conegut com Il Corregio) [UV/1588]. Els matisos
més foscos de la pedra, a la zona de I'ull, ajuden a donar al rostre molta
profunditat aparent, malgrat que es tracta d'un relleu que sobresurt mol
escassament (I-3 mm). Les transparéncies de la pedra a la zona superfi-
cial dels cabells hi proporcionen volum. Cal afegir tots aquests “trucs”
técnics a la talla per aconseguir una obra d’art de primer ordre, mostra de
la qualitat tecnica d'un dels gravadors més importants del segle xix:
Giuseppe Cerbara. Més tard en parlarem.

No obstant aixd, en el cas de les entalles no importava que una série de
bandes de diferents colors d'un onix, per exemple, distorsionaren la con-
templacié directa de la figura que hi havia gravada. Les tonalitats de la pedra
no coaccionaven el tallista, el qual podia perfectament treballar amb pedres
jaspiades o de diferents colors col-locades en paral-lel al disseny o vertical-
ment, sense que aixd afectara gens el delicat motlle més o menys perfecte
d’on havia d’eixir la figura sobre cera o uns altres materials. No se'n busca-
va la contemplacié directa sobre la pedra.

Aixd no vol dir que no féra important I'ds intencionat de certs tipus de
pedres i colors per fer-hi determinats temes. Després parlarem de les enta-
lles anomenades mdgiques, i també de les propietats i els poders que es con-
siderava que tenien moltes de las pedres utilitzades, ' perd cal assenyalar que
hi havia una tradicid, segurament molt antiga, per la qual es tractava d'unir
determinades pedres amb uns temes concrets als quals la mateixa dynamis de
la pedra donava més forga.

Des del punt de vista estétic hem d’esmentar ['eleccié d'una pedra molt
concreta en les entalles que denominem nicolos. Els ntimeros 1520 1 1521
de la col-leccié de la Universitat en sén exemples magnifics, cadascun en el
seu estil. En el primer cas, sobre una calceddnia de tons blavencs-blancs-
bruns molt ténues en bandes paral-leles molt fines es va entallar la imatge
d'un atleta amb disc a la ma dreta, palma de vencedor a I’esquerra i corona
amb infula. Camina amb una posicié forcada, sobre les puntes dels peus,

29



com és habitual en aquest tipus de treballs ben catalogats i datats en el
segle 1 dC. En el segon cas, el tema és totalment emblematic, molt comd
en l'art roma dels dos primers segles de I'Tmperi i molt estimat pels césars.
Es tracta basicament de la dextrarum iunctio o motiu que representa dues
mans dretes entrellagades com a simbol de pacte de concdrdia i amistat,
sobretot entre vencedors 1 vencuts. Es molt comd en monedes imperials
copiant el prototip de les encunyacions de M. Antoni, Octavi i Lepid. La
seca hispana d'Ilici també va utilitzar aquesta imatge simbolica. Lescena es
completa, sempre seguint la posicié en canelobre, amb un crater de colum-
nes flanqueja per dues cornucopies, simbols de la riquesa. Sobre aquests
tres elements s'ha collocat una Aguila, simbol del poder imperial, i dos
galls enfrontats que podrien al-ludir a 'orgull de pertinyer a un estat fort,
segons |'opinié de Ph. Bruneau.

La historia del gravat sobre pedres fines comenga a oferir-nos les firmes
dels seus artifexs des de l’época classica grega. Noms com ara Aspasi, Frigil
(que va treballar a Siracusa) o Sosies, que ho va fer a Napols, van quedar
immortalitzats sobre la superficie d’entalles bellissimes del segle v aC. Els
seus col~legues Onatas, Atenfades o Pérgam no van restar a la saga, perb el
millor, l'artista que se situa al cim de la gliptograﬁa grega va set, per la nete-
dat del trag i la perfeccid dels volums que va saber imprimir als seus retrats,
Dexamends (RICHTER 1980, 248 s.,; VOLLENWEIDER 1966). Tots ells ens parlen
d’'un reconeixement public que es reflectia en la inclusié de la firma en la
superficie de 'obra. Naturalment, calia inscriure el nom en sentit invers al
de la lectura perque sorgira llegible en la impressid, per exemple amb expres-
sions com AEEAMENOZ EIIOIE; Dexamends ho va fer. Per descomptat, hi
havia una especialitzaci i una valoracié piiblica d'aquests artistes els quals
no eren menys considerats al seu temps per dedicar-se a una de les que ano-
menem actualment “arts menors”. I aix{ era ldgic que s’esdevinguera, si cal-
culem la dificultat i I'exquisidesa del seu treball. Les seues obres van asso-
lir quotes de perfeccié extraordinaries.

Aixd no vol dir que I'obra no signada haja de ser considerada de menor
qualitat. No és gens habitual en gliptografia que hi aparega la firma. En
la col-leccié d’entalles i camafeus de la Universitat de Valéncia conservem
tres firmes de gravadors molt famosos i actius a Roma durant el segle XIX
(ndmeros 1588, 1590 1 1591; RIGHETTI s/a, 43 s.; 51-60 i 64). El primer ja
'’hem esmentat, és el retrat d’Antonio Allegri. Amb 36 x 27 x 1-3 mm,
ens ofereix tota la bellesa que un retrat pot assolir. Quan s’observa sem-
bla créixer, i és perque s'ha aconseguit l’equilibri absolut de les formes.
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Antonio Allegri
Principi del s. Xix
Num., inv.: UV/1588

Ariadna i Dionis

Primera meitat del s, xix

Nom. inv.: UV/1590

La nissaga dels Cerbara estava formada per tres membres. De Gian Battista,
el pare, nascut segurament el 1750 1 mort el 1812, no en conservem a
penes obra. Signava amb majflscules gregues o, quan ho feia amb caracters
llatins, amb només les tres primeres lletres del cognom. Giuseppe, el fill
major, va ndixer el 1770, i el segon, Nicola, el 1792. Nosaltres creiem que
I'exemplar valencid és obra de Giuseppe 1 el situem entre el final del segle
XVIH i el principi del x1x. La “F.” que figura després del cognom complet
podria interpretar-se com l'habitual fecit, seguint la tradicié grecoromana
antiga a qué al-ludiem abans, perd també podria ser un distintiu de
Giuseppe per diferenciar-se de I'obra de son pare: F[iglio], expressié que
tenia sentit mentre no havia nascut el tercer dels Cerbara.

La segona firma de qué disposem és la del molt famés gravador roma
Giromettt (ALFARO 1993-1994). Apareix sobre una magm’fica escena
simposfaca en sardonix ataronjat blanc groguenc que va permetre a l'autor
jugar amb tons i transparéncies d'una bellesa extraordinaria. Aquesta escena
representa Dionfs i Ariadna asseguts i bevent en un ambient totalment rela-
xat. El gust neoclassic es percep perfectament en el conjunt dels detalls: la
kline o llit a 'estil grec tan del gust en aquesta &poca 1 que ens du a pensar
en escultors com ara Canova, la kylix que el déu ofereix a la secua companya,
la qual és el centre de 'escena ja que es troba envoltada pels rostres d’amb-
dés personatges en una perfecta simetria, el petit cinter que porta a la ma
esquerra el déu, Uberma amb crater que cobreix l’espai que sobra a l’esquerra
i, per descomprat, les formes “marmories” dels nus. La firma, com hem dit

adés, és visible sobre el muscle de Dionfs, invertida per

facilitar-ne el gravat. Els Girometti també van
constituir una nissaga familiar de tallistes: el
pare Giuseppe (1780-1851), el seu fill
Pietro (1811-1859) i una filla, Clara,
que ajudava son pare en els treballs
perd que no va signar mai obra. No
sembla tampoc que Pietro signava els
seus treballs, per la qual cosa Podrfem
assignar aquest camafeu al pare.

Giuseppe era amic de Canova 1 de

Thorwaldsen, ja que s'inicii primer com

a escultor, tot i que aviat va passar al ren-
dible i segur ofici de medallista i gravador.
Va retratar tota l'alta societat europea amb
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aquest sistema i els seus camafeus sén la gloria de moltes col-leccions. Van
ser fruit de recopilacic’) bibliografica mentre encara vivia 'artista, i aixd ens
demostra la valoracié social 1 artistica que se li tenia. R E. Visconti li va
dedicar un llibret titulat Gemme incise dal Cav. Giuseppe Girometti (Roma
1836), 1 A. Gennarelli, un article en la revista especialitzada Il Saggiatore
(Roma, vol. V, 1846). Desgraciadament, en cap de les dues monografies que
li s6n dedicades hi ha cap descripcié que puguem identificar amb la nostra
pega. Les peces incloses en les dues publicacions sén d'una altura estetica
extraordindria: potser van ser triades perqueé els autors d'aquests dos estu-
dis només en van recollir les que van poder contemplar a I'estudi de l'artis-
ta durant aquells anys.

La tercera pega amb firma que conservem és un retrat sobri perd bellfs-
sim de Rafael Sanzio (nm. 1591), obra de Vergé, sobre sardonix ovalat. La
capa blanca de la pedra atorga al cap un estil escultdric neoclassic caracte-
ristic. Té només dos millimetres de grossor, i amb una técnica realment
extraordiniria s’ha aconseguit crear tots els matisos d'un ple relleu i els
volums dels muscles, que deixen veure un vestit de l'época del gran pintor i
arquitecte. Segurament, l'autor va tenir un model anterior, perque els trets
s6n bastant fidels als retrats que conservem de Rafael. La firma apareix sota
el muscle esquerre, pricticament a I'ombra que aquest projecta sobre el to

verdds del fons de la pedra.

En la colleccié de la Universitat hi ha, a més a més, algunes obres
antigues i moderns d’excel-lent qualitat. Destaquen per la gran técnica
dels seus artifexs andonims. Observem, per exemple, la ndmero 1503, un
cap de caracter baquic que, per V'estil i la técnica de gravat
datem a final del segle 11 aC, en ple apogeu de I'hel-lenisme
(ALFARO 1996, 37 s.). Sobre una ametista redona, la cara de
Dionfs destaca per les formes sensuals i harmonioses. Les
preteses propietats de 'ametista per combatre els problemes
de I'embriaguesa van fer que es triara aquesta pedra trans-
parent. La técnica utilitzada, amb tocs de trepant encertats
cada vegada més petits, es percep clarament en el dibuix
adjunt [Fig. 8].

A vegades, les dimensions de la pedra sén tan reduides que
sembla increible que la superficie puga allotjar una escena
completa com la del nostre ndmero 1519. Només sota la lupa
aconseguim apreciar la perfeccié de la talla. Sota un arbret
que suggereix el bosc en queé vivia, s’ha representat Faustul, el
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Rafael Sanzio.
Primcra meitat del s.
NUm. inv.: UV/1591

Fig. 8

Dionis [Detall]
Nam. inv.: UV/15037
Procés de gravat
del cap de Dionis

X
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[De dalt a baix]
Boc rampant sobre una palma
S.1dC

Num. inv.: UV/1508

Escena pastoril
S. 1dC
Num. inv.: UV/I519

Methe
S.1dC
Ndm, inv.: UV/I51

pastor per antonomasia, aquell que va recollir de les aigiies del Tiber i al
peu del Palati els bessons Romul i Rem. S’inclina sobre la seua gaiata pre-
nent una actitud que l'art roma va repetir en totes les seues manifestacions
(pintura, escultura, relleus, etc.). Igualment podriem dir del ndimero 9, una
petita pega (I1,5 x 8 x 5 mm) en la qual una cabra rampant recolza sobre
una petita palmera; el tema és molt reproduit entre la fi de la Repﬁblica i
el comengament de I'Imperi, sempre amb alts nivells de qualitat i general-
ment sobre sardonixs de perfil gruixut, com en aquest cas.

Una de les entalles més belles i més interessants d’aquesta col-leccié és
la que s’ha cacalogat amb el ndmero 1511. Sobre 'ametista ovalada i
esquerdada internament a penes és perceptible, a primera vista, la figura
sinuosa de Methe bevent d'una patera plana. Lhimation li cobreix escassa-
ment les espatlles i hi deixa veure un cos sensual 1 modelat. En molts dels
parallels antics de qué disposem, la figura de Methe porta una diadema i es
recull els cabells amb un monyo baix. Lescena es completa als laterals amb
una simbolica hydra de la qual ix una palma i amb el nom, segurament, de la
propietaria, CL[audia] HEDONE, amb lletres llatines majdscules en sentit
vertical. D’aquesta manera resulta llegible tant en la pedra com en l'em-
premta. Aquest nom és d’origen grec i va ser molt utilitzat a Roma entre
esclaves i llibertes (SoLin 1982, 1238-1240). Cal emmarcar el tema dins I"am-
bit de les escenes baquiques. Lhydra simbolitzaria I'aigua clara de la font
enfront de 'efecte pernicids del vi. També ac{ el tipus de pedra, I'ametista
de color vinds, es va elegir pel fet de ser considerada com un amulet pro-
tector davant I'embriaguesa. Com en el cas del retrat de Dionis que hem
esmentat adés, ens trobem davant un bon exemple de la conjfmcié del tema
i de les propietats d'una pedra determinada que eliminaria un perill concret:
les conseqiiencies de beure excessivament.

Portar una imatge de la Fortuna era considerat una manera d’atraure-la,
de tenir-la sempre propera al propietari de l'anell alld on s’haguera gravat.
El ntmero 1510 de la col-leccié és molt representatiu i podriem incloure’l,
per I'estil de la talla, en la primera meitat del segle 1 dC. Com s’esdevingué
amb uns altres prototips artistics que servien de model als gravadors,
aquesta figura de Tyche-Fortuna potser va seguir les formes d’alguna escul-
tura de tradicié grega o hel-lenfstica. Plini ens parla de la Bona Fortuna de
Praxftelles que hi havia al Capitoli (NH XXXV, 23). Escultures com
aquesta van poder ser reprod_u'fdes amb freqii‘encia. La deessa simbolitzava,
amb el timé de la nau i la cornucopia, el bon auguri, la seguretat dels viat-

ges i la riquesa, en aquest cas per al portador de I'entalla. El tema és molt
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comt també en monedes i té variants amb la figura asseguda. Lestil és molt
similar al de la Methe que acabem de comentar.

També potser fou escultoric el prototip de I'Afrodita sese lavans del ntme-
ro 1517. Una altra vegada és Plini el Vell (WH XXXVI, 35) qui ens il-lustra
sobre el fet que hi havia al seu temps a Roma una escultura d’Afrodita aju-
pida llavant-se. Cita Doidalsas com l'autor de 'obra, perd el text de Plini és
molt corrupte en aquesta part. El tipus va ser copiat moltissim en escultu-
ra i conservem una quinzena d'aquestes creacions de la Venus ajupida, entre
les millors de les quals la de Viena, la del Louvre, la del Museo Nazionale
Romano i la del Vatica. En gliptografia va ser també molt utilitzat. La pega
de la nostra col-lecci6 és del segle 1 dC per I'estil de la talla i pels abundants
paral-lels d’entalles de que disposem. La técnica de gravat és molt bona, amb
superficies ben polides, dinamisme 1 sentit de gir al cos. La dificultat del
treball 1 les dimensions reduides, menor del centfmetre en la mida longitu-
dinal, expliquen perfectament algunes imperfeccions del dibuix. Aixd no
obstant, l'efecte final de la imatge és Perfecte. A la ma dreta, la deessa hi du
un askos, vas grec amb la forma d’'un petit bot, amb peu, nansa i tapadora,
que s’utilitzava per ficar-hi vi o aigua. En aquest cas serveix per a la toaleta

de Venus.

A vegades, les escenes de la vida quotidiana es van incloure en la icono-
grafia escultdrica, i d’aquf es va estendre als relleus, els mosaics, les pintu-
res o les entalles. Aquest és el cas del pescador representat sobre jaspi roig
ovalat (ndm. 1513) que podem datar en el segle 1 dC. Tot I'ambient de I'ac-
te de la pesca, incloses les varietats més comunes (amb canya 1 amb xarxa),
s’ha concentrat en la petita superficie de poc més d'un centimetre de qué
disposava el gravador. Un amuntegament de pedres simbolitza una menuda
escullera, la mar és a penes marcada amb nou incisions paral'leles realitza-
des amb un trepant discoidal fi. El pescador deixa caure la xarxa, que s’en-
fonsa, mentre la canya estd clavada entre les pedres. El sentit realista s’apre-
cia en el tipus de vestit, l'exomis o tdnica curta que deixa un muscle a l'aire,
i en el caracterfstic barret de feltre, a mig cami entre el petasos d'ales amples
i un model més recollit i propi del treball que s’hi realitza.

Molt del gust d’artistes i piiblic va ser un tipus especial d’entalles
denominades grylloi, composicions fantistiques i antinaturals que, en els
casos més complicats, apleguen rostres humans i d’animales amb amalga-
mes forgades, i en altres dos o tres rostres tan sols. Sén temes que apa-
reixen en un moment ja avangat de I'Imperi romd, com una activitat pro-

xima al mén de la superstici, ja que a vegades es feien servir contra el mal

34

Tyche-Fortuna
Primera meitat del s, 1 dC
Nam. inv.: UV/I510

Afrodita ajupida
S.1dC
Ndm. inv.: UV/1517

Escena de pesca
S.1dC
Nam. inv.: UV/I513



[De dalt a baix]
Bust d'Atena
S.1-1dC

NUm. inv.: UV/1523

Gryllos
S.wdC ()
Nam. inv.: UV/1532

Zeus barbat entronitzat
Finals del s. 11 dC
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d’ull. La tradicié d’aquestes figures curioses és, no obstant aixd, molt
antiga en I'ambit de la gliptografia. La col-lecci6 valenciana disposa de dos
interessants exemplars de grylloi: un amb el cap d’Atena en perfil dreta
sobre cornalina ovalada (ndm. 1523), amb un estil de talla de gran qua-
litat, que podem situar en el segle1o11dC. Ala part inferior del bust es
pot veure un altre perfil molt nitid de formes arrodonides, i sobre el casc
dos rostres de Sile, 'un a la part de davant, sobre el cap, i ['altre a la part
de darrere, sobre el clatell. El segon exemplar és una mascara multiple
(ndm. 1532) sobre cornalina ovalada. El tipus de la talla, com també el
fet que es tracte de cinc rostres en comptes de tres (front i perfils), com
era habitual, ens fa dubtar de la seua antiguitat.

Les divinitats principals es van entallar molt freqiientment sobre un
tipus de pedra blanquinosa que nosaltres anomenem calcedonia. No té res
a veure amb la pedra que descriuen els lapidaris grecs amb el nom
xoAkNd6viog, de tonalitats rogenques, sobre les quals, alguna vegada, es
recomana gravar un Mart (HALLEUX-SCHAMP 1985, 167, 187, 266, 272, etc.). La
calcedonia és una varietat de I'dgata, de major o menor finesa. Es busca-
va, naturalment, identificar el to blanc immaculat amb el tema represen-
tat sobre la pedra. La figura de Zeus/Japiter apareix normalment en glip-
tografia dreta o asseguda. Els ndmeros 1524 i 1527 corresponen a dos
bons exemplars que ho representen. Tots dos poden datar-se en el segle 1
dC. El primer tipus podria provenir de motius escultorics grecs del segle
1v aC, concretament es va voler relacionar amb una obra de Lisip (Lacroix
1949, 323). La técnica de l'entalla és bona, amb I'Gs de trepant de punta
redona i retocs de trepant de discos de diferent grossaria. Disposem de
moltissims paral-lels per a aquesta pega, com també per a la del Zeus
entronitzat que veurem tot seguit, Aixo vol dir que eren motius molt
demanats i molt reprodul‘ts, gairebé de forma maquinal, per cobrir un
mercat ampli que no es limitava al dels llocs de produccié. Lampliacié del
rostre [Fig. 6] ens permet veure-hi les marques deixades per les puntes del
trepant. Lharmonia del disseny aconsegueix I'efecte d'un perfil que és
absolutament geometric.

El Zeus assegut al tron segueix el model fidfac crisoelefanti. S’arriba
a suggerir (LACROIX 1949, 259 s.) que el prototip primitiu hauria estat
monetari (peces de la lliga arcidica del segle v aC). El fet és que la famo-
sa escultura d’Olimpia va ser l'origen de tota una série de répliques a
menor escala, sobretot en monedes i en gliptografia, que permeten estu-
diar perfectament l'evolucié del tipus. Entre la descripcié de Pausinies

35



(V, 11, I s.) ' i la nostra entalla hi ha diferéncies que, aixd no obstant, no
discrepen massa. La figura hi apareix coronada, asseguda sobre el tron en
posicié de tres quarts i amb el cap en perfil dreta. La tdnica li cau sobre els
genolls deixant el tors al descobert. En comptes de sostenir una Victoria a
la mi dreta estesa, el déu hi du una patera. La Victoria, molt desdibuixada i
coronant-lo, es troba sobre el ceptre que Zeus sosté amb la ma esquerra;
precisament al lloc de I'aguila, segons Pausanies. Com hem dit, disposem de
molts paral-lels en gliptograﬁa, alguns dels quals més propers que el nostre
al prototip escultdric. Amb tot, 'estil és sempre el mateix i podriem dir que
constitueixen una ilmplia familia en que, malgrat el reeixit primer colp d’'ull,

1':1 PCI‘SPECEiVﬁ no és massa encertada.

Un dels temes més repetits en la gliptografia de I'alt imperi va ser el de
la Victoria alada, prototip grec utilitzat per Fidies i engrandit durant
I'hellenisme primerenc (Nike de Samotricia del Louvre). La figura de
Victoria afavoriria 'exit del qui la portara vora el seu cos. Els ndmeros
1525, 1528 1 1531 d’aquesta col-leccid, que poden datar-se en els segles |
i 111 dC, responen a aquest model. Els dos primers van ser tallats sobre prasi
ovalat, i el tercer sobre calcedonia igualment ovalada. La posicid, que es
repeteix en molts paral-lels, és la de perfil (dreta o esquerra). La divinitat
vesteix un peplos que agita el vent, per tal d’indicar-ne la mobilitat 1 I'even-
tualitat de la preséncia d’aquesta divinitat al costat del vencedor, per al qual
porta sempre la corona i la palma.

Segons les creences dels antics, la riquesa d’homes 1 estats la protegien
divinitats especffiques, com ara Flora, Ceres, Tellus, Abundantia,
Liberalitas, etc. El ndmero 1534 és precisament una Flora entronitzada,
proveida de tots els elements que li sén propis, espigues de cereal a la mi
dreta i més espigues i fruits de la terra dins una cistella esvelta que sosté
amb el brag esquerre. La figura, en perfil dreta, es cobreix amb una tdni-
¢a Harga cenyida sota el pit, 1 I’envolta una inscripcid de cinc lletres,
FLO[ra]| CF.

Els camafeus d’¢poca antiga sén poc abundants en la col-leccié valen-
ciana. Malgrat els dubtes que ens provoquen, dels pocs que oferim com
a tals n’hem trobat, amb feines, alguns paral-lels entre els camafeus
romans ben datats. Vegem-ne els més interessants. Un retrat de Drusil-la
(ndm. 1551) sobre sarddnix ovalat (potser del segle 1 dC) i amb anell
del segle xviI proveit d'inscripcié en cardcters majdsculs grecs: KohdGe
To i 0. M1 moiel kakd, que en una traduccié lliure significaria “[que
I'anell] suavitze o tempere els patiments [perqué el portador de la joia]
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un tron 1 sha fer d'or i vori.
Sobre ¢l cap hi ha una coroma
que imita branques d'olivera. A
la-mi dret porta una Nike,
també de vori t or, que té una
cinta i una corona al cap. A la
ma esquerra del déu hi ha un
ceptre ornat amb toda mena de
metalls, i 'ocell que hi ha sobre
el cepere & aguila. Les sanda-
lies del déu també sén dor, i
igualment la tdnica. A la tdnica
s'han creballar figures d'ani-
mals 1 les flors del iri.

El tron esth arctfsticament cla-
borat, amb or i pcc{rvs precioses

i amb bands 1 vori...”.
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Drusil'la
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Parella de panteres
S.n-nmdC
Nam. inv.: UV/1553

no faga maldats”. Les idees d’aquesta frase no s’adiuen amb
la tradicié clissica. Es tracta d'una maixima extreta dels
coneixements d'un erudit modern. El retrat en si és d’'una
gran qualitat. Els trets ens semblen més de Drusil-la, germa-
na favorita de Caligula, que d’Antonia, com s'assenyalava en
el catdleg italid (2). No hi trobem els trets enérgics de la

mare de Claudi.

La parella de panteres del ndmero 1553 és d'una gran belle-
sa plastica. Sobre un sardonix negre grisenc blanc es va dur a
terme una talla acurada que deixa veure els detalls de la pell de
'animal en primer terme. La pantera o la parella de panteres
és un tema molt tipic de I'hel-lenisme. S’associa amb Dionfs,
com veurem en el nostre ndmero 1590, al qual acompanya
compassadament en el seu seguici. Lanell és modern (s. XIX),
perd s'emmarca en la linia dels anells antics utilitzats per

encastar-hi camafeus.

A través de les petites obres d'art que sén les entalles 1 cls
camafeus, aquests motius classics, a més de molts altres que
componen la iconografia tan complexa de la gliptografia antiga, van viat-
jar amb facilitat per tot l’Imperi; ho van fer a la ma dels colonitzadors, dels
soldats i de la gent que s'instal-lava a les provincies. A I'Imperi avangat,
portar una entalla o un camafeu deixd de ser, com hem dit, signe d’alta
classe social o elevat poder econdmic per esdevenir un habit a I'abast de
gairebé tothom.,

Tot i que l'art de la talla de pedres no va morir amb I’Imperi, ["edat mit-
jana va significar un moment de recessié, que acabd amb I'arribada del
Renaixement. Els gravadors van tornar a proliferar, a ser valorats i reco-
neguts com a artistes (RIGHETTI s/a). En van crear un estil propi a partir de
les influéncies de les gemmes antigues que apareixien constantment als
camps de tot Italia (BABELON 1894). Per aixd, moltes vegades resulta diffcil
distingir els seus treballs dels que utilitzaren com a models, sobretot per-
que, des d'aquell moment, el gust per les antiguitats feia que, a vegades,
s'enterraven durant un temps els objectes reproduits per donar-los fins i
tot una patina especial. No s'hi pretenia enganyar ningd; tothom accepta-
va aquesta manera de fer copies de gran altura técnica que un comerg d'an-
tiquaris molt desenvolupat distribuia entre humanistes i gent de fortuna.
Un dels col-leccionistes més famosos va ser Lorenzo el Magnific, que no

va dubtar a fer alld que per a nosaltres, avui, seria un sacrilegi: va manar
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col-locar a la superficie de totes les peces de la seua col-leccié (antigues i
modernes) un rétol, gens discret, que deia LAUR MED. Sens dubte, una
capacitat d’abstraccié que nosaltres no comprenem li permetia gaudir

igual de les seues gemmes estimades.

En el Renaixement tardd o primer Barroc, les entalles segueixen de lluny
els temes classics grecoromans, tot i que amb l’empremta i U'estetica de la
nova &poca. Ens trobem sempre davant de peces més grans en les quals es
pretén introduir escenes que puguen ser valorades sobre la mateixa pedra.
Las de I'entalla com a segell havia anat perdent-se a poc a poc. Destacarem
alguns dels exemplars que posseeix la col-leccié valenciana. Crida 'atencid,
per la seua bellesa, I'escena de sacrifici d’'un molté (ndm. 1539), tallada
sobre un colorista jaspi heliotropi ovalat. Laccié es desplega al voltant
d’un altar quadrangular que sosté un “vas de foc” central i quatre de més
petits als cantons. El personatge principal, seguint models mitraics, sosté
el coll de I"animal amb una md mentre que amb la dreta hi acosta el coltell
per al sacrifict. Davant, ajupit, un altre personatge masculf hi recull la sang
en un recipient. Lescena la completa un jove amb torxa i dues figures
femenines vestides amb tdniques vaporoses, una de les quals porta una
lira. En aquest cas sén els models de la pintura del moment (Mantegna
sobretot) els que subjauen en la disposicié de l'escena; tot i aixd, dispo-
sem de parallels en gliprografia (FURTWANGLER 1900, 19, lam. LXVIL; KRis
1929, 1, 33 ss. i II, 29 i 280; RIGHETTI s/a, 4, lam. II) que ens ajuden a datar
aquesta entalla en el segle xv1.

La lluita d’'Hercules i el gegant Anteu sobre jaspi roig (ndm. 1540), i
també la delicada escena del carro de Selene i els seus acompanyants sobre
agata blanca (ndm. 1541), es Poden emmarcar en aquest mateix Perfode de
final de] Renaixement. Encara sén del gust dels artistes els temes clissics;
aixd no obstant, els models pictorics del moment que serveixen de punt de
partida (Mantegna, Dal Pozzo, etc.) hi imprimeixen un aire totalment
diferent. Ho podens apreciar molt bé en el cap d'Atena sobre quars fumat
ovalat i facetat en el perimetre (ntm. 1542), d’estil ben caracteristic 1 una
alta qualitat de talla.

Un dels camafeus més interessants d'aquest periode és el que porta el
namero 1555, una Medusa sobre jaspi heliotropi reds, datable en el segle
XVI. Es tracta d'un altre tema classic pres a partir del denominat per J.
Floren (en el seu estudi sobre la tipologia del gorgoncion) tipus bell.
Concretament, sembla venir de lanomenada Medusa Rondanini (Munic,
Glyptoteca) o de la tapa de la Tassa Farnese (BABELON 1894, 139-141). Ni la
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tranquil-litat del rostre ni les ordenades serps entre els cabells arris-
sats fan pensar en la terrible Medusa arcaica grega o en la patttica
expressié de la Medusa de ['hel-lenisme tarda. EI treball de talla és
d'una gran perfeccié, amb un polimcnt posterior impecable. El
detall de les pupilles buides recorda aspectes técnics de I'escultura
classica 1 renaixentista (Miquel Angcl, per exemple)
Els nous temes purament renaixentistes també sén presents en la
col-leccié amb excel-lents exemplars. En destaquem el retrat femenf en
perfil dreta, niimero 1556, sobre un onix de bandes de suavissimes tona-
litats beix gris blanc. El torax nu estd dins d'un model que va tenir moltfs-
sima ;1cceptacié, cosa que va motivar que s rcpctira incansablement en
camafeus dels segles XVI i XVII; moltes d'aquestes creacions no tenen gaire
interds estétic (ndm. 1576). Amb tort, en el primer cas ens trobem davant
I'obra d'un gravador magnific. La figura ircadia sensualitat; els cabells arris-
sats, la boca entreoberta, [a mirada atenta, donen vida a la reduida escena.
En la mateixa linia podriem situar la biblica Judit que porta a les mans cl
cap d’'Holofernes (ndim. 1557). La mngnfficn talla es veu, aquesta vegada,
minvada pel trencament del perfil exempt del rostre fement.

El camafeu en el Renaixement també es va utilitzar per fer retrats de per-
sones d'alt rang, per fer-les congixer a Pretendents o com a record per rega-
lar a un ésser estimat. Potser aquest fou el cas del molt possible retrat de
Beatriu d'Este (ndm. 1560) sobre sardonix ovalat. El riquissim vestit de
manegues inflades 1 coll pujat ens transporta a algun retrat que Tiziano va
fer a l'oli cl'aqucstn dama (Viena, Kunsthistorisches Museum). En el nostre
cas, el blanc purissim que va triar cl gravador t ¢l marcat relleu del cos donen

al conjunt un aire escultoric.

El pcrfode barroc va comportar un descens de las qualitats tecniques,
sens dubte perque l'art de la talla de pedres estava tan estés i tenia tants
seguidors que la produccié es va generaliczar en tallers que buscaven més
la quantitat que la qualitac. Els noms d'aquests artistes ens sén, normal-
ment, desconeguts. Les pedres tallades (antigues i modernes) s'utilitza-
ven en aquests moments per al plaer dels coneixedors, perd també per a
'ornamentacié d’altres objectes de joieria o vaixella, i també per a I'enri-
quiment del vestit de les classes altes (botonades incloses). La pintura de
l’época ens il-lustra sobre aixd, com es pot veure en altre capl’tol d’aqucst
catileg. En la col-leccié de la Universitat de Valetncia sén bastants les
peces que podem adscriure a aquest perfode. En destacarem algunes. Es
tracta principalment de camafeus sobre petits sardonixs ovalats. Des dels
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nameros 1565 (Leda i el cigne) fins al 1576 (dones, angelets en diferents
posicions i un trité), mostren tots un mateix estil i origen que aconsella
pensar que procedeixen d'un mateix taller. I podriem dir igualment dels
ntmeros 1577-1582. Sis camafeus amb tema animal (gos, pantera, uni-
corn, gos atacant, 1leé i parella de senglars) que formen sens dubte un tot

homogeni, obra de la mateixa ma.

Amb el Neoclassicisme entrem en un dels perfodes de major puixanga en
la fabricacié d’entalles i camafeus. Les formes estilitzades i la fredor propia
prop
de l'estil es perceben perfectament. Ja hem vist algunes d’aquestes peces en
P P g q P
parlar dels gravadors que hi van deixar la firma; no obstant aixd, hem de
destacar, abans d’acabar, el perfecte retrat de Livia (ndm. 1589) sobre sar-
P

donix gris clar —blanc— beix.

Lentalla ndmero 1544, de final del segle XVII o comengament del XIX,
caldria emmarcar-la dins del tipus que s’ha denominat anells d’amor i de fideli-
tat. Sén peces que presenten llegendes que al-ludeixen a aquests temes i pen-
sades per ser llegides sobre I'empremta que pogueren deixar en segellar-hi
una carta: "AMOUR NOUS UNIT”, “UNIS A JAMAIS”, “POR VOUS”, “L_AMOUR LES
ASSEMBLE” (sobre un segell personal de Llufs XV). En el cas present, el text
és ben semblant: “C’EST A vOUS”, envoltant una figureta de Cupido que dis-

para I'arc, tema que era molt caracterfstic.

LES ENTALLES MAGIQUES DE LA COL'LECCIO

Hem volgut deixar per al final una série d’entalles properes al tema de
la magia i els aspectes protectors de la religié. Es aquesta una tematica
comuna en la gliptografia antiga des de temps ben remots i que té molta
importancia perqué en aquestes joies s'apleguen el poder de les pedres i
la forga de les imatges i paraules que s’hi inscriven. La mort, les malal-
ties i les desgricies de la vida portaven els creients a buscar 'ajuda de les
forces benéfiques, precisament amb la intencié de contrarestar els castigs
divins i les enveges i venjances dels homes. Es tractava d’una doctrina
antiquissima, originaria de Mesopotamia i Egipte 1 remodelada a la riba
oriental de la Mediterrinia. Plini (NH XXX, 1-7) la fa remuntar molts
segles entere: ni més ni menys que sis mil anys abans de la mort de Platé!
I relaciona Zaratustra amb la mateixa creacié de la magia (NH XXX, 3;
BipEZ-CUMONT, I, I ss.). Precisament per aixo, moltes vegades les férmules

magiques resultaven ja incomprensibles fins i tot per als mags-endevins-
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Abraxos seu Apistopistus ...
Ajuntament de Valéncia,

Biblioteca Serrano Morales.

Sign. SM 21/95

xamans-sacerdots que les posaven en prictica en I'g¢poca greco-
romana (MONTERO 1997). Les entalles esdevenien aix{ auténtics
talismans que s'havien de portar en contacte amb la pell perque
foren efectius. Aquests tipus d'amulets de cardcter magic es
fabricaven en quantitats importants, amb una mecinica repeti-
tiva de temes i férmules, i es venien a preus no gaire alts, cosa

que cls donava una gran mobilitat.

Portar talismans o amulets era un signe d’idolatria, propi de
pagans, il'Gs Ja n’'havia estat censurat des de temps enrere Pcls escrits
biblics. Malgrat aixo, la poblacié d'Israel utilitzava les entalles magiques
sensc reserva. Molts dels déus invocats en la migia tenen una procedeén-
cia hebrea i noms semfitics (Adonai, lao, Sabaoth, Abraxas) (Luck 1995, 14
s. i 20; BipEZ-CUMONT I, 225-242). La nostra colleccié té un exemplar
excel-lent d’aquest tipus (ntim. 1533). Com era habitual, es va utilitzar
per confeccionar-lo un jaspi heliotropi. La imatge ens mostra un déu que
va ser totpoderds per als mags i que cra representat amb aquesta forma
estranya, 'anguipedes alectorocifal, amb cap de gall en Pcrf’il dreta, torax nu,
musculatura marcada i llambrequins propis del soldat roma que cobreixen
'abdomen i l'inici d’unes cames transformades en serps. Branda un fuet
a la md dreta i es protegeix amb un escut redé on podem llegir IAZIE (en
majdscules gregues). Potser les dues primeres lletres i la E invertida, que
en 1’cmprcmtn queden juntes, constitufen un dels noms miagics d’aquesta
divinitat: IA®@. També cra identificat amb els noms de Sabadth, Adonai,
Semestlam..., pero sobretot Abrasax (Abraxas per metatesi). El primer i
el darrer sén els noms més estesos i els més freqiients en les entalles. Fins
1 tot en algun papir magic es relaciona el gran Zcus amb IAM
(PREISENDANZ 1928, 1, 301).

SIE ST BESE S
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Per als seus seguidors, el nom d’Abraxas guardava en si mateix el nombre
dels dies de l’any (365, suma dels valors de les set lletres gregues que el
componen);’ es tracta clarament d'una divinitat de tipus cosmic. La seua
imatge es repetelx constantment en textos i entalles magiques del mateix
tipus (ALFARO 1999, 27 s.). Com que el seu nom anava normalment gravat
sobre l'escut, s’ha posat en relacié amb "“escut dels homes”, és a dir, pro-
tector dels homes (DELATTE-DERCHAIN 1964, 25); amb tot, el nom apareix ins-
crit a vegades sota la figura del mateix déu, als peus senzillament. El fuet va
ser interpretat per Preisendanz (PGM XI1, 281) com l'element amb que es cas-
tigava els dimonis maléfics. El caricter animal torna a fer-se pales en les
cames que, com en el cas present, sén substituides per sengles serps ondu-
lants o enroscades sobre clles mateixes, a 'estil d'alguna divinitat etrusca
(DELATTE-DERCHAIN 1964, 23-42).

En totes les versions d'aquesta divinitat subjau el caricter de déu que
guia el mén, que 'il-lumina 1 el vigila, coneixedor de totes les coses, salva-
dor dels homes. Se I'implora constantment perqué venge i no abandone qui

P perq g q
el porta a lentalla o qui I'invoca. Se'n busca la proteccid i I'ajuda en les
empreses dificils; en les invocacions dels papirs s’'adverteix una relativa
familiaritat amb la seua persona, un lligam fntim entre els homes 1 aquest

P g q

polifacetic ésser de la magia.

Moltes de les entalles magiques resulten també molt dificils de datar
atés que, per haver estat molt abundants fins al segle Vi1, van ser profusa—
ment imitades amb el revifament de les societats secretes en &poques pos-
teriors. La col-leccié de la Universitat guarda un altre exemplar interessant
que, amb dubtes, datem després del segle 11 dC (ntim. 1537). A l'anvers hi
podem veure una Atena magica amb casc, en la linia de Ja famosa gemma
d’Aspasi (BABELON 1894, 122; FURTWANGLER 1900, XLIX, 12) i de perfecta fac-
tura. El bust de la deessa hi apareix envoltat d’'una série de simbols de
cardcter magicocabalistic entre els quals hi ha un grup de dues lletres gre-
gues [A@H]NH. Les dues espigues de cascall poden simbolitzar el son pro-
pici (CUMONT 1942, 396 s.), el gripau/granota, animals relacionats amb la
magia practica, I'estel té un caricter astral clar, el cranc i I’escorpl’ eren sim-
bols zodiacals, la cornucdpia afavoria els béns terrenals, etc. Tot aixd va ser
envoltat amb una orla tallada, paral-lela a la vora de la pedra (una calcedo-
nia negra ovalada), seguint la tradicié egipcia. La inscripcié magica hi apa-

. ’
reix al revers d aquesta manera:
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Sa (1), B (2). p (100), a
(1), 0 (200), a (1), & (60) =
365;  Terrulid  deia que
“Basilides va procl;lmnr un déu
saprem de nom Abrasax, creador
de I'Esperit, del Verb, de In
Providencia, de o Vircut i de la
Rondar. De rors ells van cinir
cls Angc[s. amb un nombre
inlinit, dels quals van cixir des-
prés cls 365 cels i un mén en
honor d'dbrasax, ¢l nom del
qu;ll conté aquest nombre en si
maccix... . Temps després, sant
Jeroni conrmnp]nvn el personat-
ge des d'un punt de vista més
eritic, perd va recollir també cl
valor numeric del scu nom:
"Bastlides denomina ¢l Déu
totpoderds amb ¢l nom mons-
truds d'dbrasax, | pretén que
scgons ¢l valor de les lerres
gregues i el nombre dels dies
del curs del Sol Abraxas es
troba tancat dins ¢l scu cercle,
igualment  s'esdevé amb el
Mitra  dels

Agustl també parla del tema

gentils”™.  Sant

des d'una perspectiva d'absolu-
ta incredulitar: “Basilides deia
que hi ha 365 cels, com ol
nombre de dies de lany, i per
aixd veia el nom d'Abrasax com
asant i venerable™ El et que s
tracte d'un nom de scr Herres,
com ¢l de Mitra (MelBpag,
els valors numerics del qual s6n
40, 5, 10, 9, 100, T 1 200 =
365) o el de Scmpis, permet
relacionar tots tres amb cls ser

planctes i amb el Sol.



Atena magica
[Inscripci6 al revers
i imatge d'anvers]
S.-vdc

Nam. inv.: UV/I537

Entalla magica
S.vi-vit ()
NUm. inv.: UV/1538

Amulet magic [Anvers]
S.m-wdC
NUm. inv.: UV/1548

TPACI
CO TOY
ABPAL AE
CHCIINA

ANAN] N2
NOY

Podem transcriure-la aix{: Tpaowoo tov ABpacat onouvd ailwvov. El

nom del gran déu de la migia (Abrasax) es repeteix acf amb una altra serie
d’invocacions sense paral-lels, que sapiem.

El ntimero 1538, un jaspi groc, representa un cap barbat en perfil dreta
envoltat per una inscripcié del tipus dels rétols magics sense sentit i de
tres signes zodiacals (el sol, la lluna i un estel). La transcripcié és la
segiient: Tuvixyu vyt nuxto. Aquests sons repetitius i guturals sén
tipics d’'alguns papirs magics (BONNER 1950) i es troben en bastants
paral-lels sobre entalles. Per al caricter astrologicoendevinatori es pot
veure Cumont (1942, 183 s.).

El text més llarg i interessant el trobem a l'entalla ndmero 1548, una
cornalina ovalada amb inscripcié a I'anvers i al revers. En aquest cas la
invocacid, en majﬁscules gregues, té un sentit totalment mégic. La divi-
nitat invocada, per mitja d’una férmula relativament comuna, és “el més
alt dels déus” (Be6C W yroto). No es tracta de Zeus, com podria pensar-se
a primera vista. En I'época tardana en qué ens trobem (segles 111-1v), I'ad-
jectiu vyrotog s'aplicava al déu dels jueus, Jahve, precisament per distin-
gir-lo dels déus pagans. Es Altfssim. La transcripcié i traduccié com-
pleta dels dos epigrafs sén les segiients:

Anvers: TOV B0V OOL TOV VYPLOTOV, U ue AdLkHoLs

“Per I'Altissim, jo et conjure, no em perjudiques”
Revers: ugyo TO OVOUOL

“Gran és el seu nom!”
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La segona expressié solia adregar-se també a Serapis i als esmentats ante-
riorment lao, Sabaoth 1 Adonai.

La inscripcié de 'entalla ndmero 1549, també sobre cornalina, estd en la
linia dels rétols gnosticocabalistics, perd és completament inintel-ligible.

LES PEDRES UTILITZADES EN LES ENTALLES MAGIQUES

Les pedres treballades en la gliptografia hel-lenisticoromana van ser sem-
pre del tipus que anomenem semiprecioses: 1'dgata, amb les seues varietats
denominades onixs, sardonixs, cornalines, calcedonies, prasis, sardes, plas—
mes, jaspis, ametistes, alguns marbres, etc. Cal a fegir-hi el corall, 'ambre, la
pasta de vidre, amb la qual es tractava d'imitar les qualitats de les esmenta-

des anteriorment, algunes closques marines i fins i tot els simplcs codols.

En I’época hel-lenfstica 1 romanoimperial, les Pedres més utilitzades en la
magia, ja que eren considerades carregades de poders i qualitats, van ser
adornades amb textos del mateix estil que els dels papirs magics contempo-
ranis, tot i que amb missatges més reduits per raé de I'espai. Lavantatge de
la pedra magica davant 'amulet d'un altre material consistiria en la major
perdm‘abilitat, pero sobretot en el fet que, a Iefecte produ'ft per la imatge 1
pel text migic, s'hi afegia aix{ el poder intrinsec de la pedra com a talisma
natural.

Siga per les caracteristiques, per les irisacions o, sobretot, pel color,
cada pedra era considerada propicia per a unes funcions protectores con-
cretes. Més encara, es considerava que aquestes pedres tenien el que po-
driem anomenar una “anima”, que els permetia connectar amb l'inima
humana, de manera que les pedres van acabar per ser sentides, pels adep-
tes a la magia, com a auténtics éssers vius. Hi havia un veritable lenguatge
de les pedres i dels seus colors per significar alld que es buscava; un llenguatge
ocult, hermetic, només desxifrable pels iniciats en les tecniques magiques
(FESTUGIERE 1950, 1, 201-216). Aquest llenguatge va perdurar a través dels
lapidaris antics arabs 1 medievals 1, d’alguna manera, persisteix en la nos-
tra cultura actual (continuem identificant el color verd amb 'esperanca,
el roig amb la for¢a 1 amb la vida, el blanc amb Ia puresa i el mén divi,
ctc.). La idea basica que alimentava la creenga en el poder de les pedres era
aquella que, d'acord amb les teories de la magia simpatetica, es resumia en
Uenunciat similia similibus (BipEz-CumoNT 1973, I, 129). Regint totes les
comunicacions entre homes i pedres hi ha els astres, de l'activitat dels

quals es deia que influta en el conjunt dels elements constitutius de la
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terra i, en conseqiiéncia, també sobre les pedres i les seues qualitats
(HALLEUX-ScHAMP 1985, XXVIII). Plenes de l'energia d'uns astres determi-
nats, les pedres passaven a ser considerades com a part d’aquests, de tal
manera que el portador de U'amulet rebia directament el poder protector,
sanador, etc. que emetien els cossos celestes (ALFARO 1999, 13-16).

Teofrast va analitzar les pedres des d'un punt de vista mineraldgic i, alho-
ra, els va atorgar ja tota una série de qualitats intrinseques. La tradicié de
considerar les pedres com a auténtics “éssers vius” tenia molt de pes en I'¢po-
ca. Per aixd podem dir que manté un vell costum quan parla de pedres “mas-
cles” 1 pedres “femelles” (De lap. 30 s.). Encara que sembla no creure-s’ho,
tracta fins i tot el tema de la generacié de les pedres: dues pedres de sexe con-
trari poden engendrar descendencia (De lap. 5). Anys després, Plini (NH
XXXV, 134) mantenia una actitud semblant quan deia: “Teofrast i Mucia
creuen que hi ha pedres que n'engendren d'altres”.

Després d'ells es va continuar amb la tradicié d’atribuir a determina-
des pedres propietats mediques i magiques. Tot aquest corpus de co-
neixements acumulats va ser refés en els lapidaris abans esmentats. De les
moltes varietats de qué disposa la col-leccié de la Universitat de Valencia,
vegem-ne només dos exemples amb qualitats especials (ALFArRO 1999, 16-
23); aixd ens pot fer una idea de la riquesa d'informacié que tenim en

aquest sentit:

a) La més comuna de les pedres semiprecioses és
Vagata (gr. axdwng, llat. achates), una varietat del
quars molt polifacética pel que fa a ['aspecte
extern, cosa que va crear en l’antiguitat bastant
confusié respecte dels noms, molt nombrosos, i
dels seus colors (iaspachates, cerachates, smaragdacha-
tes, haemachates, leucachates, dendrachates, quac velut
arbusculis insignis est, antachates, quae, cum  uritut,
murram vedolet, corallachates...; Plini, NH XXXVII,
139). Segons Teofrast (De lap. 31), al qual
segueixen Plini (NH XXXVII, 139), Solf (5, 25) i
Isidor (XIV, 6, 34 i XVI, 11, 1), el nom de ['agata
derivava del d’un riu sicilid homonim. Plini deia
que només pel fet de contemplar I'dgata, inde-
pendentment del tipus de varietat de que es trac-
tara, la salut dels ulls millorava considerablement
i, si es posaven unas quantes pedres d'aquest
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material a la boca, llevaven la set. Si es portaven unides per péls de hiena
evitaven les discussions i els problemes entre les families. Si la pedra era
d'un dnic color, es convertia en un auténtic talismi penjat del cos dels
atletes (NH XXXVII, 140-142).

Lagata era denominada també pedra sacra, atés que es considerava com
un bon remei contra les mossegades de les aranyes (només per a Plini) i
dels escorpins (Plini, NH XXXVII, 1391 142; Soli, 5, 26; i els Iapidaris Damigéron-
Evax, XVIL, Socrates i Dionfs, 39; Decl. lap. I’Orf,, 21; Lap. O1f., 617 s. 1 622-624). Totes
les noticies que contenen els lapidaris grecs atribueixen aquest poder a la
varietat concreta que té el color de la pell del lle, amb una estranya barre-
ja de coloracions: rogenca-blanca-negrosa-verdosa.c La semblanca de color
entre el ferog animal i la pedra confereix a aquesta el caricter d’invencible
enfront del verf.

Pel que faala terapéutica, no n’hi ha moltes variants entre unes fonts i
les altres. En linies generals, calia suspendre—la en els embenatges de la feri-
da dolorosa del malalt. Perd també tenia moltes aplicacions després de tri-
turada, aplicacla en un emplastre o dissolta en aigua. Lagata de pell de lle6
tenia altres utilitats: podia fer que un malalt esdevinguera una persona sana
si mantenia un trosset d’aquest material entre les mans, fent seu aix{ el
poder sanador del cel (d’algun astre concret que controlara la seua malaltia)
(Lap. orf. 629 s.); 1 en un sentit més frivol, podia fer irresistible un home
davant les dones (Lap. érf. 624 s.) O suscitar entre els homes el desig cap a
les dones 1 viceversa, sempre que I'interessat es lligara la pedra al cos (Decl.
lap. £Orf., 21).

Portada com un anell, es pensava que I'dgata convertia |'orador en una
persona molt hibil en la seua empresa, sociable, persuasiu, fort, amable,
vigords i de bon caricter. Per acabar, disposem d’una dada de molt d’inte-
rés. Se'ns diu que ['dgata es consagrava de la manera segiient: calia prendre
una agulla de bronze i gravar sobre la pedra el nom d’Tayw.” Després d'ai-
x0, calia encastar la pedra en un anell i posar-se’l després d’haver fet una
impressié amb ella, és a dir, després d’haver-la utilitzat com a segell (Lap.
de Socrates i Dionis, 39).

b) El nom de jaspi (gr. laomi, lat. iaspis) respon a una etimologia d’origen
ben antic (arcadic jaspu, hebreu jaspe), possiblement perqué nom i material
van arribar a la Mediterrania precedits ja d'una fama que va impedir les con-
fusions.’ Mineraldgicament és una varietat granular del quars i, per tant,
opac i sense lluissor. La seua associacié amb el ferro la mena als tons més
comuns que sén els 10jOS 1 marrons rogencs; pero amb impureses vira cap
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¢ En concret, aquella que el
lapidari Decel. lap. 4’Orf., 21
identifica com a Agata sangui-

nia o purpdria,

7 Que cquival a I'low dels
hebreus (Inhvé), gran déu de la

magia.

8 Aixd no obstant, Isidor ¢l cita
com a nom grec. Orig, XVI, 7,
8: “ias signiﬁcz\ «verd» i pinasim

«gemma» .



Jaspi
Colleccié del Museu de Geologia
Universitat de Valéncia

9 Isidor, Orig,, 7. 8.

al verd opac. En aquest cas rep avui també la deno-
minacié de calcedonia verda opaca. Generalment, se
sol reservar la veu jaspi per a les pedres amb barre-
ja de colors, com ara el jaspi sanguini, proveit de
taques de color de calder o daurades, també deno-
minat jaspi heliotropi (aureus pulvis). Aquestes taques
destaquen sobre el verd opac del fons. D’aquest
tipus, en conservem molts exemplars en les
col-leccions de gliptografia europees. Plini (NH
XXXVII, 75) l'esmenta com a originari de molts
llocs i amb caracterfstiques d'ordre divers: I'India
proporciona un tipus semblant a la maragda i de Xipre en procedeix un de
verd fosc, que Teofrast identificava amb la calcedonia (De lap., 35). El jaspi
persa i el de les riberes del Caspi tenia un to blavenc, cosa que fa que alguns
autors l’identifiquen amb alld que Solf denominava el cianeo (15, 28), que
sembla respondre més aviat a les caracterfstiques del lapislétzuli, de l'atzu-
rita o de la turquesa. El jaspi de Frigia era un tant purpuri, blau purpuri el
de Capadocia, el de Calcedonia el qualifica Plini com de color turbidus...; les
denominacions que ens proporciona sén interminables, com també ho sén
realment les varietats del jaspt.

Ara que parlem del jaspi, Plini (NH XXXVI], 118 s.) ratifica la generalit-
zacié de I'Gs i pretén demostrar la seua incredulitat davant les seues pro-
pietats: “Tots els orientals porten els jaspis com a amulets... Tinc el plaer
de denunciar acf, novament, la falsedat dels mags, que en recomanen I'ts
per als oradors”. Aquest valor que els va concedir la magia, ben present
pel que es veu en el segle 1 dC, devia generar una alta demanda que n'a-
pujaria el preu perque, tot seguit, el mateix autor ens diu que “els jaspis
es falsificaven molt bé tenyint altres pedres, técnica aquesta que era I'or-
gull dels egipcis”.

Pel que fa a les qualitats intrinseques dels jaspis, només sabem pel
Lapidari orfic (267-270) que “un jaspi delicat, d’'un verd primaveral, pot
servir d’intercessié als benaventurats i procurar que arribe la pluja abun-
dosa sobre els camps alterats”> Latribucié d'una qualitat especial per
“allunyar 'epilépsia de la persona que porte amb ell el jaspi™ és molt tar-
dana (Lapidari Kérigmes 6).

Totes les pedres utilitzades en les entalles de la colleccié valenciana
tenien qualitats especials per als autors antics, qualitats que es van rebutjar
amb el pas del temps i en les quals es va deixar de creure, sobretot, a partir
de '’humanisme renaixentista.
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ESTUDI GEMMOLOGIC DE LA
COL-LECCIO D’ENTALLES

| CAMAFEUS DE LA
UNIVERSITAT DE VALENCIA

Luis E. Ochando i Rosa Moreno

[NTRODUCCIO

De les diferents col-leccions de béns artistics patrimoni de la Universitat
de Valéncia, cal destacar-ne per I'interes, tant historic com cientific, la com-

posta per una série de camafeus i entalles.

Amb la intencié de mostrar al pablic en general i als especialistes en par-
ticular aquesta magnifica colleccié, s’han editat previament estudis de
diversa indole (Entalles y camafeos de la Universitat de Valincia, “Estudis
Numismatics Valencians”, 7, Valéncia, 1996; i “La col-leccié d’entalles i
camafeus”, en el llibre Els tresors de la Universitat de Valencia, Publicacions de la
Universitat de Valencia, Patronat Cinc Segles, 1999; els dos per Carmen

Alfaro Giner).

En aquest capl’tol, com a contribucié a una obra més amplia on s’es-
tudien des de diferents punts de vista els camafeus i les entalles esmen-
tats, es plantegen una revisié historica de la técnica de la gliptica, uns
comentaris al voltant del procés de datacié i possibles imitacions/falsi-
ficacions, 1 també un treball de descripcié de les peces des d’una visié

..
gemmologica.

La paraula gliptica deriva del verb grec yAumtw, que es traducix pel llatf
scalpere, que significa “l'art de fer incisié sobre pedres fines”. Els mateixos
grecs distingien entre el que es podria anomenar diagliptica (gravat al buit, és
a dir, 'entalla) i anagliptica (o esculpit en baix relleu, és a dir, el camafeu).
En la terminologia arqueoldgica, la paraula gliptica s'utilitza per designar el
treball de talla sobre pedres precioses o semiprecioses, independentment
que el gravat siga al buit o en baix relleu (entalles o camafeus), agrupats pel
fet que cal una técnica i un treball que només estan capacitats per executar
els qui dominen els secrets de la gliptica. (Pres de Coleccién de gliptica del Museo
Arqueoldgico Nacional, de Raquel Casal Garcfa.)
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En un sentit molt mnpli, la gemmologia es pot considerar com una cién-
cia, derivada de la mineralogia, que estudia un petit grup de minerals que,
per la seua bellesa, raresa, transparéncia, ctc., s utilitzen des de temps
immemorials amb finalitats comercials i industrials. Entre aquest grup de
minerals privilegiat, que habitualment sén coneguts amb el nom de gemmes

o pedres precioses, es troben els materials utilitzats com a entalles 1 camafeus.

La parauln mineral fa referéncia col-lectivament a les més de 3.000 espé—
cies minerals les propictats quimiques i fisiques de les quals s’han determi-
nat. En aquest sentit, un mineral pot definir-sc com un sdlid homogeni que
es presenta de manera natural, que és substincia inorg;‘mica 1 que posseeix
una estructura atdmica ordenada 1 una composicté quimica definida o algu—
na que varia entre [imits establerts.

Els termes pedra preciosa o gemma s'apliquen als minerals que després de ser
tallats i polits posseeixen prou atractiu per fer-los servir com a adornament
personal o decoratiu. També podrien definir-se com aquells minerals que
per les seues dimensions, bellesa, puresa, raresa, etc. sén susceptibles de ser
utilitzats en I'aimbit de la joieria, la decoracid, el col-leccionisme o, fins i tot,
la inddstria.

S'utilitza el terme camafeu per referir-se a les pedres semiopaques i
opaques, gravades o treballades en relleu. Quan el treball consisteix en una
incisié i es deixa un buit en la pedra, s'empra el terme entalla, tot i que també
és utilitzat el vocable italid intaglio.

HISTORIA DE LA GLIPTICA

La paraula camafeu va apareixer per primera vegada en el segle X111, i es
feia servir per distingir una pedra preciosa tallada en relleu o ressaltada
sobre el fons d'una pedra d'una gemma el disseny de la qual s’havia gravat
o tallat dins de la pedm, la qual es denominava entalla (Figura 1). Lorigen
del mot camafeu resulta poc clar: potser el té en 'Arab kbhamea, que significa
“amulet”, o pot estar relacionat amb les paraules gregues camabey o camaicul,

- EE L] 3 g i
que designen “joia”. Segons el Webster’s Dictionary, la paraula anglesa cameo
prové de la italiana cammeo, la qual deriva Probablement del francés medie-
val camaieu o del llati medieval camabutus o camacus. En alguns documents
antics apareix aquest mot amb les formes camabutum, chamab i camabieu. Pot
Procedir de la parnuln sirfaca chemeia, que significa “encantament’, o de
camaut, el gep d'un camell, que s'aplicava metaforicament per a qualsevol

cosa prominent i que, per tant, potser s'utilitzava per diferenciar una
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[A] En una entalla, el disseny es grava
o s'inscriu amb incisions en la
superficie de la pedra.

[B] Un camafeu té el disseny gravat
perqué es projecte sobre el fons
de la pedra.

gemma en relleu d’una entalla. Sembla clar, peré, que camafeu defineix el tre-

ball que s’ha realitzar i no el material on s’ha realitzat.

Els camafeus de fa milers d'anys eren els segells que s'utilitzaven per als
documents personals o els béns de la casa, és a dir, les entalles. Les entalles
sén pedres gravades amb imatges o firmes, o amb totes dues. Tant les
entalles com els camafeus pertanyen a allo que es denomina la gliptica, i

aquesta paraula prové de la grega glyptos, que significa “callar”.

Els primers gravats

Les primeres pedres tallades —ens cal remuntar almenys fins a 'any
15.000 aC— eren petroglifs, simbols o meres figures tallades o ratllades en una
roca perqué hi quedaren enregistrades o per donar una informacié. Els
petroglifs van donar lloc a dos tipus de formes: les pictografies, amb les quals
es contaven esdeveniments amb imatges, i les ideografics, sfmbols que prete-
nen representar idees. Les primeres pictografies, o I'art pictoric, van donar
lloc a I'escriptura cuneiforme, que és la primera forma d'escriptura. Totes
dues van ser les precursores del segell cilindric, antecessor del segell d'es-
tampacid, de I'escarabeu egipci, I'escarabeu grec i el camafeu.

Els segells simbolitzaven I'intent de I'home d'inventar un instrument
que poguera identificar i autoritzar documents, com també protegir 1
taxar la propietat, o que servira com a amulet. Els segcﬂs, realitzats a par-
tir d'una gran varietat de materials que inclou la fusta, I'ivori i la pedra,
tenien el disseny imprés en argila tova o en cera que s’adjuntava a una
carta, una béta o una gerra, per exemple. Mentre el lacre restava intacte,
es considerava que els articles es trobaven perfectament segellats, o tan-
cats. Sembla que els primers segells tallats importants sén els segells cilin-
drics de Mesopotamia, que daten d’abans del 3300 aC.

El segell cilindric era un cilindre de pedra dura allargat, normalment
de jaspi, serpentina o calcaria, gravat en entalla i dissenyat per fer-lo
rodar al voltant de les boques de les gerres o altres atuells, i aquest dis-
seny s'imprimia sobre cera tova o argila. Alguns dels segells més antics
els van fer els egipcis, els quals van perfeccionar el segell cilindric a fi de
satisfer les propies necessitats i el van reemplagar finalment per un segell
denominat escarabeu. Lds de Uescarabeu, un escarabat pilotcr i el simbol
egipci de l'eternitac, remunta almenys a I’any 3200 aC. Lescarabeu era la

meitat d’'una ctpula oval, amb la base plana gravada utilitzada com a
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segell. Era popular i tingut en tan alta estima per part dels que en por-
taven que se'n van fer centenars de milers perque el Poble els urtilitzara
diariament.

Els segells d'escarabeus de I'Antic Egipte es realitzaven principalment
en pedres toves com ara l'esteatita, una varietat de talc sovint anomenada
sabé de sastre; la selenita, un tipus incolor i transltcid de guix amb una
varietat denominada alabastre; 1 la serpentina, que s'utilitzava freqtient—
ment com a substitut del jade. Aixd no obstant, la majoria dels escarabeus
egipcis es feien adés a partir d'una barreja d’esteatita i pélvores de quars,
adés a partir de vidre de sflice. Uts de materials més durs, com ara la cal-
ceddnia, la carniola i 'dnix, és conseqiiencia de ['aparicié de millors estris
de molta. Egipte va ser un productor prolific de segells d’escarabeus des
del 3200 al 200 aC.

Els fenicis, grecs, etruscos i romans van ser els encarregats d’expandir
Fart de la talla de gemmes fins al punt que els segells eren considerats
com a articles cobejats no sols com a adornament personal, siné també
com a esctris.

Grecia classica: de ’escarabeu al camafeu

Els grecs van revifar la talla de pedres entre els segles x1 i vir aC. Els
segells d'aquest perfode estaven gravats principalment sobre materials
tous, com el sabé de sastre, i representaven una gran varietat de temes amb
animals.

Durant el segle vi del perfode arcaic, els artesans grecs aconseguiren
dominar la técnica de tallar pedres dures per mitjd d’una broca i una serra.
Aquest coneixement descobert feia poc temps va donar lloc a un estil de
talla especitic: la forma de caboixé oval. Durant aquest perfode, a Grécia els
segells s'utilitzaven en la majoria dels utensilis per protegir els béns, 1 l'art

de fer segells era un dels més respectats.

La gliptica assolf el maxim apogeu en la denominada edat d’or de 'art
classic grec, del segle v al 1v aC. Els tallistes i gravadors utilitzaven espe-
cialment la calcedonia semitransliicida, els jaspis de color, les carnioles
brunes rogenques, i el quars porpra i clar com a primera matéria. El color
i la capacitat de transmetre la llum representaven dos criteris determi-
nants en el moment de triar materials per a tallar: la translucidesa per-

metia que ¢l disseny de l'obra féra més efectiu, i el color produfa un
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A partir de les campanyes d'Alexandre
el Gran a Orient, es van introduir noves
gemmes i materials —com ara el
sardonix— en |'ambit de la gliptografia
hel'lena.

En la imatge, gravat en que es repro-
dueix un camafeu amb la imatge
d'Alexandre el Gran.

ustrium imagines...
Fulvio Orsini
Ajuntament de Valéncia. Sign. Y-23/05|

.
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ALEXANDER

impacte més dramaitic; a més a més, cls colors possecixen un simbolisme
Propi, sovint associats amb un tema concret. La Pcdra de sardonix mulci-
color i amb moltes capes no era massa coneguda pels grees. Els qui ['ha-
vien vista, la coni'.onicn.nmb un component artificial d'orient. A causa de
la riquesa dels colors blau i verd, la turquesa 1 la malaquita també eren
uns materials bastant cobejats, 1 ¢s troben nombrosos exemples de talla
en aquestes pedres.

A Grecia, I'ts de les pedres tallades no es restringia a un rang en parti-
cular o nivell social, com s’esdevenia en aleres cultures. Qualsevol que ho
desitjava —i podia permetre-s'ho- tenia dret a portar una pedra tallada. Els
grecs mostraven interts per les pedres tallades que exhibien una gran gamma
de temes, inclosos mites, llegendes, victories militars (encara més si el pro-
Pietari era un gucrrcr) { esdeveniments cspccials‘ Naturalment, els grecs
eren grans supersticiosos, | hi portaven sovint la imatge de [a scua deirat
favorita perqud cls concedira valor i seguretat.

Es van introduir a Grecia nous materials com a gemmes després de les
campanyes orientals d’Alexandre ¢l Gran. La conquesta de territoris des de
la desembocadura del Nil fins a I'Tndia va significar 'entrada de la cultura
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hel-lénica en aquestes vastes regions, i la migracié de cultura es produf en
ambdds sentits. La introduccié a Grécia de noves pedres que provenien de
les terres conquerides, juntament amb les idees fresques quant als dissenys
i acumulacié de riquesa, va establir les bases d'una nova manera de tallar:
el camafeu. Els historiadors afirmen que el lloc de naixement del camafeu
és Alexandria, la ciutat fundada per Alexandre el Gran a la desembocadura
del Nil a Egipte, I'any 332 aC. La introduccié d'una varietat molt especial
de pedra, un sardonix de mL’lltiples capes de I'lndia i d’Aribia, va donar lloc
a la inspiracié dels camafeus. En comptes d'un disseny tallat d'una pedra o
gravat sobre ella com s’havia fet durant segles, el camafeu era una imatge
realitzada en relleu, amb 1'ds d'un o més estrats (capes) de la pedra en un o
més colors. Per dir-ho d’una altra manera, el camafeu produia una imatge a
la capa clara més externa de la pedra, la qual ressortia per contrast amb la
capa més fosca del fons. La majoria dels camafeus només utilitzen dues

capes, perd en poden tenir tantes com ara cinc o més de color.

L’art d(‘) 121 talla C{Cl camafeu és una d(’_ ICS CILIG més va ﬂOI‘il‘ cn 615

moments de prosperitat econdmica, com la que Grécia posseia sota el regnat
d'Alexandre el Gran.

Els camafeus romans

Durant el segle 1 aC, August es va convertir en el primer emperador de
Roma, i la repdblica esdevingué un imperi poderés. En I’epoca de César,
V'art del camafeu va superar I’epoca hel-lénica amb el domini de la técnica i
el desenvolupament que aconseguf I'any 70 dC. Es tracta d'un important
punt de referéncia per als experts en camafeus, ja que I'zpoca d’August va
ser considerada posteriorment com un perfode perfecte i classic per a lart,
1 l'estil va ser copiat fidelment pels tallistes del Renaixement centenars
d’anys després.

Els rics i els nobles col-leccionaven camafeus i n'omplien vitrines només
pel plaer de col-leccionar-ne. Alguns situaven les seues peces als temples
com a ofrena a la deftat. Qualsevol que tinguera la més minima pretensié de
posseir gust i cultura col-leccionava vitrines amb gemmes. La rivalitat que
va naixer entre els colleccionistes de camafeus provocd un augment sense

precedent del seu valor.

Lavang més important per al camafeu en aquest periode va ser I'is de
retrats de nobles, generals i herois. Un altre tema molt freqiient en les
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Durant els primers segles de la nostra
era, i especialment durant I'€poca
d'August, la classe patricia romana va
demostrar una gran estima pels
camafeus, i els va convertir en objectes
preciosos de distincié social.

En la imatge, dos gravats que repro-
dueixen camafeus amb les imatges de
Marc Antoni i Juli César.

Hiustrium imagines. ..

Fulvio Orsini
Ajuntament de Valéncia. Sign. Y-23/051

Esquema que representa el gravat del
camafeu "Grand Camée de France”.

M. ANTONIVS.

J_putz Cardinalem Fiarnefium
, n _gemma.
80' a3 ) : i ; 3=

gemmes romancs era la representacié de deitats com Japiter, Minerva i Juno,
com també algunes cspecialmcnt adorades a Roma, com ara la deessa Roma,

una adaptaci6 de la deessa grega Atena, patrona d’'Atencs.

Durant el seu regnat, Cesar va colleccionar almenys sis vitrines amb
gemmes tallades i camafeus per al temple de Venus. El perfode del principat
d'August (del 30 aC al 14 dC) va scr 'edat d'or de la gll’ptica antiga, i s
va caracteritzar per una considerable profusié d'entalles i de camafeus. Es
va crear un nou meétode per a tallar pctites E\gntcs, denominat nicolo, 1 es va
atilitzar en gran manera en la gliptica romana. Nicolo és un terme atorgat als
camafeus tallats en dnix amb una fina capa d'un material d'un esmorteit
blanc blavenc damunt d’una capa gruixuda de negre; el disseny s’ha tallat en
la capa més externa de color blanc blavenc i transldcida, 1 ¢l fons negre es
veu a través d'aquesta, de manera que el disseny pren un color blavenc. La
Gemma Augustea (Coronacié d'August) i 'Agathe de la Sainte-Chapelle
(Grand Camée de France), dos dels camafeus més famosos mai tallats, ¢s
van completar durant I'tpoca d’August.

Per l’época de Constantf, en el segle 1v dC, I'ofici de tallar les gemmes i
els camafeus, com la majoria de les arts, va caure fins a un nivell molc baix.
Quan l’Imperi roma s'esfondrd, el camafeu, igunl que el mén, va entrar en

ko
una CPOC‘A fOSC‘d.
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Ledat mitjana

Quan els barbars van conquerir Roma 1 es van esfondrar les antigues
civilitzacions, només alguns grups aconseguiren mantenir vives les arts
centeniries. Tot alld que ha sobreviscut d'aquesta &época ho devem en gran
manera als monjos que van mantenir 'interés per 'art gricies als manus-
crits il-lustrats. Una gran quantitat de manuscrits tenien els marges deco-
rats amb dibuixos poc elaborats, sovint amb rigidesa o amb camafeus ta-
llats en os o ivori. Tot i que hi havia poca consideracié pel valor artistic
dels antics camafeus, eren considerats com a talismans o amulets per a la

malaltia i la fatiga.

En el segle v va prosperar un nou tipus de talla de camafeus, classifi-
cats com els camafeus amb lema. Els gravats consistien en petites frases o
Jemes tallats en un cercle en una pedra, que alguna vegada tancava un
sfmbol.

Els experts assenyalen que la capacitat creativa dels monjos dels segles
1V al VI es va extingir perqué no tenien accés a models reals i els models de
I'antiguitat s’havien destruit. Alld més interessant de tot és que es recicla-
ven els vells motius pagans i se'ls tornava a donar un altre nom a fi que
s'ajustaren a la nova religié. Tots els mites antics van donar lloc a una nova
iconografia en qué s’expressaven els ensenyaments cristians per mitja dels

antics camafeus grecs i romans tallats centenars d’anys abans del naixement

de Crist.

En el segle XI, els camafeus clissics eren molt cotitzats com a penjolls,

en particular a ’Alemanya otomana (n'hi ha molts exemples a museus com
els de Viena, Pforzheim, Munic i Berlin).

Al llarg de l'edat mitjana, el mecenatge reial i religiés va mantenir els
artesans treballanc i produint. A principi del segle XII, s'estilaven alguns fer-
malls que s’havien realitzat en pedres tallades en baix relleu; 1, a principi del
segle X1, augmenta l'interes pel passat classic, juntament amb una nova

demanda de camafeus i gemmes tallades.

Del Renaixement als nostres dies

Del Renaixement engd es produeix un nou interés pel classicisme, i el
renaixement del coneixement va comengar amb l'estudi de les antigues arts

1 literatu ra grecoromanes.
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Els escultors del segle XIV es van inspirar en tot 'art antic que van poder
trobar, alhora que donaven curs a la propia imaginaci6 creativa. El ressorgi-
ment de les arts va tenir un gran efecte sobre els camafeus. El declivi de I'ar-
tesania dels camafeus i de les entalles dona un tomb ben important amb I'ds
de millors instruments i técniques.

El tema 1 els dissenys dels camafeus d’aquest perfode eren principalment
retrats i mites grecollatins. El canvi en el disseny durant el Renaixement, no
obstant aixd, no es produfa amb un nou estil, siné amb el ressorgiment de
I'antic i del classic. Els artesans copiaven els antics dissenys dels camafeus i
també en creaven de nous utilitzant antigues histories i llegendes. Molts
dels retrats dels camafeus es realitzaven de perfil; els dotze cesars i
Alexandre el Gran eren alguns dels temes favorits.

Durant aquesta ¢poca, els camafeus no es tallaven com a amulets o
encantaments, com passava en l"epoca romana. Es copiaven els antics
mites, déus i deesses dels clissics, s’admiraven com a objectes d’art i
eren considerats simbol d’alt intel-lecte. Els col-leccionistes es van
deixar arrossegar per una déria a I'hora de col-leccionar escenes d'Eros i
Psique i de Leda i el cigne. Els camafeus que es portaven en la vestidu-
ra es muntaven en alld que avui coneixem com a fermalls. Existia una altra
jola amb un camafeu denominada insignia, que es portava en la part de
davant d'un barret o gorra i que es convert{ en una moda per als homes
a partir de 1520.

A causa de I'escassesa d’un material acccpcable per a tallar en el segle xvI,
alguns tallistes comengaren a fer servir els grans adquirits a I'India, els quals
partien per la meitat i en tallaven la superficiec bombada. Quan es va esgo-
tar aquesta font, la van substituir per camafeus antics genuins, dels quals
treballaven algunes vegades els reversos de les pedres i, no gaire infreqiient—
ment, n'eliminaven tot el disseny anterior i tornaven a tallar els propis temes
en el material. La recerca de nous materials va donar lloc a ['ds de nacre, el
qual tenia diverses capes amb diferents colors. El nacre esdevingué un mitja
popular per a tallar, especinlmcnt per a objectes amb una gran produccié, ja

que es podien gravar rapidament amb eines manuals.

Durant el segle Xv111, auténtic perl’ode romantic dels camafeus, orfebres
i artistes de tot el mén van anar a Roma i a Floréncia per rebre formacié
sobre l'art de tallar les gemmes. A les escoles de talla, els possibles tallistes
hi estudiaven els temes clissics 1 els copiaven detalladament. Més tard,
alguns dels millors artistes i amb una qualitat superior quedaven conster-
nats en veure que els exercicis realitzats a 'escola es presentaven al mercat
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com a “antiguitats auténtiques . Per descomptat, uns pocs van aprofitar
l'oportunitat per a cometre frau signant les obres amb el nom d'un tallista
grec real o fictici. Es tractava d’un esforg bastant lucratiuy, ja que col-leccio-
nar camafeus era novament ben popular. L Produccié massiva era necessa-
ria per satisfer-ne la demanda, i els camafeus s’exhaurien al mercat sense que
continuara existint la mateixa precisié en tallar que n'hi havia amb les pri-
meres peces. No obstant aixo, la falta de qualitat semblava que no importa-
va massa des que els nous coleccionistes, menys sofisticats, tenien un
menor sentit de ['estética o concixement per diferenciar un camafeu classic
d'una fabricacié contemporinia.

Després de la campanya italiana de Napoled el 1796, el furor pels cama-
feus fins i tot va augmentar, El desig frances era animat Pel mateix gust de
Napoleé pels camafeus, el qual s'emportd moltes peces d'ldlia.
Impressionat amb la forma i cl tipus dare, Napoled va promoure la talla dels
camafeus a Franga i fundd una escola a Parfs especialment per ensenyar la

talla de camafeus.

A més dels tallistes pobres i mediocres, el segle v pot presunir d'al-
guns dels tallistes més famosos: Lorenz Nartter, Jacques Guay, Giovanni
Pichler 1 altres. Un dels problemes en ¢l moment d'identificar cls camafeus
d'aquesta epoca és que alguns dels tallistes més famosos copiaven les obres
de la Grecia classica, i els tallistes totalment desconceguts signaven les scues
obres amb els noms d'alguns dels esmentats.

En el segle X1x, la popularitat dels camafeus de nacre va ressorgir i I'ts
diari esdevingué novament una moda. Els tallistes van passar de les pedres
fines al nacre, un material més tou, tot i que en tot cas s hi mostraven indi-
ferents perque la produccié massiva i les tecniques en cadena havien conver-
tit aquest ofici viu i de qualitat en un parell de mans andnim. La majoria
dels tallistes de camafeus de principi del segle XIX no posscien el virtuosis-
me tecnic dels scus antecessors.

En aquesta atmosfera d'indiferencia del segle XIX, els perfils anonims de
les dones van esdevenir un tema popular per als camafeus. Se'n podia fer
rapidament una réplica, i si cl model original haguera tingut alguna vegada
una identitat, es va perdre a causa de la repeticid i les reinterpretacions d'un
artesd a 'altre.

En la primera meitat del segle XX, la glfptica es va extingir amb bastant
facilitat quan s'instauraren les imitacions i les falsificacions al mercat de les

arts i van provocar tals escindols que cls colleccionistes perderen 'interss,
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sobretot quan van comengar a adonar-se que se'ls podia enganyar facil-
ment. El mercat del camafeu inicid un declivi, 1 en el scglc XX els cama-
feus ja no eren venerats com una forma d'art; el Pﬁblic hi va perdre ['in-
teres. Els camafeus que s'utiliczaven cn I'Ambit de la joieria continuaven
fent-se amb limits, 1 els qui pertanyien al negoci de la bijuteria van ui-
ter per Promourc’ls, juntament amb les pcdrcs semiprecioses, com a

articles de moda.

La IT Guerra Mundial va interrompre la indastria de la talla de camafeus,
que ja es trobava en declivi. Després de la guerra, la demanda va pujar lleu-
gerament, perd mai a gran escala.

Tot i que és prematura I'analisi,.sembla que I'dltima decada ha compor-
tat un ressorgiment dels camafeus que arribard al segle XX1. Sén moltes les
raons: als col-leccionistes, els atrau aquest "nou descobriment” 1 forma d’art
singular; els inversors creuen que el valor de les gemmes del segle XiX aug-
mentard 1‘;‘1pidnmcnt; arcesa que pot tallar a md comenga a entreveure una
oportunitat de donar a un mercat exigent un treball creatiu; una nova gene-
racié de consumidors amb diners i educacié comencen a descobrir aquest
tipus d'art; i els camafeus produits massivament amb maquines han generat
un nou interds i Possiblcs mercats per als colleccionistes.

En general, cls camafeus posseeixen un llarg i noble passat. Van ser —i
poden tornar a ser-ho una altra vegada— una de les majors consecucions

;11't1’stiques i millor valorades de la humanitat.
DATAC[O, IMITACIONS [ FALSIFICACIONS
Distincié entre camafeus antics i nous

No hi ha una manera cientifica convincent per establir [a data de la talla
d’un camafeu. Es una bogeria intentar datar un camafeu per l'estil de la
muntura, ja que tornaven a muntar-se els camafeos per als propictaris
seglients.

Alguns autors de final del segle Xix i principi del XX han oferit alguns
indicis per establir una data ;1proxim;1dn de la talla dels camafeus, perd la
majoria d’aquests indicis es troben en llibres francesos, ;1lemanys o ita-
ltans inédits, i una gran part de la informacid resulta erronia en ;11gun

115P€Ct(3.
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Diferenciar camafeus antics i nous depén del coneixement adquirit
dels dissenys, les inscripcions i els estils de talla que eren comuns en el
passat. El primer element necessari per diferenciar-los és un coneixement
personal de la gh’ptica. Fins que la tecnologia de l'era espacial puga ofe-
rir algun exotic meétode cientific, I’experiéncia és I'ajuda principal a ['ho-
ra de datar.

Resulta essencial poder recondixer al tacte el material, els estils de talla i
les ¢poques en qué van ser tallats. Una angcdota citada per Derek Content,

expert en gemmes i camafeus tallats, justifica aquesta dificultac:

Un xic volia tallar el jade igual que el seu besavi, l'avi 1 el pare. Per aixo, lavi, el pare
i el xic, asseguts tots formant un rotlle, agafaven roques per sentir-les i tocar-les. El
ritual es duia a terme tots els dies durant hores al llarg d'alguns mesos fins que, final-
ment, el xic va esclatar totalment exasperat i digué: «Linic que fem és sentir aquestes
pedres, i vull comengar a tallar! A més, aquesta pedra que m'heu donat no se sent com

el jade.’» «Ah!», va exclamar ['avi, «per fi vas aprenent sobre el jade».

La moralitat és dbvia: per aprendre sobre el material de la gemma, els gra-
vats, els camafeus tallats, cal tocar els materials tots els dies i sentir-los. Per
a la majoria dels compradors i col-leccionistes de camafeus, aixd implica una
educacié basica quant a l'observacié, en moltes exposicions de museus,
colleccions privades que s'obrin al pdblic (normalment de gemmes i mine-
rals), els comerciants especialitzats en camafeus, i les cases de subhastes que
venen joieria, i que sovint hi inclouen camafeus. Als compradors de cama-
feus, col-leccionistes i taxadors de joies, se'ls aconsella de tenir un coneixe-
ment especific i profund sobre el tema abans de llangar una opinié ferma

sobre ['origen d'un camafeu.

Calcul aproximat de la data d’un camafeu

Algunes gemmes poden associar-se a perfodes especifics de descobriment
i (s, com també les mines, a causa de les seues inclusions distintives. Aquest
tipus de cilcul, no obstant aixd, caldria deixar-lo a les mans d’un gemmoleg
amb un laboratori equipat. Amb una anilisi i una investigacié adequades, el
gemmbdleg pot establir el pafs d’origen de la gemma i el perfode en que va
ser més popular. Es tracta d'un origen molt generalitzat i que, fins i tot, pot

ser qiiestionat.
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[Esquerra]
Putti tallant un camafeu.
Gravat del segle xvill.

[Dreta]

Procés de talla d'un camafeu.

Imatge actual.

La millor manera per revelar-ne I'origen rau en l'estudi de la técnica i el
virtuosisme del tallista, a més de la investigacié dels estils 1 la histdria del
perfode en qiiestid. Si es posseeix un coneixement sobre les antigues el
tures, es pot arribar molt més lluny, ja que a través del llenguatge universal
de V'art, el tallista —encara que haja mort molt de temps enrere— ha deixat

un missatge clar indispensable.

Els retrats i les inscripcions que fan referéncia a governants no sén un
mitjd gaire segur per datar una pega, ja que alguns governants eren venerats
molt de temps després de la seua mort. Aixd no obstant, alguns eren menys-
preats després dels seus regnats i, per tant, si se'n troben noms o retrats en

CEIlTlElfCLIS, caldria considerar—los COlltClﬂPOfﬂI’liS al regnat d'aquell governant.

Els retrats trobats en monedes antigues coincideixen sovint amb els
retrats dels camafeus. Es tracta només d’un indici per poder establir-ne una
possible data. Una cara en una moneda antiga té més valor per identificar el

retrat en un camafeu que per datar-lo.

En el llibre Hlustrated Guide to Jewelry Appraising, d’Anna M. Miller, s’indi-
quen algunes de les caracterfstiques més importants, pel que fa al disseny,
que poden ajudar a la datacié aproximada d'un camafeu o una entalla. Per
exemple, el nas ha experimentat canvis dramatics amb el pas del temps en
els perfils. Les classiques cares gregues 1 romanes tenen un nas recte, mentre
que el nas de les dones d'una &poca posterior mostra una lleugera inclina-
cié cap amunt. Els que s’han tallat en el segle XX semblen un poc més alegres
i adorables, amb un nas arreveixinat que fa que el tema s’assemble a la xica

de la portada d’una revista moderna.

El dibuix del perfil d'una dona també és un indici a I'hora de datar-lo: els
senzills caps clissics d’homes i dones es veien normalment en els primers
camafeus, mentre que els camafeus recarregats de I'¢poca victoriana a partir
de 1850 representen dones amb colls grossos, bones galtes i aires de matro-
na. Aquest és el cas particularment dels camafeus de produccié massiva de
final del segle x1x.
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APUNTS SOBRE ALGUNS CONCEPTES CLAU

Anatomia: Els tallistes moderns no interpreten el cos com ho feien els
seus predecessors. El to muscular s'articulava de manera diferent en I'¢po-
ca hellenfstica, en el Renaixement, en el segle XIX i en els camafeus del
segle XX: els grecs, per exemple, eren uns mestres de la talla de figures ani-
mals i humanes. Els investigadors afirmen que tots els grans gravadors
grecs utilitzaven motius mitolbgics i heroics en comptes de temes contem-
poranis.

Pentinats: Els estils particulars dels homes i dones que apareixen en els
camafeus arcaics i antics poden ser d’ajuda a I’hora de datar-los. Els homes
portaven els cabells curts i seguien la moda maceddnia d'afaitar-se fins al
segle 11 dC. Un pentinat masculf anomenat cdfia va estar de moda durant la
major part del segle Xi1l. Una prova d'aixd sén els dibuixos d'aquest estil,
popular a Franga des de 1235. Els historiadors ens conten que es va estilar
aquest pentinat fins al segle XIv, i que va desaparéixer completament cap al
1340. La cofia podria descriure’s com un estil de pentinat apegat al cap, gai-
rebé com si es portara una gorra, amb serrell al front i al clatell.

Durant els segles vi i viI aC, la dona grega portava els cabells llargs, nor-
malment queien sobre els muscles i per I'esquena i generalment anaven lligats
amb una cinta o amb una diadema. Al voltant del 500 aC, comencaren a mos-
trar-se els cabells d'una manera més mesurada: les puntes es recollien sota una
cinta 0 amb una gandalla apegada al clatell. Des del segle Vv fins al 1v, era més
normal que els cabells es recolliren en un monyo. Molts gerros i escultures
sén testimonis d’aquests estils. Durant el perfode hel-lenfstic, els cabells s'ar-
rissaven en diversos estils. Els dibuixos de les figures 4-6, 4-7, 4-8 i 4-9
(presos de Cameos, Old & New, d’Anna M. Miller) sén pentinats tipics de dona
dels perfodes indicats. El perill d'utilitzar aquests pentinats per datar els
camafeus és que sén molt drils per identificar-ne tan sols el tema i no
necessariament han de correspondre a la data original de Ia talla del camafeu.

Els tallistes del segle xvI, encara que eren uns artesans excel-lents, no
eren massa creatius. Copiaven i feien répliques dels temes classics grecs i
romans que treien dels llibres que circulaven i que s’usaven. Per tant, datar
un camafeu només pel tipus de pentinat no és gaire savi. Cal tenir en comp-
te pistes individuals en el context de la peca en conjunt. Malgrat tot aixd
que hem esmentat adés, els pentinats sén un indicador interessant de la
societat i de les tendéncies de la moda, des dels estils de rinxols llargs i tira-
buixons romantics del perfode victorid fins als cabells curts de mitjan anys
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Pentinat del segle 1 dC.

Pentinats a I'estil Crispina, del segle 11 dC.

Pentinats a I'estil Faustina, del segle 11 dC.



Pentinats a l'estil Lucila, de final del
segle Il i principi del segle 11 dC.

20 i la cabellera solta més recent. De tota manera, podem estar ben segurs
d'una cosa: si en un camafeu hi ha tallada una dona amb un pentinat victo-
ria o posterior, dObviament no podré ser un gravat arcaic, ja que els tallistes
primitius no podien reproduir alld que no havien vist mai.

Joieria: En els camafeus antics, ben poques vegades hi apareixien dones
que portaven joies. Atena hi podia aparixer amb el seu brifol, Diana amb
una mitja lluna, perd sera dificil de trobar-hi una dona que porte joies a les
orelles o al voltant del coll. De tota manera, les diademes, els llacos, les gan-
dalles i les garlandes eren populars. Aquesta falta de joieria és sorprenent, ja
que les dones, en I’antiguitat clissica, apreciaven les jotes.

Potser hi ha camafeus que representen un retrat adornat amb joies ante-
riors al Renaixement, pero sén escassos. Del 1700 endavant, Itilia va desta-
car per les seues talles en qué el tema de la dona anava adornat amb joies,
sovint un collaret de granadura al voltant del coll o als cabells, a vegades gra-
nadura o arracades o altres combinacions de joieria, Es gairebé un costum
avui dia per als tallistes que les figures femenines hi apareguen amb joies.

Disseny: Un dels procediment:s que ens pot ajudar a determinar quan
s’ha tallat un camafeu és dur a terme una inspeccié de l'exactitud —integri-
tat— del disseny. Si la talla sembla massa moderna perque siga una pega anti-
ga o del Renaixement, llavors potser la pega no és tan antiga. Cada cultura
tenia les seues normes propies sobre el que es considerava exacte i bell. La
definicié de bo canvia a mesura que millora la tecnologia per treballar. Aixd
no implica que tota pega realitzada avui, amb eines modernes, siga una pega
finament realitzada, amb un bon disseny; també és veritat que a mesura que
augmenta la demanda de béns i es fan més comuns, inevitablement es pro-
dueix un declivi de la qualitat de ['artesania.

Talla: Només molt pocs camafeus daten del segle d’August. Els que exis-
teixen sén molt petits, normalment baixos relleus. El baix relleu resulta com
a conseqiiéncia de I'tis d’eines que tallen a poc a poc en materials durs. La
majoria dels camafeus antics sén petits i amb la superficie llisa. Ben sovint
el tema ocupa tot el camp de la talla, amb ben poc espai entre la figura o el
retrat 1 les vores del camafeu, perque l’objectiu del tallista era eliminar com
menys millor amb I'eina punxeguda.

La talla en relleu de retrats o escenes en els camafeus a fi de convertir-
los en un relleu quasi tridimensional no ha estat una prictica constant al
llarg de la historia dels camafeus. Alguns artesans utilitzaven aquest méto-
de segons els convenia en comptes de ser més artistes perqueé els estalviava
temps i problemes a I'hora d’aplanar i polir els reversos.
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Firmes: Es pot trobar una firma en una certa quantitat de camafeus de
pedra dura, perd la preséncia d’aquesta no sempre determina la dara del
camafeu perqué no hi ha cap garantia que la firma siga auténtica. Molts
camafeus de Pedra antics, genuins i finament tallats que no tenten firma la
van adquirir posteriorment de la md d'un tallista totalment diferent.
Aquesta prﬁctica va persistir des del Renaixement fins al segle XIX; només
quan el camafeu vaja acompanyat d'una documentacié absoluta i contrasta-
da, amb els origens complets, la firma del camafeu verificard que el treball
és d'un artista especific. Era comuna la prictica d'afegir al camafeu la firma
d’un mestre Important encara que no en féra 'autor perque, com s'esdevé
amb totes les belles arts, la firma augmentava de manera significativa el

valor del camafeu.

Les firmes sén un exercici interessant a 'hora de la deduccié. En els esca-
rabats etruscos, el nom inscrit fa referéncia a la persona que s’hi represen-
ta. En les gemmes gregues, la firma és el nom de ['artesd que va realitzar la
peca. En el segle 11 aC, I'anic interes del gravador era a qui pertanyia la pega,
aixf que les inscripcions feien referéncia al propietari del segell o del cama-
feu. La inscripcid podia apareixer amb caricters llatins, grecs o etruscos,
perd la majoria anomenaven el propietari, no l'artista. Pel que fa als cama-
feus del perfode grecoroma (August i principi de I'Tmperi) que han sobre-
viscut amb la firma de l'artista, sén els realitzats per Dioskourides i els seus

tres fills, Eutyches, Hyllos i Herofilos.

Es pot consultar un catileg bastant complet amb els noms d’alguns dels
tallistes més celebres que van signar els seus treballs en Cameos, Old & New,

d’Anna M. Miller.
Alguns aspectes que cal tenir en compte en la datacié de les peces

— Tots els artistes 1 artesans estaven envoltats de l'idioma artistic del seu
temps i no tenien coneixements d’estils posteriors. Només podien obser-
var estils anteriors i copiar o adaptar obres ja existents.

— Lestil caracteristic dels camafeus de mostrar efectes de color en els
estrats no va apareixer fins a la fi del segle 1 aC.

— Se'n coneixen imitacions i falsificacions des de I'¢poca romana i encara
se'n fan avui dia, especialment a paisos on es duen a terme excavacions

arqueolbgiques.
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— Les firmes en relleu normalment sén contemporanies a la gemma; les que

‘APEII‘CiXCI‘l €n ICS (31”1[:&11165 POC[CI] ser Hf—CgidCS a ])OSIB1‘iO1‘i.

— Els temes dels camafeus antics solien ser generalment classics o mitold-
gics. Els camafeus bizantins eren des de mitologics fins a biblics amb dis-

senys cristians.

— Els camafeus dels secles VIl a XI normalment sén retrats de persones no
g P
coneoudes. Hi ha reproduccions d’antics emperadors romans i herots
g % P
vifie . - ) ’ 7’
militars, perd la majoria s’han tallat toscament. D’aquest perfode es
poden trobar camafeus mediocres de temes mitologics.

— En el segle XV es torna a les idees antigues clﬁssiques, es copien temes
antics 1 se’'n creen de nous. Lexecucié d'un disscny cnél‘gic, a més d'uncs
figures ben modelades, caracteritzen les obres i també les reproduccions.

La talla en relleu sovint es veu en gemmes d’aqucsta ¢poca.

— Els camafeus de final del segle Xviir i del segle XIX tracten temes classics
estrictament perqué renaix l'art classic. En aquest perfode se'n venien fal-
sificacions com a antiguitats auténtiques se'n rcprodu'l'en amb temes que
no existien en el repertori classic, amb firmes que es concixien només dels
textos antics.

— Es pot fer una distinci entre els camafeus de principi i de final del segle
XIX pels temes que tracten, ja que Iinteres del pL’]blic quant als camafeus
va canviar: els camafeus ja no es col-leccionaven tant com a art perque
s'utilitzaven com a joies. Al voltant de 1830, els temes clissics de mites
i déus van donar lloc al romanticisme 1 a la dona idealiczada.

— Lestudi del nas de la figura representada ens pot donar alguna informa-
ci6 a I'hora de datar la pega. El perfil de la dona amb un pont inclinat i el
nas arreveixinat sén caracterfstics dels tallers dels segles XIX 1 XX.

— Els camafeus de lava sén principalment de ['¢poca victortana (1837-
1901). Se'n troben amb colors que van del gris al marré verdds, blanc,
groc, negre i beix. Normalment sén en alt relleu, amb temes que varien des
dels motius arqueolodgics fins als perfils de déus o mascares grotesques.

— Leda apareix dempeus al costat del cigne en 'art classic, perd apareix ta-
[lada reclinada a partir del segle 1v.

Deteccié d’imitacions, fraus i falsificacions

Lavantatge de guanyar experiéncia en la datacié de camafeus és tenir 'ha-

bilitat de reconeixer imitacions i falsificacions.
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A principi del segle xvill es produien dos tipus bisics de camafeus: copies
fraudulentes de models antics i auténtiques talles modernes de retrats i
escenes al-legdriques i modernes. Tot i que existien ja abans del
Renaixement algunes cépies, fins i tot falsificacions, de camafeus 1 segells
anteriors, col-leccionar gemmes antigues i camafeus era al principi un entre-
teniment de moda que es va convertir en una déria incontrolable en el segle
XVIII i que va crear un terreny ben fertil per als tramposos. Atesa la popula-
ritat dels camafeus, els comerciants legftims demanaven quantitats de diners
enormes tant pels camafeus ben tallats com pels tallats toscament. Quan el
falsificador d’art va veure l’apeténcia insaciable del ptblic, la produccié de
les falsificacions va augmentar increiblement.

Els camafeus antics de Grécia 1 Roma normalment s’han realitzat en
sardonix perd rarament es fan en baix relleu. Lalt baix relleu era una pricti-
ca dels lapidaris del Renaixement; aquesta mateixa caracteristica es produeix
en les falsificacions de les obres originals del segle Xv durant el segle xviI.

Els cientifics practicament no tenen mitjans per detectar-ne les falsifica-
cions, i la deduccié continua sent una decisié segons la sensibilitat estetica
del colleccionista o conservador. Alguns académics pensen que poden
detectar les falsificacions examinant la duresa de la talla: argumenten que les
lfnies 1 formes executades per les mans del mestre tallador sén decidides,
mentre que el falsificador repeteix les linies sense seguretat, com esbossos.
Aquest metode no és gens fiable de tota manera, ja que les técniques de talla
han canviat ben poc amb els segles. Es segur, en qualsevol cas, que les peces
originals antigues reproduides en els segles XVIII i XIX sovint mostren
marques visibles de llima que sén massa agudes com per confondre-les amb
un treball antic. A més a més, la uniformitat del detall pot donar-nos una
certa informacié sobre les falsificacions.

Es pot trobar alguna pista petita en I'acabat del poliment, perqué se sap
que la majoria de les pedres antigues mai no estaven excessivament polides.
De tota manera, no es pot confiar en una aparenga de desgast com a evi-
déncia d’antiguitat.

Tot i que és de gran ajuda comprendre la iconografia del passat, si la ralla
és una copia directa d'una pega original del perfode pot ser que no tinga
errors iconografics. Si el comprador sent intuitivament que el tema del
camafeu no es troba en sintonia amb la cultura del perfode en qiiestid,
també hauri de saber per qué: potser un vestit impossible, un pentinat rar,
una posa artificial, un atribut erroni, una inscripcid amb errors, una mala
ortografia o un munt d’altres mindcies.
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En ben pocs laboratoris es disposa d’equipaments sofisticats que ajuden
en la identificacié completa d'una pega. Una técnica denominada espectroforo-
metria per absorcid atomica és capag d'analitzar la composicié d'un aliatge per
determinar si la mescla concorda amb l'edat suposada de I'objecte. Per des-
comptat, aquesta prova és per a metalls 1 no serveix per a les pedres. La
microscopia electronica de rastreig mostra certes diferéncies entre I'abrasié
en els segells cilindrics antics 1 els homolegs moderns falsificats: les vores
sén Perfectes, sense cap indici d’envelliment ni desgast; una patina prima,
atribuida per naturalesa als enterraments o al pas de molt de temps (en el
vidre 1 algunes pedres), també hi és absent. Per exemple, els marbres nous
utilitzats en les escultures i en els baixos relleus tenen una fluorescéncia
roig—violeta quan se’ls irradia llum ultraviolada; el marbre antic de les escul-
tures antigues normalment té un color a taques blavoses groguenques.

Els professionals es guarden de les falsificacions comprant amb molt de
compte. Jutgen la font de I’antiguitat, revisen la histdria i utilitzen la vista
i el tacte. Busquen talles en relleu, reparacions i canvis en la textura de la
superffcie. Algunes regles de sentit comd per al col-leccionista de camafeus
per utilitzar a I'hora d’intentar evitar les antiguitats falses sén les segiients:

— Cada pega ha de ser considerada nova, imitacié o replica.
— Si una pega sembla totalment nova, probablement ho és.

— Les marques o lletres en tota gemma gravada han de tenir una explicacié
ldgica o sentit.

— Cal utilitzar augments per buscar ratllades superficials. Una superffcie
perfecta pot indicar que el gravat és nou o que s’ha polit recentment; les
ratllades uniformes en una superficie polida poden ser indici d'un enve-
lliment artificial.

— Les vores trencades cobertes amb una muntura donen l'aparenga d’una
conservacié acurada.

— Cal veure que els motius antics sén correctament usats i comprovar-ne la
interpretacié, segons la pretesa epoca i el lloc d'origen de Ia pega.

— Una inscripcié no coincident amb el llenguatge o la cultura del perfode
que pretesament representa és un signe que ens pot avisar d’una imitacid.

— Una mescla de lletres gregues i romanes (llatines) és un signe obvi de fal-
sificacid.

— Cal estudiar amb atencié els simbols i atributs per assegurar-se que no
estan fora de context i que estan representats normalment. Per exemple, els
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instruments musicals han de ser técnicament correctes: els tallistes antics
haurien sabut que la lira sempre s’agafava amb la ma esquetra, i la ma dreta

restava buida o sostenia un objecte utilitzat per afinar les cordes de la lira.

Encara no s’ha inventat el test completament infal-lible per autenticar
camafeus de pedra o de nacre antics. Avui dia, cap tecnologia moderna,
maquina o instrument pot eliminar la necessitat del juclici de valor del

col-leccionista expert.
TECNICLUES UTILITZADES EN GEMMOLOGIA

En aquest apartat ens limitarem a realitzar una descripcié de les entalles
i els camafeus d’acord amb les diferents técniques utilitzades en gemmolo-
gia. Totes i cadascuna d'aquestes s’han basat en la mesura d'alguna propie-
tat fisica o quimica que presenta el matertal com a mineral que és. Una suc-

: s mg - = sz
cnta dCSCI‘lPCIO Ci LIC[UCStCS tCCHlClLICS es comenta a contimuacio:

a) Probablement, la propietat intrinseca més fiable en la identificacié d'una
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gemma és I'lndex de refraccid, propictat optica que ens indica la capacitat del
material de desviar un raig de llum quan aquest passa a través scu. La mesu-
ra es fa amb un aparell denominat refractomerre.

b) Una altra propietat important ﬁmpliament usada en el procés d’identifi-
¥ A 2 1, s 7 ’ N @ z
cacié d'una gemma n'és el pes especific. El pes especific d'una substincia és la
relacié que hi ha entre el pes d’aquesta substincia i el pes d’un volum igual
d'aigua destil-lada a una temperatura de 4°C. Sexigeix que I'aigua estiga a
4°C perque és quan té una densitat exactament igual it g/cm‘. Linstrument

utilitzat en la mesura és la balanga hidrostatica.

r) Lanilisi de a composicté quimica del mineral seria clarament identifica-
dora; no obstant aixd, no és una practica habitual en gemmologia, per com-
plexa. En canvi, és relativament senzill deduir algun dels elements quimics
presents, cn particular els causants del color de la pedra. Aixo es fa per mitj':l
d’un espectroscopi d’absorcié, que analitza la llum que ha estat capag de traves-
sar la pedra i ens permet veure I'anomenat espectre caracteristic d’absorcié de

la gemma.

d) Per mitja de I'ds d’una font de llum polaritzada es pot deduir si el mate-
rial és monorefringent o birefringent, i es pot distingir clarament entre
materials que aparentment mostren un aspecte semblant. El polariscopi és
I'instrument que permet efectuar aquesta prova, i consta d'una font de llum

i dos filtres polaritzadors disposats adequadament.
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£) Laltima técnica instrumental més comuna que ajuda a una completa
identificacid és el microscopi gemmoldgic, que permet observar, en cas que la
pega siga transparent, les inclusions internes; i en tot cas s’hi pot analit-
zar la qualitat de la talla, del poliment i qualsevol altra caracteristica
interna i externa. A vegades, 'anilisi exhaustiva de les inclusions permet
traure conclustons de I’OL‘igen geolbgic, el tipus de jaciment, i fins 1 tot
del dipdsit concret a qué pertany la pedra. Una utilitat interessant de I'ds
d’aquesta tecnica és la realitzacié dels denominats mapes d’inclusions, que
permeten una perfecta identificacié de la gemma en cas de robatort 1 pos-

tertor recuperactd.

A més de les cinc teeniques instrumentals breument descrites, n’hi ha
d’altres més especifiques, que s’apliquen sobre gemmes concretes o en
casos de més dubtosa identificacié: lampada ultraviolada, conductimetre térmic,
dicroscopi, etc.

S’ha d'indicar per endavant que algunes daquestes técniques tencn
moltes limitacions i, per tant, no totes sén d’aplicacié sobre totes les
gemmes o peces que cal estudiar. Per exemple, per fer servir el refractometre
¢s imprescindible que la pedra tinga una facera plana i polida, de mancra que
n'hi haja un contacte dptic perfecte amb l'aparell. Amb altres tecniques suc-

. 3
ceeix d'una manera aniloga.

Addicionalment, és important assenyalar que totes les anilisis realit-
zades a les peces de la col-leccié de camafeus i entalles s’han fet respec-
tant escrupolosament estat de la pega. Per exemple, hi ha algunes peces
que estan muntades en anells i aixd impedeix realitzar proves amb el
refractdmetre o amb la balanga hidrostatica. Potser ha estat aquesta la
principal limitacié que s’ha tingut a I'hora de realitzar els diferents

informes técnics de les peces.

Atesa la magnitud de la colleccid, s’ha trobat oporti d’'incloure en
aquest capitol dnicament els informes téenics d'una quantitat limitada de
peces. No s'ha tingut un criteri concret de selecci6. S'han triat les peces que
mostraven algun interés pel tipus de material o per alguna caracterfstica

determinada.

En la taula segiient es mostren, de manera resumida, els diferents tipus
de materials presents en totes les peces analitzades de la colleccid, el
nombre d’exemplars de cada material i els ndmeros corresponents de les
gemmes. S’hi inclou a més, una sel-leccié dels minerals en estat pur més uti-

litzats en entalles i camafeus.
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Colleccié d'entalles i camafeus de la Universitat de Valéncia.
Clasificacié de peces segons el seu material

72

Material Total de peces NUm. d’inventari de I’'exemplar

Pirita | 1592

Quars fumat | 1542

Closca | 1587

Jaspi i calcedonia I 1579

Jaspi groc I 1547

Pasta de vidre 7 1562, 1563

Jaspi roig pi 1513, 1540

Jaspi 2 1501, 1534

Calcedonia negra 2 1500, 1537

Jaspi heliotropi 4 50581555 8153911555

Ametista 4 1502, 1504, 1511, 1530

Calcedonia 4 1524, 1527, |541, 1545

Onix 5 1521, 1553, 1560, 1585, 1589

Calcedonia cromica 6 1503, I516, [517, 1525, 1528, 550

Sardonix 6 1508, 1520, 1554, 1588, 1590, 1591
1506, 1507, 1510, 1512, 1514, 515, 1518,

Cornalina |9 11519 81:622:91'523 M52 6 M50 8531 8| 5394
1535, 536, 544, 548, |549
1538, 1543, 1546, 1552, 1551, 1556, 1557,
I558, 1559, 1561, 1564, 1565, 1566, 1567,

Agata de bandes 31 1568, 1569, 1570,1571,1572, 1573, 1574,
1575, 1576, 1577, 1578, 1580, 1581, 1582,
1583, 1584, 1586



Ametista: varietat del quars
Etimologia: el nom prové del grec
mue’lbystos ('no embriagat’)

(també denominada quars violeta):
Classificacié mineral: silicat
Composicié quimica: SiO:

Sistema de cristal-litzacié: romboeédric
Colleccié Museu de Geologia

de fa Universitat de Valéncia

Numero d'inventari: B-51

Quars fumat: varietat de quars
Etimologia: I'adjectiu fa referéncia a la coloracié
Classificacié mineral: silicat

Composicié quimica: SIOa

Sisterna de cristallitzacié: romboedric
Col-leccié Museu de Geologia

de la Universitat de Valéncia

Ndmero d'inventari: B-93

Geoda d’agata i quars
Col-leccié Museu de Geologia
de la Universitat de Valencia
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Agata de bandes:

varietat de calcedonia

Etimologia: el terme prové del nom del riu
Akhétes, al sud de Sicilia

Classificacié mineral: silicat

Composicié quimica: SO,

Col‘leccié Museu de Geologia

de la Universitat de Valéncia

Nudmero d'inventari: MG-38, MG-38', B-95

Pirita

Etimologia: el nom prové del grec
”|\I\'r“ (‘foc")

Classificacié mineral: sulfur
Composicié quimica: FeS,
Sistema de cristal*litzacié: cdbic
Col‘leccié Museu de Geologia

de la Universitat de Valéncia
Numero d'inventari: MGM - 1418



[Dreta]
Agates
B-95

[Baix esquerra]

Calcedonia:

varietat criptocristal-lina del quars
Etimologia: el nom prové de la ciutat
desapareguda Khalkeddn, a 'Asia Menor
Classificacié mineral: silicat

Composicié quimica: SiO:

Colleccié Museu de Geologia

de la Universitat de Valéncia

Noémero d'inventari: B-94

[Baix dreta]
Cristall de quars
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I McCrory, M. (2000):
“Cameos and intaglios”, dins
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Collection, The Art Institute of
Chicago.  Muscum  Studies,

Chicago.

CAMAFEUS PINTATS

Susana Vilaplana i Rosa Rios Lloret

En el Renaixement, camafeus i entalles eren propietat imprescindible de
princeps i connaisseurs acabalats, els quals els col-locaven als seus gabinets de
meravelles. Ser-ne el propietari era el seu privilegi, 1 amb freqiiéncia es mar-
cava la pedra amb algun distintiu que indicava qui n'era el propietari. A la
col-leccié Alsdorf' pertany un penjoll magnific amb el camafeu d'un retrat
imperial roma, al revers del qual es mostra un emblema dels Medici, que pot
tenir-ne 1’origen en la cort reial francesa de la primera meitat del segle XV,
i que deu estar relacionat amb el cercle de la reina Caterina de Medici.
Posseir aquelles peces en qué confluien bellesa i antiguitat era prerrogativa
d’aquesta minoria no sols adinerada siné també culta. Isabel d’Este, mar-
quesa de Mantua, tenia a la Gruta del Palau Gonzaga de Mintua una de les
pedres llavorades més famoses del Renaixement, un gran camafeu que,
segons I'inventari, mostrava August 1 Livia. S’havia muntat espléndidament
en or i citcumdat amb una garlanda de fulles de llorer esmaltades de verd,
amb una perla ala part inferior. Lanvers tenia una decoracié niellada 1, una
vegada més, no hi mancava el nom de la propietaria, la marquesa Isabel.

Tot i que els camafeus i les entalles es muntaven d’'una manera elaborada
amb ['dnica finalitat d’ensenyar-los, també era freqiient que es duien posats,
envoltats d'uns marcs d’or, esmaltats i encastats amb perles i tota classe de
gemmes. Un bell marc millorava inevitablement el valor d’aquestes pedres
perd, a més a més, en permetia una exhibicié més ficil i, per descomprtat,
més freqiient. Els retrats contemporanis, tant femenins com masculins, sén
testimoni d'aquest costum.

La raé d’aquest interés dels homes i les dones d’aquest periode en el
colleccionisme de camafeus i en la conversié d'aquests en joies per cen-
yir-s'hi els canells i els dits, o perqué penjaren de cinyells i collars, rau en
el fet que camafeus i entalles formaven part d'un passat classic del qual es
consideraven hereus. Camafeus i entalles eren grecs i romans, i per aixd
s’apreciaven: no sols perqué foren antics, siné també perqué s’integraven
en un mén, en una societat, que ara s enyorava, i les excavacions romanes,
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les gemmes i les restes trobades van proporcionar-ne els materials i els
models. A aquesta qualitat calia afegir la varietat de representacions que
apareixien en les seues talles, tota la rica mitologia a la qual dotava el neo-
platonisme d'una carrega simbolica, només perceptible per als iniciats. Les
académies neoplatoniques van proposar nous temes procedents de textos
antics, sovint d’obscura interpretacié, que es pretenien conciliar amb les
idees cristianes. Tot un mén hermétic d'al-legories, emblemes 1 atributs,
en que es barrejaven de forma homogenia religid, magia, astrologia i filo-
sofia, servia com a iconografia per a entalles i camafeus. I, a aquest con-
junt d’atractius, calia afegir-hi el de la seua bellesa, 'escassedat i I'origi-
nalitat. Com podien passar-se per alt objectes que en si Mateixos :1plega—
ven tots els desigs secrets i els impulsos pablics, que conformaven espe-
rit dels homes i les dones renaixentistes?

Aquells homes i dones del Renaixement no sols van posseir camafeus i
entalles siné que, a més a més, van voler retratar-se amb ells. Cal conclou-
re que devien considerar-los com uns objectes molt importants, quan des-
itjaven passar amb ells a la posteritat, restar amb ells en el temps i fixar,
amb clls, ¢l seu camf pel curs de la historia. Explicar les causes d'aquests
afanys és el proposit de la primera part d’aquest estudi.

Chartier, en enunciar les categories fonamentals que expliquen els
canvis en qué se sustenta la societat del mén modern, considera el pro-
cés de civilitat, el coneixement del jo i la valoracié del gust com a indis-
pensables. Les joies, els camafeus i les entalles sén una demostracié pal—
pable de tots aquests canvis que suggereix Chartier, 1 permeten seguir un
doble recorregut: el que va de les exigéncies socials i acaba en determinat
model de joia, i el que porta des d’aquest objecte precis fins a la consta-
tacié d’aquella societat especifica.,

El procés de civilitat marca la norma de comportament que separa el
mén medieval del renaixent. Les formes de comportament sén, per tant,
importants. Per aixo, caldrd establir-ne adequadament les regles i, aix{, sén
molt abundants els llibres que les codifiquen, com ara el de Baldassare de
Castiglione o, a Valéncia, el de Llufs del Mila, i també aquells dedicats a
instruir infants i joves, com ara els d'Erasme o de Llufs Vives. El concep-
te de cavaller ha canviat des de I'edat mitjana. Enfront del cavaller medie-
val aguerrit hi ha el gentilhome que, en companyia d’altres nobles i prin-
ceps, ha d’adequar el seu llenguatge i les seues maneres, ha de tenir decor

i mesura en la manera de parlar, de moure’s o de vestir. Ha de saber trac-
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Vida i mort de sir Henry Unton
Anonim. Londres, National Portrait
Gallery.

tar amb les dames, tenir enginy, saber dansar, perd també ha de tenir uns

coneixements intel-lectuals: saber grec i llatf, coneixer la filosofia antiga i

la contemporania.

Lorigen 1 les caracteristiques dels camafeus donaven als qui en pos-
sefen una patina d’intel-lectualitat. Linteres pels camafeus esdevingué un
tret de civilitat, de gust per unes formes 1 maneres que definien el pro-
pietari com a seguidor fervent d’aquella Edat 4'Or perduda, d’aquella
Arcadia felig en qué s’havia convertit, per a molts, el mén clissic. Encara
cap a la darreria del segle XVI es realitza un retrat d'un cavaller isabeli, Vida
i mort de sir Henry Unton, en qué aquest porta una cadena de la qual penja
un camafeu amb un magnific marc d’or i pedres precioses. Lartista 1, sens
dubte, el model, han fet tots els possibles per destacar-ne la preséncia, i
per aixo forcen la seua ubicacié damunt la taula. Sir Henry és un cavaller
culte, i en tenim la prova amb l'accié d’escriure 1 la possessié d’aquesta
joia. I és que la propietat d’aquestes peces indicava els coneixements i les
tendéncies del propietari i el convertia en un “home modern”. Les dones
van poder participar en aquest procés de civilitat, i no sols com a meres
espectadores. També elles posseien aquests objectes tan estimats i també

elles entenien tota la varietat dels seus significats: filosofics, religiosos,
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apotropaics, magics 1 amorosos.
Perd de totes aquestes possibilitats
temﬁtiques, gairebé sempre n'eren
els temes amorosos i morals els que
es consideraven més propiament
femenins. Lucrécia Borja, segons
consta en l'inventari de les seues
joies" corresponent a l'any 15109,
posseia un bragalet compost per
lamines d’or que representaven ani-
mals 1 camafeus, probablement amb
un significat tan divers com ocult:
zodiacal, amorés, simbdlic, emble-
matic? El cas és que el seu adorador,
el poeta Pietro Bembo, li regala un bragalet amb serps en el qual escriu
uns versos dedicats a Lucrécia. Quan Rafael va realitzar el quadre La donna
velata, que per a Pope-Hennesy’ és un retrat de la seua amant, la Fornarina,
el collar de camafeus de diverses tonalitats, és un present amords del
mateix artista? Potser té un sentit moral i emblematic el camaleu que
porta I’esposa de misser Marsili, que representa un bust femen{ de perfil.
Aquest tipus de camafeus eren especifics per a les dames i n'indicaven la
vialua intel-lectual, perd també la qualitat espiritual en prendre com a
model determinada figura del passat. No sempre sén grecs i romans, ja
que les necessitats de la demanda van afavorir-ne la realitzacié durant els
segles XV i XVI. Sobretot el camafeu amb retrat femen{ gravat es va desen-
volupar molt durant tot el cinc-cents; de fet, els de la colleccié de la
Universitat de Valéncia que tenen aquesta iconografia sén d’aquest segle.¢
A vegades es recorria a una figura simbolica, com ara la biblica Judit, que
representava la Justicia,” o s’hi representaven virtuts. Hackenbroch® cita
un lleng de I'Escola de Fontainebleau, Dama desconeguda, en el qual apareix
una dama amb un commesso® de la Prudéncia que penja d'un cinyell de seda,
simbol de les gracies que I'adornen.

Eafany per la possessid d’aquestes joies no era exclusiu de la noblesa;
també els princeps de I'Església s’hi van adherir amb conviccid, de tal
manera que molts van ser grans col-leccionistes, i la quantitat i la qualitat
de les peces que tenien era realment magnifica. En el retrat que Rafael va
fer al papa Lleé X apareix, en primer terme, un camafeu encastat en una
orla d’or i cosit al final d’una cinta de lectura de seda roja. La informacié
que es vol donar sobre el pontifex es resumeix en dos objectes: el codex

80

Misser Marsili i la seua esposa. Lorenzo
Lotto, Madrid, Museo del Prado.

+Rios LLORET, R. E. i VILAPLANA
SANCHIS, S. (2000): "Les joies
dels Borja”, dins Lls Borja. Del
mdn gotic a l'univers renaixentista,
Generalitat Valenciana,
Consorci de Muscus, Valtncia.
5 pori-Hinngsy, John (1985):
El retrato en ol Renacimicnto, Akal,

A\'l.ld ['IC{.

0 Un camaleu de la col-leccid
de la Universitat de Valtneia,
catalogat com Retrat femeni, amb

el ndm. 57, té semblances cla-
res amb el del quadre csmentat,
7 D'aquest tipus &s un dels que
possceix [a Universitar  de
Valencia, una Judic, amb cls
seus acriburs: Tespasa i el cap
d'Hololernes.

8 HackeNBrOCH,  Yvonne
(1996):  Luscignes. Renaissance

Hat Jewels, Floréncta.



Detall i obra completa,

Lled X amb els cardenals Giulio de
Medici i Luigi de Rossi. Rafael.
Florencia, Galleria degli Uffizi.

9 Literalment significa “unic”.
Es un tipus rar de joia del
Renaixement que sol represen-
tar una I‘igur‘l o un cap i que
combina, en una composicid
unificada, una o més pedres
[ines tallades formant un cama-
leu i accessoris dor, a vegades
esmaltars. La teenica la van
practicar els joiers i rallistes
italians t [rancesos a la cort
d'Enric 11 1 de Carerina de
Medict.

- . -, . . N Z i
miniat de tema religiés 1 el camafeu d’orlgen paga. Es a dir, el papa era un

perfecte representant del Renaixement, sabia i podia conjuminar filosofia i
teologia. Era un intel-lectual, perd els interessos del seu coneixement no se

centraven exclusivament en el divf.

Aquest ambient que permet la convivéncia entre el mén classic i el cris-
tianisme és el que explica algunes caracterfstiques de I'obra de Paolo di San
Leocadio, Sant Miguel. En aquest lleng, l'arcangel guerrer hi apareix armat
amb llanga i escut i revestit amb cuirassa, tot propi de la iconografia tradi-
cional de l'edat mitjana tardana, com també ho és Ledifici gdtic que s'hi
entreveu a la dreta. Amb tot, el disseny de U'escut 1 de 'armadura, les arqui-
tectures romanes del fons esquerre i el camafeu orlat de perles que fa d’agu-
lla per a la capa sén elements clarament renaixentistes. Resulta significatiu
que en aquest quadre datable cap al 1485 es represente un personatge de la
cort celestial adornat amb una joia amb un clar sentit classic. Encara més,
San Leocadio viatja a Valéncia, amb Francesco Pagano i el Mestre Richard,
perque Roderic de Borja, futur papa Alexandre VI, és el qui els hi porta, és
a dir, que eren protegits d’'un prelat eclesiastic, cosa que demostra que
I'Església permetia i acceptava les representacions religioses amb aquestes
caracterfstiques.

El papa Pau II tenia una magnifica col-leccié de camafeus que, en morir,

Pap g q

va passar a les col-leccions pontiffcies i, posteriorment, a la familia Medici
er donacid de Sixt V. La cristianitzacid dels temes clissics en permetia la

per d de Sixt V. L t del | p ]

possessié pel vicari de Crist, de la mateixa manera que pintors i escultors

podien utilitzar les figures mitologiques com a analogies dels diferents
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personatges del cristianisme, en una especie de prefiguracié pagana.
“Hercules lluitant amb el lled” seria una parafrasi del miles cristianus, una
substitucié del sant Jordi medieval per una figura classica, tot aixod rela-
cionat amb el llibre d’'Erasme, Enchiridion o Manual del soldat cristia, publicat
el 1503. Potser té aquest mateix sentit el tema d"“Hercules lluitant amb
Anteu”. En la colleccié d’entalles i camafeus de la Universitat de Valéncia
n'hi ha un del segle XvI amb aquesta iconografia, la mateixa que una pin-
tura célebre de Pollaiolo, que seria prova de la seua popularitat. En aques-
ta mateixa colleccié hi ha un camafeu denominat Eros amb biga que presen-
ta grans semblances amb el que penja d'un bust d'un jove de bronze, atri-
buit a Donatello. Tot i que s’ha considerat que l'entalla valenciana és sim-
bol lddic de 'Amor, e és possible també que aquest tipus de peces amplia—
ren la seua simbologia durant el Renaixement i, quan es reprodufen, com
és el cas de l'obra de Donatello, reberen un significat que es trobaria
immers dins les idees de la filosofia neoplatdnica de I’época. Per a Platé,
'dAnima era com un carro arrossegat cap avall per un cavall (els sentits), i
cap a Déu per un altre (I'amor al bé). El carreter, la Rad, intentava domi-
nar-los. Perd en el neoplatonisme, el carreter esdevingué I'’Amor, com el que
apareix en ambdues entalles.

Es significativa una llegenda que circulava per Roma segons la qual Pau II
havia mort estrangulat pels dimonis que hi havia amagats al castoni del seu
anell. No s’ha d’oblidar que molts anells portaven entalles i camafeus
amb paraules o figures que es consideraven magiques i a les quals s’atri-
buien propietats preventives I terapéutiques.'’ Aix{ s’estigmatitzaven les
enormes quantitats de plata gastades en aquestes pedres antigues 1 en la
seua conversid en riques joies, pero s’acceptava a més que aquestes peces
possefen uns poders diabolics, seguint unes creences medievals encara
vives perd que es confonien amb el segur poder que s’atribuia a la magia
en el mén renaixentista.’?

Aquest sentit magic que s’atorgava als camafeus era el que tenien mol-
tes de les insignies la destinacié de les quals era el barret o les gorres dels
cavallers. Un dels temes més utilitzats per a aquest tipus de camafeus és
el de 1"ull profiléctic”, que normalment es feia de calcedonia de dos
colors. Es la calceddnia-nicolo, de Iitalia niccolo, que seria una corrupcié
tardana de l'oculus llati, s és a dir, que potser la freqiiencia de I'ds d’aquest
material per a fabricar aquest model determinat de camafeu arriba a qua-
lificar el tipus de calceddnia. Al Museum fir Kunst und Gewerbe,
d’'Hamburg, s’hi conserva una insignia de barret, d'entre 1520-30, que
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representa un “ull profilictic", realitzat amb capes blanques i marrons
d’'dgata i envoltat d’'una auréola doble d'or amb motius vegetals. Lull és
una iconografia molt antiga en la tradicié mediterrinia, i s'utilitza com a
amulet que ofereix proteccié enfront de les influéncies dels éssers malig-
nes. Pintat a les quilles dels vaixells, assegurava la bona tornada a port. Els
egipcis el van fer servir alat en els seus jeroglifics, i els grecs i els romans
també, amb el lema d’Ovidi “Quod tum”. D’aquesta manera degué arribar
al Renaixement, com ho demostra la medalla de Leon Battista Alberti, en
la qual I'ull alat representaria “la unié de la penetracié suprema amb el
poder suprem”. El cristianisme sacralitzard el tema com a Ull de Déu,
“T'ull que tot ho veu”.

Un altre tipus d’ensenyes que també es poden considerar profilﬁctiques
sén les que representen bustos o caps humans. Miiller+ diu que la que
porta a la gorra el donant de I’Adoracid dels Reis Mags, de Roderic d’Osona,
pertany a aquesta categoria, com també seria d’aquest tipus, per a
Hackenbroch,s la que apareix al barret del cavaller de La partida de santa
E q P &

. . 3 / e
Ursula, del Mestre de Santa Anna, o fins i tot la d’'Herndn Cortés en el
)
retrat que li fa Sanxes-Coello. A pesar d'aquest possible sentit dels cama-
feus utilitzats com a insfonies, cal subratllar que no n’és I'tnic, ja que la
g q Ja q
. e i .

prohferaao d aquests bustos de perﬁl, 'origen dels quals eren les monedes
i els camafeus romans, també és deguda a un canvi estetic. En efecte,
segons Hackenbroch,¢ les ensenyes, que sén 'adorn mascul{ més caracte-
ristic del Renaixement, es van convertir sovint en auténtics emblemes 1
jerogh’fics que servien per identificar les qualitats i els desigs de Ja perso-
na que les portava, i podien oferir una clau amorosa només comprensible
per a aquella a qui s’adregava, o contenien una divisa o lema de vida que
podia o no tenir un significat religids.

El gust renaixentista per la individualitat, per desenvolupar el concepte
del jo enfront del sentit de col-lectivitat més tipic del mén medieval, va tenir
en els camafeus, utilitzats com a joies de diversa tipologia, un mitja
excel-lent per a propagar-se. En I'edat moderna, la dicotomia entre indivi-
dualitat 1 sociabilitat resulta evident, sobretot en el perfode renaixentista.
Aix{, a més de pertanyer a un grup, a determinat estament, l'ésser huma és
un individu dnic i pretén mostrar-se en aquesta singularitat. La multiplica-
ci6 de segells, entalles i camafeus, no és intranscendent. Respon a equesta
necessitat de I’home de ser. No es tracta només de mostrar-se davant els
altres dins de determinada classe o grup, siné d’assentar-ne la propia singu-
laritat. El descobriment del jo, el seu coneixement, s’observa en el discurs
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literari i filosdfic, i també en la profusié d'un tipus de retrat que elimina les
coartades religioses de la sacra conversazione o del donant i mostra el protago-
nista tant fisicament com espiritualment. La persona representada hi apareix
amb alld que creu que la identifica, i els camafeus i les entalles la defineixen.

Lds del segell com a representacié del mateix individu és tan antic com
la mateixa civilitzacié; el monarca hi autenticava els documents i quan se'n
regalava a algd era una mostra, de gran valor, que confirmava la confianga
reial en aquell que el rebia. El segell podia tenir forma d’anell, perd també
n'hi ha per a penjar, I'obertura dels quals és massa estreta perque capia el
dit perd no tant per introduir-hi una cinta, un cordé o una cadena que es
lligava al coll. D’aquest tipus és el que porta sir John Hawkins en un retrat
andnim, actualment a la National Maritime Museum de Greenwich.
Durant el Renaixement es van posar molt de moda els segells que portaven
gravats el propi nom, la inicial o algun tipus d’emblema o escut herildic
que defineix el seu propietari. Els materials sén diversos, unes vegades
només sén d'or, 1 altres s'encasten tota classe de pedres precioses, encara
que singularment solen ser les anomenades pedres fines, generalment les de
la familia de les ametistes 1 els jaspis, 1 varietats de la calcedonia, com ara

cornalines, dgates o Onixs.

Els camafeus i les entalles amb el retrat de reis i princeps es van posar
molt de moda en el segle XvI. No tenen un sentit d'adorn, siné d’estat,
dinastic, i apareixen amb freqii?:ncia en els quadres. Al llarg de la primera
meitat d’aqucsm centdria, la imatge dels Austria espanyols s'assimila a la
figura del césar cristid.'7 Sobretot durant els primers anys del govern de
Carles V, la seua formacié i els seus interessos erasmistes sén evidents.
Aquesta inclinacié intellectual explica representacions com la de Carles Vi
el Furor, de Pompeo Leoni. Quan es produeixen els conflictes religiosos que
van portar les guerres de religi6 i el perill de desintegracié del seu imperi,
va ser quan els ideals humanistes comengaren a retrocedir davant la por a la
difusié del protestantisme i les seues conseqiiéncies en I'ambit politic. Perd,
fins a aquells moments, sembla lbgica I'existéncia de camafeus amb la imat-
ge del monarca, en comptes de la d'algun emperador romd. En un retrat
d'Isabel Clara Eugénia, obra de Sanxes-Coello, es déna aquesta circums-
tancia. La princesa porta a les mans un camafeu amb el retrat de son pare,
Felip II. El camafeu, per tant, esdevé la demostracid palpable d’alld que
revesteix més importancia en la personalitat de la retratada: la seua condi-
cié de filla del monarca més poderés del mén. Un camafeu semblant, perd

amb un marc en carté més elaborat, penja dels caps d’'una mantellina o toca
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en l’effgie de la tomba de Joana d’Austria, obra de Pompeo Leont, al con-
vent de les Descalces Reials. El mateix Leoni i Jacopo da Trezzo van ser els
qui fabricaren els camafeus que consten en els inventarts dels béns de Felip

11, realitzats quan va morir.

A la Floréncia dels Medici, els membres d'aquesta familia acostumaven
de retratar-se amb algun medall6 o camafeu amb l'efigie de perfil d'un
ascendent important. Quan Bronzino va pintar el retrat de Bia de Medici no
oblida penjar del coll de la xiqueta una pesada medalla amb ['efigie de
Cosme I, cap del clan. Aquest retrat dins del retrat caracteritza la naturale-
sa dindstica del quadre. En el retrat d’Alessandro Allori, Francesco de Médici, el
jove porta a la md el camafeu amb la imatge de la seua germana Lucrécia. En
tots ells s’observa aquesta dicotomia anteriorment assenyalada: la recerca
del jo, de la identificacié personal, perd sense poder evitar la pertinenga a

un grup que els identifica.

A Anglaterra, la sobirana Isabel I acostumava de regalar miniatures o
camafeus amb el seu retrat als cortesans als quals volia manifestar estima.
Una coneguda historia novel-lesca gira al voltant d'un camafeu amb el retrat
en sardonix de la reina que, encastat en un anell, li va regalar al seu favorit,
Robert Devereux, comte d'Essex, com a present de favor etern. El camafeu,
tallat en tres capes de color, s’havia muntat en un senzill anell d’or i amb el
revers esmaltat amb flors blaves. Quan Essex va ser sentenciat a mort, va
lliurar la joia al seu cosi perqué Isabel s'apiadara d’ell. Lanell va caure en
mans de la comtessa de Nottingham, la qual, gelosa de sir Robert, no el va
enviar a sa majestat, i la senténcia va ser executada. Quan, al llit de mort, la
dama va confessar a la reina tota la veritat, es diu que aquesta, angoixada, va
cridar que Déu la perdonara, perd que ella mai no podria. Encara es con-
serva aquest anell, avui propietat de lady Devereux, descendent directa del
comte d’Essex. Siga en forma d'anell, d’insignia o de penjoll, aquests cama-
feus/retrats reials eren la demostracié de 'afecte reial, amb tot el que aixo
comportava; favor, fortuna i fins i tot la vida, com va ser el cas, tot 1 que en
sentit contrari, de sir Robert Devereux. La imatge del monarca en un cama-
feu el convertia en un talismi, de la mateixa manera que els que en altres
epoques portaven paraules magiques o imatges protectores. El camafeu amb
retrat és el rei, i com ell tot ho pot, dins del context del que significa la

monarquia autoritiria o absoluta.

Aix{ doncs, el simbolisme dels camafeus 1 les entalles, fins 1 tot els
temes que representen, ha anat variant al Uarg del segle XVI. Ja no cal
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representar amb ells 'antiguitat classica, ja no cal que porten gravats per-
sonatges i figures de la mitologia o de la filosofia grega. A poc a poc, el
colleccionisme en substituird I'ds com a joies. Felip II posseeix molts
camafeus i pedres semiprecioses en qué hi ha gravades figures de ['anti-
guitat, éssers mitoldgics o divises d’emblemes, perd no hi ha cap retrat del
monarca en que en lluesca. Els nobles i I’Església, fins i tot la burgesia i
la noblesa de toga van acaparar aquests camafeus, perd els guardaven a
casa. La causa d’aquest canvi potser es relaciona amb la nova situacié deri-
vada de la Reforma i la Contrareforma. Podria resultar perillés, o si més
no sospitds, exhibir un objecte que tenia una carrega emblemitica que, en
aquells moments, era arriscada i compromesa. Mencia de Mendoza pos-
sefa un rica col-leccié de medalles 1 camafeus antics rebuda de son pare, la
qual va llegar en el testament al seu nebot.1s En els inventaris, dots 1 tes-
tamentaries dels regidors de Madridv se’'n poden veure exemples, com un
camafeu, pertanyent a Francisco de Peralta, amb marc d’or i adornat amb
més de dues-centes cinquanta perles, el pes del qual era de més de mil
cinc-centes unces, i que estava valorat en 68.000 maravedisos. Lafany bur-
gés per col-leccionar aquest tipus d’objectes era degut al desig de formar
part d’un estament social superior, la noblesa, al qual resultava molt difi-
cil accedir i amb una consideracié social tan elevada que provocava en la
rica, perd no aristocratica burgesia, I'anhel d'assemblar-s’hi tant com siga
possible. Aixf doncs, no desapareix la fal-lera de tresorejar—los, pero en
resulta rara I'exhibicié.

Hi ha pocs exemples de camafeus pintats en el segle XVII, i menys enca-
ra lluits per un cavaller o una dama. No obstant aixd, en una obra de
Rubens, Rubens i la seua esposa Isabel Brandt, la jove esposa porta als canells dues
polseres fetes amb camafeus de diferents materials encastats en or. Algunes
de les explicacions possibles de I'existéncia d’aquestes joies poden trobar-
se en la formacié italiana de Rubens i en el fet que no era espanyol; fins i
tot vivint a Flandes, un territori que pertanyia a l’imperi hispﬁ perd on, no
obstant aixd, no arribava el poder de la Inquisicié. Uns altres motius poden
ser el seu propi gust per la mitologia, com ho proven els maltiples llengos
que va pintar amb aquest tipus de temes; que la seua esposa féra filla d'un
advocat 1 humanista; i, per qué no, que es tractara d’un present d’amor a
l’esposa, el regal d'una antiguitat duta d'Itlia, i per aixd Isabel deitjava por-
tar-les en el retrat en qué posava amb el seu mari.

Resulta significatiu el camafeu que apareix en un quadre de Pereda,
Jeroglific de la vanitat. Géllego:o assenyala l'interés de l'artista a subratllar el
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camafeu que I"aingel porta a les mans. En els inventaris de Felip II apareix
un camafeu, sense atribucié, amb un bust-retrat del monarca, en que el rey
du armadura i va coronat amb una garlanda de flors. El fons de la imatge és
una pedra negra, gran | oval. Damunt del marc esmaltat d’or 1 decorat amb
flors, fruits en forma de cornucopia, hi havia una aguila esmaltada de gris
sobre un orbe, mentre que a [a part inferior apareix un mascaro. Aquesta
c{escripcié quasi coincideix amb el camafeu del quadre de Pereda en el qual,
segons Miiller,*' hi hauria representat Carles V.

Evidentment, aquest camafeu pintat del quadre de Pereda té uns signifi—
cats totalment diferents als que, en un principi, es van adjudicar als que apa-
reixien en els llengos renaixentistes. La concepcid religiosa segons la qual
aquesta vida és un transtt cap a I'auténtica existéncia que és la vida eterna
afavorf que es jutjara la mort com un tramit necessari per a l'auténtic gaudi,
i que les riqueses i glories d’aquest mén fugag foren considerades indrils
quimeres. Es el tema de 1'Ubi sunt?, principi que obliga a representar els béns

[

terrenals, com en els “jeroglifics” de Valdés Leal per a lesglésia de
I’Hospital de la Caritat de Sevilla, en els quals apareix tota classe c{’objectes
com a signes de les vanitats humanes. En aquestes obres, la mort hi apareix
representada en forma d’esquelet, amb taiit, sudari i dalla; les glories terre-
nals acaben en carronya i podridura, 1 sobre I'escor¢a humana passegen els
cucs. Aquest és el sentit del poema de Ferrant Sinchez Talavera,* titulat

“Dezir de las vanidades del mundo”:

(A dé los tesoros, vasallos, servientes,
A dé los firmalles, pl’cdrns preciosns;
A d6 cl aljéfar, posadas costosas,
Adéel algalia e aguas olientes?

(A dé pafos de oro, cadenas lucientes,
A dé los collares, jarreteras,

A dé pefias grises, adé pefias veras,

A dé las sonajas que van retinientes?
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Bragalet de camafeus de diverses
pedres tallades. Col'leccié privada.
Primera meitat del segle xix. Tot i que
amb la logica distancia del temps,
aquest bracalet del segle xix il-lustra
com devia ser el que portava Isabel
Brandt en el retrat amb el seu espos.

20 NIOLER, Priscilla (1972);

Op. cit.

22 BrowN, Jonathan (1988):
Iidgenes ¢ ideas en la pintira espa-
iiola del siola X111, Alianza Forma,
Madrid.

23 Brecus,  José Manuel
(1972): Floresta de livica espaiiola,
Editortal Gredos, Madrid.



A I'Espanya del segle XviI, la idea de
la mort barroca portard a la popularitat
un geénere de pintures anomenat
Desengany del mén, conegudes com a
Vanitas, nom inspirat en unes paraules
de I'Eclesiastes: “Vanitat de vanitats,
tot és vanitat” (Coh I,2). Aquesta idea
la recull Tomas de Kempis en la scua
Imitacié de Crist, 1 la converteix en una
maxima ascética. Sén imatges admoni-

tories sobre la naturalesa il-lusdria dels

¢xits terrenals davant les darreries, de

com sén de fugaces les coses humanes:

Retrat de Joachim i Carolina Murat,  Sic transit gloria mundi. En I'obra d’Antonio de Pereda, I'Angel ensenya una
’:4‘;%‘;2 Napols, Museo di San  capje d’objectes representatius de les glories terrenals i, al costat de tota
la varietat de simbols, les paraules “Nil omni”. Els camafeus sén ara

emblemes de la vanitat i de I'orgull, d'un pensament heterodox en una

nacié que exigeix 'ortodoxia més absolura. El seu temps ha passat. Es sig-

nificatiu com és d’estrany, per no dir impossible, trobar camafeus amb una

representacié estrictament religiosa, 1 menys encara camafeus d’aquestes

caracteristiques en la pintura. En la societat espanyola del segle Xxv1i ja no

tenien cabuda com a objectes per portar-los al cos com a bandera, com a

emblema o divisa d'un amor, d’un pensament o d’una filosofia.

Amb els descobriments de Pompeia i Herculd, els camafeus es van posar
de moda a final del segle xvi. Es van ampliar els materials amb que es
fabricaven, s’hi van introduir el corall i les closques, 1 es van fer molt
populars perd integrats dins la joieria especificament femenina. Madame
de Pompadour va desenvolupar 'estudi de I'art del gravat de les pedres
fines i tenia un interds tan gran que va permetre que Boucher li fera un
retrat en el qual apareix envoltada de tots els instruments per realitzar
aquest treball. Perqué és ben cert que era una aplicada aficionada. Segons
els Goncourt, " instal-lava el gravador Gay a les seues habitacions i resta-

2 Goncourr, Edmond i Jules i . i
94d): Madme de Pompadon; V@ hotes dedicada al delicat treball de tallar i gravar les pedres. Ella treba-
Emeed Editores, Buenos Aires, 112 molt en la cornalina del Génie militaire, en I"agata-onix del Génie de la

pee $ B0 musique, o en la cornalina blanca de la Fidéle Amirtié, la qual practicament
va gravar totalment. Amb tor, els Goncourt no consideren que féra una
restauradora de l'art grec. Segons ells, dona de bon gust, va saber triar

aquelles coses que la seua frivolitat li exigia. No tracta aquest estudi de
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reivindicar o no la figura d'aquesta favorita
reial, perd si de fixar una idea. En el segle
XVIII, els camafeus han perdut el significat
intel-lectual que posseien en el Renaixement.
Ara sén simplement el resultat d’una moda i,
com a tals, sotmesos a les vel-leftats. Més
encara, esdevenen objectes que només porten
les dames 1, atesa la consideracié que es tenia
de la dona, sén productes banals i efimers. Els
camafeus encastats en or sén una joia més. Un
poc més d’estima es té pels que, per 'antigui-
tat, es conserven a les noves cambres de mera-
velles i que sén objecte de col-leccié. Perd els
que es fan en aquells moments per a polseres,
diademes o tota classe d’adrecos sén eminent-
ment femenins, dels quals només es considera
el valor material o l'atencié amb que la pro-
pietdria segueix totes les novetats i els caprit-

xos de la moda.

Va ser lestirp napoleonica la qui afavorf la
difusié d’aquest tipus de parures. Cap a la fi
del segle xvii, Wedgwood va elaborar un tipus
de pasta ceramica molt fina que es podia ten-
yir de colors delicats com el rosa, el blau, el
verd o el lila. Amb aquest material, al qual va

donar el nom de jasperware, va fer plaques per
a camafeus que substituiren els antics de
pedres fines. Els temes classics, sovint topica-

ment classics, es van reproduir fins al fastic, a més dels bustos de perso-  Retrat dAntonio Lépez i fa seua esposa
Antonia Larrazdbal. Vicent Lopez.

. . 3
" t ;
natges contemporanis en anells commemoratius. El fet que sencastaven (oL oo o

en acer i que s'adornaven amb zircons o pastes vitries n'abarat{ el cost i
els convert{ en peces més de série que d'un treball individualitzat de taller.
Quan n’hi va haver una quantitat excessiva, les mateixes dames que els
havien propalat els van considerar vulgars i els deixaren de portar. Caldra
esperar a mitjan segle XIX per tornar a veure camafeus entre les joies pin-
tades de les dames de l’alta societat.
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MabAamMINA,
IL CATALOGO E QUESTO...

UNA INTERPRETACIO DE LA MANIA COL-LECCIONISTA

Marti Dominguez

Madamina, il catalogo ¢ questo/ Delle belle che amd il
padron mio;/ Un caralogo cgli ¢ ho fact’io;/ Osservate, legge-
te con me./ In ltalia scicento ¢ quaranta;/ In Allemagna due-
cento ¢ trentuna;/ Cento in Franciay/ In Turchia novantuna;/
Ma in Ispagna son gid mille ¢ cre./ V'han fra queste contadi-
ne,/ Cameriere, cittadine,/ V'han contesse, baronesse,/
Marchesine, principesse,/ E v'han donne d’ogni grado,/
D'ogni forma, d'ogni ctd./ Nella bionda egli ha ['usanza/ Di
lodar la gentilezza,/ nella bruna la costanza,/ Nella bianca Ia
dolcezza/ Vuol d'inverno la grassotta,/ Vuol d'estate la
magrotta;/ Ela grande macstosa,/ La piccina & ognor vezzo-
sa./ Delle vechie fa conquista/ Pel piacer di porle in lista;/
Sua passion Prcdominnntc./ E giovin principiante/ Non si

picca se sta ricca,/ Se sia brucea, se sia bella;/ Purchi‘ porti Ia

gonnella,/ Voi sapete quel che fa.

Don Giovanni. Mozart/ Lorenzo da Ponte.

“Filosofar és traure les paraules de la momia del seu sentit comd en la qual la litera-
tura les va assecar i marcir”, va escriure Eugeni d'Ors en un llibret universitari titulat
Europa. Sens dubte, D’Ors ha estat un dels fildsofs europeus més destacats; un fildsof
que, al meu entendre, ha suportat millor el pas del temps que Ortega i Gasset, el seu
més destacat rival (a don Eugenio, durant el seu perfode espanyol, les males llengiies
I'anomenaren Eugenio “Dos”, per oposicié a Ortega). I, en aquest llibre de joventut,
D’Ors escriu sobre les vocacions: “No devem precisament els més importants produc-
tes de la historia de I'esperit al fet d’un encrevament o d’una indecisié entre camins pro-
fessionals? Darwin, per exemple, un cas de vocacid malanguanyada de sportman 1 de caga-
dor”. El pensament de D'Ors és suggerent, perque d’una vocacié “malanguanyada”,

d’una indecisié, pot sorgir un fenomen inesperat, d'una for¢a i d'una vitalitat major. I
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el cas de Darwin n'és particularment singular: en la seua correspondéncia es pot llegir
com el desig d’abandonar les tedioses classes de Medicina a Edimburg feren d’ell un
naturalista inicidtic, que es va afeccionar a la histdria natural fins a 'extrem que son
pare, el doctor Robert Darwin, el va censurar amb un frase escruixidora: “No t'impor-
ta res més que la caca, els gossos 1 la recol-leccid de bestioles, i serds una desgracia per
a tota la familia”. Vet ac{ les grans ironies que depara la histdria dels homes: la recol-lec-
ci6 de bestioles faria de Darwin “una desgracia per a la familia”. I, tanmateix, potser el
seu pare, aquell colossal Robert Darwin, tenia part de rad: col-leccionar no és prou, o
fins tot, no és una garantia de res.

I, no obstant aixd, col-leccionar fa I'home. Ja el Neanderthal col-leccionava: en el
transcurs d’unes excavacions a la Borgonya, es va descobrir en un estrat corresponent
al paleolftic mitja una petita “col-leccié paleontolbgica”, formada per un polipor i per
alguns gasterdpodes fossils. D’aquesta manera, aquell “home fossil” ja col-leccionava
altres “fossils” més preterits que ell, ja excavava la terra 1 extreia aquelles formes
estranyes (el mot fossil prové del llati fodere, “cavar la terra™), i és ben possible que
aquell Neanderthal d’alguna manera ja hi buscara en la seua col-leccié d’objectes sin-
gulars una justificacié sobrenatural que explicara la preséncia de petxines i caragols
petrificats en les altures de les muntanyes. Per forga, les primeres col-leccions de la
histdria de la humanitat han d’haver estat relacionades amb el mén de la naturalesa:
minerals, petxines, fossils, llavors, flors i insectes, banyes d’animals i ossaments sin-
gulars... Allo que els coleccionistes renaixentistes separaven com “naturalia” i que
oposaven al terme “artificialia”, als productes manufacturats pels humans. Doncs bé,
en aquelles primeres col-leccions d’objectes singulars de la natura s’acumularien totes
les rareses 1 meravelles del mén natural, des de minerals formidables fins a aquells
jocs de la natura “joc de la natura” on s’inclourien fossils, animals teratoldgics 1 arrels
antropomorfes de mandragores.

Lhistoriador Julius von Schlosser, en una de les seues contribucions a la historia
del colleccionisme, assenyala el gran impuls col-leccionista que tenen els nens, i com
aquest innatisme sovint es dirigeix cap a les formes de la natura, que fa d’aquells
objectes curiosos els seus primers joguets. I és cert que col-leccionar és quelcom ben
innat en 'home. En la biografia de Carl von Linné, el seu bidgraf Wilfrid Blund expli-
ca com el pare del naturalista tenia un bell jard{ i com “Carl es va criar entre belleses,
fragancies 1 plaers purs. Les seues joguines eren flors”. I quelcom semblant es pot lle-
gir en la biografia d’Alexander von Humboldt, on s’explica com de xiquet el coneixien
amb 'apel-latiu afectués del “jove apotecari”, perqué “des d’una edat molt primeren-
ca va mostrar una gran inclinacié per la histdria natural: flors, papallones, escarabats,
petxines 1 pedres eren els seus joguets favorits”, Per aixd, el doctor Darwin, un home
que —dit siga amb tots els respectes— era un energumen que va tindre atemorit el seu
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fill durant tota la seua vida, considerava aquella déria de Charles pels escarabats "i per

les mosques” com un simple pretext infantil per jugar.

I ja dic que potser no s’enganyava de totes totes. De fet, la major part dels gabinets
d’histdria natural del segle xvill, que sovint rebien el nom de cabinets de curiosités, havien
nascut amb aquesta finalitat “recreativa’, més que no cientffica. No era estrany que, de
vegades, fins i tot foren regentats per una dame savante, que es vanagloriava de les peces
de la seua colleccié d’una manera que haguera fet les delicies de Moli¢re. Com s’esde-
venia, per exemple, amb Mlle. de Mourtiers, que escrivia cofoia en vers:

Si le nacre de mes nautiles
M’améne des admirateurs,
Un plus grand nombre d’amateus

Se rend chez moi pour mes fossiles!

Es clar que la comtessa de Vertillac li recordava de seguida que ni tots els niutils i
fossils del mén reunits podrien competir amb un peix fossilitzat de la seua col-leccid,

que sens dubte era el més gran de Franga...

Siga com siga, el nom de cabinets de curiosités resumeix a la perfeccié la filosofia d’aquests
museus de singularitats: una colleccié d'objectes espectaculars i extravagants,
alguns d’ells fantasmagorics i a un pas de la falsificaci, regida i freqiientada per
diletants i esquenadrets polvorejats, que empraven aquells ambients il-lustrats per a
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dedicar-se al dolce far niente i a la contemplacié
somina i meditativa. En aquelles col-leccions es
podien trobar coses tan suggerents com cues de
sirenes (en el gabinet del pare Athanasius
Kircher, al Col-legi Roma de la Companyia de
Jests); banyes d’unicorns (en la colleccié de
rareses del duc de Curland, amic de Thomas

Browne), o fins i tot una esgarrifadora hidra de
set caps (com es podia contemplar en la col-lec-
ci6 d’Albert Seba, un reconegut farmaceutic
d’Amsterdam). Carl von Linné, que va analitzar
aquella hidra, va descobrir que es tractava d’'una

falsificacié (els caps eren de mostela i els cossos 1 eorontfm Gemimengesprich, Zichmung von Glezzi, Wien, Albrtng
de serp), perd no va voler desvelar el frau al

col-leccionista, perqué aquest assegurava que

aquella hidra era dnica en el seu génere i “donava gracies a Déu que no s’haguera
multiplicat”. Mai no sabrem si el bon apotecari temia més la ferotgia de la hidra o

el fet de perdre la primicia de la seua col-leccid!

En qualsevol cas, tot cabia en aquells gabinets, tot alld que fos singular, anic, ori-
ginal, i al mateix temps, divertit i extraordinari. Joan Fuster escrivia que la recerca de
I'originalitat regeix els passos de la humanitat, 1, en certa manera, és leitmotiv de la
major part de les col-leccions: atresorar peces Gniques i irrepetibles. Per aixd, en
aquells gabinets sovint els “naturalia” coexistien amb els “artificialia”, en una mena de
pot-pourri barroc, xurrigueresc, desbordat i embafador: les peces penjaven del sostre,
s’encaixonaven en aparadors, s’acumulaven per terra, s'alcaven sobre tarimes i colum-
nes... En realitat, aquclls ambients covats de les col-leccions vessaven d’aquell barro-
quisme que tan bé van saber reflectir els pintors flamencs en les seues natures mortes
(especialment en les obres de Brueghel el Vell o en les de Frans Franken el Jove), on
vora caragols iridiscents, coralls enlluernadors, minerals pristins, pengen de les parets
i s’estintolen per terra quadres de pintors famosos, escultures i vasos antics, orfebre-
ries sumptuoses i llibres delicadament il-luminats, amb enquadernacions luxoses sege-
llades amb les armes del propietari... Els artistes flamencs i alemanys foren particular-
ment proclius a descobrir en els productes de la natura una clara projeccié de 'obra
d’art, i per aixd en els seus tallers s’acumulava tota aquesta “naturalia”, frec a frec amb
els seus llengos inacabats i amb les obres adquirides a amics i companys. El mateix
Albrecht Diirer intercanviara dibuixos seus a canvi de closques de tortugues, d'aletes
de taurd, i d’uns lloros vinguts dels tropics, 1 ho exhibira en la seua casa de Nuremberg
com un dels seus majors tresors.
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Aquests colleccionistes ramasseurs (com els definia Balzac) estan afectats per la prui-

ja d’arreplegar quantes més coses millor, sempre que tinguen entre elles algun tipus de
nexe d'unid. Per a Don Giovanni, era requisit indispensable per a entrar en el seu cata-
leg que “porti la gonnella” (que vestesca falda); en canvi, Rembrandt tenia una veritable
avidesa per objectes heterogenis i singulars, que adquiria pagant preus desorbitats, com

ens explica un dels seus bidgrafs:

Acudia sovint a les subhastes pﬁbliques on comprava vestits usats i passats de moda que li
semblaven estranys i pintorescs. I, malgrat estar de vegades brutissims, els penjava de les
parets del seu estudi entre altres coses molt belles que també es complaia de posseir; per exem-
ple, tota classe d'armes antigues i modernes —fletxes, alabardes, punyals, sables, navalles i
coses per I'estil—; també quantitacs innombrables de dibuixos exquisits, estampes, medalles 1

coses semblants.
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En aquest sentit, potser siga Johann Wolfgang
Goethe el maxim exponent d'aquella inquietud oberta a
tot, que es va materialitzar en les seues famoses col-lec-
cions artistiques, bibliofiles, mineraldgiques 1 botani-
ques de Weimar. Lautor del Werther, en les seues conver-
ses amb Eckermann, explica com gran part del seu patri-

moni s’ha invertit en aquelles col-leccions, i ho justifica

amb una frase superbament goethiana: “Cada frase
encertada que formule m'ha costat un bon grapat de
diners”. I és ben cert: com deéiem, tot col-leccionista és
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un obsés, un enquimerat, un home capficat en 'tnic
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pensament de millorar i engrandir la seua col-leccié
(“Pel piacer di porle in lista”, que dirta Leporello), i per a

aixd no repara en despeses, i sovint fins i tot balafia el
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seu patrimont. Rembrandst, quan comptava amb cin-
quanta anys, es va declarar insolvent, i les seues col-lec- =
ctons, que havien estat valorades en disset mil florins, "
hagueren de vendre’s per cinc mil; i dos anys després es )
va veure obligat de desfer-se de la seua casa 1 traslladar-se

a un dels barris més pobres d’Amsterdam.

També Rubens fou un col-leccionista impulsiu, que va reunir marbres i estitues
comprats a Roma, a més de tot tipus d’antiguitats, com medalles, camafeus, intaglios,
joies, metal-listeria i llibres d’elevadissim valor. Va manar construir en la seua casa
d'Anvers una gran habitacié circular amb una sola claraboia redona al sostre, semblant
a la del Panteé de Roma, com per a aconseguir la mateixa llum uniforme, i hi va ins-
tal-lar el seu valués museu. Rubens va dedicar gran part de la seua fortuna a conservar
i engrandir aquell museu; els preus elevadissims que estipulava per a les seues pintu-
res —sense mai accedir a fer ni el més petit descompte—, sovint es basaven en la idea de
dedicar-ne després una part important a l'adquisicié de noves obres d'art. Ernst Jiinger,
que a més de tindre una colleccié valuosissima d'escarabats, era un excel-lent biblio-
fil, justificava en Radiacions la compra d'un llibre molt car amb la frase de “ben pot gas-
tar-se en llibres el que amb llibres es guanya"; doncs Rubens segurament era d’aquell
parer i va invertir en la seua col-leccié d'art quantitats fabuloses guanyades amb hores

i hores passades rere el lleng.

Per tot aixd, sovint el col-leccionista treballa indefallentment impel-lit per aquest
desig d’engrandir la llista del seu catileg, obnubilat en aquell pensament dnic. Potser
siga Balzac, en Le Cousin Pons, qui millor haja descrit I'estat d’anim que domina els

grans col-leccionistes:
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Sovint ens trobem amb un tal Pons, i amb un tal Elie Magnus, vestits miserablement... Tenen
aspecte de no afeccionar-se a res, de no preocupar-se de res; no paren atencié ni en les dones ni
en les despeses. Caminen com en un somni, les seues butxaques estan buides, la mirada buida
com els pensaments, I un es pregunta a quina especie de parisencs pertanyen. Aquestes gents sén

miliondries; els homes més apassionats que hi ha al mén.

Vet acf la descripcié balzaquiana del col-leccionista: I'home més apassionat que
hi ha al mén. Sembla com si Balzac ho escriguera amb una punta d’enveja, especial—
ment quan es sorprén que aquests no paren atencié “ni en les dones”... Potser 'au-
tor de Le pére Goriot, mentre escrivia aquestes ratlles, pensava que si s’haguera assem-
blat una mica més a Pons i Magnus hauria estat un bri més felig, ben indiferent als
encanteris femenins de Madame Hanska... Siga com siga, un col-leccionista, en els
moments amargs de la vida, sempre té un aixopluc amic on refugiar-se; uns papers,
uns objectes singulars i irrepetibles amb els quals badar llargament. Un col-leccio-
nista camina per la vida “com en un somni”, i de vegades, fins i tot també en som-
nis somnia la col-leccié:

Carolina havia estat la vertadera creadora d’aquella col-leccié [de reliquies]; havia descobert
q q

la senyora Rosa, una grandfssima vella, mig monja, ben relacionada amb totes les esglésies, tots
Y g g J g

els convents i totes les obres pies de Palerm i els seus voltants. La senyora Rosa portava cada
P ¥ p

parell de mesos a Vil-la Salina alguna reliquia. Havia aconseguit atrapar-la, deia, a una parroquia

pobra o a una casa vinguda a menys. (...) Durant uns anys la mania col-leccionista trastorna el

repds de Carolina i Caterina: cada matf es contaven I'una a l'altra els seus somnis de descobri-

ments miraculosos i esperaven que es realitzaren, com solia océrrer de vegades quan els somnis

havien estat confiats a la senyora Rosa.

Convindreu que el fragment d’El guepard del princep de Lampedusa és perfecte
per a il-lustrar el que tntentem suggerir. Quina meravella somniar amb la col-leccid!
Somniar coses amables! Amb les setanta-quatre reh’quies del catileg... Per aixo,
quan Walter Benjamin, a l'inici del seu assaig Historia i col-leccionisme: Eduard Fuchs,
escriu que “hi ha moltes especies de col-leccionistes; 1 a més, en cadascun d’ells
opera una profusié d'impulsos”, I'afirmacié és d'una evidéncia palméria. Es cert, en
cada col-leccionista actua una profusié d’estimuls, perd, tanmateix, tots ells empren
la colleccié com un refugi al davant de les atzagaiades de I'existéncia, i si arriben
a viure-la de veres, és a dir, com una passio, els ompli la vida. Aquesta és la carac-
ter{stica comuna a tot col-leccionista, la passié, una passié “predominant” a totes
les altres passions vitals. En aquest sentit, qui millor entén el col-leccionista és un
altre col-leccionista, o fins i tot, en certa manera, un col-leccionista tan sols pot ser
totalment capit per qui haja practicat o practique la deria col-leccionista. Tant se
val que alld col-leccionat es tracte de fossils, de camafeus, de pintures o de gravats,
de vasos antics, de monedes o d’armes de foc, de relfquies de sants o de belle che amo
il padron mio...
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Tot amb tot, colleccionar fa I’home. Convé tornar a precisar—ho. Si Charles Darwin
no haguera col-leccionat escarabats, el seu cognom potser avui no significaria gran cosa.
Vasari explica que Donatello fou el creador de la col-leccié dels Medici, i sens dubte el
gust innovador de Donatello naix de la seua estima per les antiguitats: “El seu merit
fou més gran —Insisteix Vasari— en tant que en la seua epoca les obres antigues roma-
nien encara sota terra, excepte algunes columnes, sarcodfags i arcs de triomf. Fou un dels
grans responsables de la passié de Cosme per les antiguitats”. Donatello —segons escriu
Ernst Gombrich— va trencar completament amb el passat, i la seua escultura té una
forga, una senzillesa, una dignitat que I'allunyara definitivament de I'escultura gotica, i
que marcard un dels punts més definits de l'inici del Renaixement. Potser si Donatello
no haguera tingut aquell gust per les “antiguitats", perfodere, per excavar la terra, i crear-
ne a Floréncia una col-leccié, les seues escultures no haurien experimentat aquella vita-
litat renaixentista. I quelcom semblant es podria argumentar del duc de Berry, que va
donar treball als germans Libourg (autors d'aquella obra exquisida que és les Trés Riches
Heures du duc de Berry) 1 que gracies a la seua passi6 col-leccionista va introduir a Franga
el gust renaixentista. A I'igual que si Goethe no haguera freqiientat aquells “gabinets de
curiositats” de Weimar, on s’acumulaven totes aquelles col-leccions de curiositats natu-
rals, no hauria realitzat un dels descobriments més cabdals de la seua obra bioldgica: la
troballa de I'os intermaxil-lar en el crani huma.

En realitat, parafrasejant D’Ors, “col-leccionar és recuperat, de la momia en la qual
la vida els havia assecat i marcit, el significat real dels objectes”. Tot col-leccionista és,
per tant, un descobridor d’objectes, una mena d'intérpret, a I'igual que el fildsof ho és
de les paraules. I ara, com deia D’Ors: no devem precisament els més importants pro-
ductes de la historia de 'esperit al fet d’'un encreuament o d’una indecisi6 entre camins
professionals? Quan el colleccionista s’entrecreua amb el fildsof, s'albira, de sobte, la
veritable dimensié de I'home. Siga Darwin, o, és clar, Don Joan.
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Gravat del llibre
Gemmarum Thesaurus, 1720.

Stochs i antiquaris, Zeichung von Ghezzi, 1725,
Viena, Albertina

Gravat def llibre
Ficoroni im Gemmengesprdch, Zeichnung von Ghezzi, Viena, Albertina

Les Ciencies i les arts [Detalle]
Adriaen Van Stalbent.
Museo del Prado, Madrid.

Gravat del llibre Aparato para la Historia Natural espariola,
de José Torrubia, 1754. Madrid, Museo de Ciencias Naturales.

Elenchus Gemmarum

Gravat de ['obra de
Heinrich Sigismund von Stochs, 1731, Ghezzi, Vatica.

La vista [Detall]
Jan Brueghel, 1617.
Museo del Prado, Madrid.

La vista i l'offacte [Detall]
Jan Brueghel, 1618-20
Museo del Prado, Madrid.



PECES SENSE ENCASTAR

Pilar Pedraza

La Medusa tallada en heliotropi verd amb cla- e

pes roges, que semblaven les gotetes de sang de

la seua propia decapitacié, era la pega més crida-
nera i celebrada de la mostra d’entalles 1 cama-
feus. Com les seues companyes, eixia a la llum
després d'un llarg son de més d'un segle sobre el
vellut pallés de l'estoig, amagada en calaixos i
caixes fortes de la biblioteca universitaria. Lluta
la seua bellesa transldcida 1 ombrivola en un

expositor de fusta, carté 1 vidre, il-luminat per

fer-ne ressaltar les parts de relleu i fer pal‘es el

valor dels seus volums delicats, potser falsos perod
no per aixd menys bells.

Mentre la contemplava, Josep Vicent Pellicer

MEDVSA

. A N3 (o . Calcedonio
va caure a terra com fulminat pel raig de Zeus i amgBSHsedemo -

Lenrenou que s’organitza al seu voltant a la
sala atapeida va ser apaivagat saviament per la directora general de dispersié del
patrimoni cultural, que es va avangar a la rectora magnifica i flegmatica per tal de
dissipar la visié ingrata del defalliment d’aquell desconegut, la caiguda a terra i el
descens d'un fil de saliva des de la comissura dels llavis fins al coll de la camisa polo
granat. A ella no li deslluia ningdi un esdeveniment subvencionat amb una quantitat

de vuit xifres.

Pellicer va ser atés amb molta pressa i llevat d’enmig pel seguici de la il-lus-
trissima, que el va traure al claustre alt perque es reconfortara a la fresca. Lhome,
en veure's envoltat per unes columnes que trobava familiars, reviscold i va poder

osar-se dret, amb gran a eu'amen e tots, que ja es veien amb cotxe de cami a
P dret, amb g lleuj t de tots, que j b cotxe d

I’Hospital Clinic.

Es pot dir que aixd que li havia passat tenia a veure amb la sindrome de Stendhal,
perd a 'inrevés. Per a Josep Vicent Pellicer, cada espai arquitectonic, cada ornament i
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cada linia eren metafores vivents de la seua propia anima. Ledifici de la vella universi-
tat formava part d'ell mateix. Hi havia estudiat tota la seua carrera de Filosofia i
Lletres a final dels anys seixanta, 1 havia vist i viscut al seu recinte moltes coses que
van ser per a ell importants.

El primer bes propiament dit que va fer a una xica, per exemple, va tenir lloc a la
majestuosa i poc il-luminada escala de la biblioteca. Va ser un bes cast, sense suc ni bruc
—tot en aquella epoca ho era—, perd el recordava com el simmum de "'amor sublim sobre
el qual llegia aquells dies, en traduccions argentines, uns escrits de Benjamin Péret.

Recordava també haver estat dels que van trobar un dia, en arribar a classe, tot el
claustre —sol, columnes, parets, bancs— empastifat amb pintura negra amb la forma de
sfmbols i retols, que van malmetre el vestuari de mitja facultat, perque n’hi havia prou
amb acostar-s’hi per tacar de manera indeleble qualsevol classe de teixit. Semblaven
eterns, 1 segons els amics de les catastrofes no podrien esborrar-se mai; tot i aixd, és
ben cert que una colla de neteja els hi va llevar en un parell de dies, encara que hi va
deixar uns cercles repugnants, com empremtes d’amputacions, que van tardar a unifi-
car-se amb la resta, ja que el métode utilitzat havia estat 'abrasié amb raigs d'arena, tan
eficag com arrancar la pell a tires per eliminar un tatuatge.

Pel que fa a l'autoria de la pintada, no arriba a saber mai Josep Vicent Pellicer si
aquella tetrica intervenci6 havia estat obra dels feixistes per provocar el tancament de
la universitat o d’algun grup d'esquerres per protestar per l'estat d’excepcié. No esta-
va massa al corrent. Passava el temps mig malalt, dolen¢és, enamorat, llegint els clas-
sics de la literatura centreeuropea i amarant-se de cinema sovietic i pel-licules txeques
i bdlgares en els cineclubs dels voltants, especialment el del Col-legi d’Odontblegs, on
va veure per primera vegada en la vida La huelga i va entendre que la bellesa no era un
monopoli del Renaixement. A la seua manera, Pellicer era un postmodern prematur. El
seu decaiment perpetu interromput per entusiasmes sobtats, Uuny de pertanyer a I'Am-
bit de la tristesa franquista es posava més aviat al costat de la gran malenconia d’'Edgar

A. Poe i Frida Kahlo.

Antiga o moderna, la malenconia és un mal sumptuds, que demana arquitectures
gotiques o classicistes grans, ombrives, amb esquerdes, taques d’humitat i ressons, i un
atrezzo en consondncia, perd els malenconiosos no solen posseir mitjans per procurar-
se'l. Josep Vicent Pellicer compartia amb uns altres estudiants un pis de noranta metres
quadrats, en un barri nou de carrers tan amples que semblaven carreteres, sense arbres
ni ombra. De l'esperit universal li arribaven brams de mdsica discotequera que els fat-
xendes posaven a tot volum en desmesurats radiocassets recolzats en un banc sota les
seues finestres. Quan s’endinsava en el vell edifici de la universitat sospirava alleujat. Se
sentia de tornada al seu vertader pafs. Un pafs com Italia, amb columnes i velluts.
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En aquel[a epoca es feien classes al paranimf, com si ja llavors es volguera acabar com
més prompte millor amb les parts de I'edifici que tenien alguna gricia. Tot es deterio-
rava amb aquell s inadequat: el vellut roig que entapissava els mobles, el vernis dels
retrats dels rectors que penjaven dels murs, el cristall de les aranyes i les dauradures.
Ldnica cosa positiva d’aquesta barbarie era que proporcionava un marc noble als som-
nis —sovint, perd, autentics sons— dels estudiants.

A Josep Vicent Pellicer li agradava aquell lloc amb el seu luxe macilent, que tenia
alguna cosa de teatre o d'antiga sala de cinema mut —fins i tot de fantstic bordell—,
perd no parava gaire alla... El cansaven les llicons, fetes per professors desfasats i des-
ganats o pels seus lacais, que explicaven, sense el menor suport bibliografic, mil foteses
de collita propia a bandades d’estudiants assilvestrats i saberuts. Per fugir d'aquella tor-
tura soporifera, el jove es feia uns colpets al bar de davant, anomenat Club Universitario
sense més motiu que la proximitat fisica dels dos edificis. No era infreqiient de trobar-ne
al taulell membres de la brigada politicosocial —la policia secreta franquista—, uns indi-
vidus que haurien d’haver portat banyes i escrita al front la condicié de membres d’una
gentalla no precisament daurada. Perd la seua cara i figura eren normals tirant a vul-
gars, 1 aixd augmentava el terror. Que sempre foren els mateixos els convertia en ele-

ments familiars d’aqueﬂ paisatge huma.

Després, Pellicer tornava i es dedicava a passejar per
'interior del castell encisat. Li agradava pujar a I'arxiu,
que pricticament ningt no freqiientava, I fer-la petar
amb el pare Genfs, rector de la parrdquia veina, un vell
xaruc i guillat que des de feia anys s'entretenia fent
becadetes sobre infolios enormes i codexs relligats en
una classe de pergam{ que pudia a mort.

Escrivia, deia, la historia de les citedres de filoso-
fia tomista en el segle XVIL Perd alld que més interes-
sava a Josep Vicent Pellicer era que sabia moltes his-
tories de la ciutat i de la universitat, antigues i moder-
nes. Li estirava la llengua perque li les contara, espe-
cialment la d'un xic que havia treballat en 'estudi i la
classificacié dels camafeus de la col-leccié. No arribi a
acabar la tesi perqué es va suicidar. No sabia ningd
massa sobre aquesta desgracia, llevat que es va tallar
les venes a la banyera de la pensié aprofitant que la
patrona havia anat a missa.

—Estic convengut —deia el pare Genfs netejant-se

una llagrima que no brollava de I'emocid, siné d'un
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constipat cronic— que aixo dels camafeus va influir d’alguna manera en la mort del
pobret. Estava obsessionat amb ells, amb els entrebancs que, segons ell, i posaven per
estudiar-los, amb les dificultats per pagar les fotografies. Clar, ja sé jo que per coses aix{
no se suicida ningd, perd potser formaven part del mal que el turmentava. Com a cris-
tid i com a home sensat no hauria de dir agd, perd hi ha un parell d’entalles amb un
aspecte molt estrany, no troba, voste?

Ell no sabia, perqué I'dnica cosa que no va poder veure mai en aquella &poca era, pre-
cisament, la colleccié de gemmes, custodiada pel bibliotecari a la caixa forta del seu
despatx amb un zel digne del tresor dels nibelungs.

Quan el rector arribava a aquest punt critic, Pellicer tremolava, perque el pare Genfs
deixava de ser un amable insecte papirdfag que contemplava el mén amb uns ulls
engrandits pels vidres de Iupa de les seues ulleres. Ences i tremolds, esdevenia una mena
d'inquisidor que estava convengut d’haver vist el dimoni i sabia com actuar pel que fa
al cas.

—Caldria desfer-se d’aquestes pedres, sobretot de la que té el cap de la Gorgona.
Només de veure-la em fa posar els cabells de punta —Quins cabells?, es preguntava
el jove, perque el cap del vell semblava una bola d’ivori—. La Gorgona és el diable. El
pitjor dels diables: el diable femella. He de parlar amb el rector abans que no siga
massa tard.

El cas era destruir. Josep Vicent Pellicer, que en cinqué de carrera havia llegit per
compte seu Freud, Jung, Marcuse 1 Fromm, com aleshores feien els xics de la seua edat,
es deia que si aquell vell boig arribava a saber qué representava en realitat el cap tallat
de Medusa tindria un tropell.

Les gemmes gravades no eren 'Ginica cosa rara, o fins i tot sinistra i, per tant, veta-
da, que hi havia al vell edifici. També estava prohibit l'accés al lloc on es guardava la
col-leccié de monstres 1 malformacions, procedent de les citedres de Medicina de I’épo—
ca il-lustrada. Com quasi tot alld que constituia el patrimoni de la Universitat, aquella
altra col-leccié s’havia intentat esborrar de la memoria i de la vista de la gent, i sobre-
tot dels estudiants, no féra cas que faltara alguna pega i n’hi haguera un afusellament.
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Josep Vicent Pellicer I'havia vista perque, encara que timid i mandrés, sabia aconseguir
alld que desitjava, sempre que no es trobara als dominis del bibliotecari. Va aprofitar la
visita d'uns rellotgers que mantenien amb vida el rellotge del pati per esquitﬂar—se ala

cambra on hi havia la col-leccié.

Pocs s’havien esborronat amb tant de plaer com ell veient la monstruositat major,
apartada en un racd, envoltada d’escultures anatdmiques, falses momies de basilisc, ba-
nyes d’unicorn fetes amb vergues de rinoceront i grans flascons que contenien fetus en
vés a saber quins alcohols o terbols escabetxos, entre els quals dos siamesos units pel
crani i una xiqueta diminuta amb cua de llangardaix. Hi havia també un caiman disse-
cat i una momia humana remotissima, de petites dimensions, guardada en un cofre amb
sofre i sal per protegir-la de la humitat i I'arna.

De ciéncia, no n’hi havia gaire entre aquelles andrdmines mig amagades sota una capa
de poIs que, després, amb les reformes, van desapareixer, perd sf amena pastura per a un
esperit tan amic de les extravagancies com el de Pellicer.

Acabar la carrera i veure's expulsat del paradfs on la capritxosa realitat coincidia gene-
ralment amb els seus desitjos, va significar per a ell un colp molt dur. Es va dedicar la
resta de la seua vida a evocar-lo 1, en conseqliéncia, s'atrofid. Va ser incapag de competir
amb altres per un treball que valguera la pena. Torna a la seua ciutat, s'aficiona a desho-
ra a les atencions 1 moixaines de sa mare vidua. Va malviure escrivint pera la premsa local
i organitzant tallers literaris a la casa de la cultura. A poc a poc and apagant-se als seus
ulls el foc de la joventut, li van caure els cabells, va perdre calci, fosfor, potassi, magnesi
i ferro, perd a penes no ho notava. Estava capficat en la seua gran obra, una novel-la que
havia de ser la réplica literdria de la vella universitat, com la seua inima o el seu doble.

El personatge del rector, sobretot, era viu i una font d’histories que creixien i s'es-
campaven pel text com les que Xahrazad contava al solda Xahriar en Les mil i una nits.
Entre aquestes, la del jove pres de l’enigmétic mal que el portd a banyar-se en sang en
una pensié de mala, i tan mala, mort. El que, segons el pare Genfs, va patir la influén-
cia diabolica de la Gorgona.

Quan va saber que s’inaugurava ['exposici6é de les gemmes, ja no vivia més que per
arribar a veure-la. Per fi podria contemplar aquelles preciositats que li havien estat



furtades en els seus anys d'explorador de la universitat i escalador de les seues sos-
trades. Com la impaciéncia el va fer presentar-se massa prompte, es va dedicar a furo-
nejar. Feia molt de temps que no hi anava, vint, trenta anys, perqué, segons deia, no
volia deixar-se influir. En realitat, temia trobar alguna cosa, no sabia quina, que des-
autoritzaria el seu treball.

Va comprovar alleujat que el pati coincidia amb el seu record, amb I'estatua d’Erasme
de Rotterdam al centre. El fet que hagueren suprimit el jardinet mindscul que envolta-
va el pedestal no era important. Allf continuaven també les columnes toscanes, tan netes
com quan van haver de llevar-ne el greixum negre als temps del judici de Burgos.

Perd en pujar al segon pis comengd a experimentar una forta sensacié d’irrealitat,
Les obres noves d’aquesta part eren tan drastiques que no havien deixat dret res del
que coneixia. Larquitectura insulsa perd coherent d’abans havia estat substituida per
un garbuix funcionalista de sales, despatxos, ferros i vidres, ascensors i mobles ane-
mics, tan tristos com els anteriors peré) sense pétina 1 sense aquella graciosa Hetge—
sa que no es prenia seriosament a si mateixa. Ara, per contra, tot semblava impor-
tant i transcendental, des del darrer maé fins al flexo del vicerector d’afers exteriors.
També els lavabos havien canviat radicalment. Eren com els dels aeroports escandi-
naus. No hi havia a la cara interna de les portes, antany pintades amb titanlux blanc,
rétols com aquell famés de I'tpoca, que deia: “Si vols menjar xiquets tendres, deixa
aci el teu telefon”. Ni les respostes corresponents, les unes goliardesques i les altres
francament obscenes.

Comenca a sentir-se malament.

A la biblioteca havia passat innumerables hores de la seua vida estudiant apunts amb
les seues ntvies, 1 més tard llibres antics, foradats pels insectes fins a les entranyes.
Doncs bé, havia desaparegut, substituida per una sala d’exposicions temporals biblio-
grafiques. Tot resplendia com sota una capa de mortifer cristall. On estaven els estu-
diants 1 els estudiosos? Perd el pitjor va ser pujar a l'arxiu, on una rehabilitacié eclecti-
ca havia respectat a mitges alguns elements antics. Gairebé era millor, va pensar, no dei-
xar pedra sobre pedra.

Sabia que el pare Genis havia mort feia anys. Va ser trobat de bocaterrosa sobre el
llibrot que consultava o que li feia de coix{ per a I'eterna migdiada. El seu fantasma no
estava alla, perd res ni ningd millor hi havia vingut a omplir el seu buit. Uns quants
ordinadors s'alineaven vora les parets nues prometent tranquilles travessies als inter-
nautes a la recerca de catalegs virtuals.

Per aixd es va desmaiar, va dir, perqué li havien robat la joventut. Perd era injust.
Senzillament, havia perdut el coneixement en contemplar la Medusa, que —per alguna
rad devia ser- li resultava tan odiosa al pare Genis. En comptes de queixar-se tant, prou
que podia haver-la incorporat al seu llibre, ara que I'havia vista amb els propis ulls.
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Aqueﬂs dies, rondava pert allf una de les garses de la cultura més fines del mén. Era
conegut per l'elegant policia democratica com a Raskolnikov pel seu aspecte de rus
anarquista, alt, desmanegat i tenebrds. Tenia els ulls més negres que la nit en queé vivia
i es procurava els seus misteriosos plaers. Els seus companys d’estudis a penes no el
veien, perqué no apareixia gaire per la facultat, perd era molt popular, quasi una Ile-
genda urbana.

Vivia llargues temporades dels beneficis que li reportava vendre la propia sang als
hospitals —autofagia, ho anomenava ell—, i de menjar gat torrat i altres aliments que
podien ser objecte de recol-leccié com els canapés de les inauguracions o les restes
deixades als taulells dels bars en les hores punta. Perd la seua especialitat consistia a
sostraure documents antics de I'arxiu histdric, que venia en locals nocturns freqiientats
per funcionaris esnobs i professionals pixavins, capagos d’emmarcar un document de
compravenda del segle Xvil com si f6ra una obra d'art.

També escamotejava llibres rars a les biblioteques i llibreries d'ocasié. Aquests
altims, els restaurava hibilment, els feia enquadernar amb gust i els venia als pro-
fessors de la facultat, que li donaven quantitats gens menyspreables per primeres edi-
cions d’autors com ara Felipe Trigo i Antonio de Hoyos y Vinent. Una vegada, un
guarda jurat el va trobar als dipbsits de la Filmoteca, mort de fred, perque s’havia
tancat accidentalment la porta blindada i s’hi havia quedat dins mentre sostreia una
cinta de video amb les dues versions de La aldea maldita de Floridn Rey. Les tenia
emparaulades amb una llicenciada en Comunicacié Audiovisual que feia la tesi doc-
toral sobre aquest director.

D’aquell incident, com de molts altres, va eixir-se’n bé. Ningt no va poder provar
que no s’hi havia quedat tancat per accident. Un dia van estar a punt d’enxampar-lo
al diposit de cadavers de la Facultat de Medicina intentant robar el cap del cadaver
d’un captaire, que no havia reclamat ningd. Una vegada bullit i endregat, pensava ven-
dre’l a un mistic toleda que el volia com a instrument de meditacid, pero hagué
d’abandonar-lo en una paperera del corredor del bar. No era freqiient que es vera obli-
gat a deixar anar una presa, perd passava, i ell ho assumia com un risc més dels molts
que corria en el seu negoci.




La caixa de les gemmes va trobar allotjament a les immenses butxaques interiors del
seu abric, semblants a sengles bosses marsupials i preparades per a la seua funcid, ja que
igual havien d'albergar un llibret mindscul com un animal de grandaria considerable, un
instrument musical o un d’aquells mapes que coincideixen amb l’Imperi.

Va ser una auténtica casualitat que el comissari de policia Lorenzo Arrabal, que es
trobava allf per altres assumptes, isquera del despatx de la rectora en el moment en que
el jove baixava les escales tranquil'lament encara que amb rapidesa. El comissari el
coneixia, tenia els seus homes al seu darrere arran d’una confidéncia sobre certs papers
de la biblioteca de la Facultat de Dret, pero no desitjava fer un espectade precisament
allf sense saber si el xicot portava o no res damunt. Raskolnikov, al seu torn, es va
espantar un poc i decidi no deixar-se agafar amb la caixa de les gemmes, mercaderia
diffcil d’endossar i de rendiment escis, ja que calia vendre-la per peces soltes. Se'n des-
faria immediatament, com a bon professional i artista que era. Aix{ que, a penes s’ado-
nd el responsable de la colleccié que la caixa faltava, i després de ser quasi victima
d’una sincope, va estar a punt de patir-ne una altra, aquesta d’alegria i alleujament,
quan un dels bidells la va portar ben ufanés dient que I'havia trobada al contenidor de
paper situat al buit de ['escala quan and a llangar-hi un munt de fotocopies defectuo-
ses. No hi faltava cap pega.

dkd ok Aok

LAbraxas era una calceddnia negra tallada, molt bella. Una de les “embruixades”
del pare Genfs. No es tractava d’un camafeu amb dues capes de color, siné d’una
p P )
pedra monocroma ovalada, fosca i brillant, que contenia un bust de Minerva envol-
tat a la part inferior per una série d’animals i objectes simbolics: una granota, un
estel, un caragol, un cranc, una papallona, un escorpf i una cornucdpia. S'invocava
Abraxas en una inscripcié greca al revers, cosa que indicava que es tractava d'un
P greg q q

talisma gnostic.
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La premsa va posar molt en relleu aquesta pedra des d'alguns dies abans de la inau-
guracié. Una reportera, després de parlar amb els responsables i consultar el catdleg,
arribd a conclusions meravelloses sobre el caricter esoteric del conjunt de la col-leccid,
tot i que en realitat es componia de peces reunides per atzar; un altre va posar emfasi
en el colleccionisme il-lustrat; n'hi hagué, fins i tot, qui va parlar de sectes.

El titular periodistic “Magia negra i talismans a la Universitat”, i la insisténcia en el
caracter gnostic de I'’Abraxas, va fer efecte fins i tot en ciutadans que no solien llegir els
periddics, perd que encara aixi van capir que, una vegada més, darrere dels vells murs
del carrer de la Nau hi havia gent lliurada a alguna cosa molt rara i potser maligna. No
és que s'ho prengueren, la majoria, seriosament. Qualsevol motiu de sorpresa havia estat
esborrat feia ja temps per la televisid, en general, i en particular pel canal autondmic,

expert a convertir la mﬁgia en fem i viceversa.

Santi i Sonia tenien una botiga d’articles heavy al barri gotic. Es deia Gore Center.
Hi venien alguns discos, perd sobretot samarretes, fanzines, posters i peces de collec-
cionisme popular: ninots de seérie, dltimament els personatges de la Universal i els de
l’expressionisme alemany, entre els quals brillava per I’acabat un Nosferatu en resina

amb els peus envoltats de rates que feia auténtica por.

Sonia estava farta d'aquell ambient xaré i de vendre foteses que considerava infan-
tils. Ella era una maga i una bruixa de veritat, no una botiguera. Tenia poders. Podia fer
coses molt estranyes, entre elles trencar vidres amb un xiulet inaudible. Llegia el tarot
amb resultats notables. Sotmesa a una gran pressié psicoldgica, era capag de segregar

ectoplasma, i per aixd estava molt sol-licitada com a medium.

Santi no posseia tantes capacitats esoteriques, perd era una bona persona 1 un gran
entés en cinema gore. Viatjava amb freqiiéncia i a vegades portava cintes de Troma, les
quals venia bastant cares, i ninots dels personatges animats de Tim Burton, caps dels
cenobites de Hellraiser 1 altres capritxos que els aficionats li treien de les mans.

Els ajudava Jests Castillo, adolescent perpetu, erudit de les histdries de culte 1 boig
per H. R. Giger, Clive Barker, Cronenberg i els artistes de la Nueva Carne.

-Heu vist aixd, col-legues? —va entrar dient aquest altim, mentre mostrava el perio-
dic obert pel titular ja citat i una foto enorme de la pedra negra i els seus jeroglifics.

Santi va mirar distret { s’arronsi d’espatlles. Alld no era més que fem fatxa d’ar-
quedlegs i joiers —per a ell la paraula feixista no tenia connotacions politiques sin vaga-
ment socials, i a vegades ni aixd-. Res que poguera interessar-lo. Perd Sonia arrabassd

el periddic a Jestts i va llegir avidament.

Que al-lucinant. Feia poc havia vist pedres com aquella en un llibre d'invocacions
sataniques. I el millor era que, segons s’hi deia, 'endem3 tothom podia veure-la, i mol-

tes més, a l'abast de la ma.
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TABVLA XIX.




—7Jo hi aniré.
—On? —va preguntar Santi, que lliurava en aquell moment a Jestis un munt de fan-
zines invendibles i de poemaris acrates autoeditats, perqué li'ls restituira als productors

respectius.

Quan trafeguejava amb piles de paper, Santi feia pinta d’amo de copisteria, que és un
ofici compatible amb les samarretes de la calavera cornuda, els cabells greixosos i el
melic a ['aire. Jestis cultivava una elegincia clissica: texans, jupa negra, cabells rapats i

arracada.

—Aci, nano, acf —va dir ella—. Dema és la inauguracié aquf al costat, a l'edifici de la
universitat vella, Hi exposen pedres migiques. Hi aniré a veure-les i, si es deixen, me'n

faig alguna.

—Queé te n'has de fer, tu? —va etzibar-li Santi rectificant la posicié d’un poster de
Bjork un poc tort— Com que alld no deu estar aix{ de polis i de guardes jurats. A més,
dema cal acostar-se a Nueva Acrépolis, a portar—los aquests llibres. Que després, si no,

es fan enrere i ens els mengem nosaltres.
Hagué de portar—los ell.

Sonia deambulava per la mostra un poc intimidada fins que va veure alguns estu-
diants amb un look semblant al seu i es va tranquil-litzar, Vestia samarreta negra, faldi-
lla negra molt curta, mitges amb ratlles horitzontals blanques i morades, sabates de
Betty Boop i blens de cabells liles 1 morats, i duia a l’esquena una motxilleta de peluix
rosa fosforescent. Alld més cridaner era la quantitat d’anells que [i perforaven les celles,
i un tatuatge d’estil maori que es desplegava en forma de dues espirals des del front i
baixava pel nas fins a la barbeta. En mirar-la, un confiava que no féra permanent, tot i
que la veritat és que I'afavoria. Havia intentat no excedir-se, pero era clar que alld no
tenia res a veure amb les festes a I'estudi de Carmila, la dona de Jests, ni al garatge on
assajaven els Gouls, i que tot i que la faramalla negra marcava, la rosa i les altres sem-
blava que feien por a tots aquells rectors o el que foren.

La gemma no la va defraudar. Semblava mentida, perd allf estava, enigmatica 1 ombri-
vola, amb el seu cap de guerrera i els animals misteriosos. Un espillet estratégicament
situat, quina idea més bona, permetia veure la inscripcid del revers, tallada amb lletres peti-
tes i estranyes, que devien ser migiques, perqué no hi havia déu que n'entenguera gens.

Amb tota aquella gent fent tombs per alld no era el moment més indicat per tractar
de traure I'ocell magic trencant-ne la gabia de cristall. Sonia hi va renunciar de moment,
perd es va prometre de tornar, perqué la pedra la cridava amb forga. Li semblava tenir-
la, freda i suau, al palmell de la ma. Sabia qué fer amb ella per animar-la, obligar-la a fer
de mitjancera entre els mons i portar els morts de tornada a la terra.
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Ella els coneixia. Sabia que necessitaven que algﬁ els cridara, i estaven encantats de
deixar durant algun temps el seu sojorn tedids per acudir amb les ones de la mdsica i
amb uns altres mitjans al mén dels vius. Freqiientaven les discoteques i Internet. A la
sala de I'exposicié en va veure un parell. Després n'hi havia els dels aparcaments, els dels
grans magatzems, els dels aeroports. Era dificil ajudar—los, perd amb la pedra negra
devia ser bufar i fer ampolles.

Jestis no sabia res d’aix0, i tampoc Santi. Els dos consumien tones de literatura
sinistra, perd no se n’havien assabentat. Els agradava alld com podia haver-los agra-
dat el futbol. Ella ho va aprendre d'un nuvi mort que tenia, que es va partir el coll
en un accident de moto. La visitava tots els anys la nit de Halloween i feien Ilar-
gues passejades xarrant i intercanviant informacid. La pedra podia fer que es veren
més sovint.

X4 % R A =EK

A les inauguracions d'aquell tipus de mostres no hi havia discurs. Les autoritats, en
aquest cas la rectora i la directora general, acompanyades pel comissari de I'exposicid,
obrien una comitiva que feia la volta al recinte, es detenien en llocs estrategics, es deixa-
ven fer les fotos corresponents, i s’acabava tot. Perd aquesta vegada la directora general
s’entestd a dir unes paraules, 1 a1xd obligé la rectora a fer el mateix. Calgué improvisar
un minim d’escenografia.

Quan la rectora estava a punt de comengar l'improvisat discurs, va aparéixer al pati
un homenet gris, cobert amb un abric que semblava un guardapols. Sostenia entre les
mans un ram de flors silvestres marcides. Després d’escurar-se la gola endrgicament,
arranci a cridar.
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No deia res, només cridava amb veu molt potent, de manera maquinal, sense ento-
nactd nt patetisme. El seu crit sonava sec i espetegant: “Xe, xe, xe, xe”. El va repetir una
dotzena de vegades. Al primer pis, els invitats van emmudir, molt atabalats. Era com
sentir els laments d'un gos atropellat per un automobil i no poder acudir per ajudar-lo.
Després, 'homenet de les flors va fer mitja volta i se n’and mansament per on havia vin-
gut, com un ndvol que descarrega i desapareix. No li va fer la guitza a ningd ni puji a
la sala d’exposicions. Unes quantes persones, entre elles Josep Vicent Pellicer, sabien
que era un boig inofensiu. Freqiientava el pati de la universitat, sense causar cap moleés-
tia a ningd, perd es va fer dificil reprendre el fil de la cerimonia. S'hi havia creat una

tensid que potser només es trencaria quan aparegueren els canapés.

sk dokok Aok

Josep Vicent Pellicer va ser un dels primers que abandona l'edifici. Reprimint el seu
malestar, havia examinat atentament cadascuna de les pedres, va llegir els retols explica-
tius 1 consultd el bonic catileg, que contenia, a més de les fitxes i les fotografies de les
peces, uns estudis sobre la col'lecci6 i un parell de relats de ficcid, entre els quals, aquest.

De tot aixd, no en va traure l'aigua clara. Per a ell no tenia gens de sentit la calcedo-
nia negra d'Abraxas, ni el sardonix de les panteres, ni el Bacus i Ariadna de Girometti.

Va considerar amb amargor com hauria gaudit si haguera pogut accedir a les pedres
al seu moment, quan les converses amb el pare Genfs els donaven sentit 1 ell experi-
mentava al seu interior el desig de tenir-les a les mans. Ara, I'dnica cosa que podia fer
era escriure una nota i enviar-la al peridodic amb que col-laborava. Almenys, cobrar-la li
confirmaria que hi va estar i que no havia perdut la vesprada completament.
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L LUSTRACIONS

| Medusa Strozzi, de R A, Maffei, Gemme antiche figurate (1707-1709)
2 Simbol de la mort, Gravat del llibre Theseus, aus Venuti, Collectanea, 1736
[3-9] Varietas gemmae:
Abraxos seu Apistopistus...
Macarius, Joannes (ca. 1540-1604)

Ajuntament de Valéncia, Biblioteca Serrano Morales. Sign. SM 21/95

10 Gravat del llibre Medusa Strozzi, Stosch Lam. 63
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Amb els objectes exposats amb els camafeus i les entalles es
ressegueix la dependencia entre gliptografia i numismatica pel
que fa al repertori figurativu i a la seua difusié iconografica en
impresos i manuscrits il-luminats, els quals esdevenen, al seu
torn, fonts de nous treballs de gliptica. En aquest sentit, té un
interes especial la presentacié de sis codexs miniats del segle
XV conservats en I'excepcional fons historic bibliografic de la
Universitat de Valéncia. A més a més, s’hi presenten quaranta
monedes que pertanyen també al patrimoni universitari, les
versions de divinitats, al-legories, emperadors o simbols de
poder de les quals, paral-lelament, apareixen en les peces glip-
tiques. Els impresos son, a través dels seus gravats, autentics
repertoris visuals de les variants formals i compositives de les
peces gliptiques i numismatiques, o tractats de pedres precio-
ses en que s’analitzen les seues virtuts i propietats, com també
les maneres de tallar-les.

OBRES EN
EXPOSICIO




Pantera asseguda
[Camafeu]

Final del s. xvi
Sardonix
I11,5%8,5%x 4 mm
Ndm, inv.: UV/1578



. ANIMALIA

HIiBRIDS | MONSTRES

Parella de panteres
[Camafeu]
S.n-mdC
Sardonix

14x [1,5%x4 mm
Num. inv: UV/1553

La pantera com a tipus iconografic és molt fregilent en el repertori hel-lenistic. S'associa molt prompte amb el mén dionisfac; la gola oberta simbolitza la defensa sense
treva de la divinitat a que protegeix.
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Crancs enfrontats
[Entalla]

S.udC?
Cornalina
10x7,5%x2mm
Nam. inv.: UV/I1536

Cranc
[Entalla]
S.mdC?
Cornalina

8x7x1,5mm
Nam. inv.: UV/1535

Es considerava el cranc des de |'época
grega un ésser astut i ambigu, proxim
a les divinitats menors. Carregat de
simbologia astrologica, constitueix de
ben antic un dels signes zodiacals,
Cancer o Cranc. S'hi ha assenyalat la
representacié grafica de la idea del
renaixement, com a portador de feli-
citat i d'abundancia.



Capricorn
[Entalla]

S.1aC

Jaspi heliotropi
14 x12%x3 mm
Ndm. inv.: UV/1505

Animal fantastic que pertany al moén
mari, barreja de cabra i peix. El capri-
corn constitueix un assumpte gliptic
molt antic, perd va prendre una
importancia excepcional en I'¢poca
d'August, no sols com a animal marf
que integra el seguici de les divinitats
aquatiques, sind com a representatiu
de la figura del princeps.

El jaspi era una de les pedres més uti-
litzades per a la confeccié d'entalles
amb valor magic o talismans. Segons
Plini, els mags atribuien als jaspis dife-
rents propietats, entre les quals desta-
cava la capacitat de fer transparent el
seu portador, i assenyala que aquestes
pedres verdes les portaven com a
amulets "tots els orientals”.

Parella de senglars
[Camafeu]

Final del s. xvi
Sardonix

16 x 13 x5,5mm
Nam. inv.: UV/1582

El senglar és un animal emblematic
que representa 'empenta i la virtus
d'aquell que aconsegueix matar-lo o
que gosa lluitar contra ell.
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Boc rampant sobre una palma
[Entalla]

S.1aC-S.1dC

Sardonix

I1.5%x8x5mm

Nam. Inv.: UV/1508

Aquest tema i disseny és molt comd
en el mén hel-lenistic i es prolonga en
les entalles romanorepublicanes de
manera habitual.

Hipocamp amb trident
[Entalla]

Prasi

S.1dC

Nam. inv.: UV/1516

Lhipocamp és un monstre marf, una
barreja de cavall i peix. Pausanies i Plini
ens descriven aquest tipus d'éssers
que acompanyen Posidé i Amfitrite en
el seu viatge per la mar.

Aquesta representacié de ['animal
hibrid és un element afavoridor de la
bona fortuna per al portador de I'anell.



Trité nadant
[Camafeu]

S, xvil
Sardonix

Il x8x%x3mm
Nam. inv.: UV/1570

Els tritons que porten la trompa mari-
na personifiquen els vents favorables
que eleven les animes i els faciliten I'as-
censid; el seu entorn és 'ocea celeste.
Aquesta vinculacié amb la mort n'ex-
plica I'aparicié en sarcofags i urnes
cineraries, perd sempre en connexié
amb el mén dionisiac. En la cultura
hel-lenistica i romana, Tritd sorgeix
com una figura alegre, a vegades mei-
tat home/dona i meitat peix, perd
també hi és representat com un cen-
taure marf, joguinejant, sovint en com-
panyia de les nereides.
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Gos reclinat
[Camafeu]

Final del s. xvi
Cornalina

16 x 6,5 x4 mm
Ndm. inv.: UV/[577

Lleé

[Camafeu]

Final del s. xvi
Sardonix
12,5%x9,5x 2 mm
Nam. inv.: UV/1581

Cal relacionar la iconografia del lled,
com també la del senglar i altres feres
objecte de caga, amb la idea segons la
qual I'ésser dominat proporciona a qui
el veng l'auréola del seu valor,
resisténcia i forga. En la cultura classica,
aquesta transferéncia queda plasmada
en l'episodi d'Heércules matant el lled
de Nemea. El senglar és un animal
emblematic que representa 'empenta
i la virtus d'aquell que aconsegueix
matar-lo o que gosa lluitar contra ell.



Gos atacant
[Camafeu]

Final del s. xvI
Sardonix

13,5x 10x 3 mm
NUm. inv: UV/1580

Unicorn
[Camafeu]
Final del s. xvi
Sardonix

1I3x10x 1,5 mm
Ndm. inv.: UV/1579

El tema de I'unicorn, animal fantastic
compost d'altres de diferents, es con-
sidera originari de I'india i Etidpia. En la
versid musulmana se'n destaca el
caracter pervers i magic, viu i mort, ja
que “la seua bilis, fumigada, protegeix
contra la magia". En la tradicié cris-
tiana, el cos de l'unicorn era capag
d'expulsar els dimonis. Les copes
elaborades amb banya d'unicorn eren
capaces de fer innocu el ver{ que s'hi
poguera abocar. Hem de relacionar la
seua preséncia en un camafeu amb
aquests elements conjuradors per al
portador de la peca.
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Escena de pesca
[Entalla]

S.idC

Jaspi roig
13x10,5% 1,5 mm
NUm. inv: UV/!I513

Escena pastoral
[Entalla]

S e

Cornalina
9%x6x2,5mm
NUm. inv.: UV/1519



II.NIATURA DIVINA

DEus | HEROIS

Horus falcéd

[Entalla]

S.1laC

Calcedonia negra tenyida
12x 11 x2,5mm

Nam. inv: UV/1500

Es tracta d'un animal totémic carregat de significat en la historia de la religié egipcia. Horus representa una antiquissima divinitat solar, concebut com un falcé que s'ele-
va al cel per iluminar la terra amb els seus raigs. El seu principal centre de culte es trobava a Heliopolis, i el seu ritu es va estendre per I'Alt Egipte, on va ser identi-
ficat amb diverses divinitats indigenes. Era invocat pels faraons abans de pujar al tron, i després se n'apropiaven el nom, ja que els faraons el personificaven mentre
regnaven.
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Hora de I'estiu
[Camafeu]
S.xvii?

Agata rosada

22 x 17 x3,5mm
NGm. inv.: UV/1583

Les Hores sén nimfes o deesses
responsables de I'ordre de la naturale-
sa | de lalternanca de les estacions.
Files de Zeus i de Temis, segons
Homer, custodiaven la residéncia del
seu pare divf i les portes del cel. Se les
representava com a joves bellissimes
adornades amb flors i cornucopies.
Quan les Hores van entrar a formar
part del panted roma, s'establi la xifra
de dotze. La forma dlassica de la figura
de I'Hora de l'estiu se sol trobar en
camafeus moderns com aquest, en
que es manté |'esquema antic aplicat a
un retrat.

Tyche-Fortuna
[Entalla]

Primera meitat del s. |
Sarda

17 x 13 x4 mm

Nom. inv.: UV/I510

Fortuna és una deessa romana que
distribueix els seus béns a l'atzar.
Correspon a la deessa grega Tyche,
protectora de les ciutats i assimilada
amb posterioritat, en I'&poca hellenis-
tica, a la deessa Isis dels egipcis. La
imatge de la Fortuna es desenvolupa
ininterrompudamene sobretot en les
monedes, perd també, per extensid,
en nombroses entalles com aquesta.
L'éxit del tema té a veure, presumible-
ment, amb el caracter de bon averany
atribuit a aquesta divinitat. Molts
emperadors en van fer s com a pro-
tectora de viatges i campanyes. Els
seus atributs sén molts, perd la combi-
nacié del timé de nau i la cornucopia
n'és un dels més repetits. De I'Gs de
culte oficial va passar a ser utilitzada
per particulars en entalles.



Helioserapis
[Entalla)

S.1haC

Jaspi

133 x 10,3 x2,6 mm
Nam. inv.: UV/1501

El culte a Serapis s'institueix poc
després de la fundacié d'Alexandria,
cap al 332 aC, i s'estén, juntament
amb al d'lsis, pel mdn grecoroma. A la
conca mediterrania, el seu triomf
definitiu s'esdevé en I'epoca de Claudi
i Neré. La corona radiada n'assenyala
el caracter solar, mentre que el
kalathos, o cistell sagrat dels misteris
de la reproduccié i de I'abundancia de
la terra, li confereix el sentit ctonic. A
més a més, se li atribuien facultats
curatives, i aixd explicaria la seua
preséncia en entalles com a amulets.

Hércules
[Camafeu]

Final del s. Il - 1 aC
Prasi

Il'x8x2mm
Nam. inv.: UV/1503

Hercules, I'heroi grec més famods, és
fill de Zeus i d'una princesa tebana,
Alcmena, célebre per la seua fidelitat.
Des que va naixer, Heércules va ser
I'objecte de la gelosia de Juno, que
intenta matar-lo i, ja adult, li va provo-
car una violenta bogeria transitoria que
el porta a matar els propis fills. Acudeix
a Delfos per purificar-se i la Pitia |i
imposa 'obligacié d'entrar al servei del
seu cosf Euristeu, rei de Tirint. Els durs
i inhumans treballs que Euristeu féu
suportar a Hercules han anat
estandarditzant-se gradualment en la
quantitat de dotze: el dodekathios.
Durant les seues expedicions se suc-
ceeixen esdeveniments que donen
peu a tants altres actes heroics. En els
moments crucials rep sempre I'ajuda
d'Atena.

Fonts: Diodor Sicul, IV, 11-27. Apolodor,
Biblioteca, I, 4, 8. Xenofont, Memorables,
I, 1,21
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Fortuna asseguda sobre el timé
[Entalla]

Primera meitat del s. 1 dC
Cornalina

[Tx9% 1,5 mm
NUm. inv.: UV/1512

Aquesta entalla representa Fortuna
asseguda sobre el seu atribut principal,
el timd que maneja. La preséncia del
timé s'associa a la incertesa d'un viatge
per mar. Amb la ma dreta sosté una
espiga, element que sol trobar-se lligat
a aquesta divinitat.

Higea
[Entalla]
S.1dC
Cornalina

Il x8x3mm
NUm. inv.: UV/1515

Higea és la personificacié d'una idea
abstracta (I'equilibri del cos), i els
artistes la representen amb els atributs
dels déus als qui sol acompanyar.
Originalment era honrada juntament
amb Apollo, perd després va ser
associada amb Asclepi, amb el qual era
representada freqlentment en els
encunys monetaris, el déu guaridor
per excelléncia, o Serapis-Isis en
ambits egipcis. El terme llati amb que
es designa aquesta personificacid és
Valetudo. El caracter d'Higea transcen-
deix el purament médic per esdevenir
verge protectora i tutelar en general



Pan i boc lluitant
[Entalla]

S.1dC

Cornalina

9%x7x3mm
Nam. inv.: UV/1518

El culte a la divinitat Pan, animal de cin-
tura cap avall, es documenta a
I'Arcadia des del segle v aC. a través
de I'himne homéric, on es relaciona
genealogicament amb Hermes i la
nimfa Driope. Pel seu caracter agrest i
primitiu, Pan és molt prop dels satirs i
de Priap, del sentit sensual del qual
s'impregna, i pertany al seguici de
Dionis. Es tracta d'un déu pastor que
va rebre un lloc de culte propi pel fet
d'haver ajudat els atenesos a Maratd
contra els perses. Pan és summament
enamoradis i persegueix sobretot les
nimfes, les quals, sovint, el defugen.

Bust d’Atena
[Entalla]
S.1-ndC
Cornalina

11 x7 %3 mm
NUm. inv.: UV/1523

Es tracta d'una representacié conce-
buda com un gryllos (el terme gryllos
es fa servir per denominar composi-
cions fantastiques i antinaturals, i pro-
cedeix d'un passatge de Plini que
narra la realitzacié d'una caricatura
realitzada a un personatge denominat
Gryllos): el rostre d'Atena s'assenta
sobre un petit cos d'animal. La rad de
ser, 'Gs i la difusié d'aquest tipus de
representacions i peces, cal situar-la
ben prop del moén de la supersticio.
Eren molt populars i sovint utilitzades
contra el mal d'ull.

Atena (Minerva), filla de Zeus i Metis
Hesiode ens conta com Zeus va ser
advertit que Metis havia d'engendrar
un fill que seria més poderds que el
pare. Per evitar-ho, Zeus va engolir
Metis embarassada. Quan arriba el
moment del naixement, Zeus va
demanar a Hefest que li partira el

crani, d'on va eixir Atena completa-
ment desenvolupada i armada, prepa-
rada per a ocupar el seu important lloc
entre els déus olimpics com a deessa
guerrera, Es una deessa verge
—parthenos— i que defuig el matrimoni.
Només Hefest va intentar abordar-la, i
del semen vessat d'aquest intent frus-
trat en sorgl 'heroi Erictoni, adoptat
per Atena com a fill. Atena, la filla pre-
ferida de Zeus, és una deessa de la
guerra, apareix manejant la lluita amb
control, intelligéncia i criteri estrategic.
Deessa de la guerra dirigida amb sere-
nitat, €s també la deessa de la pau.
Simbolitza la saviesa, la civilitzacio, la
comunitat politica de la ciutat, les
activitats que cal fer amb intel-ligencia:
la filosofia, la poesia, la msica, el tre-
ball artesanal i I'art de teixir.

Fonts: Hesiode, Teocgonia, 886-900
Pausanies, |, 24




Zeus dempeus amb ceptre i aguila
[Entalla]

S.ndC

Cornalina

125%x 9% 3 mm

Nam. inv.: UV/1524

Zeus (Jupiter), fill de Cronos (Saturn) i
de Rea (Cibele), es va criar a la mun-
tanya Ida (Creta), sota la protecci6 de
les nimfes. Cronos, que temia ser
engolit pels seus fills, els devorava a
mesura que naixien, perd Rea aconse-
gui de salvar Zeus embolicant amb
bolquers una pedra que Cronos s'em-
passa. Segons Ovidi, Zeus va trencar
una banya d'on brollaren el nectar i
I'ambrosia, font dels fruits de la terra: la
cornu copiae, el corn de I'abundancia.
Homer I'anomena “pare de déus i
humans”; aixo no obstant, també ell
esta sotmés al desti. Com a déu
suprem, esdevé un exemple per als
sobirans pero, a diferencia de la majo-
ria dels déus, no s'associa amb cap
regié o ciutat especifica.

Zeus va tenir moltes relacions amb
deesses i dones mortals (Danae, lo,
Leda, Semele, etc.), i també relacions
homosexuals amb el pastor Ganime-
des. Aquests contactes continus no
eren considerats immorals, siné que
servien com a prova de la immensa
forga natural de Zeus, que es perpetua
i es prolonga en els seus fills mortals i
immortals. Les nombroses metamor-
fosis que experimenta durant les seues
relacions (brau amb lo, cigne amb
Leda, satir amb Antiope) encaixen
amb I'antic caracter natural, dificil d'en-
tendre per les cultures posteriors, i
que recorden formes culturals primiti-
ves, Hera esdevingué la seua esposa
“legitima”, i celebren el matrimoni
sagrat, la hierogamia.

En les representacions més antigues,
Zeus hi apareix com a guerrer amb
una llanga i un raig, dret o caminant.
Sempre porta barba abundant i cabe-
llera aspra. Aquesta imatge predomi-
nara durant molt de temps.

Zeus dempeus
[Entalla]
S.i-mdC
Ametista

[1x8x3,5mm
Ndm. inv: UV/1530



Zeus-)upiter barbat entronitzat
[Entalla]

Final del s. Il dc

Calcedonia

12x 11 x6mm
Nam. inv: UV/1527

Es un dels temes més comuns en la
gliptografia romana, una solida tradicié
iconografica. Cal afegir a aquesta tradi-
cé la figuracid de Jupiter tal com
apareix representat en les monedes
romanes que reprodueixen la trfada
capitolina amb els déus asseguts. Aixo
es repeteix en monedes de Claudi,
Nerva, Galba, Vespasia i Domicia.

Victoria alada
[Entalla]
S.ndC

Prasi

[3x 11 x2mm
NUm. inv.: UV/1525

Victoria, deessa llatina, filla de I'Estigia i
de la Violéncia, i assimilada pels seus
atributs a la Niké grega. Es representa
amb ales, amb una palma a la ma i una
corona de llorer sobre el cap. Es un
tema molt freqlent en la gliptografia
antiga, amb gran popularitat entre el
regnat d'August i el segle 1l de la nos-
tra era. Els parallels en les encunya-
cions de moneda sén prou abundants
per subratllar-hi la difusié de la idea
d'imperi victorids i dominant.
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Victoria alada
[Entalla]
S.im-mdC
Cornalina

13x 10%x2,5mm
NUm. inv.: UV/I531

Victoria alada
[Entalla]

S.in1dC

Prasi

15x 10x2mm
Ndm. inv: UV/1528
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Flora entronitzada
[Entalla]

S.mdC

Jaspi molsds negre
9% 16 x35mm
Ndm, inv.: UV/1534

Flora, la grega Chloris, és una divinitat
relacionada amb la riquesa de la terra i
I'abundancia dels seus fruits. La seua
preséncia pretén suscitar la idea de bon
govern i administracié adient. Antiga
divinitat dels sabins, patrona de les flo-
racions i de la primavera. El seu culte va
passar en época tardana des de la
Sabina a Roma, on se'n va construir un
santuari sobre el Quirinal i un altre
prop del Circ Maxim. Se n'encarregava
del culte un sacerdot, el flamen floralis,
i una sacerdotessa, la flamen mater. Les
dones esterils que desitjaven ser mares
imploraven a Flora. En honor seu, per
I'abril se celebraven les festes anome-
nades ludi florales o floralia.

Fonts: Ovidi, Fastos, V, 193-214.

Mars victor
[Entalla]

S.n1dC

Cornalina

18x 11,5%2,5mm
Ndm. inv.: UV/1526

Mart, déu de la guerra, fill de )Upiter i
Juno, forma part de la segona gene-
racié de déus olimpics (amb Apollo i
Mercuri). Mart només renuncia a por-
tar les seues armes quan se sent ena-
morat, en particular de Venus. A
Roma, Mart és el pare dels herois fun-
dadors de la ciutat, Romul i Rem. Se
l'associa amb la primavera, perque és
I'estacié en que es repren la guerra,

Eltema de Mart és molt freqUent en la
gliptografia romana. Les seues repre-
sentacions responen habitualment a
dos esquemes: d'una banda, el del
déu barbat, amb armadura completa,

que s'identifica amb el Mars Ultor del
temple augustal. | el que ens ocupa,
denominat Mart “dansant”, el tipus més
estés en les entalles. Aquest Mart dan-
saire, imberbe, proveit de casc i subli-
gaculum, llanga i trofeu, deu la seua
forma a l'influx de l'art grec arcaitzant,
conegut a principi del segle i aC a tra-
vés de la produccié neoatica. Aquesta
representacié de Mart no copia cap
model esculpit, sind que constitueix un
tipus recreat especialment per a mone-
des i entalles.

Fonts: Homer, lliada, V, 825; Odissea, VIII,
266-366. Ovidi, Metamorfosis, IV, 171-189.
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Selene

[Entalla]

Agata blanca

19%x 15%x3 mm
NUm. inv.. UV/154]

Selene, deessa de la Lluna, filla
d'Hiperion i Eurifaessa, germana
d'Helios i Eos, es personifica en una
esvelta figura femenina amb una torxa
que representa |'esperanca de la llum
enfront de la foscor, precedida de la
lluna i el sol. Aquesta imatge del carro
arrossegat per una parella de joves o
psychai és habitual també en camafeus
romans, amb una clara simbologia reli-
giosofuneraria. Les creences sobre la
divinitat funar procedeixen del mén
indoirania i es depuren entre els pita-
gorics, per als quals la lluna és recep-
tora dels cossos dels mortals, mentre
que el sol en rep les animes.

Hercules i Anteu
[Entalla]

S, xvi

Jaspi roig

21 x [6x2,5mm
NUm, inv.: UV/1540

Escena de lluita que representa el
moment descrit per les fonts antigues
en qué Hercules aconsegueix alcar per
la forca Anteu, invencible gegant de
Lidia, a qui no es podia matar mentre
fora en contacte directe amb la Terra,
Gea, sa mare, la qual li transmetia
constantment la forca que necessitava.
Els dos junts representen l'enfronta-
ment entre alld barbar i desmesurat i
allo grec i civilitzat. La lluita d'Hercules i
Anteu figura habitualment en gemmes i
vasos i, a partir del Renaixement,
esdevingué un tema molt reproduit
tant en la pintura com en <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>