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ABSTRACT. In the artistic productions of late-ancient Egypt, the figure of the crotalistria
dancer appears linked to the Dionysian environment, although it has iconographic features
that relate her to Artemis and Aphrodite. Its image evokes, according to the most widespread
interpretation, an archaic ritual of oriental origin that would have endured as a profession-
alized erotic show in the Roman and late-ancient world. In her late formal evolution, the
crotalistria dancer appears naked and isolated from the religious cortege, in addition, she
tends towards a schematic form that multiplies in objects and fabrics of a domestic nature
where she supposedly acquires an apotropaic function. Two lines of inquiry emerge after
characterizing the image: the process of defining a formal scheme and its significance in
the late-ancient social and religious context, both closely related issues. The hypothesis that
arises is that the dancer act out as an evocation of the young nubile at the gates of marriage.
Keyworbps: Crotalistria, schemata, marriage, virtue.

ABSTRACT dionisiaco y festivo aunque presente ras-
n las produccio- gos iconogrificos que la relacionan con
nes artisticas del Artemis y Afrodita. Es por ello que su ima-
Egipto tardoanti- gen evoca, segun la interpretacién mds
guo la figura de extendida, una ritualidad arcaica de ori-
la bailarina crota- gen oriental que habria perdurado como
lista aparece vin- especticulo erético profesionalizado en
culada al entorno el mundo romano y tardoantiguo. En su
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evolucién formal tardia, la bailarina-crota-
lista aparece desnuda y aislada del cortejo
religioso, ademds, tiende hacia una forma
esquemdtica que se multiplica en objetos
y tejidos de cardcter doméstico donde ad-
quiere supuestamente una funcién apo-
tropaica. Dos lineas de indagacién se im-
ponen después de caracterizar la imagen:
el proceso de definicién de un esquema
formal y su significado en el contexto so-
cial y religioso tardoantiguo, ambas cues-
tiones estrechamente relacionadas.

1. LA CROTALISTA DESNUDA

En un escrito anterior estuve exploran-
do el rol de algunas heroinas y divinidades
femeninas de la tradicién cldsica (princi-
palmente Afrodita y Artemis) durante la
época bizantina (IV-VII), como manifesta-
ciones de una potencia divina mds gené-
rica y abstracta que en épocas anteriores.
En este sentido, analicé el cambio figura-
tivo que se podia apreciar en la escultura
del Egipto medio hacia un lenguaje de la
contemplacién donde figuras femeninas
acudticas o terrestres, adquirfan un cardc-
ter celestial, representadas frontalmente
y aisladas de cualquier entorno natural
o construido. El grupo de figuras com-
prendfa también algunas ménades y bai-
larinas-crotalistas que compartian con
diosas y heroinas la desnudez y el aspecto
general. (Subfas 2014). En esta ocasién
intentaré profundizar en este repertorio
para comprender la relevancia inusitada
que estas escenas de danza adquieren en
el contexto del Egipto tardio y su relacién
con las divinidades primordiales.

Desnudez y frontalidad son caracte-
risticas que en principio sitian a la pro-
tagonista en un contexto religioso. En un
episodio religioso teatralizado la bailarina
representarfa a la diosa puesto que preci-
samente ella ha dado origen al baile (Me-
yer-Dietrich 2009: 8). En el periodo faraé-
nico, por ejemplo, en ocasién del culto de
la gran diosa de la feminidad Hathor, la
bailarina khener, profesional, encarnaba la
divinidad para revalidar su potencial re-
productivo teolégico (Morris 2011: 74). La
desnudez de las imdgenes de bailarinas
podria entrafar cierta ambigiiedad en la
identificacién de la protagonista, inter-
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pretada bien como divinidad bien como
oficiante/sacerdotisa/devota. Sin duda la
desnudez estaria mal vista en una mujer
con una posicién y un rol honorable en
la sociedad, por lo que cabria descartar
la identificacién de las imdgenes como
simples devotas. En época grecorromana,
s6lo bailarinas profesionales podian hacer
exhibicién de su cuerpo y las referencias
escritas que permiten vincular los espec-
taculos religiosos con troupes profesiona-
les son abundantes hasta el Egipto tardio
(Vendries 2002).

En algunos tejidos del Egipto tardio,
tal vez los mds antiguos, las ménades
aparecen con el cuerpo en extensién y el
cuello echado hacia atrds a la manera cld-
sica representar su estado de arrebato. No
obstante, otros tejidos proporcionan imi-
genes de bailarinas semi-desnudas que
ejecutan distintos pasos de danza (Rodri-
guez Peinado 2014). Se suelen designar
como ménades del cortejo dionisfaco, pero
nos da la impresién que en estos tejidos se
evocan unos bailes ritualizados antes que
los movimientos extiticos del mito. En el
ejemplo textil que proponemos (The Cop-
tic Museum in Cairo n° 10591), se aprecia
una bailarina semi-velada que danza en
pareja sujetando en alto las puntas de un
gran chal. (FIG. 1) Por otra parte, algunas
ménades se comportan como bailarinas
instrumentistas como es el caso en el mo-
saico de Cheik Zouaide en el Sinaf (Ol-
szewski 2002), donde la joven toca casta-
fiuelas y se integra en el cortejo dionisfaco
con movimientos saltarines. En realidad,
en estas producciones egipcias lo que se
representa no es el trance mitico sino su
evocacion en un contexto profesionalizado.
La alusién a la danza en estos tejidos, con
grupos o parejas de baile coreografiados,
podria evocar entonces una performance
real. Nada se sabe realmente del contexto
de uso de todas las obras mencionadas,
que podria ser puablico o privado pues las
celebraciones festivas podian tener distin-
tos promotores. Hay que tener presente,
en cualquier caso, que en el Egipto gre-
coromano, a diferencia de otras regiones
del Imperio, las estructuras domésticas
disponfan raramente de grandes salones
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utiles para espectdculos. Por consiguiente,
cabe imaginar, como asi lo sugieren los
papiros documentales, que las celebracio-
nes familiares podian trasladarse a espa-
cios de tipo publico o religioso, donde los
grandes tejidos transformarian el espacio
creando un tel6n de fondo apropiado para
cada ocasién.

FiG. 1. AFRODITA O BAILARINA DANZANDO EN
PAREJA (CC EGYART Y KAMAL ABDALLAH
HAMMOUDA).

La imagen de la crotalista se impone
sobre todo en los tejidos, pero estd presen-
te también en un relieve pétreo del Egipto
Medio (Duthuit 1931: planche XVII). (FIG.
2) En este caso la crotalista comparte con
las ménades rasgos como el collar cefiido
al cuello o la diadema, sin embargo, cons-
tituye un caso especial dentro del conjunto
de las danzas dionisfacas coreografiadas.
Da la impresién de que su figura con las
piernas cruzadas constituye la visién fron-
tal de un paso virtuoso de danza ejecutado
de forma individual. Estarfamos sugirien-
do un remolino o rotacién sobre el pro-
pio eje que encajaria bien con la posicién
en alto de los brazos ya que esta postura
favorece el giro. Deberfamos, entonces,
encontrar en las fuentes alguna referen-
cia clara a este momento culminante del
espectdculo. Un baile en el que se ejecu-
ta una rotacién (kylindesthai) aparece en
documentos helenisticos en relacién con
Afrodita (Bellia 2012 a: 22) pero el térmi-
no no se encuentra entre los referentes
literarios tardios. En cambio, aparece otro
término, schistas, usado desde Julio P6lux
(IV.105) y que segin Lissig consiste en un
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cruce de piernas. La autora lo explica como
un “Schleuderschritt”, evocando la forma
quiasmadtica del cambio de pierna (Lissig
2011: 54). Este paso, a diferencia de un tor-
bellino, necesitarfa una translacién lateral
y de hecho, en un tejido del Metropolitan
Museum of Art de Nueva York, una teoria
de crotalistas avanza claramente ejecutan-
do este movimiento'. (FIG. 3) Cabe seha-
lar que esta terminologifa se encuentra en
autores alejandrinos lo que sugiere un re-
pertorio coreografico propio de la regién.
Aun asi, en este punto, no parece posible
determinar si la danza de las piernas cru-
zadas contenia o no momentos algidos de
rotacién sobre el propio eje. En realidad,
entre los movimientos de una ménade
también se puede dar la rotacién sobre si
misma o en torbellino (Toillon 2017: 58 y
67), comparable al movimiento de un hu-
sillo o una peonza, una danza della trottola,
de cardcter inicidtico (Scapini 2016: 200).
Ciertamente la cimbalista de la Villa dei
Misteri que vemos de espalda ejecuta un
paso que parece implicar rotacién sobre
el propio eje. Este movimiento se refiere,
segun Sauron, a Sémele y el autor invo-
ca un fragmento de Nono de Pandpolis
(Dionysiaca, VIII, 13-21) para describir una
danza en remolino que también incluye
movimientos laterales, saltitos y repique-
teo de pies (Sauron 2001:3). As{ las cosas,
la visi6én frontal de la crotalista con las
piernas cruzadas se puede entender como
un esfuerzo de representacién mimeética,
con la cristalizacién de un movimiento
preciso similar al de la Villa dei Misteri,
o bien como el resultado de un proceso
de abstraccién en el que se sintetiza todo
un tipo de baile con diversos movimien-
tos. En cualquier caso, como veremos mds
adelante, creemos que la imagen sefialarfa
una ocasién ritual y festiva concreta.

Este relieve presenta algunos proble-
mas iconograficos adicionales: en primer
lugar, se trata de una pieza fragmentaria
por lo que no es posible explicarla a partir
de la composicién de la obra; en segundo

1 Este motivo de cenefa pertenece a una pieza de lana (78.7 x 34 cm) ricamente decorada catalogada como tnica y

fechada en el siglo V d.C. (MET 26.24.2).
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lugar, las piernas de la bailarina estdn poco
detalladas en comparacién con el resto
del cuerpo y, ademas, bajo los brazos, se
distinguen unas piezas geométricas que
parecen revelar algiin tipo de asiento. La
combinacién de las piernas cruzadas en-
tendidas como cristalizacién de un torbe-
llino y la sugerencia de un trono o asiento
resulta evidentemente contradictoria por
lo que debemos analizar cudl de las dos
sugerencias deberia prevalecer. La evoca-
cién de una bailarina desnuda en reposo
tiene antecedentes que podrian arrojar luz
sobre la postura de la crotalista. Es inte-
resante, en concreto, la existencia de una
categoria de figuritas helen{sticas de jéve-
nes sentadas, conocidas en santuarios de
Afrodita, Artemis o por ejemplo las Ninfas
de Tasos, donde son producto de la cele-
bracién del crecimiento y madurez corpo-
ral de las jévenes (Huysecom-Haxhi et alii
2012). Mds interesante auin la compara-
ci6én con la imagen de una joven instru-
mentista reposando contra el respaldo de
una silla, desgraciadamente sin contexto
arqueoldgico por tratarse de un objeto de
coleccionista®. Cabe sefalar que las llama-
das Afroditas orientales aparecen precisa-
mente sentadas, desnudas o vestidas y a
menudo con coturnos y diadema, lo que
suscita dudas sobre su entidad ontoldgi-
ca como diosa u oficiante’. Es interesante,
por otra parte, que la imagen de la joven
con las piernas cruzadas sobre el lecho
matrimonial evoque en la escena teatral
una provocacién sexual evidente (Pappa-
giannaki: 341-342). De manera que la cro-
talista con las piernas cruzadas parece es-
tar mds cerca de Afrodita que de Dionisos.
En el relieve de la figura 2, las piernas de
la crotalista parecen en extensién, pero no
es posible soslayar la presencia del asiento
de modo que podriamos imaginar la crota-
lista en reposo vista desde una perspectiva
aérea distorsionada. De hecho, la crotalis-
ta podia seguir ritmando el baile estando

sentada4. En cualquier caso, en reposo o
en accidn, la crotalista cruza las piernas y
alza los brazos sosteniendo los crétalos en
alto y estos gestos son los que el artista ha
querido resaltar expresando mediante esta
combinacién un significado preciso.

FiG. 2. RELIEVE CALCAREO DEL EGIPTO MEDIO, HOY
DESAPARECIDO (DUTHUIT 1931: PLANCHE
XVIN).

FiG. 3. FIC. 3: TUNICA DECORADA CON CROTALI-
STAS EN DANZA. (NUMERO DE INVENTARIO:
26.24.2 METROPOLITAN MUSEUM OF ART,
CCo1.0).

2 Parisencheres 27 de febrero 2013 n° 45. http://encheres.parisencheres.com/lot/15486 /28315773

3 En el Musée du Louvre (Sala 646) se conservan diversas terracotas de este tipo procedentes de la Myrina tardo
helenistica. Los conservadores explicitan la ambigtiedad de la figura.

4 Un ejemplo en terracota en Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhague, inv. A. I. N. 512. H: 11, 3 cm. Se trata de una
produccién del siglo III a juzgar por el tipo de peinado y de una orante, en la postura tradicional, segiin Vendries

2013:198.
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Aceptando como indicadores de una
ceremonia ritual el baile en torbellino y la
desnudez, convendria valorar silos instru-
mentos musicales utilizados pueden ser
indicativos de un tipo concreto de inicia-
cién. Asi, por ejemplo, los crétalos, en la
Magna Grecia, se relacionan con el mundo
de la infancia, porque podian ser usados
como productores de sonidos de finali-
dad apotropaica (Bellia 2012a: 121-122.).
En este mismo contexto otros objetos,
sonajeros o bolas huecas, parecen cubrir
idéntica funcién en escenas de la vida in-
fantil y prenupcial (Bellia 2012b: 21). Bajo
el término crétalos se suele designar una
serie de instrumentos idiéfonos que se to-
can por pares de elementos, uno en cada
mano, pudiendo adoptar formas y sono-
ridades diversas. Sin embargo, a pesar de
ser designados con este término, los ins-
trumentos arcaicos evocados previamente
no guardan mucha relacién con los créta-
los del perfodo tardio. Por otra parte, al-
gunos autores identifican también como
crétalos objetos curvados cuya sonoridad
derivaria de su capacidad de resonancia
empuifiados por bailarinas del periodo he-
lenisticos. Otro instrumento de resonan-
cia con larga tradicién en la iconografia
faradnica eran unas claquetas de madera
o hueso de diversas formas y decoraciones
y con empufiiadura®. Es interesante que un
instrumento similar, conocido bajo la de-
nominacién de crétalos “a bachetta” con
el que se golpean dos o tres piezas planas,
aparezca relacionado con cortejos dioni-
sfacos o también con ritualidad relaciona-
da con Artemis que incluye danzas frené-
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ticas (Bellia 2012b: 14-18).

Se suele considerar que los crétalos
metdlicos aparecieron en Egipto en la
Baja época junto con el aulds en los festi-
vales de Isis o Bastet descritos mds tarde
por Herddoto (I1.60) (Perpillou-Thomas
1995: 2206). Para enmarcar la aparicién de
estos crétalos se suelen invocar un papi-
ro del siglo III aC en el que se solicitan
los servicios de musicos profesionales’.
Sin embargo, para algunos autores los
crétalos metdlicos se difundirian espe-
cialmente con la llegada de los romanos
a Egipto cuando no directamente con la
época romana tardfa®. Por lo general, los
crétalos tardios son “de disco” (Vendries
2013), incorporando pares de cimbalos a
un mango (Hickmann 1949: 524 [74]). La
relacién de los krotala con la danza espec-
tacular es incontestable puesto que se trata
de un instrumento que permite la auto-
nomia del bailarin que marca su propio
ritmo?. Del mismo modo la tipologia de
castafiuelas debié de ser variada en cuan-
to al material con el que se elaboraban, a
juzgar por sus distintas representaciones,
pero es importante sehalar que estos ob-
jetos sonoros sin empufiadura también
pertenecen al conjunto de las bailarinas
impudicas. De hecho, existe una amplia li-
teratura acerca de la “castanet dancer” que
se suele equiparar con una krotalistria™.
Una figurita de bronce de época romana
muestra la bailarina con los instrumentos
en alto y esbozando la genuflexién de la
pierna izquierda (Pédrizet 1911: 29). En
cambio, en otra figurita, aparentemente
mads tardia, la crotalista empuna crétalos

5 Véase una imagen procedente del grupo de terracotas del llamado “concierto de Egina” con datacién entorno al
250-225a J.C. en Jeammet 2017.

6 Kraemer 1931:134 da tres versiones de los crétalos en Egipto: una parecida a las castafiuelas, otra parecida a las
claquetas que usan los nifios para hacer ruido, otra con forma de “pie” hueco para obtener resonancia. En conse-
cuencia el instrumento al que nosotros nos referimos no encaja en esta clasificacién.

7 (P. Hibeh, 54) citado en Bellia 2012b: 10. En este escrito se solicita un bailarin con tamborinos, cimbalos y créta-
los. Para otras referencias no-literarias que alcanzan el siglo III. Véase también Tsitsiridis 2015: 221-222. Este tipo
de artista ejecuta danzas de fuerte contenido erético.

8 Comentario online del Museo del Louvre a una figurita de bronce tardfa, siglo VI-VIII d.C. (n°® Inventario: E
25393) https://www.louvre.fr/oeuvre-notices/joueuse-de-crotales. De hecho, segiin recoge Kraemer 1931: 135, ba-
sdndose en Sachs 1921, los primeros crétalos encontrados en Egipto procede de tumbas del “periodo cristiano”
aunque no describe el tipo de instrumento al que se refiere. Lamentablemente no he podido consultar directamente
esta obra.

9 Para una sintesis de las representaciones y el significado de los signos relacionados con el ritmo y la danza,
Emerit 2011.

10 Kraemer 1931: 133, para quien la troupe de musicos y bailarines estd relacionada desde sus origenes faraénicos
con la condicién servil y la pertenencia al harem de los notables egipcios.
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de mango". (FIG 4) Entre las representa-
ciones de crétalos con mango procedentes
de Egipto encontramos diversas variantes,
siendo mds o menos curvo el instrumen-
to, o doble el mango como una claqueta,
pero con discos, lo que implicarfa también
una gestualidad diferente para cada tipo
(Pédrizet 1911: 65 pl. XXXI). Queda un
largo camino por recorrer en la definicién
de los instrumentos en las distintas épo-
cas, no sélo a partir de las fuentes sino,
también, de las producciones artisticas,
pero, a efectos de nuestra discusién, lo
mds significativo es que los crétalos de
disco aparecen inequivocamente asocia-
dos a bailarinas pricticamente desnudas,
aunque podamos encontrarlos también en
manos de sdtiros o de pantomimos.

FIG.4.  BAILARINA CON CROTALOS DE MANGO
DEL SIGLO V. (NUMERO DE INVENTARIO:
T'E13488 ©2020 BENAKI MUSEUM CON
PERMISO DEL MUSEO).

2. CONTEXTOS DE REPRESENTACION

Asumido el estatus social y profesio-
nal de la crotalista, lo mas asombroso es
la recurrencia de sus representaciones en
el conjunto de imdgenes femeninas del
periodo bizantino egipcio dado su alto
contenido erético. Se suele explicar por la
persistencia de las grandes festividades re-
lacionadas con la inundacién hasta finales
de la edad antigua, una tradicién religiosa
convertida en una conmemoracién pro-
fana esencial para la cultura del momen-

to en todo el Oriente Préximo (Belayche
2007). No obstante, sospecho que como
tal escenario publico y colectivo, la ocasién
festiva de origen religioso posiblemente
integrara o coincidiera con ritos de cardc-
ter familiar con fuerte contenido religio-
so. Esta sugerencia proviene de la habitual
sincronfa entre el ciclo astronémico anual
y la celebracién de determinados rituales
de cardcter centrados en el desarrollo in-
dividual como miembro de la comunidad.

Un ritual que parecerfa particularmen-
te adecuado serfa el de la iniciacién feme-
nina y la preparacién para el matrimonio.
Es importante sefialar que no siempre
queda claro si el los rituales inicidticos
para una u otra situacién — madurez se-
xual o social- van de la mano o separa-
dos. Parecerfa que la desnudez pudiera
ser significativa de una fase de transicién
puberal como queda patente en algunos
relieves del perfodo cldsico griego en los
que las jévenes aparecen sosteniendo figu-
ritas femeninas desnudas como ofrenda
pre-nupcial o como exvoto anatdémico, ex-
presando el deseo de alcanzar la madurez
reproductiva. Sin embargo, la celebra-
cién de la desnudez virginal no se puede
dar por descontada ni fue generalizada a lo
largo de la antigiiedad cldsica de modo que
se trata sélo de una sugerencia que espero
se demuestre relevante mds adelante.

En el perfodo ptolemaico la diosa mds
celebrada en Egipto es Isis en conjuncién
con Hathor (Hollis 2009). La diosa Ha-
thor aporta una componente reproductiva
y de pubertad evidenciada por la localiza-
ci6én de figuritas alusivas en las llamadas
casas de nacimiento (Ross 2013 b: 66 y 56-
57). Inclusive, en época romana, las fiestas
de matrimonio podian tener lugar en los
mammisi, como se desprende de una carta
de invitacién®. Las bailarinas de Hathor,
por otra parte, celebraban histéricamente
el retorno mitico de la divinidad desde el
Sur, la entrada del Nuevo afio y el inicio
de la Inundacién, con espectacularidad
y emocién™. Sin embargo, los atributos

11 Figurita de cobre custodiada por el Benaki Museum (GE 13488) fechada en el siglo V.

12 Bellia 2014: 8-9. Para los relieves, véase Reilly 2003: 159, quien argumenta en contra del rol pre-nupcial.

13 (P. Oxy. I 181= Philadelphia, University Museum, E2755) del siglo III d.C., citado en Montserrat et al. 1994: 44.
14 Sobre el caricter extitico de la danza para Hathor, Ashby 2018 y Wild 1963:77-78.
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fisicos de una diosa del amor y de la fe-
cundidad, su desnudez, los abalorios y la
danza, son igualmente propios de Astar-
tés. Ademds, el estudio de las figuritas de
Naucratis de este periodo sugiere que las
imdgenes de la divinidad egipcia Isis-Ha-
thor aparecen en santuarios dedicados a
Afrodita o Hera, poniendo de relieve su
equiparacién con las diosas griegas (Ross
2013a: 18). Este sincretismo irfa en de-
trimento de la personalidad de las divi-
nidades griegas y mantendria el cardcter
fuertemente sexual de las diosas, incluso
cuando su dmbito de accién fuese el ma-
ternal. Como resultado de este proceso,
Afrodita afadirfa a la esfera de la madurez
sexual, la esfera de la fertilidad que no le
corresponderian en origen'®. También el
estudio de Naucratis apunta que, a partir
del periodo ptolemaico, las terracotas con
referencias a las divinidades egipcias (aun-
que en estilo griego) aparecen sobre todo
en contextos domésticos y por lo tanto se
atribuyen a una religiosidad privada (Ross
2013a: 6).

En la literatura arqueoldgica, a partir
del perfodo romano la divinidad femenina
principal recibe el apelativo de Isis-Afro-
dita. Sin embargo, los crétalos no son un
instrumento relacionado con Isis cuando
estd sola, la cual se rodea de instrumentos
de cuerda, tamborinos y por encima de
todo, sistros (Vendries 2002). Tampoco es
caracteristica la desnudez de la diosa o de
sus seguidoras, salvo por el célebre relie-
ve de Ariccia que representa el santuario
de divinidades egipcias donde podemos
constatar el frenesi de las danzantes con
sus transparencias, ya sean profesionales
o devotas. Durante el periodo romano el
culto de la diosa ha ido profundizando en
su funcién protectora y consoladora y sus
representaciones se caracterizan por una
vestimenta y unos atributos mds propios
de una divinidad maternal. De esta mane-
ra, absorbidas las anteriores divinidades
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protectoras de la feminidad nabil, queda
al frente una Afrodita asociada a Apolo o
Dionisos y también, en ocasiones, como
acompafiante masculino se incorpora su
amante Adonis (Papagiannaki 2010: 340).
Afrodita se encuentra de alguna manera
replicada como Ariadna o Dafne y en un
buen nuimero de bailarinas luciendo co-
llares o cadenas de cuerpo que las empa-
rentan directamente con ella. En cuanto
a las coronas vegetales que aparecen en
la representacion de las instrumentistas,
en alguna ocasién se les ha atribuido una
funcién especifica como corona matrimo-
nial”. En época mds avanzada, parece que
los grandes tocados se sustituyen por dia-
demas, como en el relieve calcdreo de la fi-
gura 2 y en el bronce del Benaki Museum
de la figura 6®. Una diadema con signo
o emblema en la Afrodita funeraria de la
tapiceria de la Abegg Foundation en Ri-
gensberg (nimero de inventario: 3100a),
que se presenta bajo una arcuacién en
compafifa de Apolo/Dioniso.

En el contexto grecorromano, en de-
finitiva, la figura de la bailarina desnuda
se resuelve desde la perspectiva de las
profesionales del espectdculo religioso,
principalmente activas en los cortejos de
technitai dionisfacos, pero también en aso-
ciaciones de artistas explicitamente dedi-
cados a la celebracién de Afrodita. Estas
ultimas vehiculan un contenido pantomi-
mico que adna especificamente alegria
y erotismo, segun se deduce de las refe-
rencias escritas entre las que contamos
con un documento egipcio (Fountoula-
kis 2000:138-141 [71]). En otras regiones,
Artemis es objeto de rituales tardios que
involucran la danza de j6venes desnudas.
Es sugerente que un mosaico del siglo IV
d.C. perteneciente a la villa de Sidi Ghrib
en Cartago, ilustre el Festival de la Rosa,
de mayo, con una joven desnuda ejecutan-
do un paso de danza, festival que también
estd relacionado con Artemis en la ciudad

15 Para los problemas de una asimilacién Hathor-Isis-Astarté, véase Aliquot 2004: 213-215.

16 Para un andlisis del proceso de sincretismo e interpretacién de Afrodita y Astarté, véase Budin 2004: 110.

17 Ross 2013 b “Naukratis: Greeks in Egypt” p.55. Algunos tocados han sido interpretados como coronas matrimo-
niales, ya en la baja época, asociados a los crétalos, los tamborines o los cimbalos. También Ogden 1990: 182y 191,

en base a un suefio de Artem. 2. 5.
18
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de Dura-Europos (Kondoleon 1999: 334-
335). Cabe sefialar en relacién a Artemis
y a una danza en circulos, la existencia de
otro término sugerente, maktrismos, que
indicarfa un giro de caderas con connota-
ciones lascivas™. Aunque el Festival de la
Rosa tenga a menudo connotaciones de
caricter funerario, nos parece razonable
también relacionar esta ocasién festiva
con la oportunidad de celebrar rituales
relacionados con la madurez sexual o la
preparacién matrimonial coincidiendo
con la primavera. En cuanto a rituales de
transicién, en el Egipto romano, se han
documentado invitaciones sobre papiro
a la llamada therapeuteia, celebracién de
la pubertad femenina (Montserrat 1990y
Huebner 2009:150-151). Por otra parte, se
ha estudiado en alguna ocasién la existen-
cia de un ritual de circuncisién femenina
en el periodo romano, escasamente res-
paldada por las fuentes, pero tanto como
para dar crédito a una tradicién local coin-
cidiendo con el perfodo de la Inundacién,
tal como todavia hoy se practica en el
mundo copto (Huebner 2009: 166). Por
supuesto que quedaria por demostrar la
vigencia de este tipo de iniciacién durante
el periodo bizantino.

Después de examinar brevemente la
interseccién de la danza con crétalos y la
desnudez de la bailarina se desprende que
el fenémeno, aunque se halle presente
también en otras regiones del Imperio en
conexién con los grandes festivales religio-
so/culturales, es particularmente notorio
en el Egipto tardio. Coincide con una pro-
duccién escultérica del Egipto Medio que
reinterpreta pldstica e iconogrdficamente
grandes figuras de la mitologfa griega.
Habitualmente estos relieves de gran bul-
to se relacionan con el repertorio escatolé-
gico del perfodo tardoantiguo (Kristensen

19 Athenaeus 629f, citado por Zarifi 2007:242.

2015: 280), no obstante, conviene tener
presente que es contempordnea de una
cultura literaria jocosa que disfruta con
la endrgeia de los dioses. De dicha cultu-
ra tan sélo se conocen algunos aspectos,
como sugiere Vendries quien establece
una relacién entre algunas imdgenes del
momento y una tradicién satirica de cardc-
ter regional (Vendries 2013:213). De hecho,
podriamos relacionar estos especticulos
cémicos con una figurita en terracota en
la que la bailarina se mantiene erguida
con los crétalos a la altura de la cabeza*.
(FIG. 5) El cuerpo de esta bailarina es ma-
nifiestamente pesado, hasta el punto que
sugiere una intencionalidad caricaturesca
o satirica antes que una finalidad votiva,
en cualquier caso, es innegable que repro-
duce y conmemora un especticulo real.
Sin embargo, la vis satirica no parece
la mds adecuada para explicar la persisten-
cia de la bailarina desnuda cuando otras
escenas de amorfos y metamorfosis divi-
nas ya se han extinguido de la produccién
iconogriéfica tardia. Hay que tener presen-
te que, de los tejidos egipcios del Egipto
tardio, las escenas mds naturalistas de los
dioses poco a poco desparecen para ir deja-
ndo lugar, casi exclusivamente, a figuras
esquemaiticas de danza. En la misma época
aproximadamente (la cronologia de todas
estas producciones atin no se ha podido
acotar con precisién), la bailarina desnuda
con los brazos en alto aparece en figuritas
exentas de bronce o como apéndices de un
objeto metdlico. Un ejemplar presenta el
mismo esquema postural estatico y rigido,
en una actitud que podria incluso sugerir
un acto de devocién u ofrenda®. (FIG. 6)
En otro ejemplo la bailarina, a pesar de la
impudicia, se encuentra en estrecha co-
nexién con simbologfa cristiana pues so-
stiene una corona triunfal en sustitucién
de los crétalos®. (FIG. 7) En todas estas

20 Ejemplar procedente de Karanis custodiado por el University of Michigan, Kelsey Museum of Archaeology
64383. Citado e ilustrado recientemente en Frankfurter 2015: 200.

21 Musée du Louvre E 25393, fechada entre los siglos IV y XII.

22 La serie de pateras con una imagen de joven desnuda con las piernas cruzadas presenta por lo menos otros dos
ejemplos. La procedencia se supone que es del drea del Fayum y la cronologia entorno al siglo IV o V d.C.. Benazeth
1993. En el ejemplar del Musée des Beaux Arts de Lyon la corona presenta una cruz cristiana inscrita, mientras que
en el ejemplar del Louvre el interior de la corona es confuso pero representa probablemente una cruz. (Musée du

Louvre E 16900).
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producciones en bronce, desprovistas
practicamente de bulto y de contornos na-
turalistas, vale la pena notar como rasgo
iconogréfico que las piernas de la joven
— por otra parte, esbelta — se encuentran
disminuidas, aunque posiblemente por
distintas razones. Asi, por ejemplo, en la
ultima imagen, la disminucién se puede
achacar al cruce de las piernas, como en
el relieve calcdreo de la figura 2, pero en
este caso, el cruce de piernas parece acom-
pafiado de una especie de genuflexién.
La bailarina de esta imagen constituye el
apéndice de una pétera metdlica lo que su-
giere un contexto ritual o conmemorativo
y denota un entorno social y econémico de
lujo y solemnidad. La hipétesis que explo-
ramos en este articulo es que la crotalista
evocaria la joven virginal que invoca la gra-
cia y belleza de la diosa protectora, segin
una tradicién ancestral que tiene que ver
con su preparacién para el matrimonio.
Paradéjicamente, la madurez fisiol6gica
de la joven también evoca el deseo carnal
que suscita, en una época en la que dicho
impulso se estd condenando moralmente
y convirtiendo en un peligro para el alma
(Webb 2002: 296). En ambos aspectos de
dicha imagen, lo que jus tificarfa su actua-
lidad y reiteracién en el Egipto bizantino
serfa la defensa del matrimonio como una
institucién primordial.

Fic. s. CROTALISTA EN TERRACOTA. (NUMERO DE
INVENTARIO: KM 6483, KELSEY MUSEUM OF
ARCHAEOLOGY, CON PERMISO DEL MUSEO).

SOBRE LA DANZA CON CROTALOS

FiG. 6. CROTALISTA EN BRONCE. (NUMERO DE
INVENTARIO: E 25393, MUSEE DU LOUVRE,
FOTO © RMN-CRAND PALAIS / HERVE
LEWANDOWSKI CON PERMISO DEL MUSEO).

Reconducir la figura de la crotalista a un
dmbito de religiosidad doméstica no signifi-
ca descartar la existencia de especticulos
basados en la tradicién religiosa politefs-
ta. De hecho, en el dmbito de lo colectivo
persisten hasta el siglo VII las festividades
de la tradicién religiosa local, en particu-
lar la celebracién de la Inundacién y el
Dios Nilo, aunque posiblemente cada vez
mds como un evento de cardcter profano
(Belayche 2007). Aun siendo profanos,
los referentes religiosos estdn presentes
y, como hemos sefialado, el recuerdo del
regreso de Hathor va unido a la inunda-
cién. La coexistencia de ambas esferas de
participacién en la religién, la doméstica y
la comunitaria, probablemente haya sido
responsable de un intercambio de refe-
rentes entre dos grandes familias icono-
gréficas: la de las figuritas desnudas que
encarnaban histéricamente los poderes de
la feminidad y la de las artistas profesiona-
les del baile, que seguirdn activas en Egip-
to hasta la Edad Media en contextos reli-
giosos y profanos (Hickmann 1949: 541
[91]). A esas dos tradiciones iconogréficas
se afiadird una tercera, la de la joven nu-
bil desenfadada y desnuda, comparable a
Afrodita. En efecto, la produccién en bron-
ce de época romana alto imperial y tardia,
tanto en Egipto como en otras regiones
de Oriente incluye a menudo figuras de
jovenes alusivas a Afrodita en cuanto se
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presentan desnudas y en actitud coqueta.
De hecho, estas escenas se suelen relacio-
nar con el juicio de Paris, también muy
celebrado en época tardia. Procedente del
Egipto medio vale la pena citar una Afrodi-
ta o joven nubil representada en un espejo
del siglo V o VI conservado en el Musée du
Louvre (E 13931) (Bel et ali. 2012: fig. 98).
(FIG 8) Otra joven o Afrodita también del
Musée du Louvre (E 17441) esboza aparen-
temente un paso de baile en un apéndice
de ldmpara o espejo®. (FIG 9) Por ultimo,
un conjunto con tres figurillas pone en
relacién a la diosa con la musica y la dan-
za*. (FIG 10) Las alusiones a la condicién
nubil de las jévenes provienen de su acti-
vidad ludica con aros, pelotas y ramos que
se puede retrotraer a la figura de Nausica
en la tradicién griega o directamente a la
Afrodita del periodo tardio (Papagiannaki
2010). La similitud formal entre ellas y el
espiritu que anima su iconografia nos pa-
rece corresponder con el mismo tipo de
celebracién relacionada con la madurez
sexual de las jévenes.

FiG. 7. JOVEN TRIUNFANTE. (NUMERO DE INVENTA-
RI0: E 16900, MUSEE DU LOUVRE, FOTO ©
RMN-GRAND PALAIS/ HERVE LEWAN-
DOWSKI CON PERMISO DEL MUSEO).

23 Musée du Louvre E 17441 fechada en el siglo IV.

24 “Aphrodite entre els deux amours” Musée du Louvre E 13930.
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Fic. 8. JOVEN DESNUDA CON ESPEJO. (NUMERO DE
INVENTARIO: E13931, MUSEE DU LOUVRE,
FOTO © RMN-GRAND PALAIS/ HERVE
LEWANDOWSKI CON PERMISO DEL MUSEO).

FiG. 9. JOVEN DESNUDA EN ADEMAN DE DANZAR.
(NUMERO DE INVENTARIO: E 17441, MUSEE
DU LOUVRE, FOTO © MUSEE DU LOUVRE/
JEAN-LUC BOVOT CON PERMISO DEL
MUSEO).
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A partir de estas figuritas de la joven
Afrodita y de la joven bailarina se puede
observar un deslizamiento hacia una ico-
nograffa triunfal donde la joven exhibe
sus habilidades acrobéticas o musicales
en sefal de triunfo, como en un ejemplo
en el que la joven sostiene en alto un aro
y un ramo vegetal (Bénazeth 1993 fig.7).
Otra imagen similar procede del Museum
August Kestner de Hannover. (FIG. 11) En
este caso, como en la pdtera de la figura 6
se trata de un triunfo asociado con simbo-
logfa cristiana, de modo que la figurita ha
sido incluso identificada como Santa Tecla
(Semoglu 2014)*. Lo interesante es que la
joven nubil, cristiana, aparece con las pier-
nas cruzadas ejecutando un paso de danza
como en el conjunto de las crotalistas. El
mismo motivo se puede ver en el dmbi-
to textil donde la actitud triunfal resulta
evidente pues la joven aparece coronada
— esta vez en un entorno pagano — con re-
ferencias a leones y conejos que evocan la
agilidad de la performance®. (FIG 12)

F1G. 10.

AFRODITA O JOVEN BAILARINA CON MUSIC-
0s. (NUMERO DE INVENTARIO: E 13930.001,
Musge bU LOUVRE, FOTO © RMN-CRAND
PALAIS / HERVE LEWANDOWSKI CON PER-
MISO DEL MUSEO).

SOBRE LA DANZA CON CROTALOS

FIG. 11.  JOVEN NUBIL TRIUNFANTE. (NUMERO DE

INVENTARIO: 1935.200.952, © MUSEUM
AUGUST KESTNER Y CHRISTIAN TEPPER —
FOTOGRAFO-, CON PERMISO DEL MUSEO),
Esta persistencia de la imagen de la
bailarina, evidenciada por el esquema de
las piernas cruzadas, sugiere que la dan-
za o la performance constituye el medio
taumaturgico de la victoria. Pero ¢de qué
victoria se trata? La serie de ldmparas y
candelabros con j6venes triunfantes con
corona ha sido interpretada como alego-
ria del triunfo sobre la muerte (Bénazeth
1993). Alguno de los ejemplares procede
de una tumba, pero cabe preguntarse si
su uso primordial pudo ser otro, relacio-
nado con las ceremonias de madurez. La
interpretacién funeraria del motivo, por
otra parte, puede parecer justificada pues
la cruz o la corona vegetal suelen indicar
una lectura escatoldgica en el contexto
cristiano. No obstante, si la pitera de la
joven que sostiene la corona vegetal hu-
biera sido disefiada para una ritualidad
funeraria posiblemente la imagen no hu-
biera sido tan especifica respecto a la pro-
tagonista nubil y su danza. Aventuramos
que la alegoria triunfal de la corona su-
jetada en alto, en realidad, no alude aqui
al deceso sino al triunfo de la virtud de la

25 Agradezco esta referencia que por desgracia no he podido consultar a Christian Loeben, responsable de la co-

leccién de objetos coptos del Museum August Kestner.
26 RIDS Museum 16.304.
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joven nubil. Lo mismo podemos sefialar
al respecto de un fragmento de tiinica en
la que la bailarina desnuda aparece junto
a un colgante con una cruz geminada®.
Cabria dudar sobre la identidad de los
objetos que la joven sujeta en alto por el
esquematismo del dibujo, pudiéndose in-
terpretar como instrumentos, pelotas o
frutos tales como manzanas o granadas.
Aun en la duda, lo que persiste es el mo-
vimiento quiasmdtico y la desnudez. Sien-
do asi, ¢con qué intencién representarla
desnuda y deseable junto a la cruz? ;Para
enaltecer, como ya hemos apuntado, su
idoneidad para el matrimonio resaltando
su capacidad generativa? Alternativamen-
te podriamos pensar que, destacando la
virtud, se quiere combatir por magia sim-
pética el pecado de la lujuria. ¢Encarna
entonces la joven la idea del pecado que
no se deberfa cometer?

La celebracién de la pubertad hasta
bien entrado el siglo VII sino el VIII, y
por medio de una tradicién iconografica
tan paganizante, no deja de ser asombro-
sa. Aunque es notorio que a finales de la
edad antigua e inicios del periodo me-
dieval, persisten los temas mitolégicos y
en particular temas de fuerte contenido
erético. Asi, segiin Walker, la imagen de
Afrodita y de los erotes contintia en el pe-
riodo bizantino en contextos de caricter
privado, fundamentalmente en el &mbito
de la toilette, pero también en el entorno
litirgico (Walker 2017). A mi modo de
ver, la paradoja de la estrecha convivencia
entre una ideologia moralizante y algu-
nas formas persistentemente sensuales
en este perfodo sélo puede entenderse a
través de una lectura espiritual y filosé6fi-
ca de las imdgenes paganas atribuyéndo-
les ensefianzas morales.

La figura triunfante de la joven se po-
dria entender como el reconocimiento ofi-
cial de la menarquia que abre la posibilidad
de un matrimonio pleno. Un ceremonial
de este tipo justificaria la confeccién de
objetos y tejidos apropiados, podria tener
un cardcter universal para toda una clase
de edad y no supondria un contraste con
la ideologfa moralizante del cristianismo.
En este sentido es interesante que se haya
documentado, por lo menos desde el siglo
VIII, una actualizada forma de iniciacién
de caricter privado que perduré duran-
te todo el periodo medieval: el vendado,
anadesasthai, de la cabeza, un rito no de
carcter matrimonial sino de maduracién
y posiblemente menarquia (Radle 2019:
1072-76 y 1103). Es mds, el término sugie-
re que el objeto usado podia ser desde una
corona floral hasta un turbante, una rejilla
o un velo (Radle 2019:1088). En este sen-
tido, me atreverfa a sugerir que la pieza de
Brooklyn, con sus referencias iconografi-
cas a la crotalista (entendida como alusién
a la menarquia) y con la presencia de un
colgante con la cruz pudiera formar par-
te de esta tradicién®®. Es interesante tam-
bién notar el cambio que experimentan
los contratos matrimoniales en el periodo
bizantino, con promesas de hacer honor
a los deberes maritales de caricter mate-
rial, promesas de fidelidad e incluso, por
parte del marido, la promesa de no invitar
amigos a celebrar fiestas si la esposa se
opone a ello. Probablemente la celebra-
cién de eventos podia ir acompanada de
espectdculos y bailes indecorosos para un
hogar honorable. Igualmente interesante
la referencia explicita a la virginidad de la
novia y a su proclamacién??, lo que sugie-
re un ritual publico pre-nupcial al tiempo
que un comportamiento moralizante de
origen cristiano novedoso en cuanto ata-

27 Maguire 1990: 219 y fig. 17 lo atribuye a un contexto del siglo V. Se trata de una pieza del Brooklyn Museum
(Acc. N°38.753) que en su dia, habia sido fechado en el X. Véase también Subias 2014.

28 Para continuar con el argumento convendria analizar el propio objeto. Se trata de un tejido de lana, en tonos
rojizos y ocres con algunas notas de color en los detalles de joyeria y en los frutos de las manos. Segun se dice en
el catdlogo, mide 33,0 x 115,9 cm. Uno de los lados cortos presenta un orillo. La franja decorativa ocupa tres de los
costados. No se aprecia bien si la franja ha sido recortada de una pieza de tejido mds ancha y por ello es dificil sa-
ber si pertenecia a una tinica u otro tipo de pieza. Personalmente opino que el marco decorativo no se ajusta a las

medidas y la disposicién habitual en una tdnica.

29 Montserrat 1996: 45-46, expone diversas ocasiones en que la joven nubil puede ser objeto de una celebracién
festiva y la posibilidad de un ritual publico de “reconocimiento de la nubilidad”.
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fie también a los hombres, como apunta
Schriemers°.

3. VIGENCIA Y TRANSFORMACION DEL
MOTIVO DE LA BAILARINA

En estos ultimos afios se ha resaltado
la vigencia en época tardia de una cultura
material de cardcter privado (que no in-
volucra las instancias eclesidsticas), mds
o menos popular segun el tipo de pro-
ducto, dedicada a la invocacién ritual de
divinidades protectoras. Una buena parte
de este repertorio lo engrosan estatuitas
femeninas con alusién a los pechos y los
genitales, a la gestacion y la maternidad.
Estas figuras en terracota se dan incluso
en contextos de peregrinacién cristiana
substituyendo y dando nuevo sentido a
las antiguas formas de devocién. Se trata,
a veces, de imdgenes muy rudimentarias,
con rasgos fisicos apenas esbozados, hasta
el punto que incluso los brazos se resuel-
ven como un ligero apéndice del cuerpo
o en posicién de orantes. Estos reperto-
rios més tardios, que se fechan entre los
siglos VI'y VII d.C., como el de Djemé o
de Abu Mina, no son muy diferentes en
concepcién de otras estatuillas femeninas
del Mediterraneo desde la edad del bronce
(Bangert 2010:307). No obstante, en este
caso, es muy notoria la continuidad de
las figuritas con las tradiciones del Egipto
grecorromano por la dimensién y el esti-
lo de los tocados que, en algunos casos,
las relacionan explicitamente con las an-
tiguas diosas*, en particular del binomio
Isis/Afrodita. Pese a que en estas figuritas
las nuevas diosas o devotas se presentan
vestidas con castidad, se suelen interpretar
como exvotos para propiciar la fertilidad
(Bangert 2010:310-311 y fig. 11-12). Ante
la paradoja de la aparicién de estas ima-
genes paganizantes en centros cristianos
de peregrinacién, a menudo se invocan
una religiosidad popular y supervivencias
paganas. Sin embargo, hay quien prefiere
poner en valor los rituales propiciatorios y
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las ofrendas de exvotos como una forma
de empoderamiento de las devotas cristia-
nas a través de la funcién social, maternal
y reproductora que la sociedad les asigna-
ba (Frankfurter 2015: 210).

Lo cierto es que esta versién pudica
de la diosa de la feminidad coexiste con
la tenaz presencia de Afrodita y sus emu-
ladoras. Se produciria entonces un con-
traste visual que es caracteristico de la
antigtiedad tardia, periodo en que pese a
la creacién y difusién de una iconografia
cristiana propedéutica las producciones
artisticas mantienen vivo gran parte del
imaginario mitolégico. El contraste es
temadtico, pero también formal y no es
posible relacionar forma y contenido de
manera univoca. Los estudios sobre el
arte tardoantiguo, por regla general, han
analizado los cambios formales a la luz de
una nueva actitud estética que se encuen-
tra de una manera u otra -y con multiples
matices- relacionada con la religiosidad.
El gran tedrico sobre la visién en el arte
romano, Jas Elsner, ha subrayado en diver-
sas ocasiones la existencia de una forma
de mirar propia del contexto ritual con la
que se prepara una relacién directa con la
divinidad®*. En este dmbito de visualiza-
cién, el interés del espectador se capta por
medio de recursos como la escala jerdr-
quica o la frontalidad descartando formas
mis ilusionistas. Sin embargo, los estilos
resultantes de esta desafeccién por el na-
turalismo son muy variados, apuntando
a veces hacia la redondez caricaturesca
-como observamos en muchos tejidos- y
en otros hacia la estilizacién incorpérea
caracteristica de los bronces de aplique
mencionados. Las figuras redondas de los
tejidos tienen sus claros antecedentes en
los relieves del Egipto medio en un llama-
do soft sytle (Weitzmann 1979: r72), donde
a pesar de un naturalismo muy libre se
encuentra una acusada observacién del
cuerpo en movimiento con gran creati-
vidad para resolver posiciones extremas,

30 Schriemer 2019: 54 y 86, citando P. Cairo Masp. III 67310 + P. Lond V 1711, traducidos por Rowlandson 1998:
155. Segtin Schriemer este cambio resulta radical en lo que respecta al hombre.

31 Por la presencia del disco solar. Térck 1993: P1. XXXII G 12.

32 Elsner 2000: 61. La visién reciproca entre el devoto y el dios que mira comporta una especie de sensacién de

epifania.
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algunas de la cuales se debieron repre-
sentar en escenas teatrales. En los objetos
metdlicos, en cambio, la disolucién de la
forma ha ido a favor de un esquematismo
que permite caracterizar a la joven nubil
sin arriesgarse a exaltar los sentidos del
usuario/espectador.

Aun asi, en ambos estilos prevalece la
fuerza del esquema gréfico que, en este
conjunto de jévenes y crotalistas, pone el
énfasis en la idea del movimiento. New-
bold, comentando la obra literaria de Non-
no de Panépolis, menciona una particular
inclinacién por la idea de que el movi-
miento eleva al hombre por encima de sus
limitaciones; también segin Newbold, en
Nonno abundan las alusiones a la danza y
el canto que pondrian al actor en harmo-
nia con el universo (Newbold 1981: 9o).
Otros estudiosos, como por ejemplo Mari-
nelli, también han insistido en la valoriza-
cién del movimiento y la postura en época
tardoromana, por encima de schemata y
logoi. En la apreciacién de la performance
del pantomimo, por ejemplo, se tienen
muy en cuenta, en esta época, los cédigos
corporales de la imagen dindmica y la ges-
tién de sus energias (Marinelli 2017: 18).
Serfa interesante saber hasta qué punto
la retérica sobre el movimiento detectada
en la poesia podia reflejar un estilo coreo-
gréfico propio del perfodo tardio y si estas
innovaciones son de algiin modo percep-
tibles en la figuracién pléstica, tal como
parece sugerir la imagen estereotipada del
torbellino de danza y el lenguaje postural.

De hecho, la imagen de la joven con
las piernas cruzadas retine las condiciones
para ser considerada un esquema. Como
escribe Battini, en un ensayo en honor a
Catoni (Battini et ali 2006:672), « nelle
opere plastiche, in pittura, nella danza e
nel teatro schema assume cosf il signifi-
cato di gesto e gli schemata svolgono una
funzione di “cristallizzazzione gestuale”...
fissando i modi e le techniche del corpo
per esprimere determinati valori ». El es-
quema es por tanto un elemento bésico de
comunicacién de roles y actitudes que son
claves para una determinada cultura. No
obstante, el autor subraya que aunque la
danza crea schemata la propia danza pue-
de subvertir su significado. De ahi que
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la relacién entre la danza y una férmula
fija que la represente sea una forma de
abstraccién que no tiene por qué guardar
obligatoriamente relacién con otras for-
mas de comunicacién no-verbal o con la
existencia de arquetipos universales (Fran-
zoni en Battini et alii 2006:696). Por otra
parte, es sabido que incluso en el seno de
una misma cultura los schemata pueden
cambiar de significado, Saladino, sefala
precisamente el gesto de los brazos en alto
que denotan tanto la devocién del orante
como la epifania de la divinidad, aunque
en ambas lecturas se pueda reconocer un
mismo nucleo semdntico (Saladino en Ba-
ttini et ali 2006: 684).

Seguin Marinelli, para Libanio, el pan-
tomimo reflexiona sobre los schemata de
la mimesis unificando cuerpo y mente (Ma-
rinelli 2017:21). Su disciplina y el control
sobre el cuerpo le sugieren al sofista una
« immagine quasi ascetica dell’orchestés »
que desacreditaria la mala reputacién de
la gente del teatro (Marinelli 2017:22). De
ser asf, no pareceria demasiado atrevido
defender que la crotalista que ejecuta un
movimiento en torbellino, ejecuta un mo-
vimiento virtuoso que — ademds de bus-
carla intimamente — vehicula una idea co-
municacién con la divinidad, o por decirlo
de forma mds inocua, una experiencia o
emocion religiosa. De una manera u otra,
el aspecto relevante de todas estas lecturas
es el énfasis en que el arte constituye una
forma de conocimiento de la trascenden-
cia y una forma de misticismo, tradicional-
mente relacionada con el pensamiento de
Plotino (Grabar 1945). Lo que resulta cho-
cante a priori y podria inducir a descartar
que la crotalista vehicule un sentimiento
religioso es la potente carga erética que
transmite cuando, en realidad, el erotismo
ha sido en la tradicién cldsica una parte
substancial de la emocidn religiosa.

La imagen de la crotalista y la de la jo-
ven nubil integran dos gestos o posturas
que evocan en primera instancia dos sig-
nificados de supuesto valor universal: los
brazos en alto en sefal de devocién y el
cruce de piernas que evoca el movimiento.
No parece casual que este cambio formal
tardio sea tan patente en Egipto, donde el
lenguaje apela a una comprensién visual
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compleja a través de los jeroglificos. Se
podria alegar, por ejemplo, que el signo
jeroglifico determinativo para hablar del
éxtasis de la danza corresponde a un per-
sonaje que baila con los brazos en alto
(Wild 1963: 77). También se ha hecho no-
tar en una ocasién que alguna de las figu-
ritas de bronce parece evocar el Ka de la
energfa dindmica (Benazeth 1993:7), pero
laidea de la relacién formal entre el nuevo
arte tardio y los jeroglificos no se ha desa-
rrollado mds alld. Posiblemente porque,
en realidad, ninguno de los dos gestos de
la joven nubil se puede validar como uni-
versal, ni tan siquiera nos es dado inter-
pretarlo directamente, como hemos visto,
sin hacer una historia pormenorizada de
estas imdgenes.

Aunque la crotalista y la joven nubil
aparezcan con diferentes atributos, lo
mis significativo es el cardcter esquemd-
tico que adquieren y su aislamiento como
simbolo. Un simbolo que podria ser com-
parable a otros simbolos que se forjan en
el mismo periodo como, por ejemplo, la
imagen de la cuadriga victoriosa a menu-
do relacionada con la ascensién/apoteosis
de Alejandro, también presente entre los
motivos de los tejidos egipcios. Pero aun
mds sorprendente es que la figura se per-
petiie como motivo decorativo, cono cene-
fa aparentemente inofensiva, adquiriendo
el cardcter de las imdgenes apotropaicas o
talismdanicas de las cuales se ha perdido el
significado original. Véase su transforma-
ci6én gréfica después de la conquista drabe
en el sentido de una geometria donde la
bailarina es pricticamente irreconocible
(Thompson 1985). Y es que, en ultima
instancia creemos que la bailarina/Afro-
dita/joven nubil experimenta una sucesi-
va transformacién como signo gréfico en
algunos objetos de finalidad mégica. En la
figura 12 una joven, en posicién de adora-
cién, invoca a un poder divino llamado Yao
Sabbaoth con el objeto de proteger su ma-
ternidad®. (FIG 13) Pertenece a un tipo de
representacién filiforme bien conocido en
textos mdgicos de Egipto con caracterfs-
ticos trazos en forma de redondel. Como
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es sabido, la magia tuvo un seguimiento
muy extendido durante todo el periodo
grecorromano, lo que queremos recalcar
aqui es, nuevamente, la relacién entre la
danza sagrada y la joven nubil triunfan-
te. Sea cual sea el contexto, mégico o ce-
lebrativo, lo relevante es que la danza de
la bailarina desnuda o de la joven nubil,
se puede leer como metifora de la capaci-
dad transformadora de la actividad sexual
y que se encuentra en el centro de la vida
social persistiendo como una forma de es-
piritualidad sin dogma.

Maguire ha puesto en evidencia cémo
el arte bizantino durante la edad media
privilegia una forma de concebir las imd-
genes como poderes o talismanes, fren-
te a lecturas mds literales o alegéricas.
También ha advertido de que diferentes
miradas pueden coexistir a partir de una
misma imagen pero que durante los siglos
Vy VId.C. los temas representados se se-
leccionan por su capacidad de evocacién
de contenidos de caricter espiritual. Ana-
lizando los tejidos mds tardios, entiende
que algunos motivos figurativos han ad-
quirido valor talismdnico, incluso para los
cristianos, porque la nueva mirada sobre
los iconos favorece la percepcién magi-
ca de las imdgenes (Maguire 2000: 32-
33). Pero también, segin Maguire, otros
hombres y mujeres devotos encargarian
tdnicas con figuraciones moralmente am-
biguas porque se tratarfa de combatir la
creencia en su poder taumatirgico (Ma-
guire 2000: 64-65). A mi modo de ver, a
diferencia de erotes y victorias transforma-
dos en criaturas celestiales, la imagen de
la bailarina, con su poder taumattrgico,
habria adquirido en su etapa final la con-
notacién del pecado de la lujuria.

FIG.12. |JOVEN NUBIL TRIUNFANTE. (NUMERO DE
INVENTARIO: 16.304, CORTESIA DEL RISD

MuUSEUM).

33 London Oriental Manuscript 5525, citado en McGinnis 2012: 43. Reconstruccién de Krop 1930 vol 111 Taffel V.
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Fi1G.13.  LONDON ORIENTAL MANUSCRIPT 5525
(KroPP 1930 vOL Ill TAFFEL V, CITADO EN
MCGINNIS 2012: 43).

Desde esta perspectiva, la proximidad
entre la crotalista y la joven triunfante,
equivaldria a la contraposicién entre dos
actitudes vitales: la exaltacién del cuerpo
femenino y su poder de seduccién, vs la
reivindicacién del triunfo de la virtud de
la misma joven. De ambas protagonis-
tas destacarfamos la alusién al magnetis-
mo y al potencial sexual de la joven, en
un sentido positivo o negativo. Negativo
cuando los padres de la Iglesia condenan
a bailarinas y prostitutas que, atrayendo
la mirada de los hombres, los corrompen.
En positivo, en cuanto la imagen exal-
ta unos atributos de la joven apreciados
como promesa de una vida matrimonial
plena. Cabe sefialar que en un tejido de
la coleccién Abegg- Stiftung de Rigges-
berg una crotalista —vestida- en el centro
de un tapiz poblado de nereidas jugueto-
nas, aparece designada como Sophia por
una didascalia (Schrenk-Knaller 2004).
Tal vez se pueda interpretar la danza de
la crotalista como equivalente de “une
énergie divine en action” en palabras de
Larcher (Dodson 2008:15)%, pero también
es preciso relacionar esta personificacién
de la sophia-crotalista con otra aparecida
en un fragmento idéntico de tapiceria
que reza la palabra george®, lo que sugie-

re que Sophia encarna, tal vez, la ocasién
calendarial en la que la danza de Afrodita
despunta y en la que se celebra el rito de
iniciacién. Igualmente se podria comparar
con el mosaico donde Pannychis -la fiesta
nocturna- personificada muestra también
unos crétalos y representa la ocasién para
encuentros pre-matrimoniales y promesas
(Olszewski 2005). Lo interesante de esta
versiéon musivaria de la crotalista es que
las personificaciones parecen justamente
reproducir la antitesis entre la tradicién
festiva promiscua y la contencién o sabi-
durfa del rechazo.

El significado simbdlico de la joven
nubil triunfante en un entorno moralista
no debe impedirnos ver que la crotalis-
ta bailarina profesional continua siendo
una realidad en este periodo. Una gran
cantidad de investigadores han trabajado
recientemente el tema del deseo sexual y
de los especticulos que los alimentaban
desde el periodo helenistico®. No cabe
duda que el espectdculo convival privado
(representaciones teatrales, pantomimos
y bailarinas), durante el Bajo Imperio se
habia ido enriqueciendo y difundiendo si
nos atenemos a la magnificencia y la deco-
racién de los espacios de recepcién de las
casas aristocrdticas. En estas celebraciones
se aprecia particularmente la danza indi-
vidual como especticulo que acompaia el
banquete. Un tejido egipcio de los siglos
VI o VII, permite ilustrar este aspecto de
la danza teatralizada y el simbolismo que
encarna la crotalista®”. En él aparecen Lais
y Didgenes, siendo Lais la hetaira que eli-
ge a sus clientes y que morird lapidada por
las mujeres celosas de Tesalia. (FIG. 14) Es
toda la cultura de las elites tardias la que
se incardina en la imagen de la bailarina
con crétalos, como también lo hacen las
bailarinas de la vajilla sasdnida, o también
lo hardn las bailarinas de les cortes ome-
yas. Pareceria que las férmulas mis in-

34 Citando a Chrysostome Larcher, Etudes sur le Livre de la Sagesse (Paris: Gabalda, 1969), 409, que no he podido

consultar directamente.

35 Harvard Art Museum numero de inventario: 1931.43. En los comentarios de la pdgina web del museo se alude a
la correspondencia de este tejido con un fragmento de la Abbeg Foundation de Riggisberg con la didascalia Sophia
(ntmero de inventario: 1085) y con otro fragmento del Musée d’art et d’archéologie du Périgord (ntiimero de inven-
tario: 3 178-1), https://harvardartmuseums.org/collections/object/212857?position=0.

36 Martos-Fornieles 2009.

37 The Benaki Museum (n° inventario: 7242) publicado por Tsourinaki 2004 y fechado entre los siglos VI 'y VII.
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decorosas de estos especticulos tuvieron
que desaparecer pronto porque el rechazo
de la iglesia no dejaba de afirmarse. Sin
embargo, Herrin hace notar que todavia
en el siglo VII en Oriente se producian
ocasiones festivas publicas y privadas con
musicay danzas y que el concilio de Trullo
prevenia que los buenos cristianos no po-
dfan participar; también estaban prohibi-
das pinturas que, segun se dice, «estimu-
len los sentidos corporales, corrompan el
espiritu y enciendan las llamas del deseo
impuro», bajo riesgo de excomunién (He-
rrin 1992:102 -103).

N

Fi1G.14. DIOGENES Y LAIS/CROTALISTA EN UN

TEJIDO EGIPCIO. (NUMERO DE INVENTARIO:
TE 7242, ©2020 BENAKI MUSEUM).

El esquema de las piernas cruzadas y
los brazos en alto es casi un ideograma
que contiene la potencia sexual de la jo-
ven bailarina. En algunas ocasiones la
actitud parece corresponder a un acto de
homenaje hacia la divinidad protectora y
en otras a un acto de devocién coronado
con el triunfo. Crotalista/joven nubil son
dos aspectos de una misma realidad vivida
por las jévenes que no se encuentran inte-
gradas en la esfera del matrimonio, ya sea
porque todavia no se han casado o porque
quedardn por siempre al margen de la ins-
titucién como en el caso de Santa Tecla.
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