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n el afio 2012 don Javier Viar Olloqui don6 al Museo de Bellas Artes de Bilbao un relieve procedente de

Palmira [fig. 1] que habia adquirido en 1996. Se trata de uno de los bustos funerarios caracteristicos del

arte de la antigua ciudad siria, que el director del museo ha querido integrar en sus colecciones junto a
otras obras de arte antiguo con las que se ha formado un espacio introductorio a las salas de arte medieval
y moderno. En este caso, el retrato funerario de Palmira aporta la expresién de un hombre del pasado que
nos devuelve una mirada real y viva, dispuesta a dejar abierta una puerta para el conocimiento de su época,
de nuestros propios origenes y de aquello que fundamenta nuestra civilizacion.

La procedencia del retrato que se consigna en el catalogo de la subasta de 1996 en la que el sefior Viar ad-
quiri6 la pieza' hace referencia a otra subasta anterior, celebrada en Nueva York en 19727 en la que se puso
a la venta parte de las colecciones reunidas por Thomas Barlow Walker (1840-1928). Este personaje fue uno
de los mayores empresarios estadounidenses de fines del siglo XIX, que centrd su trabajo en la industria
maderera al tiempo que formaba una gran coleccién de obras de arte. Thomas Barlow Walker promovié
especialmente el desarrollo cultural de Minneapolis (Minnesota, EE.UU.) a través de la creacion de una red
de hibliotecas publicas y otros centros culturales. Ya en 1879 decidié abrir a los visitantes su casa para que
pudieran contemplarse las pinturas adquiridas, entre las que habia tanto una buena coleccion de arte euro-
peo como del nuevo arte norteamericano, en el que se incluian muchos retratos de personalidades politicas
junto a jefes indios o vaqueros famosos. Se critica que en esta coleccion existia un buen nimero de falsi-
ficaciones®. Después de diversas transformaciones y cambios de sede, su coleccién se convirtid en la base
del actual Walker Art Center, uno de los museos mas dindmicos de Estados Unidos. Debido precisamente al
enfoque de |a institucion hacia el arte contemporaneo y a la organizacién de exposiciones itinerantes, en la
década de los sesenta del pasado siglo se decidid vender la parte de las colecciones de Th. B. Walker for-
mada por antigliedades y piezas de arte oriental, entre las que se encontraba el retrato funerario de Palmira.

Puede deducirse que el retrato funerario que nos ocupa seria adquirido por Th. B. Walker en el activo mer-
cado norteamericano de antigiiedades, al que llegaria procedente de los expolios de las tumbas palmiranas
que en aquella época nutrieron especialmente el museo de Estambul, en el que se conservan muchas obras

1 Fine Egyptian, classical and western Asiatic antiquities and Islamic works of art, Nueva York, Sotheby’s, 1996, s.p., n.° 167.

2 Sotheby Parke Bernet: antiquities and oriental art, the Thomas Barlow Walker collection, Nueva York, Sotheby's, 26, 27 y 28 de septiembre de
1972, n.° 304.

3 Catalog of the Art Collection of T. B. Walker, Minneapolis, 1907; Catalogue of Paintings and Sculpture placed in the Minneapolis Public Library
by Thomas Barlow Walker, Minneapolis, 1909.
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similares, debido a que la regién de Siria pertenecia entonces al dominio turco. El Museum of Fine Arts de
Boston posee varias obras parecidas procedentes de Palmira, del legado de Dana Estes, una editora de la
ciudad fallecida en 1909 que habia viajado a Siria en 1905. En el Metropolitan Museum de Nueva York hay
cerca de veinte relieves de este tipo, que fueron adquiridos entre 1901 y 1902 a Azeez Khayat, un activo
saqueador libanés que abrid tienda en Nueva York para vender alli los frutos de sus acciones en Egipto y
Siria. Entre estas compras de los museos norteamericanos debe situarse el origen de la de Thomas Barlow
Walker, ya que, como se dirda mas adelante, hay algunas relaciones muy préximas entre nuestro retrato y los
adquiridos por el Metropolitan. En esta misma época se realizé la primera gran expedicién norteamericana
a Siria*, con lo que se puso de mayor actualidad la arqueologfa de las grandes ciudades de la region, entre
las que destacaba Palmira.

La identificacion estilistica del retrato no deja lugar a dudas sobre su procedencia. La singularidad del arte
de Palmira lo hace facilmente reconocible, del mismo modo que es singular todo lo que podemos relacionar
con aquella ciudad’. El lugar de Palmira ha estado habitado al menos desde el Neolitico y su pervivencia se
debe a la existencia de un rico oasis que ofrece la imagen caracteristica de los palmerales en la seca pano-
ramica del desierto. La palmera es precisamente el origen de su nombre clasico y también el significado de
Tadmor o Tadmur, el antiguo nombre arameo que ha sido recuperado por la vecina poblacion actual.

Tan singulares como su arte son muchos de los rasgos de la historia de la ciudad. Por su situacién central en el
desierto de Siria se vinculé muy pronto a los enfrentamientos militares y también a los intercambios comercia-
lesy culturales de las potencias del Proximo Oriente y las europeas. Las tablillas de Mariy los documentos asi-
rios del segundo milenio antes de Cristo mencionan reiteradamente a Tadmory el Libro de los Reyes atribuye a
Salomén la fundacion alli de un asentamiento judio. Después de las campafias de Alejandro, quedé bajo el
dominio de Seleuco y fue entonces cuando se aceleré su desarrollo urbano al mismo ritmo que el de otras
metrépolis helenisticas de Siria. Las campafias de Pompeyo incorporaron la ciudad al dominio de Roma,
con el caracter de una encrucijada esencial para el comercio hacia Oriente que aceleraria la prosperidad de
Palmira. Fue el emperador hispano Hadriano quien la dot6 de un estatuto de ciuitas libera al tiempo que pro-
movia la edificacion de grandes monumentos. El apice de la fama de la ciudad se vivié en el siglo lll, cuando
a la muerte de Odenato, el gobernador que se habifa proclamado rey aprovechando la debilidad romana
en las guerras persas, se hizo con el poder su esposa Zenobia, en calidad de regente de su hijo Vabalato.
Zenobia expandi6 el poder de Palmira con la conquista de toda Siria, Anatolia, Libano, Egipto y Arabia, con
lo que formé un efimero imperio, del que la desposeyo finalmente Aureliano, que conquistd Palmira y llevd
prisionera a Roma a su emperatriz. La sugerente personalidad de Zenobia la ha convertido en protagonista
de dperas y dramas, o0 en imagen preferida para pinturas historicistas o romanticas, que aumentan el halo
novelesco que rodea a su ciudad. La reina que desafié al Imperio, evocada ya por Boccaccio y Petrarca, a la
que Calderén de la Barca dedic6 su Comedia famosa. La gran Cenobia, ha hecho que la visita a la ciudad se
convierta en un simbolo eficaz de la aproximacion al pasado.

Afines del siglo Il de nuestra era, Palmira sirvié de asentamiento a un campamento estable creado por Dio-
cleciano. Su importancia y autonomia fueron decayendo, aunque mantuvo un cierto caracter de capitalidad,
tanto bajo el dominio bizantino como en los siguientes periodos de poder islamico, en los que la ciudad ha
vivido las transformaciones politicas de toda la regidn.

4 Crosby Butler 1990.
5 Colledge 1976.



Los monumentos de Palmira son bien conocidos porque ha sido el aislamiento de su localizacion lo que la ha
preservado en buena medida de mayores deterioros o expolios, aunque desde el siglo XVII se suceden las
noticias de viajeros que llegaron hasta el corazdn del desierto atraidos por el halo de misterio de la ciudad y
de su famosa reina. En el siglo XVIII se divulgé ya en grabados el extraordinario estado de conservacion de
sus edificios y ha sido durante el siglo XX cuando se han efectuado las excavaciones y reconstrucciones mas
intensas. Sin embargo, la actual guerra civil de Siria y el auge del integrismo islémico encabezado por ISIS
han provocado dafios y pérdidas mucho mas graves que los de los siglos de abandono.

Es necesario referirse ya, como otro de los caracteres excepcionales del abanico de paradigmas arqueol6-
gicos que ofrece Palmira, a su «Valle de las tumbas». Se trata mas bien de la ladera de la montafia situada
frente a la ciudad y al otro lado del cauce del Wadi-al-Qubur, el pequefio rio que alimenta el oasis sobre el
que se sustenta la vida. En la parte baja de la ladera se dispone una sucesién de monumentos turriformes
que revelan la pervivencia de un modelo de enterramiento frecuente en Siria durante el primer milenio
a. C., recuperado por los palmirenos en época romana’. En Palmira la novedad afiadida fue la de organizar
la cdmara funeraria interior de las torres o los hipogeos que se alternan con ellas a base de nichos super-
puestos en varios niveles y enmarcados entre pilastras, cuyo cierre se adorna con el retrato en busto del
fallecido.

Estos tipos de tumba pueden llegar a contener decenas de enterramientos, lo que hace pensar en un tipo
de sepulcro familiar extenso, que abarca mas que a los integrantes de una familia nuclear y puede tener
también un caracter colegiado o corporativo. En algunos casos, nuevas familias adquirieron el derecho a
usar parte de los nichos creados por los fundadores del monumento. Lo que permite deducir la epigrafia es
que cada una de estas tumbas se debe a la iniciativa de un personaje cuyos allegados encuentran aqui lugar
digno para sus restos. La tumba de Jarhai, hijo de Elahbel, reconstruida en el museo de Estambul, alojé a un
centenar de sus familiares directos en el transcurso de algo méas de un siglo, y posteriormente fue ampliada
para acoger a otros tantos difuntos de distinta familia. Del mismo modo, la tumba de Jarhai, hijo de Barikhi,
trasladada y reconstruida en el museo de Damasco’, contiene doscientos noventa y un nichos de varias
estirpes familiares®.

Los retratos funerarios de Palmira son también una singularidad notable en su época. La representacion
del difunto, basada en el respeto itélico a las imagines maiorum, se habia manifestado también en estas
imagenes vinculadas al propio enterramiento durante la época republicana. En Roma, son numerosos los
retratos de grupos familiares asociados a tumbas, habitualmente los de matrimonios, acompafiados a veces
de sus hijos, pero este uso no se mantuvo ya en época imperial. Sorprende, por tanto, la forma en la que los
palmirenos recuperaron este tipo de retrato funerario, y ain mas el que en muchas tumbas se represente un
grupo familiar en el nicho mas destacado, con el padre reclinado en un lecho y su esposa e hijos tras él, al
modo que habia sido frecuente en antiguas tumbas etruscas e itélicas.

Los retratos funerarios de Palmira corresponden a la época mas brillante de su historia, esencialmente al
periodo que media entre la promocidn de la ciudad libre por Hadriano y el efimero reinado de Zenobia, un
escaso siglo y medio en el que los artistas afincados en la ciudad desarrollaron un estilo también original e
inconfundible que parece presagiar las formas del arte bizantino.

6 Henning 2013.
7 Seyrig 1950.
8  Amy/Seyrig 1936.
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Detalle de la inscripcién

Inscripcién  Transcripcién

ywaH  Twdrt
WM brvrhy
MIIH o May

LIARNRYY b ol

Los retratos funerarios de Palmira, y también de forma genérica el conjunto de su estatuaria, pueden agru-
parse en tres fases’. La primera de ellas abarca desde mediados del siglo | de nuestra era hasta el afio 150
d. C. y se caracteriza por el uso de la indumentaria de origen griego, con pliegues lineales y de cortes agudos
muy rigidos, asi como el empleo de dos circulos concéntricos en la representacién de la pupila y peinado
de bandas continuas de rizos levemente curvados. En la fase segunda (150-200 d. C.) se extiende el uso de
la barba y el peinado de rizos abultados y en forma de caracol que denotan la adopcién de modas romanas,
mientras que en la vestimenta se marcan los pliegues con mayor suavidad y animacion. El tratamiento de
los ojos se resuelve con una pequefia oquedad para representar la pupila rodeada por el circulo del iris. En
la tercera fase (200-273 d. C.) se mantiene el uso de barba y pelo de rizos abultados pero con un naturalismo
cada vez méas acentuado en los pliegues del vestido y la actitud mas animada de los efigiados. En esta cla-
sificacion se considera que los rasgos de rigidez de la primera fase y el modo de representacion del iris y la
pupila, que no se hace presente en la retratistica romana hasta mediados del siglo Il, son consecuencia de
los contactos de Palmira con las culturas dominantes en el &mbito mesopotéamico, especialmente la de los
partos, que habian dominado antes la region'.

En sus lineas generales, la diferenciacion de estas tres fases ha sido la aceptada de forma unanime', pero
nuevas investigaciones han podido revisar el asunto con datos arqueolégicos méas precisos, ya que los
primeros estudios sélo contaban con el material recogido en los museos y el procedente del mercado de

9 Ingholt 1928.
10 Ingholt 1954.
11 Colledge 1976, pp. 68 ss.
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antigiiedades'. A través de las asociaciones de los retratos de adscripcion segura de un mismo hipogeo y
de la fecha que consta en las inscripciones de algunos de ellos, se ha podido comprobar que las cronologias
pueden ser muy distintas. El factor mas relevante es la constatacion de unas evidentes relaciones entre
el arte de Palmira y el de otras poblaciones sirias del valle del Orontes. En la actualidad se desarrolla un
amplio proyecto de investigacién para formar el corpus completo de todos los retratos palmirenos, en el que
se documenten con precision sus datos arqueoldgicos y sus paralelos en el arte de la region™. Con todo y
con eso, las formas del peinado y los cambios en el modo de labra de la indumentaria siguen aportando una
guia valida para la determinacidn de la cronologia relativa de muchas de estas obras.

En el andlisis del retrato del Museo de Bellas Artes de Bilbao debe tomarse como primer punto de interés el
de su inscripcion, que permite personalizar al difunto. Este uso es también frecuente en los retratos funera-
rios de Palmira, en los que predomina el empleo del alfabeto arameo en su version local palmirena, aunque
también se utilizara en algunos casos el alfabeto griego.

Nuestro retrato posee una inscripcion en cuatro lineas [fig. 2], dispuesta sobre el hombro derecho del perso-
naje y grabada con limpieza y regularidad. La traduccion serfa la siguiente: «Twdrt (; Teodoro, Teodoreto?) /
hijo de Yarhay / hijo de Maqy (;Mogimu?) / ‘b’ (;'Aba?). jAy!». La lectura y transcripcion nos han sido facili-
tadas por el profesor de Filologia Semitica de la Universidad de Barcelona, el doctor Fernando del Rio Sén-
chez, a quien agradecemos especialmente su ayuda y amabilidad. A él corresponden también las siguientes

12 Kropp/Raja 2014.
13 http://projects.au.dk/palmyraportrait/ (consulta: 1 de octubre de 2016).



observaciones: «La inscripcion sepulcral no se separa de los modelos ya estudiados y publicados. Consta
de cuatro lineas en arameo palmireno escritas con caligrafia palmirena epigréfica, no semicursiva. Algunos
caracteres aparecen parcialmente dafiados, pero son reconocibles. El nombre de la primera linea parece
helenistico, lo cual no es raro en Palmira, especialmente en los Gltimos tiempos de la ciudad. El nombre de
la segunda linea es muy comun, y no ofrece ninguna duda. Por dltimo, el nombre de la linea 3 podria ser
Mogi(mu). En la linea 4 aparece un nombre muy comdn, ‘Aba (;hijo de Aba?). La exclamacion HBL (jAy!) es
un elemento com(n de este tipo de inscripciones sepulcrales».

El estado de conservacion de nuestro retrato es realmente muy bueno, sin roturas ni erosiones significativas,
salvo la pérdida de la esquina superior izquierda, que no afecta a |a figura ni a la inscripcion. Es probable que
esta esquina se rompiera al forzar la pieza para extraerla del nicho en el que estarfa situada. Las dimensio-
nes totales del relieve son de 50,6 centimetros de altura por 46,2 de anchura y 25,5 de profundidad, lo que
corresponde a una escala menor del natural, como es habitual en estas obras. El material es piedra caliza
de color blanquecino. La labra se ha realizado por una talla més grosera de la parte posterior y los laterales
del bloque de fondo [fig. 3], cuya cara delantera se ha deshastado con un cincel dentado o gradina de seis
puntas, que ha dejado claras huellas paralelas. Después se ha labrado la figura con cinceles de corte plano
y se ha procedido a un pulimento mds cuidado en las zonas que representan la epidermis.

El busto del difunto esta representado en alto relieve que se separa claramente del fondo de la lastra con
un surco bien marcado. La parte superior de la cabeza sobresale del cuerpo rectangular del fondo, de ma-
nera que debifa cubrir parcialmente el marco del nicho en que se alojaba, cuyo tamafio seria practicamente
cuadrado, de unos 46 centimetros de lado, que es la dimensién genérica de la antigua unidad de medida
del codo, muy extendida en el Préximo Oriente. De otra parte, la vista de perfil [figs. 4 y 5] permite apreciar
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Detalles de las manos

que la zona inferior del torso estd muy adelgazada frente al amplio volumen de la cabeza, que se representa
casi completa y sobresale de forma notable, por lo puede deducirse que la pieza estaba destinada a ocupar
un nicho elevado en la pared del hipogeo en que se situd originalmente y se procurd acentuar la proyeccién
hacia delante de su rostro, para una mejor visibilidad desde el plano inferior.

Teodoro o Teodoreto esta representado de frente, lleva una tdnica cerrada y un manto que le envuelve los
hombros y cuyo extremo derecho se cruza sobre el pecho. Los pliegues de la vestimenta estan labrados con
surcos poco profundos de perfil agudo y con una distribucién convencional. La mano derecha sale de debajo
del manto para sostener el pliegue cruzado, tiene el dedo pulgar cubierto por el manto, el indice extendido
y los dedos restantes cerrados sobre el manto. La mano izquierda tiene también extendido el dedo indice y
sostiene un objeto prisméatico que se analizard mas adelante. El dedo mefiique de la mano izquierda luce un
anillo signatario de entalle oval [fig. 6]. La variedad de posiciones de los dedos de las manos en los retratos
palmirenos ha sido objeto de andlisis muy detenidos, como el elemento que ofrece una mayor expresividad
y puede poseer cierto contenido significativo™. La actitud serena y contenida de las manos de nuestro
personaje podria ser un indicativo de su propia dignidad varonil frente al recato o pudor de determinados
gestos femeninos.

El rostro de Teodoro es la parte mas cuidada de la obra. Sus facciones poseen cierta rigidez por la falta de
modelado y la linealidad de los pliegues de las mejillas que enmarcan la boca. El mentén se proyecta hacia
delante con decision y la nariz es larga y levemente aguilefia. Los ojos son de gran tamafio, muy abiertos,
bajo las cejas lineales de un fino surco y con la pupila y el iris bien marcados entre los destacados parpados.
El peinado esta organizado en cuatro niveles de rizos que se extienden de forma concéntrica desde la parte
superior de la cabeza hasta la frente. El grupo central es un amplio remolino, mientras que los tres niveles
siguientes se hacen cada vez mas estrechos y se componen de mechones en que se agrupan los rizos de

14 Heyn 2010.
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cinco en cinco con una evidente monotonia. La banda méas estrecha de rizos se prolonga en unas pequefias
patillas que no sobrepasan la mitad de la altura de las orejas. Estos recursos son habituales en los retratos
palmirenos y no restan expresividad al resultado final, en el que siempre se produce una sensacion de vita-
lidad y de correspondencia activa con la mirada del personaje.

El estilo del peinado es el rasgo que mejor permite proponer una cronologfa aproximada de la obra. La cons-
truccion lineal del flequillo que enmarca la frente en un arco continuo es una adaptacion esquematizada del
peinado utilizado por Trajano y por muchos de sus contemporaneos dentro del estamento militar. En época
de Hadriano se recupera la moda helénica de la barba poblada y el cabello de rizos mucho més voluminosos
y pldsticos, lo que se encuentra también en muchos retratos palmirenos. Una cabeza conservada en el Me-
tropolitan de Nueva York [fig. 7] ofrece un paralelo muy cercano a nuestro retratado’. Tanto las facciones
como los distintos recursos técnicos empleados en ambos son idénticos, aunque la pieza del Metropolitan
tiene peor conservacion en su superficie, adolece de cierta tosquedad en la talla y muestra unos ojos algo
deformados y excesivamente gruesos. En cualquier caso, no puede ponerse en duda la proximidad de la
autorfa y la cronologia de ambas obras. La cabeza del Metropolitan fue adquirida junto con otros once retra-
tos y un grupo familiar del mismo estilo y procedencia al anticuario y expoliador Azeez Khayat en 1901. Ya
indiqué al inicio de estas paginas la proximidad existente entre las obras vendidas al Metropolitan por este
anticuario libanés y la que pertenecid originalmente a Thomas Barlow Walker y que debi de ser adquirida
en estas mismas fechas.

15 Cesnola Collection 1904, n.° 2048, p. 135.

11



12

Un retrato funerario del museo de Palmira [fig. 8]'® muestra también unas facciones muy similares a las del

que nos ocupa y una proximidad de estilo que podria deberse tanto a una relacién familiar entre ambos per-
sonajes como a que se trate de obras del mismo escultor. El protagonista tiene un peinado més animado, con
mechones voluminosos e independientes en el centro de la frente, y sus rasgos son mas expresivos, gracias
a unos ligeros surcos en la frente. También el tratamiento de los pliegues del vestido es menos profundo
y aguzado, todo lo cual le aproxima a los tipos de la segunda mitad del siglo Il d. C. La situacion actual del
museo de la ciudad siria lamentablemente impide ahora el acceso a una informacion completa que permita
una correlacién méas precisa entre ambas obras. No obstante, sabemos que la escultura fue destruida, al
igual que muchas otras, durante el expolio del museo realizado por el DAESH desde la ocupacion en 2014,
en la que los milicianos llegaron incluso a degollar a Jaled-el-Assad, su director17. Podria considerarse por
ello que el retrato del museo de Bilbao adquiere, por desgracia, un mayor valor como superviviente de la
pérdida de un patrimonio especialmente singular.

Dado que el rétulo del relieve no indica la actividad a la que se dedicaba Teodoro, resulta necesario intentar
deducirla del objeto que sostiene con la mano izquierda [fig. 6]. Su aspecto es el de dos tablillas superpues-
tas en cuyo frente se ha grabado un curioso signo formado por un aspa con los extremos unidos por trazos
concavos, lo que produce una apariencia estrellada. Un signo similar se repite en otros objetos semejantes
de los bustos funerarios de Palmira, interpretados como schedulae, es decir, cédulas, fichas o soportes
para escritura del tipo de las tablillas de cera, aunque la identificacién formal no parece muy concluyente'.
Sin embargo, la aparicién del mismo signo en las tablillas de escritura dispuestas sobre el hombro de un
personaje [fig. 9] que sostiene en la mano el mismo tipo de las supuestas schedulae™ parece confirmar que
tanto el objeto como el signo del aspa estrellada deben relacionarse con una funcién profesional en la que
juega un papel fundamental la escritura. Este «escriba» forma parte de los retratos de la tumba de Jarhai
del museo de Estambul, en la que hay otro retrato cuyas manos estan deterioradas pero que muestra tras su
hombro izquierdo una tablilla colgada que tiene el mismo signo del aspa.

Las interpretaciones propuestas” recogen el posible significado legal de que los personajes representados
con estas schedulae o tablillas sostienen el documento que les acredita como adquirentes del /oculi o nicho
que ocupan sus restos. Otra interpretacion podria vincularse al sentido de preparacion intelectual necesaria
para emprender el camino de la otra vida. También se ha relacionado esta relativa abundancia de instru-
mentos y soportes de escritura en los retratos palmirenos con el caracter plurilingtiistico de la ciudad, que
siempre mantuvo su propio alfabeto y lengua diferenciados del arameo clasico, pero también emple6 con
regularidad el griego vy debid aceptar el latin como vehiculo de comunicacién imprescindible en la época
imperial. En relacion con esta Gltima idea podria destacarse que uno de los portadores de schedulae llamado
Hairan consigna su condicion de beneficiarius; es decir, se trataba de un militar licenciado que se ocupaba
de funciones administrativas relacionadas con el abastecimiento del ejércitoy, de forma genérica, de control
comercial. Palmira debi6 de necesitar un buen nimero de estos funcionarios, por lo que serfa probable que
les correspondan muchos de los retratos en los que aparecen instrumentos de escritura. El retrato de este
beneficiarius llamado Hairan?' le representa con una de las llamadas schedulae en la mano izquierda y con

16 Ricci 2001, p. 252.

17 Jaime Alvar. «Palmira, la perla del desierto, en http://antiqua.gipuzkoakultura.net/pdf/palmira.pdf (consulta: 1 de octubre de 2016).
18 Heyn 2010, p. 642.

19 Colledge 1976, p. 69, fig. 80.

20 Sokotowski 2014.

21 Ibid., fig. 10.



8. Estela funeraria de Palmira,

primera mitad del siglo Il

Piedra

En la actualidad, destruida. Anteriormente
en el Museo Nacional de Palmira, Siria

9. Estela funeraria de Palmira, c. 150
Piedra caliza. 51 cm (altura)

The lstanbul Archaeological Museums
N.%inv. 3793
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10. Retrato funerario de Hairan, 189
Piedra. 45 x 60 cm

The State Hermitage Museum,

San Petersburgo

N.%inv. DV-8840

11. Retrato funerario de Mokimu,
segunda mitad del siglo Il
Piedra. 58,5 x 42 cm

Museum of Fine Arts, Boston.
Donacién del Estate Dona Estes
N.%inv. 10.79a-b



un stylus o punzén para escribir en la derecha [fig. 10]. La schedula tiene las dos tablillas separadas y abier-
tas, lo que permitirfa pensar que no se trata de unas tablillas de escritura, cuyo contenido serfa necesaria-
mente muy limitado, sino de las dos hojas o tapas de un estuche destinado a contener los styli 0 punzones.

Cabe considerar, finalmente, el posible significado del aspa estrellada que aparece dibujada sobre Ias Ila-
madas schedulaey también sobre las tablillas mayores. La forma en que se muestra en nuestro retrato, con
los trazos concavos entre los extremos de |as lineas, parece descartar que se trate de una simple letra X,
como se ha propuesto?, e invita a reconocerla como un signo ornamental vinculado a la profesion de estos
«escribas», posiblemente beneficiarii militares, que emplean una «marca» o simbolo corporativo, lo que se
refuerza con el uso que se aprecia en muchos de ellos del anillo signatario.

El caso es que entre los retratos palmirenos que se conservan en el Metropolitan Museum de Nueva York®
y que fueron adquiridos en la misma época que el aqui estudiado, se encuentran otros seis que sostienen
la schedula, o quizas estuche, en la mano izquierda, y en la que parece distinguirse el signo inciso del aspa.
Ademas, en este mismo lote de retratos hay cinco que citan como padre, abuelo o esposo a un Mokimu,
nombre del abuelo de Teodoro, el personaje de nuestro retrato. También se llama Mokimu el representado
en otro busto del Museum of Fine Arts de Boston [fig. 11], que sostiene con la mano izquierda una tablilla
trapezoidal con el aspa incisa. Este Mokimu es nieto de un Hairan, el mismo nombre del beneficiarius antes
citado. Parece que tanto la iconograffa como la antroponimia ofrecen muchos elementos de contacto entre
este conjunto de retratos, lo que podria sefialar que tengan una procedencia comdn en algin hipogeo expo-
liado a fines del siglo XIX, y que también tuvieran en comn su condicién profesional.

El retrato de Palmira conservado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao abre asi miltiples caminos para la
evocacion de aspectos atrayentes del pasado. La singularidad de su estilo, su remisién a la rica actividad
comercial de la ciudad, que llegé a ser capital del efimero imperio de Zenobia, y su excelente conservacion,
comparable a la que han tenido hasta hace poco los monumentos arquitectdnicos de Palmira, se unen para
suscitar de nuevo la evocacion de un pasado culto y feliz que se presenta como una Edad de Oro perdida
para la civilizacion humanistica.

El conde de Volney contribuy6 especialmente a difundir el caracter simbdlico de Palmira como represen-
tacion de la decadencia de los grandes estados de la Antigiiedad®. Su obra evoca el paisaje de las ruinas
como el testimonio del fin desastroso que espera a todos los poderes autarquicos y de base economicista,
mientras que la felicidad y la prosperidad sélo pueden lograrse a partir de la libertad y la condicién igualita-
ria de todos los ciudadanos, a salvo de la tirania de la religion. Para Volney, la ruina de las civilizaciones es
inevitable como efecto natural del paso del tiempo, que deja siempre en ellas el halito de una época mejor
que la actual, pero la ruina provocada por la accion depredadora de los propios seres humanos llevados por
la codicia y la insolidaridad produce una decadencia estéril.

En nuestros dias, el retrato de Palmira en el Museo de Bellas Artes de Bilbao conserva, en el alejamiento
de su origen, toda la capacidad evocadora de un pasado que aln puede recuperarse, frente a la desdichada
situacion de la nueva ruina de Palmira provocada por la intransigencia religiosa que sélo puede sugerir |a
necesidad de eludir para siempre su efecto deshumanizador.

22 1Ibid., p. 381.
23 http://www.metmuseum.org/art/collection/search#!?PerPage=20&offset=0&q=Palmyra
24 Volney 1791.
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