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En este trabajo hemos querido recoger, siguiendo en lo posible el orden cronologico,
las principales opiniones que los investigadores han expuesto sobre esta excepcional pieza del
arte ibérico. Incluimos testimonios antiguos y poco conocidos, asi como opiniones y documentos
inéditos amablemente cedidos por sus autores. Atodo ello afiadimos nuestras consideraciones

personales, producto de muchos afios de estudio de la cultura ibérica.

In this paper we have tried to collect in a cronological order the most relevant opinions
on this exceptional piece of Iberian art. We include rare ancient evidence as well as opinions
and unpublished ocuments kindly transferred by the owners. We also add our own considera-
tions, established after years of studies on Iberian culture.

Antes de comenzar el trabajo pro-
piamente dicho, queremos reproducir a modo
de introduccion, la descripcion y el estudio que
de esta excepcional pieza del arte ibérico,
realiz6 A. Blanco, mi maestro, un excelente
conocedor del arte ibérico y clasico (Blanco,
1981, 97-50). Con ello pretendo honrar su
memoria. Dice asi:

“El busto (Fig. 1y 2) labrado en la caliza
porosa tipica de la region, mide 56 centimetros
de alto, y se muestra en actitud rigurosamente
frontal, cubierto de grandes y lujosos aderezos.
Al caracter macizo y poco esbelto de la figura,
con su cuello ancho y sus hombros muy
levantados, se suma el efecto de rigidez de su
complejo tocado, que por detras parece
atenazar la cabeza e impedirle girar sobre el
cuello. En contraste con la representacion
realista de sus vestidos y joyas, la cabeza es
una construccién puramente ideal, de formas
regulares, amplias y sobriamente modeladas.
Bajo la espaciosa frente y los finos arcos de
las cejas, los ojos oblicuos, de finos parpados,
parecen dirigir la mirada a un objeto préximo,
que se encuentra en un plano algo mas bajo
que el de la cabeza (el iris y la pupila estarian
hechos en piezas independientes, que se han
perdido). La nariz es recta, regular; las mejillas,
anchas y de pémulos altos; la barbilla, redonda,
fuerte y un poco saliente; la boca, de labios

finos, apretados, de igual longitud y per-
fectamente delineados en sus contornos.

Los adornos de la cabeza consisten en
una gran peineta, cubierta por un velo a través
del cual se ven en el dorso una serie de lineas
dispuestas como los surcos de una concha, que
son sin duda el trasunto de la ornamentacion
de la peineta. Por encima del velo, rodea la
cabeza una funda tirante, que deja exenta la
zona correspondiente a la concha de la peineta;
en su parte anterior, sobre la frente de la Dama,
dicha funda esta adornada por tres lineas de
botones semiesféricos (perdidos casi todos los
de la hilera inferior). A los lados de la cara, esta
pieza sujeta dos grandes discos, unidos entre
si por un tirante que cruza la cabeza. Los discos
llevan por su cara interior unos cierres con
volutas dobles, de los que caen sobre el cuello
colgantes funiculares, con remates en forma de
perilla.

El busto esta revestido de una tunica
interior, cerrada sobre el cuello por una diminuta
fibula anular. Por encima de ésta, otro vestido,
de tela mas gruesa, cruza el pecho en diagonal,

* Agradecemos a los profesores J.M. Uroz, J.M. Abascal y
L. Abad de la Universidad de Alicante; M. Bendala y A.
Dominguez Monedero de la Universidad Auténoma de Madrid;
J. Alvar de la Universidad Carlos Ill; R. Olmos, G. Loépez
Monteagudo y T. Tortosa del C.S.I.C., y al Dr. J. Cabrero la
ayuda prestada por este estudio.

61



Figura 1: Dama de Elche. Foto IAA de Madrid.

y sobre todo ello el manto viene desde los
hombros a cerrarse en la base y centro del
busto dejando asomar los tres collares que
cruzan el pecho. Los dos primeros collares se
componen de hilos atados en haces y llevan
amuletos en forma de anfora; el tercero esta
formado por cuentas, y sus amuletos tienen
forma de lengiieta.

El busto ofrece por detras una cavidad,
cuyo destino se ignora. Pudiera estar dispuesta
para guardar cenizas, como lo estaba la cavidad
del trono de la Dama de Baza.

La indumentaria de la Dama es tipi-
camente ibérica y similar a la de otras muchas
figuras femeninas, grandes y pequenas,
esculpidas en piedra o modeladas en barro,
fundidas en bronce e incluso pintadas en los
vasos ceramicos levantinos. Pero en ningun
caso, ni siquiera en el de la Dama de Baza, fue
el artista tan cuidadoso como aqui en la fiel
representacion de los detalles. Si bien no
conocemos aun ejemplos reales de los ele-
mentos que componen el tocado, pueden
estudiarse éstos en la escultura. Parece que
fodas las piezas no cubiertas por el manto eran
partes de un todo: la funda que cifie la cabeza
por encima del velo, tal vez de cuero o incluso
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posiblemente de metal, se ensancha por arriba
hasta cerca del canto de la peineta y sujeta los
grandes cilindros o discos laterales. El griego
Artemidoro, que estuvo en Espafia hacia el afio
100 a.C., describe entre los tocados al uso uno
que pudiera ser éste: en otros sitios (las mujeres
ibéricas) se cubren con el tympanion (=pan-
dereta), que rodea la nuca y cifie la cabeza
hasta el I6bulo de las orejas, haciéndose mas
alto y ancho al dirigirse hacia atras (Str. 111.4.17).
La descripcidn se ajusta mas -nétese el detalle
de “hasta el I6bulo de las orejas™ al tocado de
la Dama de Baza, pero el nombre de “pandereta”
convendria a los discos laterales de esta ofra
dama. Los detalles de la ornamentacion de
estos discos nos son conocidos por joyas
ibéricas de oro y plata. El Museo Arqueoldgico
Nacional posee parte de un disco de filigrana
de plata que pudo haber pertenecido a un rodete
como éstos, quiza sobre armadura de cuero o
de madera. En los cantos de los discos de la
Dama alternan flores rectangulares, de cuatro
hojas, con semiesferas que llevan un glébulo
en su centro. Idénticas flores se encuentran en
la diadema de Javea e idénticas semiesferas
en una de las caras de los suntuosos pendientes
de Santiago de la Espada (Jaén). La moda

Figura 2: Parte posterior del busto de la Dama de Elche. Foto
IAA de Madrid.



ibérica levantina tiene sus mas proximas
equivalencias noen el mundo de las colonias
fenicias, como seria de esperar, sino en la
indumentaria italica y en particular etrusca de
fines del siglo VI, donde se encuentran tocados
tan complejos y joyas tan voluminosas. En la
Peninsula, segun la escultura ibérica tardia y
el testimonio de autores como Artemidoro, esas
modas parecen haberse ritualizado y per-
manecido hasta fechas mucho mas recientes.

También los adornos del busto cuentan
con paralelos en las representaciones de damas
ibéricas y en joyas reales como los collares de
La Aliseda (amuletos en forma de lenglieta, de
origen fenicio), o una anforilla de oro con
tapadera de la Coleccién Calzadilla, La fibula
anular de tipo hispanico, que aparece en esta
estatua en el borde de la tunica, se encuentra
ya en los yacimientos ibéricos desde comienzos
del siglo V.

La cabeza de kore de Alicante (?) y la
cabecita con trenzas de la propia Elche indican
que la escultura iberofenicia se implanta en esta
comarca a finales del siglo VI a.C. La Dama de
Eiche representa una fase mas adelantada,
clasica ya, respaldada en su tipo concreto por
otro modelo jonico -y luego suritalico- el de la
estatua sedente como la vemos en Verdolay
(Murcia). El tipo hizo fortuna. Con variantes de
indumentaria y tamano lo encontramos en el
Cerro de los Santos y en Baza, pero también
en Elche, aqui en un fragmento de tamario
natural que insinta la sospecha de que si la
Dama no fue originariamente un busto haya
resultado de la fragmentacién de una figura
similar. En este fragmento ilicitano la mujer lleva
en la mano izquierda unas flores de adormidera
como posible indicacién de su caracter fu-
nerario.

Ninguna ofra de las esculturas halladas
en Elche alcanza por ahora la perfeccion de la
Dama. Ello hace pensar que acaso ésta no
fuese una dama como las demas, sino una diosa
ataviada de todos los adornos de que la
devocion ibérica era capaz de colmarla. El
hecho mismo de que haya llegado a nosotros
virtualmente intacta, gracias a las losas de-
piedra y demas precauciones que ya en la
Antigiiedad se habian tomado para protegeria
y evitar su destruccion, nos hacen creer que
para los ilicitanos no era una estatua ordinaria.
Es de tener presente que la Unica estatua
parecida y de la misma region que sabemos
positivamente quién era, porque una inscripcion
latina nos lo dice, es la de una diosa sedente
de época romana republicana hallada en

Mazarrén (Murcia). El nombre que la inscripcion
proporciona es el de Terra mater.

Comoquiera que sea, el estilo moldeado
en lo griego de la kore de Alicante (?) ha
alcanzado aqui la perfeccion de lo clasico. La
expresion reconcentrada, de profundo ensi-
mismamiento, representa de modo insuperable
el contacto de lo humano con lo divino, que se
produce merced a los misterios o en la practica
de los méas altos sacramentos. Este pudiera ser
el caracter hispanico de la figura, lo que no debe
a ningin modelo ni influencia, lo que la hace
Unica en la estimacion de muchos, sobre todo
extranjeros, que ven en ella algo que responde
a su idea del caracter espanol.

La conclusion cronologica a que por estas
vias se llega es a la de situar la Dama en la
periferia del arte griego de la primera mitad del
siglo V. El unico grave inconveniente con que
esta datacion tropieza es el de que el estrato
que en Elche proporcionan las esculturas es
fechado por su mejor conocedor y propietario
del terreno, Alejandro Ramos Folqués, un siglo
mas tarde”.

PAUL JACOBSTAHL

En 1932, Paul Jacobstal (Jacobstahl,
1932, 67-73), catedratico entonces de Ar-
queologia de la Universidad de Marburgo, y uno
de los mejores conocedores de la arqueologia
clasica de su época, publicé un trabajo
fundamental sobre el peinado del busto de la
Dama de Elche, que ha pasado practicamente
desapercibido para la historiografia posterior.
Su tesis es la siguiente:

Figura 3: Dama de Poitiers. Segun P. Jacobsthal.
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Figura 4: Kore del Museo Nacional de Atenas. Segun P. Jacobsthal.

Los muchos adornos de la Dama de Elche
nos llevan a esculturas del Cerro de los Santos
y a varias terracotas (Almagro Gorbea, 1980,
128, 129, lams. LXVIII-LXIX) y bronces ibéricos.
Desde la Tettix de Hauser se sabe que en
cualquier momento el peinado natural se
convierte en oro. Los caracoles del pelo, ya sea
del propio pelo o del de otras personas, se
transforman en oro. En la Peninsula Ibérica no
existen pruebas de este peinado en el siglo V
a.C., pero los griegos ya conocian esta moda.
Para una etapa posterior a la arcaica, el mejor
ejemplo de este peinado es la Cabeza de
Poitiers, antigua coleccion de J. de Bouloge
(Fig. 3).

Figura 5: Kore de un tejado de Capua. Segun P. Jacobsthal.
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En numerosas korai, el tratamiento del
pelo de la frente y de las sienes es el siguiente.
Desde la raya central parten dos mechones de
pelo a ambos lados de la cabeza y desde el
pelo que cae sobre la frente y cubre los dos
mechones, delante de las sienes, se peina el
cabello en forma de arco, hacia abajo, y se
vuelve sobre las orejas y cae sobre la nuca.
Los ejemplos son las korai conservadas en el
Museo de la Acrépolis de Atenas, n. 671; n. 689;
n. 666 (Fig. 4); n. 24, procedente de Eleusis; n.
688; n. 60, también de Eleusis; y la de Egina
en la Glyptoteka de Munich; también la kore de
Villa Borghese y el retrato Arndt.

Atenea, en la época arcaica, llevaba este
peinado, como muestran la chapa de bronce
del Museo Nacional de Atenas, n. 6448.; la

Figura 6: Némesis de Berlin. Segun P. Jacobsthal.
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Figura 7: Tanagra. Museo Nacional de Atenas. Segun P.
Jacobsthal.

estatua de Melexo del Museo Nacional de
Atenas, n. 6447; la Atenea de Villa Albani; la
antefija etrusca con cabeza, de Seggiano, en
Florencia. En pintura vascular no existe ningun
ejemplo seguro de este peinado. También se
conocen figuras fechadas a comienzos de la
época imperial con este peinado: la kore de la
Villa Albani; la cabeza de la colecciébn Matsch;
la cabeza del British Museum; las cabezas de
Bruselas y de la Gliptoteca Ny Carlsberg; la
cabeza de Atenea de New York, efc.

Una forma de variante, un tanto artificial,
de este peinado, lleva la cabeza de una
muchacha del Tejado de Capua fechada a
comienzos del s. V a.C. (Fig. 5). Acertadamente
A. Koch propone que el peinado de esta cabeza
de Capua es el prototipo real de esta forma de
peinado. La diferencia consiste en que los
mechones de pelo de las sienes no caen
abiertos detras de los oidos, verticalmente, sino
que estan sujetos hacia arriba por una pinza
de metal y unidos con el pelo detras de los
oidos.

Todos estos ejemplos fechados en la
época arcaica, son los prototipos de las ruedas
de la Dama de Elche.

Estas ruedas de pelo a ambos lados de
las orejas se encuentran en muchas terracotas
de final del s. V a.C., halladas en Beocia y en

Figura 8: Terracota. Museo Nacional de Atenas. Segun P.
Jacobsthal.

Locris. Todas las muchachas que llevan este
peinado participaban activamente en el culto,
pues llevaban tenias (cintas o bandas) sueltas
o anudadas, cajitas redondas o cuadradas,
cuencos, frutos y ramas. Una de estas jo-
vencitas sostiene un cerdo para sacrificarlo. La
Némesis de Berlin lleva también el mismo
peinado (Fig. 6), al igual que la tanagra del
Museo Nacional de Atenas (Fig. 7), la mucha-
cha de Locris y otra de [a misma procedencia,
también conservadas en el Museo Nacional de
Atenas (Fig. 8). Una terracota del mismo museo
(Fig. 9) y otros ejemplos tienen poco pelo sobre

Figura 9: Terracota. Museo Nacional de Atenas. Segun P.
Jacobsthal.
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la frente, lo que parece indicar que el pelo es
propio y no postizo. En otros casos, el peinado
es tan aparatoso que debe ser hecho a propoésito
para el culto. En resumen, todas estas terra-
cotas, fechadas a finales del s. V, presentan un
peinado antiguo artificial e ingenioso, con
rodetes sobre las orejas, que es el prototipo
para los rodetes de oro de la Dama de Elche.

ERNST LANGLOTZ

En 1951, el catedratico de arqueologia
de la Universidad de Bonn y maestro de A.
Blanco, Ernst Langlotz, en su publicacién en el
homenaje a Robinson, el excavador de Olinto,
pone en relacion el estilo de la Dama de Elche
con el de la Hera del santuario de Selinunte en
Sicilia (Langlotz, 1951, 646; 1983, 83-90, lams.
100-113).

Sobre el arte de este santuario siciliano,
tan importante para conocer el estilo de la Dama
de Elche, la opinion del profesor germano es
la siguiente:

Las metopas del templo de Hera en
Selinunte son las mas importantes de todo el
oeste de Grecia. Son obra de un conjunto de
artesanos. De las 12 originales solo se
conservan 5 bastante bien. Las cabezas
conservadas son de cuatro maestros diferentes
y estan en cuatro metopas diferentes. El
material con el que estan hechas es de
arenisca, pero tienen de marmol los pies, las
manos y las cabezas. La composicion de
Atenea y Enkelados es menos fina y su forma
ofrece rasgos arcaicos. Las cabezas mas
perfectas son las de Zeus y de Hera, y ia metopa
de Acteodn (Fig. 10). La caida de las amazonas,
estilisticamente, es algo torpe. Sélo se puede
decidir subjetivamente si las cabezas de las
mujeres trabajadas en marmol pertenecen al
mismo taller que las cabezas en arenisca, de
los varones. E. Langlotz opina que son de
artesanos diferentes. Las mejores cabezas de
marmol no acusan huellas de arcaismo, pero
en los cuerpos de Hera (Fig. 11-12) y de Artemis
(Fig. 13), es posible reconocerlo aun. Se ha
discutido la fecha de las metopas. Debian
haberse acabado antes de terminar la cella. Los
motivos de las imagenes corresponden a la fase
temprana del estilo severo. El templo se ha
fechado en 470 a.C., y segun los ropajes, las
figuras deberian corresponder al 460 a.C.
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Las cabezas de Hera y alguna otra (Fig.
14-16) se datan en 460-450 a.C. El trabajo duro
20 afios. Las metopas del lado sur se terminaron
en 6 anos. Igualmente se observan en ellas
diferencias estilisticas (Fig. 17). Seguramente,
las metopas de Hera en Selinunte se podian
fechar en 450 a.C. En el s. VI a.C., trabajaba
ya un taller de artistas, en arenisca, en
Selinunte. Se discute si los artistas de las
cabezas de marmol eran artesanos de Selinunte
o sicilianos, artesanos de la Magna Grecia o
artesanos ambulantes de Grecia. Aunque se
observa una gran diferencia en las calidades
(Fig. 18), el tipo de cabeza es similar en todas,
y en algunos rasgos se las puede relacionar con
las obras de Pitagoras, aunque no todas estan
influidas por el arte de este artista, al que segun
algunos autores podrian corresponder los
Bronces de Riace (Moreno, 1991). Soélo una
cabeza de frente, la cabeza de una amazonay
la cabeza de Heracles siguen otro modelo ideal
de cabeza menos fina. Estas cabezas estan
préximas a la cabeza de la Escuela de Como.
Es importante la discusién sobre la procedencia
del marmol y de los artistas. El m&rmol no es
pentélico. Faltan argumentos para decidir si la
cabeza de estilo mas griego procede de un
artista llegado de Grecia o no.

Paralelamente a este grupo de cabezas,
probablemente de personas, un segundo grupo
pertenece al arte provincial de la Magna Grecia,
segun E. Langlotz. Entre ellas tenemos la del
Museo de las Termas, en Roma, una del Museo
de Como, otra de Hannover, un relieve de
Boston y otra cabeza femenina de Siracusa.
También dos cabezas del Louvre, una de ellas
la llamada cabeza de Cumas, la Nike de Locris,
en Reggio, una cabeza femenina de Tarento
(Fig. 19), la cabeza y los pies de una imagen
de culto de Giro, en Reggio (Fig. 20) y la voluta
de una esquina, parecida a las cabezas de
Selinunte, en Toulouse. Ademas, un relieve,
proximo a las cabezas tardias arcaicas de Italia
del sur, una figura de Elche, en Madrid,
comparable a la Hera de Selinunte; una cabeza
de diosa de Tarento de Kansas City, otra cabeza
mas (Fig. 21) y el relieve de una tumba también
en Tarento. Aflade un relieve de jinete del
Museo de las Termas de Roma, un relieve con
ménades danzando en la Ny Carlsberg de
Copenhague y el relieve de Casandra de la Villa
Borghese.

A esta lista de E. Langlotz cabe afadir
una cabeza de muchacha (;Artemis?) de
marmol, hoy en Bonn, fechada en la segunda



Figura 10: Metopa del santuario de Hera en Selinunte. Atenea Figura 11: Cabeza de Hera. Santuario de Hera. Metopa.
y Actedn. Segan E. Langlotz. Selinunte. Segun E. Langlotz.

Figura 12: Vista de la figura anterior. Segun E. Langlotz. Figura 13: Artemis. Metopa. Santuario de Hera. Selinunte.
Segun E. Langlotz.

Figura 14: Cabeza femenina de la Metopa del templo de Se- Figura 15: Cabeza de una diosa de la metopa del templo E.
linunte. Segun E. Langlotz. de Selinunte. Segun E. Langlotz.
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Figura 16: Cabeza masculina de la metopa del templo E. de

Figura 17: Cabeza femenina del templo E. de Selinunte.
Selinunte. Segun E. Langlotz.

Metopa. Segun E. Langlotz.

Figura 18: Cabeza femenina del templo E. de Selinunte. ) ) ;
Metopa con Heracles y una amazona. Segun E. Langlotz. Figura 19: Cabeza femenina. Tarento. Segun E. Langlotz.

Figura 20: Cabeza de Apolo. Krinisa. Reggio. Final s.V a.C. Figura 21: Cabeza de diosa. Terracota. Tarento. Comienzos
Segun E. Langlotz. dels. IV a.C. Segln E. Langlotz.
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Figura 22: Cabeza de muchacha. Artemis ?7.Segunda mitad
del s.V a.C. Segun E. Langlotz.

mitad del s. IV (Fig. 22), y un Apolo a punto de
disparar la flecha con el arco, de la segunda
mitad del s. V a.C (Fig. 23)2.

ERICH KUKAHN

El hispanista germano E. Kukahn (Ku-
kahn, 1957, 3-16; Niemeyer, 2001, 608-609,
ldm. 197¢; Almagro Gorbea, 1980, 198-199,
lams CXXXI), docente de Arqueologia de la
Universidad de Bonn, hoy injustamente
olvidado, publicdé en 1957 una terracota rodia
del Museo de |lbiza, fechada a mediados del s.
V a.C., que es un buen paralelo para los
pliegues del manto de la Dama de Elche y que
abre la posibilidad de que el busto de esta dama
respondiera a un tipo iconografico en que el
busto fuese de rigor. Las diosas punicas de
terracota (Niemeyer, 2001, 600, [am 184a vy b),
fechadas entre los siglo V y IV a.C., eran
imagenes de la diosa Tanit y de Demeter,
datadas estas ultimas en torno al 300 a.C.
(Niemeyer, 2001, 607-608, lam 196).

La terracota ibicenca (Fig. 24) mide la
mitad del tamafio natural de una persona. Fue
obtenida a molde y sélo se trabajo el lado
frontal. Viste chitdn con ancha apdéptygma. De
los hombros caen los pliegues del chiton. La
cabeza esta envuelta en un sakkos, al que
sujeta una banda formando un rodete. Gruesos
y largos bucles en espiral caen de los tem-
porales y cubren las sienes. El rostro es de
buenas proporciones. Es un producto pu-
ramente rodio llegado por mar. Desde el tltimo
arcaismo se conocen en Rodas prétomos
femeninos de gran tamafio, vestidos con chiton
e himation sin cubrir los brazos. Un tipo
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Figura 23: Apolo. Segunda mitad del s.V a.C. Roma. Segun
E. Langlotz.

precursor de la terracota ibicenca es una
procedente del Kameiros. La forma realzada del
krédemnon no aparece hasta comienzos del
clasicismo, como prueba una terracota rodia
hoy en el British Museum.

La terracota rodia de Ibiza debe fecharse
después de mediados del s. V a.C. E. Kukahn
concede una gran importancia a esta terracota
rodia, llegada a Iberia en el s. V a.C., pues el
busto, cuya vestimenta corresponde a la de la
deidad microasiatica de la fecundidad, llega al
Occidente no de manera casual, sino a través
de la ruta occidental del comercio jonio-fenicio.
Posiblemente el busto se enterr6 en Ibiza por
su relacién con el culto de Core, debido no al
culto cartaginés vinculado con Sicilia (Diod.
XIV.77.5), sino con Tiro en el s. V a.C., bajo la
acciéon del componente rodio llegado con la
corriente directamente jonio-fenicia. Esto seria
una pista basica para solucionar el problema
del busto como forma plastica y su desarrollo
en el arte ibérico. J. Jiménez (Jiménez, 2002)
propone recientemente que la toreltica
orientalizante en Occidente es importada. Para
J. Alvar es rodia.

Ello atafie, segun este autor, y lo creemos
una idea muy acertada, al busto de la Dama de
Elche. Sefiala muy acertadamente E. Kukahn
que la investigacion sobre prétomos de
diferentes tipos llevo a ver en ellos casi siempre
imagenes de Démeter y de Core y a aceptar la
dependencia de tales tipos de modelos
sicilianos. A partir del s. IV a.C. aparecen los

2 Sobre las metopas de Selinunte puede consultarse: Marconi,
1994 y Papaioannou, 1972, figs. 388-390. Sobre la escultura
de Sicilia en época clasica véase: De Miro, 1996, 413-419.
Sobre la escultura del s. V a.C. en la Magna Grecia véase:
Pugliese Carretelli y Arias, 1990, 299-305, figs. 452-462.
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Figura 24: Terracota rodia. Museo de Ibiza. Segun E. Kukahn.

thymiateria en forma de busto femenino, que
como objeto de culto, se extienden por todo el
Mediterraneo; llevan los frutos simbolo de la
deidad, algo que se repite también en la
ceramica ibérica, destacando entre todos los
bustos alados de Tanit. Estas figuras no se
emparentan con los ejemplares rodios.

E. Kukahn da una gran importancia a las
conclusiones que se desprenden de la de-
pendencia y de la igualdad de formas e
indumentaria entre el prétomo rodio de Ibiza y
el busto de la Dama de Elche. Los ornamentos
y arracadas de oro tienen paralelos y deri-
vaciones en la plastica ibérica. En lo tocante a
la forma del prétomo, Kukahn indica que no
tiene analogia alguna con otras piezas, pero
hoy sabemos que la tiene con el busto hallado
en la necrépolis de Cabezo Lucero. Piensa el
hispanista germano que la concepcién del busto
s6lo pudo ser introducida como forma religiosa
y Unicamente a través del mundo griego o
grequizado. La Dama, segun E. Kukahn,
presenta elementos ibero-fenicios que corres-
ponden a una corriente oriental en la que Rodas
desempeiid un vivo papel. En Elche, la imagen
de la diosa tom6 un aspecto de apariencia
exotica. Se sustituyo el krédemnon por una alta
peineta.

Dentro de la plastica ibérica, la Dama de
Elche se aparta de la estatuaria del Cerro de
los Santos, que hoy se fecha a partir del s. Il
a.C. y que en opinién de E. Kukahn es un
producto ya estancado, Rodas y Chipre
desempenaron un papel importante en Iberia
(Blazquez, 2000, 94-103; 1998-1999, 93-116).
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El mismo hispanista (Kukahn, 1967, lam.
373) fecha el busto de la Dama de Elche en
torno al 400 a.C. Opina que posiblemente es el
busto de una diosa. El vestido sigue la moda
griega. El estilo depende del arte de la Magna
Grecia. La riqueza de adornos es tipica del arte
ibero. No es un retrato. La expresion del rostro
es griega, pero muchos detalles no encajan con
el arte griego.

ANTONIO GARCIA Y BELLIDO

La dama de Elche mereci6 algunos
excelentes trabajos de A. Garcia y Bellido. El
primero data de 1943 (Garcia y Bellido, 1943).
El catedratico de la Universidad Complutense
de Madrid volvié a estudiar la famosa escultura
ibérica afios después (Garcia y Bellido, 1963,
559-574, figs. 489-493; 1980, 45-52, figs. 56-
59). Afirma que “la Dama de Elche es digna de
aparecer en la segunda mitad del s. V y en un
ambiente cultural griego del mas puro abolengo,
pero no obstante ello, la realidad aconseja
fecharla en época mas baja, incluso en los
siglos helenisticos o helenisticoromanos”.
Propone una fecha hacia la época de Augusto
por las siguientes razones: 1° el area donde
aparecio6 pertenece a una ciudad ya de época
romana no ibérica. 2° esta ciudad fue creada
por César a mediados del s. | a.C. 3° la
concepcion al modo de imagen retrato en forma
de busto excluye su origen griego antiguo, ss.
VloV a.C.yapunta, por el contrario, a la época
augustea, en la que abundan figuras de busto,
como en las estelas de época republicana o del
s. I. El suntuoso tocado es de gusto ibérico.
Las bullae, anforillas y colgantes obedecen a
modas generalizadas a partir del s. IV desde
Escitia, por intermediarios griegos o punicos.

Afos antes, Garcia y Bellido (1958, 129-
132, lams XLV-XLVIl) habia propuesto una
interpretacion de gran originalidad, la de que
era una version en piedra de un vaciado del
natural.

“Su rigida frontalidad y la impasibilidad
del rostro denuncian la existencia de una
impronta funeraria precedente, hecha sobre el
cadaver. La cosa es perfectamente posible en
un ambiente romano y en tiempos de Augusto, -
si interpretamos positivamente las evidencias
histoéricas y arqueolégicas aducidas. De la
impronta hubo de obtenerse, primero un vaciado
en cera o en yeso y, después, la version pétrea
que ha llegado a nosotros. Ciertas zonas
faciales muestran, en efecto, vaguedades o



convencionalismos de modelado explicable sélo
por las necesarias trasformaciones que el
escultor en piedra tuvo que hacer del vaciado
al tratar de convertir en rostro vivo lo que
procedia en la mascara funeraria de una faz
muerta. Asi, la Dama, ha conservado lo enjuto
del rostro, las mejillas planas, la delgadez
afilada de la nariz, la asimetria de la cara; pero
el escultor ha tenido que ‘abrir’ por su cuenta
los ojos que en la mascara-impronta estaban
cerrados y, viceversa, ‘cerrar’la boca que en el
cadaver, como en su vaciado, estaria pro-
bablemente entreabierta. De ahi el modelado
convencional de estas partes, a las que deben
anadirse el arco superciliar, las cejas y el modo
inorgénico de unir el cuello a la barbilla.
Advirtamos que otros bustos similares al de
Eiche, y emparentados con él directamente,
como son los del Cerro de los Santos, cercano
relativamente a Elche, muestran a veces
evidentes rasgos retratisticos atin mas fuertes
y acusados que los de la Dama. En el caso del
busto femenino, con cofia como la de la Dama
n° 7542 del Museo Arqueolégico de Madrid, su
caracter refratistico es de todo punto indudable.
Ademas, en estas representaciones iconicas,
(sean o no evidentes los rasgos individuales)
la idea e intencién inicial es, en todo caso, la
de la imagen-retrato, convertida a veces en un
mero simbolo, como tantos otros ejemplos de
época plenamente romana podrian enumerarse
en Espafia misma.

Las joyas del pecho van dispuestas como
en multitud de terracotas griegas, punicas y
greco-punicas, muy abundantes en lbiza, en un
amplio periodo que llega hasta el cambio de Era,
por lo menos. El alto y aparatoso tocado, asi
como las grandes ruedas que flanquean el
rostro son los mismos que vemos en humerosas
esculturas espafiolas coetaneas, que llegan
hasta plena época romana imperial, como lo
demuestran las terracotas del santuario ibérico
de la Serreta de Alcoy, no lejos de Elche. El
tocado que exhibe la Dama fué descrito por el
griego Artemidoros hacia el afio 100 antes de
J. C. seglin nos lo transmitio, un siglo después
el geografo Strabon.

Reparemos también en el gran hueco que
el busto presenta en su reverso, sobre la
espalda. Esta concavidad hubo de ser recep-
taculo de algo.

Al conjugar todos estos datos, resulta
sumamente probable la idea de que el busto
ilicitano haya sido una especie de recipiente
funerario de las cenizas de una dama ilustre
gue vivié, al modo tradicional indigena, en

ambiente romano, el ambiente creado primero
por dos siglos de dominio y luego por el
establecimiento de los colonos, llevados alli por
Augusto. La idea del «canopo» y del retrato en
busto, asi como su custodia en una casa urbana
bajo hornacina, pudieran obedecer a tradiciones
indigenas ancestrales reavivadas y modificadas
por las nuevas influencias oriundas de la
costumbre romana del retrato vaciado sobre
cadaver, caracteristico del ritual funerario que
dio lugar a las «imagines maiorums, aun
habituales durante el principado de Augusto. La
costumbre de conservar los restos mortales
incinerados, en una habitacién de vivos, en una
casa urbana, esta atestiguada en Espafia para
aquellos mismos tiempos. Es mas, atun hay
testimonios de aquellas viejas costumbres.
Pero, por el momento nos importan, ante todo,
los antiguos. En la Lex Coloniae Genetivae
luliae sive Ursonensis, /a actual Osuna, en la
Baetica, se prohibe explicitamente tal cos-
tumbre, sin duda porque aun seguia en uso.
Por dltimo la vestimenta de la Dama seguiria la
tradicion ibérica y en el modo de prodigar las
joyas el gusto barroco, semibarbaro, de iberos
y punicos y aun de helenos, si no olvidamos
numerosas figuritas griegas de terracota
profusamente enjoyadas. La forma de prétomo,
asi como otros detalles menores que pudieran
parecer anacronicos en tiempos de Augusto, no
lo son si pensamos que en estos pueblos
marginales es frecuente la hieratizacién de
viejas formas que, a veces, perduran casi
invariadas hasta épocas mucho mas recientes.
La forma protédmica pudo ser en la Dama una
reminiscencia de modelos muy anteriores, es
cierto, pero pudo pervivir como tipo ritual hasta
mucho después. Este es el caso del plegado
de pafios a ‘la arcaica’, plegado en el que hay
que ver acaso uh posible recuerdo, una
reminiscencia atavica, del propio de la escultura
griega de hacia el afio 500 antes de J. C., pero
que es simplemente una manera espontanea
de representar los pliegues propia de cualquier
arte incipiente, inhabil aun para traducir las
formas naturales a sus creaciones, hechas,
ademas, no ante modelo -como hoy se harian-
sino de memoria y en el taller. La rutina puede
explicar muchos ‘arcaismos’ que, en tal caso,
serian convergencias casuales, es decir,
pseudoarcaismos”.

En los afios de publicacion de estos
trabajos, la tendencia general era rebajar
mucho la cronologia. Un buen conocedor de la
Peninsula Ibérica, Julio Martinez Santaolalla,
hacia coincidir la buena escultura ibérica con
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el Hierro Ibérico [Ib, o sea, con la conquista
romana (218-29 a.C.) (Martinez Santaolalla,
1946, 95-96).

El lugar del hallazgo de la famosa dama
lleg6 intacto al arquedlogo ilicitano Alejandro
Ramos Folqués, que lo fech6 en el s. IV a.C.
(Ramos Folqués, 1945, 252-260).

Pere Bosch Gimpera, uno de los mas
grandes prehistoriadores anteriores a la Guerra
Civil, compara el busto de la Dama de Elche,
por los pliegues del manto, con las estatuas del
Llano de la Consolacion (Bosch Gimpera, 1961,
73-74). Por la finura de su ejecucion podria
pensarse que es obra de un escultor griego que
trabajase para un sefior indigena. Representa,
probablemente, una princesa ibérica. Recuerda,
por la fecha y por el parentesco, a las obras
griegas citadas por R. Carpenter. Rechaza la
fecha propuesta por A. Garcia y Bellido.

Giovanni Becatti sefiala la gran calidad
de la Dama de Elche (Becatti, 1965, 244-245)
debida a su proximidad al arte helénico y a los
modelos de estilo severo. La fecha en el siglo
IV a.C.

HERMANFRID SCHUBART

Director durante muchos afios del Ins-
tituto Arqueolégico Aleman de Madrid y gran
conocedor de la arqueologia hispana, piensa
que no se conocen prototipos directos de la
Dama de Elche (Schubart, 1967, 157, 178-100).
Los rasgos estilisticos fechan el busto en la
mitad del siglo V y acusa influjos de la escultura
de Grecia. Reune una calidad muy alta de arte
plastico griego con las formas barrocas de arte
ibérico que ponen el marco a la cara dirigida al
mas alla.

Los detalles del rico adorno, las ruedas,
los collares, los colgantes y las fibulas estan
presentes, también, en el arte ibérico. Son
prueba de una moda que esta fuertemente
influida por el arte fenicio-tartésico (Sobre el
impacto de la religion fenicia en la religién ibera
véase: Blazquez, 1999, 175-319; 2003, 324-
404; AAVV 1999; Ferrer, 2002) pues se vincula
con las Joyas de la Aliseda, pero también con
la estatua de arenisca de Arsos (Chipre), datada
en el s. VI a.C. Tenia una policromia muy viva,
y quedan en la actualidad pocos restos de ella.

Los ojos de la Dama de Elche estaban
incrustados, como en la plastica griega. La
cabeza de Alicante y el busto de la Dama de
Elche son ejemplos de una escuela que se
desarrollé en la costa levantina, en las
provincias de Murcia y Alicante. Fuertes
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impulsos griegos dieron el empuje y marcaron
la direccion, aunque en esta zona no se
conocen obras originales griegas; las factorias
griegas tampoco se han localizado hasta hoy.

GERARD NICOLINI

El hispanista francés G. Nicolini dedica
pocos, pero importantes parrafos, a la Dama
de Elche, a la que considera tan conocida en
todo el mundo como la Venus de Milo, la
Victoria de Samotracia o la Gioconda (Nicolini,
1973, 84-86). Las fuentes son claras, Rhys
Carpenter sefialoé una imitacién del arte griego
clasico y sugirié la comparacion de su rostro
con el del Apolo Chatsworth, gran escultura de
bronce descubierta en Chipre, contemporanea
de las primeras obras de Fidias, quien realizd
para el templo de Zeus en Olimpia, obra del
arquitecto Libon de Elis, la estatua de Zeus poco
después de la terminacion del edificio en 460
a.C. Nicolini plantea la posibilidad de que el
artesano que hizo la Dama de Elche tuviera
delante una estatuilla de este tipo. El busto,
segun el hispanista francés, esta marcado por
la impronta indigena, con un tratamiento de
gran calidad. La mitra se documenta en los
bronces de Despefiaperros, contemporaneocs o
de fecha poco anterior. Quiza fuera de origen
oriental esta prenda, pero arraigb mucho en la
Peninsula Ibérica. El tratamiento del velo-
manto, que cubre la espalda con pliegues
geomeétricos, es frecuente en la escultura del
sudeste. Sobre este vestido se superponen un
segundo manto y una tunica. Los tres vestidos
figuran en las escuituras arcaicas y de época
media, también en escultura de piedra. Las
grandes bullae se encuentran en el Tesoro de
la Aliseda. Las grandes ruedas para recoger el
pelo aparecen también en tres o cuatro
esculturas del Cerro de los Santos. No se puede
hablar de un arcaismo que se mantenga. El
relativo esquematismo del vestido indica una
cierta evolucién en relaciéon con el pleno
arcaismo. Nicolini fecha el bustoen el s. V a.C.
Se ha interpretado la Dama de Elche como una
estatua de culto, un exvoto o el retrato de una
princesa. Para G. Nicolini es un busto funerario.

RAFAEL RAMOS FERNANDEZ

Este autor ha dedicado varios e im-
portantes trabajos a esta pieza excepcional
(Ramos, 1995, 123-133; 1997) que conservaba
restos de policromia roja, azul y blanca. El busto



destaca, segun este arquedlogo, buen co-
nocedor de la cultura ibérica, por la per-
sonalidad de sus facciones. La parte mejor
lograda es la cara. Todo su mundo esta en la
profundidad de [a apariencia silenciosa de una
condicion humana que trasciende a lo divino,
segun sus palabras. Los rasgos de la cara son
de un modelado vivo. Piensa R. Ramos que el
tocado fue el descrito por Artemidoro hacia el
afio 100 a.C. (Str. lil.4.17). Los rodetes han
aparecido en Extremadura y en el Cigarrelejo.
El atuendo refleja la moda ibérica de la época.
La Dama tiene sus paralelos mas proximos en
la indumentaria femenina etrusca, carac-
terizada por complejos tocados y por las
grandes joyas. Los modelos responden a tipos
de area subitalica. Las joyas son del tipo
orientalizante, que aluden a la llegada a
Occidente de una corriente dei este me-
diterraneo, matizada por creaciones de la
periferia griega, adaptadas en Iberia a las
representaciones de mujeres, que prestaron sus
rasgos para permitir el retrato de la divinidad,
ya que unicamente estos retratos de sa-
cerdotisas se engalanaron con grandes bulas,
que aparecen en el arte etrusco (Cristofani y
Martelli, 1983, 307-308, figs. 221-222, de Vulci
fechada en torno al 350; 315, figs. 260-261, de
Vulci y de procedencia desconocida de la
misma fecha; Cateri, Fiasci 1984, [ams IV, XVI).

La Dama de Elche, enormemente en-
joyada, responde a las diosas de la fecundidad,
como Afrodita, segun el himno homérico a la
diosa (11.5-11). La existencia del hueco cree que
sirvié para colocar ofrendas. Segun este
historiador, la escultura fue concebida como
busto. Recuerda que la Démeter Thesmophoros
venerada en Tebas estaba representada sélo
por la parte superior de la imagen (Paus.
1X.16.5), y en el santuario del bosque sagrado
de Pirea, las imagenes de Demeter, Core y
Dionisos estaban representadas Unicamente por
rostros. Menciona R. Ramos los pebeteros en
forma de bustos, claro objeto de culto, que son
ilos bustos alados de Tanit, a juzgar por sus
atributos. Segun este autor, la concepcion del
busto corresponderia a una forma cuya difusién
se extendio por todo el mundo mediterraneo
grequizado. En opinién de R. Ramos, la Dama
de Elche es, sin duda, el retrato de una mujer
real. Recuerda el autor, a este respecto, un
texto de Pausanias (11.38.7) que menciona
estatuas de mujeres, sacerdotisas de la diosa.
En Chipre, la diosa se confundia con su
sacerdotisa. Esta misma asociaciéon se daria
también en Iberia. La dama debib ser el retrato,

por lo tanto, de una sacerdotisa de la Dama de
Elche. La Dama de Elche puede asociarse a
modelos rodios fechados en la segunda mitad
del s. V a.C.. Su fecha oscila entre los dltimos
afios del s. V y la primera mitad del s. IV a.C.

PILAR LEON

Esta catedratica de la Universidad de
Sevilla, gran especialista en escultura clasica
(Ledn, 1988, 66-69) considera que la Dama de
Elche carece de estructura organica, pues ha
sido concebida como un armazén o maniqui
sobre el que se monta un complejo des-
lumbrante. Contrasta la indefinicién amorfa de
la mitad inferior (el busto) y el desarrollo
monumental del triptico de la parte superior (la
cabeza), al igual que la Gran Dama Oferente
del Cerro de los Santos y otras damas de este
yacimiento. Segun esta autora, la rigidez del
cuello y la carga de hombros no obedecen sélo
al hecho de sostener un peso abrumador
(tocado, diadema, pectoral) sino que, igual-
mente, es reflejo de las dificultades. El
esquema iconografico alcanza en este busto
maxima originalidad, que tiene amplia difusion
por todo el Mediterraneo. Son elementos
caracteristicos: a) la vestimenta, dos tunicas y
un manto griego amplio; b) las joyas es-
pléndidas; c) las ruedas. Para todo ello hay
paralelos por todo el Mediterraneo, con
frecuencia punicos o cartagineses.

Piensa P. Le6n que el pectoral del
colgante es caracteristico de diosas repre-
sentadas en terracotas de Agrigento, en torno
al 500 a.C., de donde pasé a la coroplastia
punica de Ibiza. Recuerda la autora el citado
trabajo de J. Jacobsthal y cdmo los grandes
rodetes, las rosetas, las flores o las cintas, se
trataban para Jacobsthal de pelucas para actos
de culto, como también reconoce S. Besques
al tratar de una terracota de Tebas. Sefnala P.
Ledn que en esta terracota se observan los
primeros signos de idiosincrasia indigena,
patentes en el canon facial inspirado en el ideal
de severidad propio de la alta época clasica,
pero estilizado a la manera ibérica. A ello se
afiaden las preferencias de los escultores
iberos, como la oblicuidad de los ojos, las cejas
arqueadas distantes de los parpados y los labios
finos. Queda bien patente el sentido de la
ostentacion, del boato y del hieratismo. La
impronta ibérica se advierte en el predominio
de lo decorativo sobre lo funcional y en la
superficialidad de lo modelado. Es carac-
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Figura 25: Escultura del Cerro de los Santos. MAN. Segun
A. Garcia y Bellido.

teristica la manera de tratar los pliegues, al
igual que en la Gran Dama Oferente. Duda la
autora de si fue un busto o una estatua de pie.
La figura erguida tiene paralelos en las
esculturas del Cerro de los Santos y en las
terracotas. Como la Dama de Elche iba pintada
de rosa, la impresion era diferente de la que
hoy hace en el espectador.

Martin Almagro Gorbea, buen cono-
cedor de la Prehistoria hispana, parte de la idea
de que la Dama de Elche es una obra maestra
de la escultura ibérica, de clara influencia
griega (Almagro-Gorbea, 1994, 544-545).

JOSE MARIA BLAZQUEZ

Piensa este autor que los distintos
elementos de la Dama de Elche estan perfec-
tamente documentados en bronces y esculturas
ibéricos (Blazquez, 2000, 134-146). Hoy dia se
sabe que la escultura ibérica es anterior a la
conquista cartaginesa de la Peninsula Ibérica,
o sea, al 236 a.C. Se prescinde de la des-
cripcion del busto, ya que al comienzo de este
trabajo se ha incluido una, magnifica, debida a
la pluma de Antonio Blanco Freijeiro. -
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El busto iba todo él pintado, al igual que
los exvotos del antiguo Partendn de Atenas
(Richter, 1968), datado en época de los
Pisistratidas (561-510 a.C.) y destruido por los
persas en 480 a.C. Las figuras del fronton de
Egina iban todas ellas repintadas en color azul
afil (Papaioannou, 1972, figs. 85-86, 123,
fechadas en 490-480 respectivamente; fig. 337-
343, templo de Apolonia datado entre 500-480.
Boardman, 1985, figs. 206. 1-6). Dificilmente
a un artesano del s. XIX se le hubiera ocurrido
pintar el busto de la Dama de Elche, de ser
cierta la fecha propuesta por F. Moffit (Moffit,
1994). La forma posterior de la cabeza
rematada por una tiara se repite en dos
esculturas del Cerro de los Santos (Garcia y
Bellido, 1963, 483, fig. 385; 505, fig. 410). Una
de ellas lleva grandes ruedas laterales sobre
los oidos (Fig. 25) y tres collares, de uno de los
cuales cuelga una gran bulla, como en la Dama
de Elche. La Dama de Cabezo Lucero, de la
gue se habla en este mismo trabajo, lleva
también tres collares con porta-amuletos.
Grandes ruedas le cubren las orejas.

Diadema

La frente de la Dama de Elche va cubierta
por una diadema. Los fenicios introdujeron esta
joya en Occidente, que goz6 de gran aceptacion
entre las damas iberas. Los micénicos usaban
ya diademas en el s. XVl a.C., que son
frecuentes en sus circulos de tumbas y que en
origen proceden de Oriente (Musti et alii, 1992,
232, fig. 1). También se usaban en el mundo
griego (Musti et alii, 1992, 253, fig. 96 de Delfos;
259, fig. 116 de Puglia; 278, fig. 150) y etrusco
(Cristofani y Martelli, 1983, 305, fig. 211 de

~Spina, primer cuarto del s IV a.C.).

Fueron muy utilizadas en el mundo griego
arcaico; diadema de electron de Rodas, fechada
en los siglos IX-XIl a.C.; diademas aureas del
Camiro, del siglo VIII a.C.; las tres diademas
procedentes de Atenas; ejemplares de Corinto
y de Efestia de la misma fecha, y de Chipre.
Los prototipos de las diademas griegas
proceden, seguramente, de Asiria, como lo
indican los relieves de Shanshi-Adad V (823-
811 a.C.) o el relieve con escenas de caceria
de Assurbanipal (668-633 a.C.) procedente de
Ninive. Otras diademas se documentan en
Sichem, en el siglo XIl a.C., en Palestina.

Las Sagradas Escrituras (2 Sam. 1, 10;
2 Re., 11, 12; Is. 62, 3) mencionan también el
uso de las diademas por los judios.

Diademas iberas famosas, ademas de las
de La Aliseda, son la del Cortijo de Evora



Figura 26: Cabeza del cerro de los Santos. MAN. Segun A.
Garcia y Bellido.

(Sanlucar de Barrameda, provincia de Cadiz)
decoradas con mascaras de Bes, fechada en
la segunda mitad del siglo VI a.C., la - proba-
blemente- de Javea (Alicante) del siglo IV a.C.;
la de Crevillente (Alicante), de fines del siglo
Vil a.C., que es una placa semejante a la que
exhibe la Dama de Elche (Blanco, 1956, 15-
17; Blazquez, 1988, 220-221; Nicolini, 1990,
483-496, nos. 240-246). Segun Nicolini las dia-
demas han aparecido en la Peninsula Ibérica
en Sanlucar de Barrameda, Aliseda (dos),
Javea, Crevillente, Almufiécar y Villaricos.

Una diadema cifie la frente de la llama-
da Gran Dama Oferente del Cerro de los San-
tos, (Garcia y Bellido, 1963, 475, 496-497, figs.
378-381; 1980, 35, figs. 38-38; Schubart, 1967,
159, 162, 165,168), cuyo vestido muestra ele-
mentos idénticos a los de la Dama de Elche,
como son el pasador en T, dos tunicas debajo
del manto, tres collares (aqui sin porta-
amuletos), y las ruedas, de menor tamario, so-
bre la clavicula en vez de a la altura de las
orejas, como las de la Dama de Elche. Estos
tres detalles no podrian aparecer en la dama
de Elche si, como se ha dicho, fuera una obra
del s. XiX. Tres damas sedentes del Cerro de
los Santos portan diademas en la frente (Garcia
y Bellido, 1963, 481-482, 507, figs. 382-383,
418, 421) (Fig. 26). A estas damas hay que su-
mar otras tres cabezas procedentes, también,
del Cerro de los Santos. En dos de ellas las
diademas van decoradas con motivos espira-
les, como las de Javea y las de las damas
oferentes del Cerro de los Santos.

Una de las cabezas, la numero 7.510,
lleva unos discos a la altura de la boca, que ya
A. Garcia y Bellido equiparaba a las grandes
ruedas de la Dama de Elche. Estas Ultimas
cabezas llevan una especie de piramide sobre
la cabeza, cubierta por el manto. Por el interior
se enroscaban el pelo con algun tipo de soporte,
citado por Estrabon (111, 4, 17), quien toma el
dato del graméatico Artemidoro.

Tiara

La forma de rematar la parte alta pos-
terior de la cabeza con una tiara se repite
idéntica en otras esculturas ibéricas, entre ellas
en dos que son paralelos exactos para el busto
de la Dama de Elche; una de ellas, la aparecida
en el Cerro de los Santos (Albacete) (Garcia y
Bellido, 1963, 483, fig. 385) lleva también unas
grandes ruedas laterales a la altura de las
orejas, tres collares sobre el pecho y un gran
porta-amuletos en forma de lengleta, ele-
mentos todos ellos que se encuentran en el
busto de la Dama de Elche. Esta excepcional
escultura se conserva en el Museo Arqueologico
Nacional de Madrid. El segundo paralelo al que
nos referimos es el citado busto de Cabezo
Lucero.

Ruedas de pelo

El origen de este adorno hay que buscarlo
en el Mediterraneo oriental, segun la docu-
mentacion ya citada aportada por P. Jacobsthal.
Aparecen también en la Dama de Cabezo
Lucero y en varias esculturas del Cerro de los
Santos, como la mencionada Gran Dama
Oferente y las dos citadas con tiara. También
en la diadema y en exvotos de mujeres hallados
en Despefaperros (Fig. 27) (Nicolini, 1977, 134-
137, 140, 284-285; 1973: pl. lll: d) y en Alcoy
(Garcia y Bellido, 1963, 471, fig. 370)

Otros adornos

Las placas que adornan los lados del
rostro de la Dama de Elche, decoradas con
volutas de las que cuelgan los tubos, deben ser
el mismo adorno que se encuentra a ambos
lados del rostro de las dos cabezas citadas del
Cerro de los Santos, con diadema y manto
sobre la cabeza. Aqui este motivo decorativo

. es alargado y el dibujo una serie de lengletas

superpuestas.

Las damas ibéricas frecuentemente
recogen el cabello con un manojo de trenzas,
lisas o sogueadas, que caen a ambos lados del
rostro; a veces, el extremo muestra un remate
o adorno con forma de anforilla. Baste recordar
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Figura 27: Exvotos de Castelar de Santisteban. Museo
Provincial de Barcelona. Segun G. Nicolini.

una dama oferente del Cerro de los Santos
(nimero 7.628), con un haz de tubos de pelo
liso, sujetados por dos cintas transversales.
Esta cabeza muestra la frente cubierta por una
diadema de volutas. Una segunda escultura de
dama oferente, la nimero 7.589, hallada en el
mismo santuario albacetefio, recoge el cabello
en haces sogueados dispuestos como siempre
a ambos lados del rostro; de forma similar lo
hacen la esposa del grupo escultérico pro-
cedente también del Cerro de los Santos que
representa a un matrimonio de oferentes
(Garcia y Bellido, 1963, 491, fig. 396), la dama
namero 7.542, de la misma procedencia
(Garcia y Bellido 1964, 502, fig. 412) y una
cabeza del mismo lugar en la que el haz de
cabello, con dibujo en espiral, termina en
anforiscos. Los ejemplos se podrian multiplicar.
Los aqui citados son paralelos muy exactos
para este detalle del rostro de la Dama de
Elche.

El borde del manto en el busto de la
Dama de Elche va ribeteado por una cinta de
pliegues sesgados a ambos lados, que se
documenta en otras esculturas femeninas del
Cerro de los Santos ya citadas, como la Gran
Dama Oferente.

Collares y amuletos

La Dama de Elche, como ya se indico,
lleva adornado el pecho con tres collares

76

compuestos de elementos esferoides. Del
inferior cuelgan porta-amuletos lisos en forma
de lengleta, y de los dos superiores, porta-
amuletos anforiformes.

Las damas representadas en los exvotos
ibéricos llevan frecuentemente collares sobre
el pecho, en numero variable. Unas veces
cuelgan de ellos porta-amuletos y otras veces
no. (Garcia y Bellido, 1963, 482, fig. 384; 485,
fig. 387, 486, figs. 388, 390, etc.). De particular
interés para los fines de nuestro trabajo son
varios exvotos ibéricos procedentes de los
santuarios de Despefiaperros, con collares de
los que penden porta-amuletos en forma de
lenglieta, como la orante envuelta en su manto,
fechada en el siglo VI a.C., del Collado de los
Jardines.

Esta magnifica pieza adorna su pecho
con collares, igual que la que G. Nicolini
considera sacerdotisa (Nicolini, 1963, 134-135;
140-141; 184-188; 1977, 78-79), de la misma
procedencia, con un solo collar al cuello y los
brazos plegados al cuerpo. Tres collares
sogueados lleva la reiteradamente citada Gran
Dama Oferente del Cerro de los Santos, al igual
que la dama oferente numero 7.629. Hasta
cinco collares, ninguno de ellos con porta-
amuletos, como en otras anteriores, cubren el
pecho de una dama oferente, la niUmero 7.638
(Garcia y Bellido, 1963, 486, fig. 388). Todas
proceden del Cerro de los Santos.

Otras veces, las damas de este santuario
se adornan con un solo collar sin porta-
amuletos, lo que es frecuente en estos exvotos,
como la mencionada esposa-oferente. Alguna
vez los collares son dos, como en la dama del
mismo santuario albacetefio, niumero 7.621
(Garcia y Bellido, 1963, 487, fig. 392). Todos
estos collares carecen de porta-amuletos. No
asi los citados paralelos de forma de lenglieta
y de Cabezo Lucero.

Los porta-amuletos de forma de lenglieta
los introdujeron los fenicios, y estan presentes
ya en el Tesoro de La Aliseda. G. Nicolini, al
observar que soélo los usan las mujeres, los
interpreta como propios de sacerdotisas
(Nicolini, 1990, 441-452, lam 120-125; sobre
los collares, 433-478, lams 119-160). Se
conocen varios porta-amuletos, a veces
ricamente decorados con motivos florales y
geométricos, y con fino granulado, estudiados
por A. Blanco, G. Nicolini y por mi (Blazquez,
1988, 223-224); han aparecido en Almufiécar
(Granada), datados en la primera mitad del siglo
V a.C., y en Extremadura, a comienzos del siglo
V a.C.



Las perlas esferoides de los tres collares
superiores de la Dama de Elche, que serian
metalicas, existen en la realidad. Han aparecido
en Evora, de la primera mitad del siglo VI a.C.,
y en Andalucia, del siglo IV a.C. Los amuletos
anforiformes de la Dama de Elche se repiten,
mas estilizados, en la Dama de Baza (Gra-
nada), obra del siglo IV a.C. y hasta la aparicion
de esta obra hace poco mas de veinte afios no
existia ningun otro ejemplo en Espafa. Por
tanto, habria sidoc imposible su falsificacién en
el siglo XIX. Ambas damas llevan sobre el
pecho los dos mismos tipos de porta-amuletos.

Todos los elementos del busto de la
Dama de Elche son, pues, bien conocidos en
el arte ibérico, y no ofrecen ninguna novedad,
ni siquiera en su utilizacién conjunta. El
conocimiento superficial que se tenfa del arte
ibérico a fines del siglo XIX, descarta totalmente
una falsificacion en el busto de la Dama de
Elche. Hasta los mas minimos detalles, como
la cinta sujeta por el pasador en T, los pliegues
del manto sobre el pecho, los porta-amuletos
en forma de lengiieta con el borde resaltado,
los collares con cuentas esferoides, las ruedas
del peio, el empleo de garfios, y, en fin, el uso
de la diadema delante del velo, tienen paralelos
exactos en el arte ibérico, pero tales detalles
no podian falsificarse en el siglo XIX porque no
se conocian: yacimientos y piezas han sido
descubiertos y estudiados en el siglo XX.
Ningun detalle del tocado de la Dama de Elche
esta ausente en el arte ibérico en bronces y en
esculturas de piedra. Es absolutamente
imposible que a un artesano de fines del siglo
XIX se le ocurriera esta combinacién de
elementos.

Finalidad, estilo y fecha

La finalidad del hueco que tiene [a Dama
de Eiche en la espalda ha sido muy discutida
por los arquedlogos. Se penso6 hace afios que
la Dama de Elche estuvo inspirada en terra-
cotas, y que como a éstas, durante el proceso
de coccién, se les hacia un hueco en la espalda,
este detalle se copié automaticamente en el
busto, sin que aqui tuviera utilidad alguna.

Hoy dia, después del descubrimiento de
la Dama de Baza, que llevaba las cenizas
dentro de la escultura, y de la Dama de Cabezo
Lucero, se supone que tal orificio estaba
destinado a depositar en el interior de la
escultura las cenizas y los restos de la
cremacion del cadaver. Los etruscos, desde
antiguo, utilizaban frecuentemente esculturas
para conservar las cenizas de los difuntos

(Sprenger y Bartolini, 1983, 82-83, figs. 14-15,
fechadas en los ss. VIIl y VIl a.C. Bianchi
Bandinelli y Giuliano, 1973, 185-192, figs. 213-
216, 218, 224).

A. Blanco aceptdé en su estudio de la
Dama de Elche la tesis de su maestro, que
relacionaba el rostro de la Dama con los rostros
de las figuras femeninas del templo de Hera
en Selinunte (Sicilia) (470-450 a.C.) y con-
cretamente con el de la propia Hera, la esposa
de Zeus. A. Blanco acepta que su autor pudo
haberse formado en ésta o en la escuela de
Siracusa, si es que a ésta pertenece la cabeza
de Atenea del Museo Vaticano, muy parecida a
la Dama de Elche en la forma de la boca, de
los ojos y en el semblante facial. A. Blanco no
descarta que el artista fuera griego, 1o que nos
parece probable. Ya E. Langlotz (Langlotz,
1966) sefialo el influjo del arte focense en la
escuela ibera del levante, y nosotros lo hemos
propuesto también para la de Obulco, tesis esta
Ultima aceptada por los mejores especialistas
en escultura griega de Alemania (Blanco, 1966,
533-618; Blazquez, 1992, 387-421; Blech,
2001, 622-624, lams. 221-223; Gonzalez
Navarrete, 1987).

La Dama de Baza, con las cenizas del
muerto dentro de la escultura, es un buen
ejemplo de que entre los iberos también existio
la costumbre de utilizar urnas con forma
humana como osario.

El minucioso estudio estilistico a que
sometid A. Blanco el busto de la Dama de Elche
con ocasién de publicar la escultura antigua
conservada en el Museo del Prado, donde
entonces se conservaba la famosa Dama,
(Blanco, 1957, 130-133 lams. LXXVII-LXXVII1),
le llevé a la conclusion de que era obra de la
primera mitad del siglo V a.C., fecha que es la
sugerida también por nosotros y por otros
autores. La fecha propuesta en cambio por la
excavacion efectuada por el arqueodlogo
Alejandro Ramos Folqués, duefio del ya-
cimiento y buen conocedor del lugar, es un siglo
posterior.

El artista, segun A. Blanco, hizo su
aprendizaje en ltalia o en Sicilia, seguramente
como mercenario, pues aqui ya aparecen
mercenarios iberos a partir del 480 a.C., fecha
de la batalla de Himera. E. Langlotz escribié
en 1966: “tiene un semblante cuyos mas
exactos paralelos se encuentran en lo jonico-
oriental, sobre todo en algo que caracteriza
mucho su fisonomia: la gran distancia que
separa a las cejas de los parpados superiores,
los cuales estan reforzados por una linea incisa.
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Este rostro, aun hoy fascinante, esta hie-
raticamente petrificado, pero no oculta sus
prototipos orientales” (Langlotz, 1966, 40).

La Dama de Elche pertenece a un grupo
de imagenes de diosas en piedra al que
pertenecen, segun Blanco, las siguientes: la
Perséfone de Elche con ramo de adormidera;
la estatua funeraria del Cabecico del Tesoro en
Verdolay; la estatua funeraria del Llano de la
Consolacién. En todas ellas la influencia del
arte griego es manifiesta, traida por los griegos
focenses de Marsella. En Etruria se es-
tablecieron artesanos griegos, hidrias de la
segunda mitad del s. VI a.C. de Caere y
esculturas en relacién directa con Samos y con
las colonias jonias hasta los comienzos del s.
V a.C. (Bianchi Bandinelli, 1973, 165-166). En
la Peninsula Ibérica pasd seguramente lo
mismo.

A. Blanco, al referirse a la escultura de
Obulco, sugiere que pueden ser también
imagenes de dioses las siguientes: una dama
estatica; el despotes theron flanqueado por dos
capridos; la dama acompafiada por uno o dos
ninos pequefios; la dama con serpiente al
hombro, atributo de las diosas aladas de Elche.
A estas esculturas cabe afiadir la dama alada,
posible imagen de Astarté delante de una

esfinge, de Elche, la de Cabezo Lucero y la .

Astarté de Pozo Moro (Marin Ceballos, 2000-
2001, 183-196).

El caracter de diosas de [a muerte queda
bien patente en las imagenes del Cabecico del
Tesoro, del Llano de la Consolacién, de Cabezo
Lucero y en la Astarté de Pozo Moro, por
haberse recogido en necrépolis, y la Perséfone
de Elche y las diosas de Obulco, por pertenecer
a monumentos funerarios, y la Astarté de Elche
por encontrarse delante de una esfinge, animal
de claro caracter finebre. :

Estatuas funerarias son bien conocidas
en Etruria. Baste recordar una fechada entre
los afios 540-520 a.C. de Chiusi (Bianchi
Bandinelli y Giuliano, 1973, 193, fig. 225).

La Dama de Elche, imagen de diosa funeraria

Un problema que ha planteado la in-
vestigacion moderna es a quién representaba
el famoso busto, que ha llegado a nosotros
cortado por la parte inferior. Hay dos posi-
bilidades: o bien estaba entronizada, al igual
gue las damas del sudeste, como la encontrada
en el Llano de Nuestra Sefiora de la Con-
solacion (Albacete) (Garcia y Bellido, 1963,
495, fig. 400), o bien estaba de pie, como la
Gran Dama Oferente del Cerro de los Santos,
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tal como propone J. Pijoan. Me inclino a pensar
que era un busto como la Dama de Cabezo
Lucero, de caracter funerario. No podia estar
entronizada, pues no hay huellas en la espalda
de estar adosada a un trono (Gonzalez, 1997,
329-343). Creo que se trata de una diosa como
la Dama de Baza, que seria una imagen de
Tanit, que en Cartago era una diosa infernal,
como lo prueba la tapa del sarcéfago con la
imagen de Tanit alada, segun la atinada
interpretacién de M. E. Aubet (Aubet, 1958, 61-
82). En la misma ciudad de Elche ha aparecido
una imagen de Tanit alada. En la Elche romana
(llici) se veneraba a Juno, equivalente a la Tanit
cartaginesa, y a la Astarté fenicia (Ramos, 1988,
96-97), en ambos casos la misma divinidad de
la fecundidad, segin testimonio de un semis
acufiado en la ciudad en época de Augusto, que
representa un templo tetrastilo con la de-
dicatoria a Juno. En la ceramica de Liria
(Valencia), fechada en el siglo Il a.C., se pinto
frecuentemente la imagen de una diosa alada
rodeada de animales, peces y plantas como
atributos.

El hecho de que se enterrara en la
Antigliedad protegida por piedras indica que se
trata de una diosa, no de un simple particular.

Toda la escultura ibérica es de caréacter
religioso, y son imagenes de diosas, exvotos,
funerarias, al igual que lo fue la etrusca hasta
la época helenistica (Sprenger y Bartoloni,
1983; Steingraber, 1985; Cristofani, 1985;
Bianchi Bandinelli y Giuliano, 1973; Torelli,
2001) y como fue también la griega (Zevi, 1990;
Langlotz, Himmer, 1963; Papaiannou, 1972;
Richter, 1968; Richter, 1970). La Dama de Elche
no es una imagen para ser depositada en una
cella, como las imagenes de las diosas de
Grecia, pues no hay cellas en los santuarios
iberos, al contrario de lo que ocurre en los
griegos (Robertson, 1982).

La Dama de Elche no puede ser la
imagen del templo de la ciudad, que era un
templo fenicio, como acertadamente ha
demostrado el excavador R. Ramos (Ramos,
1995) y nosotros. Los templos fenicios carecian
de imagenes de culto, al igual que el Heracleion
Gaditano. Sed nulla effigies simulacrave nota
deorum, escribe Silio Italico (Pun. I111.3). Los
santuarios ibéricos eran los lugares sacros para
depositar los exvotos, como lo fueron los
primitivos santuarios etruscos y romanos, como
los depésitos votivos del Lapis Niger del Foro
Romano, 550-530 a.C.; del Brolio en Val di
Chiana, 600-480 a.C.; de Fonte Veneziana
(Arezzo), 530-470 a.C.; de Falterona, 500-325



a.C.; de Monte Acuta Ragazza (Grizzana,
Bolonia), 480-450 a.C.; de Marzabotto, 480-450
a.C. y del Santuario de Villa Cassarini de
Bolonia, 500-450 a.C. (Cristofani, 1985, 73-
276); del antiguo Partenén de Atenas, cons-
truido por los Pisistratidas (561-510) y destruido
por los persas en 480 a.C. (Richter, 1968;
Richter, 1970); del Heracleion de Samos
(Freyer-Schanenburg, 1974; Jantzen, 1972); y
del santuario de Ayia Irini, ss. VII-VI a.C.
(Karageorghis, 1982, 142, fig. 108. Las
actitudes de los exvotos en Iberia, en Etruria y
en Atenas eran muy parecidas. Eran similares
a los de los tesoros griegos de Delfos, como el
de los Sifnios, del 525 a.C., o el de los
atenienses (Papaioannou, 1972, 524-526, figs.
297-303).

Las esculturas de Elche no pueden ser
exvotos de un templo, sino que muy pro-
bablemente, como ya apuntaba Blanco (Blanco,
1981, 50-519), pertenecen a un heroon de la
segunda mitad del s. V a.C. Los guerreros
estarian cumpliendo un ritual funerario ago-
nistico (Blazquez, 1999, 341-362; Blazquez
2001, 315-323), como los de Obulco (Gonzélez
Navarrete, 1987; Blanco, 1996, 533-615;
Blazquez, 1992, 387-421; Blech, 1992, 622-
624, lams 221-223), de Huelma (Molinos, 1998)
y de Osuna (Blech, 1992, 626-627, lam. 625-
628). La Dama de Elche podria pertenecer a
un heroon de una necroépolis, pues imagenes
de diosas aparecen en los heroa ibéricos. La
Dama de Elche fue ocultada a propésito, lejos
de su primitivo emplazamiento.

Se han dado varias causas para la
destruccidn de estos heroa, como cambios de
la religiosidad ibera, algo que sin embargo no
se documenta en los santuarios ibéricos, donde
existe una gran continuidad; se habla también
de “revueltas sociales internas contra la
aristocracia dirigente”, de las que tampoco
gqueda rastro alguno en el interior de las
ciudades. Las ciudades iberas no estaban
gobernadas por oligarquias, siempre lo es-
tuvieron por menarquias (Caro Baroja, 1971,
101-159). En Grecia, enlos ss. Vy IV a.C., las
revueltas sociales llevaron al establecimiento
de oligarquias o democracias (Sta. Croix, 1988,
333). En Sicilia hubo revueltas sociales en los
ss V-1V a.C. (Blazquez, 2000, 287-318). En
Sicilia gobernaron tiranias. Tampoco mencio-
nan las fuentes antiguas tiranos en Occidente.
No existi¢ preparacion social para ellas.

La sociedad ibera, por [0 que podemos
barruntar, estaba mucho mas atrasada que la
griega y no habia caldo de cultivo para estas

revueltas. Los problemas sociales de la baja
masa ibera lo solucionaron en el s. V a.C.,
sirviendo en los ejércitos cartagineses, que
operaban en Sicilia contra los griegos y contra
los romanos durante la Segunda Guerra Punica.
Los celtiberos eran los mercenarios de los
turdetanos (Liv. 34.19), al comienzo de la
conquista barquida del sur, como /Istolacius e
Indortas (Diod. 25.10), que lucharon contra
Amilcar defendiendo a los turdetanos.

Las continuas razzias de celtiberos y
lusitanos para solucionar su grave problema
econbmico y social, de las que hablan con
frecuencia las fuentes greco-romanas, explican
estas destrucciones. Apiano (/b. 56-57), al
comienzo de la Guerra Lusitana (155-153 a.C.),
menciona las razzias de los lusitanos a las
ordenes de Punicos contra los blastofenicios
asentados en Turdetania. Muerto Punicos le
sucedi6 Cesaros. Otro caudillo Kaucanos atacé
a los cuneos que habitaban el Algarve, desde
donde pasaron el estrecho y atacaron Ocilis.
En el afio 409-408 a.C., las tropas mercenarias
cartaginesas, entre las que habia muchos
iberos, tomaron Himera y destruyeron los
santuarios entre los que se encontraba el
magnifico templo levantado con ocasion de la
paz del 480 a.C..En el afio 396 saquearon las
tumbas de Gelon, el vencedor de la batalla de
Himera del 480 a.C. y de su esposa Damarate.
Se destruy6 también el santuario de Demetery
Kore. La peste que siguid se interpretd como
un castigo de las diosas.

Un texto de Estrabon (111.4.5), muy
significativo para conocer las causas de estas
razzias que obedecen a las continuas luchas
de unas tribus con otras, dice asi: “este mismo
orgullo alcanzaba entre los iberos grados
mucho mas altos, a los que se unia un caracter
versétil y complejo. Llevaban una vida de
continuas alarmas y asaltos, arriesgandose en
golpes de mano, pero no en grandes empresas,
y ello por carecer de impulso para aumentar
sus fuerzas uniéndose a una confederacion
potente. Asi, pues, si hubieran logrado juntar
sus armas, no hubieran logrado dominar la
mayor parte de sus tierras, ni los cartagineses,
ni antes los tirics, ni los celtas”. Estrabon a estas
razzias las lleva a tiempos de los cartagineses
y de los fenicios.

* Un texto de Diodoro (V.34.6), que cita
expresamente a Posidonio —quien vino a Cadiz
a estudiar el fendbmeno de las mareas, y que
es fuente fundamental para la Peninsula
Ibérica, muy usada por Estrabon (111.1.5; 2.5;
2.9;2.15;3.3-4;4.3;4.13;4.15;4.17; 5.5; 5.7;
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10; V.1.14)— es muy claro en la causa de estas
razzias: “existe una costumbre muy propia
principalmente de los lusitanos, y es que cuando
alcanzan la edad adulta, los que estan mas
apurados de recursos, pero sobresalen por el
vigor de sus cuerpos y su denuedo, pro-
veyéndose de valor y de armas, se retinen en
las asperezas de los montes. Alli forman bandas
numerosas, que recorren lberia acumulando
riquezas con robos, y ello lo hacen con el mas
completo desprecio de todo”. Este texto no
admite una interpretacién del rito de iniciacidon
del bandolerismo lusitano. Galba, en el afio 151-
150 a.C., atrajo a los lusitanos con la promesa
de darles tierras “pues decia que es la
esterilidad de vuestros campos y la pobreza la
gue os obliga al bandidaje, por lo que, si queréis
mi amistad, os daré, ya que lo necesitais, tierras
buenas y os estableceré en una fértil campifia,
dividiéndolas en tres partes” (App. /b. 58-60).

La Dama de Elche tampoco es un retrato.
No se puede hablar de retrato antes de Lisipo,
Zeusis y Pirgoteles (Pollitt, 1989, 49-91; Bieber,
1955, 42-57) que retrataron a Alejandro Magno
(356-323). En Roma no hubo retrato hasta
después del afio 100 a.C. (Kukahn, 1953, 249).

Apartir del s. lll a.C. las tumbas en ciertas
ciudades de ltalia se sefialaban con bustos
femeninos (Bianchi Bandinelli y Giuliano 1973,
329-333, figs. 379-385) como Palestrina,
Pompeya, Capua, Teano y Roma.

ADOLFO DOMINGUEZ

Para A. Dominguez, se trata de una
escultura que representa una figura femenina
ataviada con un complejo sistema de ves-
timenta y adorno claramente ibérico; no
obstante, ha sido realizada por un escultor que
era buen conocedor de las novedades técnicas
y estilisticas mediterréaneas y, mas concre-
tamente, griegas. Ya sea una obra propia de
creacién o haya sido inspirada en una escultura
vestida anterior como sugiere M. Bendala, el
escultor esta dentro de las tendencias artisticas
ibéricas del momento, en las que predomina
claramente la estética helenizante.

Todos los objetos que porta la escultura
tienen claros ejemplos y paralelos en objetos
reales que la Arqueologia ha ido revelando en
la propia zona geografica en la que se inserta
(el mundo ibérico del sudeste de la Peninsula).
El contexto histérico probable de su realizacion
empieza ahora a ser bien conocido merced al
papel importante que representa llici como

80

cabeza de la Contestania meridional y sus cada
vez mas claras relaciones con el ambito
costero, en el que se hallaba, desde mediados
del siglo V a mediados del siglo IV el es-
tablecimiento de La Picola, en el que también
se percibe una mas que evidente influencia
griega.

Por todo ello, puede sugerirse que la
cronologia de la estatua puede situarse entre
fines del s. V e inicios del s. IV a. C.

La escultura aparecioé ocultada in-
tencionalmente en el area de la muralla de llici;
ello descartaria su finalidad funeraria. El interés
puesto en su ocultacion sugiere el gran aprecio
gue tenia la imagen para la comunidad ilicitana
a la que servia. Ello me lleva a sugerir una
funcioén religiosa, siendo tal vez una estatua de
culto.

La escultura ha sido claramente mo-
dificada a lo largo de su historia, y antes de su
ocultamiento, que no podemos datar con
precisiéon. Posiblemente fue partida para
convertirla en un busto; no sabemos si pudo
ser una estatua estante o sedente, pero el corte
descuidado y los golpes de herramienta que
presenta el actual busto en su parte inferior
parecen dejar claro que la estatua original era
de mayor tamafio. El agujero que aparece en
la parte trasera de la escultura pudo haber sido
realizado asimismo en cualquier otro momento,
incluso para haber servido como relicario en el
que guardar algun objeto ritual o cultual. En
todo caso, no parece un espacio lo sufi-
cientemente amplio como para haber albergado
restos funerarios.

MANUEL BENDALA

La Dama de Elche, en opinién de este
catedratico que ha estudiado bien el mundo
ibérico (Bendala 1994, 84-115), es susceptible
de muchas formas de aproximacion, de analisis,
como acredita su extensa historiografia al cabo
de mas de un siglo transcurrido desde su
descubrimiento. Muchos estudios sobre la
Dama han discurrido por la vertiente positivista:
analizar de qué se trata, un busto de piedra con
determinados rasgos formales o estilisticos.
Con base en las deducciones obtenidas pueden,
sin embargo, ensayarse nuevas hipotesis que
la cuestionen a la busqueda de mas respuestas
a las muchas interrogantes que plantea y
enriquecer nuestra percepcion, su valoracién
arqueoldgica.

Puede observarse -y sostenerse- que la
Dama de Elche condensa, en lo que ahora



tenemos, una sucesion de fenémenos que la
convierten en una realidad mas compleja que
una simple creacién escultérica; y puede
contemplarsela como algo mas que el resultado
de una Unica pulsidn creativa: aquella que la
concibié y le dio forma. En su compleja y
todavia problematica realidad material pueden
percibirse diversos momentos ¢ fases, de-
ducibles de un atento anélisis de la escultura y
de la valoracion de sus resultados a la luz de la
etnografia o la paleoetnografia, o de la historia
de las religiones. Es decir, planteandonos no
s6lo qué y como es, sino el por qué de su
aspecto y de sus detalles formales, para qué
sirvié, por qué fue transformada si es que lo
fue.

A partir de Ia observacién, sobre la que
existe acuerdo unanime, del realismo de su
tocado y sus complementos, y de referentes
ampliamente tratados, pueden desarrollarse
hipotesis que pueden resultar altamente
operativas para el entendimiento de la Dama.
El realismo sorprendente e innecesario de
muchos detalles sugieren que la escultura en
piedra gue vemos copia una figura con joyas y
complementos reales, que por bastantes
indicios debio de tratarse de una imagen ideal
-no de una figura humana- y seguramente una
imagen de madera de vestir, una de las
manifestaciones mas comunes e importantes
de la religiosidad mediterranea antigua (con
conocida perduraciéon hasta nuestros dias).
Aparte de los numerosos testimonios dis-
ponibles para el mundo griego y romano,
especificamente para Hispania se tienen datos
de época romana, cuando la informacion textual
y epigrafica se hace abundante, que acreditan
la practica de enjoyar y adornar imagenes de
culto como el famoso epigrafe dedicatorio a Isis
de Guadix, que debe referirse a un regalo para
una imagen de culto que no podria ser sino de
madera, una practica y un culto, por lo demas,
gque aunque de época romana, remite a
tradiciones anteriores bien conocidas y
documentadas.

La realizacién a partir de una imagen de
madera, cuya reproduccion en piedra podria
explicarse como resultado de una veneracion
especial u otras razones facilmente ar-
gumentables, explicaria ia conformaciéon de la
imagen, la inorganica estructura de los
hombros, la carencia de senos, una apariencia,
en fin, propiciada por el hecho de consistir
originariamente, como era y es frecuente en
las imagenes de vestir, en una figura casi
informe, apenas un tronco o un maniqui sin

detalles anatomicos, en el que solo se tallaban
con detalle la cabeza y, acaso, las manos y los
pies, si era una figura completa.

La escultura originaria, por razones
esfilisticas y, en general, arqueolégicas, pudo
realizarse en el siglo V a.C., y copiarse en
piedra en un momento posterior, hacia el siglo
Hl a.C., contemporéaneo seguramente al de
esculturas como la Gran Dama del Cerro de
los Santos. Esto tltimo puede argumentarse
con algun fundamento, entre otras cosas, por
la forma en que esta tratado el ropaje de la
Dama de Elche, con pliegues laterales idénticos
a los de la del Cerro, o por idéntica concepcion
en el plegado, muy geométrico, del borde o
solapa del manto.

Parece también evidente -por el abrupto
corte de la base, en lofisico y en lo compositivo-
gue el busto procede de una escultura com-
pleta, seguramente sedente, por la forma
caracteristica de!l perfil anterior del busto, que
se acerca al propio de esculturas como la Dama
de Baza y se aleja de la disposicion que
presentan las estantes, como la misma Gran
Dama del Cerro. Debieron de ser razones de
indole y significacion religiosas las que explican
la transformacioén en busto; como se ha
propuesto, tal vez por el propésito de obtener
una figura asociable a la idea de un anodos -el
ser que emerge del suelo de la tierra-, algo que
pudo darse cuando triunfaron ese tipo de
iconografias en las ceramicas ilicitanas de
fechas recientes, ya bajo el dominio romano.

La Dama, por tanto, en lo que ahora se
conserva, seria el resultado de al menos tres
momentos o fases que la explican: el modelo
originario de madera, la copia posterior en
piedra y la conversion en busto, para todo Io
cual pueden proponerse argumentos con base
arqueolbgica y proyecciéon en el campo de la
etnografia y de la historia de las religiones y
de las mentalidades antiguas.

MICHAEL BLECH

Este hispanista del Instituto Arqueologico
Aleman de Madrid, buen conocedor de la
cultura ibérica (Blech, 2001, 630, [am. 230-231),
pone en relacion la Dama de Elche con la Dama
de Cabezo Lucero, y ambas con la Dama de
Baza, que son urnas de cenizas. Se inclina a
creer que, en origen, era una figura de pie o
entronizada. Tampoco sabe si era una diosa o
una mortal y su verdadera funcién, si era una
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Figura 28: Dama de Cabezo Lucero. Foto E. Llobregat.

urna o una estatua usada después para una
funcién nueva.

JOSE UROZ

El catedratico de Historia Antigua de la
Universidad de Alicante, excavador y buen
conocedor del mundo ibérico, ha tenido la
gentileza de enviarme la bibliografia fun-
damental sobre la Dama de Cabezo Lucero
(Fig. 28), que es el paralelo méas préximo para
la Dama de Elche. Se trata de un busto
femenino aparecido en la necrépolis de Cabezo
Lucero, en posiciéon frontal y en reposo. Los
fragmentos recogidos excluyen que se trate de
una figura de pie; la reconstruccion es segura.
La Dama cubre la cabeza y los hombros con
un mantén, lleva la peineta del mismo modo
que la Dama de Elche, en lo alto de la cabeza,
cubierta por el manto. El pelo esta recogido en
dos grandes rodetes colocados a ambos lados
de la cabeza. Los rodetes son calados como
en las citadas damas. Viste tunica y del cuello
cuelgan cuatro collares, dos de ellos com-

puestos por bulas de forma de lengleta, -

colgadas de asas metalicas. El superior esta
formado por siete bulas de lenglieta. Debajo
de este collar hay un segundo, también con
bulas parecidas a las anteriores, de mayor
tamanio.

Sobre estos collares se colocaron dos
gargantillas o sartas, formadas de cuentas de
pasta vitrea. Las sartas de collar superpuestas
estan compuestas por cuentas de forma de
huesos de olivas, esféricas y planas o dis-
coidales, de acuerdo con el siguiente esquema:
huesos de oliva, esférica, plana, esférica y
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hueso de oliva. Mas abajo hay otra sarta de
collar compuesta por cuentas mas gruesas
ordenadas siguiendo dos cuentas discoidales
y una de tonelete.

La Dama de Cabezo Lucero se ha
fechado, dentro del primer tercio, o cuarto, del
s. IV a.C., anterior a la Dama de Elche que es
un busto elaborado y barroquizante (Llobregat
y Jodin, 1990, 109-122).

Sartas en formas de huesos de oliva se
encuentran en el collar de La Aliseda, fechado
en torno al 600 a.C. (Nicolini, 1990, 436-441,
lam 122-123d, 124d, 125, 126, 127d), en un
collar de Cadiz (Nicolini, 1990, 442-443, |am.
128) y en otro de Huelva (Nicolini, 1990, 444-
445, lam. 129a). En este ultimo collar las
cuentas son esferas. Se data esta pieza en el
altimo cuarto del s. VIl a.C., al igual que un
collar procedente de Andalucia, hoy conservado
en el MAN (Nicolini, 1990, 450-452, lam. 137a-
b). Este tipo de joyas estan documentadas en
Etruria. Asi, las esferas en collares de la Tumba
del Littore, en Vetulonia, en torno al 630 a.C.
(Cristofani y Martelli, 1983, 115, 271). Las
esferas y los huesos de olivas se encuentran
en collares de Palestrina, en la primera mitad
del s. VIl a.C. (Cristofani y Martelli, 1983, 277,
fig. 87, de mayor tamafo); de Narce, en torno
al 650 a.C. (Cristofani y Martelli, 1983, 132-
133, 278-279); de Tarquinia, s. IV a.C., con
esferas; de Pescia Romana, de la segunda
mitad del s. IV a.C., también con esferas
(Cristofani y Martelli, 1983, 236-237, 315, figs.
268).

En Grecia también se documenta este
tipo de joyas, como en Eleusis, con esferas, s.
VIll a.C. (Musti, 1992, 101, 242, fig. 48), al igual
gue en un ejemplar del British Museum (Musti,
1992, 144, 247, fig. 67) y de Polis-tis-Chry-
sokou, primera mitad del s. V a.C. (Musti, 1992,
115, 258, fig. 145), etc. De Cartago, s. VII-VI
a.C., se conoce algun collar formado de cuentas
de esferas (Pisaro, 1988, 377), cuentas que se
repiten en el Cortijo de Evora (Pisaro, 1988,
392), s. Vll a.C.

Por todo el Mediterraneo circulé una
koine artistica de joyas que se copiaban en
diferentes ciudades.

RICARDO OLMOS

Este investigador de C.S.I.C., que ha
estudiado a fondo la cultura ibérica, cree que
la Dama de Elche es una escultura funeraria y
que estaba de pie.



Conocemos la Dama de Elche como
busto, y como tal pudo haber mantenido vivo
un sentido cultural en la Antigliedad. Las
indicaciones de su descubrimiento en el s. XIX
sitian a la Dama junto a las murallas de llici.
Esto puede indicar un proceso secundario en
la misma antigliedad. Con anterioridad cabe
suponer que la Dama ha podido pertenecer a
una necroépolis donde recibiria, en el orificio de
su espalda, las cenizas de un personaje
principal como hoy suponemos también para
el Varon o “Guerrero” de Baza. Situariamos ese
primer momento de la Dama probablemente en
la segunda mitad del s. V a.C. Retallada, su
busto mantiene el sentido de memoria ori-
ginaria, como en tantas otras piezas y pasa a
revestirse del sentido heroico de una reliquia.
Enterrada y protegida en esta nueva situaciéon
puede proteger la muralla, la ciudad.

Hay que considerar a la Dama, figura
llena de pregnancia, dentro de la memoria
historica, anterior, que muestra tan fre-
cuentemenie el mundo ibérico. La Dama de
Galera, Porcuna, timiaterio de ia Quéjola, etc.
Ya se ha indicado que la Dama de Cabezo
Lucero puede ser un indicio de ese recuerdo y
emulacién de la Dama de Elche en esta
necrépolis préxima de Alicante. La época ibero-
helenistica pudo recuperar y reutilizar po-
liticamente esa memoria prestigiosa, como
ocurre en otros ejemplos.

Desde el punto de vista escultérico, la
Dama esta llena de detalles singulares como
las buscadas asimetrias en la disposicion de
vestidos y joyas y en el mismo rostro, que son
rasgos intencionales del artista: las ligeras
variaciones expresan que es una figura viva.
Estos matices son propios de las esculturas de
época temprana como la misma Dama de Baza.

LORENZO ABAD

Su opinién sobre la Dama de Elche es
de gran valor por dedicarse a estudiar la cultura
ibérica. A continuacion transcribimos parte de
un trabajo inédito que amablemente nos ha
hecho llegar, que corresponde al texto escrito
de una conferencia pronunciada en un se-
minario sobre el centenario de la Dama, en
Eiche, en el afio 1996. El titulo es La dama de
Elche en su contexto mediterraneo, y tenia
como intencién principal hacer una llamada de
atencién acerca de que la Dama es ante todo
una escultura y por tanto una obra susceptible
de estudio iconografico y estilistico para
relacionarla con las corrientes culturales

artisticas, técnicas e iconogréaficas del momento
en que se realizo. Algo muy préximo, por tanto,
a lo que hemos desarrollado a lo largo de este
estudio.

La Dama de Elche en su contexto inmediato

La Dama de Elche fue en su momento
un hallazgo aislado, algo excepcional en un
yacimiento que habia proporcionado materiales
de muy diverso tipo, pero ninguna pieza similar.
Con el paso del tiempo fueron apareciendo otras
esculturas que permitieron arroparia, y es-
pecialmente los numerosos fragmentos de
piezas similares que Ramos Folqués encontré
reutilizados en el pavimento de una calle del
siglo Il aC. Este conjunto se ha puesto en
relacion con el edificio excavado hace algunos
afios por Rafael Ramos y Enrique Llobregat,
qgue se ha identificado con un templo, pero del
que persisten algunas dificultades de inter-
pretacién (Ramos Fernandez, 1995, 115). En
primer lugar, su fecha; lo tnico seguro es que
estas piezas estén reutilizadas en un contexto
del siglo Ill, pero poco se sabe acerca del
momento de su destruccidn; y menos aun del
de su fabricacién, ya que la mas significativa
es un capitel protojonico que aparecio formando
parte de un muro de la basilica construida siglos
después sobre los restos de este edificio. Lo
que parece es que, dada la fecha ante quem
de su reutilizacioén, el origen de la Dama y de
las demas piezas se encuentra en los siglos V-
1V aC.

Sila Dama perteneciera a este conjunto,
lo que parece probable, seria una de las pocas
obras de este tipo procedente de un recinto
sacro, ya que la mayoria son o bien de tumbas,
caso de la Dama de Baza, o bien de santuarios,
como las numerosas figuras del Cerro de los
Santos. Tampoco sabemos a quién repre-
sentaria, aunque parece evidente que no se
trata de un retrato propiamente dicho, pues en
ese momento esta idea, tal y como la en-
tendieron los romanos y la entendemos aun hoy,
no estaba desarrollada en el Mediterraneo; y si
las piezas hay que estudiarlas en el contexto
en el que se enmarcaron, dificilmente se puede
suponer una ruptura tan fuerte como para
inventar el retrato en una obra perdida de lberia,
por muy buena que fuera. En todo ello volvemos
a encontrar, una vez mas, problemas de estilo.

La Dama de Eiche en su contexto préximo

La Dama de Eiche, un busto con adornos
especificos y poco frecuentes, que procede de
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un recinto religioso en un marco urbano, sélo
puede compararse, por su caracter de pieza
Unica, con esculturas ibéricas de distinto tipo y
funcion, lo que conlleva necesariamente un
proceso de descontextualizacion que sin duda
alterara los resultados que puedan conseguirse.
A partir de este dato, hay que adoptar una serie
de estrategias que faciliten la obtencion de
conclusiones.

Una de ellas es la posible comparacion
con otros rostros femeninos de la cultura ibérica
que se daten grosso modo en este momento,
de los que existen pocos ejemplares. Michael
Blech y Encarnacién Ruano han puesto en valor
recientemente la cabeza de una esfinge que
procede de Ubeda la Vieja, en la provincia de
Jaén (Blech y Ruano, 1992, 70-101; 1993, 27-
44), comparable con piezas ya conocidas como
la de Alicante hoy en Barcelona, las de la
necropolis del Llano de la Consolacion y otras
femeninas, encuadrables todas ellas hacia
mediados del siglo V aC. Son piezas de rostro
oval, ojos almendrados de disposicién horizontal
u oblicua, en ocasiones con los parpados
finamente realzados. Algunos de estos rasgos
-realizados con diferente grado de dominio
técnico y acabado- pueden verse también en
cabezas masculinas de este periodo y en
concreto en las del guerrero numero 1 de
Porcuna y del caballero de Los Villares, datados
en diferentes momentos a lo largo del siglo V
aC.

Con varios de ellos admite la Dama de
Elche una comparacion estilistica y, aunque no
sea éste el lugar de analizarlos en pormenor,
ya que los detalles pueden encontrarse en el
articulo de Blech y Ruano citado mas arriba,
interesa destacar por el momento que los
rasgos iconograficos generales de la Dama se
adscriben al acervo comun de lo ibérico. Da o
mismo que se trate de figuras masculinas o
femeninas porque, como ocurria en el arte
griego y en no pocas artes mas, la pertenencia
a un estilo comun une mucho mas de lo que
separan las diferencias de tiempo y de lugar.

Sitomamos como elemento de referencia
una escultura de mediados del siglo V aC, como
es el llamado ‘Guerrero numero 1’ de Porcuna,
vemos que en él se reproducen algunos de los
rasgos de la propia Dama: epidermis muy lisa,
que contrasta con lo acentuado y bien perfilado
de los rasgos faciales: nariz recta, fina y larga,
que enlaza directamente, aunque con una
marcada inflexion, con los arcos superciliares;
0jos entreabiertos y ligeramente abultados, de
parpados firmes y bien perfilados, con el iris
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marcado en un caso (querrero) y ahuecado en
otro (dama); labios finos que no llegan a unirse
en las comisuras. Todo ello es lo que confiere
el aire ‘arcaico’ caracteristico a estas figuras.
Son rasgos iconograficos similares que com-
parten dos piezas -entre otras varias- de
cronologia similar pero separadas por cua-
trocientos kildmetros, aunque cada una de ellas
presente una expresion propia: melancolia y
‘tristeza’ en la dama, firmeza en el guerrero. Son
imagenes tipoldgicas, que reproducen un ‘tipo’
determinado, con rasgos mas o menos per-
sonalizados: el guerrero y la figura divina
respectivamente. Estamos, una vez mas, ante
cuestiones de estilo, que hay que enmarcar
dentro de los contextos ideoldgicos e icono-
gréaficos en los que nuestra Dama se originé.

La Dama de Elche en su contexto me-
diterraneo

La escultura ibérica no es algo que surja
por generacién espontanea, sino que lo hace
inserta en el contexto cultural del Mediterraneo
en un momento determinado, que permite que
un grupo no demasiado amplio de culturas
produzcan escultura monumental. La simple
busqueda de paralelos con los que comparar
nuestra figura, que podria resultar muy lucida
desde muchos puntos de vista, no dejaria de
ser algo estéril. Sera necesario centrar la
atencién en aquellos aspectos que mas
determinantes podrian ser para el encua-
dramiento estilistico y temporal de la Dama.

Para ello es de interés partir de la nocién
de estilo, definida por el Diccionario de la Real
Academia Espafriola como “caracter propio que
da a sus obras el artista, por virtud de sus
facultades”. Pero creo que el estilo artistico es
algo mas: un conjunto de rasgos observables
en los que se reflejan los principios con-
ceptuales de una época histérica y el dominio
técnico de unos artesanos que le dan forma
visible. Ambos principios son fundamentales y
estan intimamente relacionados; sin fun-
damentos conceptuales no hay estilo ni arte, y
sin dominio técnico no hay forma posible de
expresarlos. Asi lo vio Winckelmann en su
sistematizacién de la escultura griega -siempre
es util recurrir a las fuentes originales- y asi lo
han visto todos cuantos a lo largo del tiempo
han definido los diversos estilos, comenzando
por la propia definicién de los estilos severo y
clésico en la escultura griega (Ridgway, 1970;
1977).

Problema importante y debatido es el de
si puede hablarse de uno o de varios estilos



ibéricos, algo que no resulta facil, ya que el
numero de piezas conservadas no es lo
suficientemente amplio como para poder
contrastar las observaciones realizadas en unos
pocos casos con ofros ejemplares ibéricos y con
los demas estilos y monumentos del Me-
diterraneo.

La tipologia estilistica que de las obras
ibéricas podamos realizar se encuentra con el
problema de que en no pocas ocasiones se trata
de una serie de obras Unicas, cuya interrelacion
formal es débil y en las que sélo pueden
rastrearse atisbos, reminiscencias, recuerdos
de relaciones mediterraneas que pudieron
haber influido en su origen y desarrollo. Desde
casi el primer momento se pensé que estas
relaciones formales de las esculturas ibéricas
con determinados modelos griegos, sobre todo
del sur de ltalia, tenian algo que ver con la
aparicion de la propia escultura ibérica, y
aunque con el paso del tiempo esta de-
pendencia originaria haya sido minusvalorada
en favor de otras posibilidades, la realidad es
que en el fondo las diferentes posiciones, salvo
en posturas muy radicales, no se revelan
excluyentes sino complementarias.

Bases iconograficas de la Dama de Eilche

El arte ibérico debe ser considerado por
tanto como un arte mediterraneo, que se
relaciona con otras artes mediterraneas en
femas y en rasgos técnicos y estilisticos. Pero
en el entorno de este mar no hubo un solo
modelo expresivo cultural ni cronolégico, sino
varios, aunque todos ellos tuvieran en de-
terminado momento de su historia el arte griego
como punto de referencia. El ibérico se
relacioné con varios de ellos, aunque la
importancia otorgada a la intensidad y el
momento de estas relaciones ha oscilado a lo
largo de la historia en funcién de los autores
que se ocuparon del tema; lo tradicional ha sido
relacionarla con lo griego focense, y esta es la
opinion de buena parte de los investigadores
de mayor prestigio (Carpenter, Garcia y Bellido,
Langlotz, Tarradell, Blanco, Blazquez, Ne-
gueruela, Nicolini; cf. Bendala, 1994, 85 sigs.;
Leodn, 1997, 66 sigs.; Olmos y Tortosa, 1997).
Otros autores pusieron por delante de cualquier
otra consideracién la originalidad y la au-
toctonia, el orientalismo, los modelos pequerios;
es la hipdtesis ‘antigrequizante’, que encabez6
en su momento Enrique Llobregat: la escultura
ibérica era una invencion propiamente ibérica,
y en todo caso sus modelos mas inmediatos

serian originales pequefos, piezas facilmente
transportables que constituyeron los originales
sobre los que trabajo el artesano ibero (Abad,
2000, 40-43). Esta postura, que podriamos
calificar de extrema, ha sido valorada nueva-
mente, aunque con considerables matizaciones
por autores como Pilar Ledn, para quien las
semejanzas entre el arte ibérico y el griego, mas
que de fondo son accidentales, aparentes,
externas (Ledn, 1997).

Hoy en dia, la hipotesis mas aceptada -y
a la que desde luego me sumo- es la de que en
el origen del arte ibérico se encuentran diversas
influencias mediterraneas, aunque la concrecion
del papel y el significado de cada una de ellas
no esté tan claro. Tengo para mi -y no soy desde
luego el Gnico- que en este origen se encuentra
una doble influencia; la del mundo que de-
nominamos orientalizante y la de componente
griego. Ambas se suceden en un corto espacio
de tiempo, con diferente intensidad en segun
qué lugares, pero es el fuerte impacto de lo
helénico sobre una base ya previamente
cultivada lo que va a dar lugar al arte escultérico
ibérico.

El primero, que por el momento parece
algo mas antiguo, esta representado prin-
cipalmente en Pozomoro, en tanto que el
segundo, helenizante, es visible -a través de
diversos filtros técnicos y conceptuales- en la
mayoria de los demas monumentos y ante todo
en los de Elche y Porcuna. Es esa confluencia
de modelos orientalizantes y griegos la que dara
origen a la escultura en la Peninsula Ibérica,
ya que con anterioridad apenas existio obra que
pudiese llevar ese nombre. Este proceso se
produce -y en esto tiene razén Pilar Ledn- en
torno a un conjunto de obras, escultores y
modelos que en comparacion con otros lugares
del Mediterraneo -y de aplicar sus canones
artisticos- habria que considerar como de
segunda o tercera fila, dentro de un marco de
contactos mucho mas amplios con el Oriente,
Grecia y el sur de lItalia y en un momento en
que en estos territorios el estilo artistico
abandona los conceptos y rasgos del Arcaismo
para formar los del Estilo Severo. Cristaliza en
un arte local ingenuo y repetitivo, anclado en
un ideal arcaico, que unifica las dos grandes
corrientes que se encuentran en los origenes
del arte ibérico: los elementos griegos, miticos,
del Levante, y los orientales de Pozo Moro, que
encarnan una forma diferente de representacion
mitolégica y religiosa.

La escultura era entonces patrimonio de
unos pocos grupos conservadores que exal-
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taban sus principios: los animales -fantasticos
en una primera etapa- eran seres miticos y
figuras simbdlicas detentadoras de fuerzas
sobrenaturales; la figura humana y los com-
bates simbolizaban la divinidad y el poder y se
representaban de una manera descriptiva,
exuberante, con gran simplicidad de formas
pero intensa riqueza ornamental.

La subsiguiente ruptura en el ambiente
cultural mediterraneo hizo que el arte iberico
siguiera su propio camino, con muy pocas
concomitancias con lo que fue el griego
posterior, y que cristalizaran como clasicos unos
cédigos artisticos que en comparacion con los
de otras culturas mediterraneas seguian
anclados en los conceptos que conven-
cionalmente identificamos con el ‘arcaismo’. Lo
clasico -*el autor o la obra que se tiene por
modelo de imitacion en cualquier literatura o
arte”, segun el Diccionario de la Real Academia
Espafiola- es para el mundo ibérico repeticion
estereotipada de figuras con rasgos antiguos
€omo ojos prominentes, boca rigida y rictus que
recuerda los ultimos epigonos de la llamada
‘sonrisa arcaica’; elementos del rostro muy bien
perfilados, rigidos pafios superpuestos con
pliegues rectos que caen en zigzag, etc.

La escultura levantina y en concreto la
Dama de Elche muestra muchos de estos rasgos
ibéricos ‘clasicos’: ojos rasgados, cejas ar-
queadas, proporciones similares a las del arte
grecooriental de finales del arcaismo e inicios del
clasicismo; ello encuentra no pocas con-
comitancias con obras mediterréneas de ambiente
griego de esta misma época. Se han superado
los rigidos conceptos del arcaismo, los ojos
almendrados y saltones, la boca rigidamente
dibujada, los labios que no se tocan en las
comisuras, y nuestra figura se encuentra mucho
mas estrechamente relacionada con originales
griegos del clasicismo inicial, dafadas en el
segundo cuarto del siglo V aC. En nuestra
intervencion colacionamos, entre otras, el Efebo
Rubio, la Atenea del frontdn oriental del templo
de Egina, el Apolo de Zeus en Olimpia, la diosa -
tal vez Hera- del templo E de Selinunte, la diosa
de Tarento, la Hera de la metopa de Zeus y Hera
en Selinunte, y como no, el propio Auriga de
Delfos. Muchas de ellas coinciden con las que
poco tiempo después pudimos ver recopiladas en
el trabajo de G. Nicolini (Nicolini, 1997, 107-124),
publicado por aquellos mismos dias aunque
llegado a nuestras manos con un cierto retraso.
Este autor incorpora a la relacién algunas otras
figuras que abundan en la misma direccién y
resultan también de gran interés: el Apolo
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Chatsworth, quizas la figura que mas veces ha
sido comparada con la Dama, y una Cabeza del
Vaticano, posiblemente de la Magna Grecia, con
los ojos incrustados al igual que la Dama.

Esta -a la que se podrian afiadir otras
muchas a lo largo de los arfios - es ilustrativa, a
nuestro juicio, de que la Dama de Eliche, en
cuanto a la iconografia de su rostro, presenta
fuertes relaciones con obras griegas del
segundo tercio del siglo V aC, relaciones que
se adivinan demasiado intensas como para ser
fruto de la casualidad y similitudes que pueden
hacerse extensivas también a obras de otros
ambientes mediterraneos, sobre todo del mundo
etrusco.

Todo ello hay que encuadrarlo en el
fenémeno cultural conocido como ‘estilo
severo’, una forma de representacion artistica
que se extiende por todo el Mediterraneo y al
que hay que referir también buena parte de las
esculturas ibéricas del momento. Podria ser,
claro es, que estos rasgos de la Dama de Eiche
no fueran consecuencia de una relacion
temporal inmediata sino pervivencia de rasgos
anteriores (Bendala, 1994, 85 ss), algo que en
cualquier caso seria ahora secundario para el
fin que nos proponemos: recordar que las
esculturas deben ser estudiadas desde un punto
de vista estilistico, el tnico que permite realizar
propuestas de insercién en un contexto cultural
y -por extensién geogréafico y cronolégico-
cuando faltan argumentos tedricamente mas
sdlidos desde el punto de vista arqueologico.

Creo no obstante y a diferencia de no
pocos colegas, que la cronologia de la Dama
de Eiche encaja mejor en el siglo V que en el
IV, toda vez que algunas de las figuras mas
préximas estilisticamente se encuentran
datadas por criterios arqueologicos dignos de
confianza en una fecha que, grosso modo, se
encuentra dentro de este periodo temporal, en
tanto que las mas alejadas -ejemplos de la
Dama de Baza o de las del Cerro de los Santos-
responden a conceptos iconograficos distintos.

Hemos realizado, en suma, una breve
excursion por algunos aspectos del arte ibérico,
proponiendo el estudio de sus piezas es-
cultoricas en un triple contexto: el del conjunto
arqueoldgico donde aparecieron, el del entorno
inmediato en que se insertan y el mas amplio
de las relaciones mediterraneas sin las que
dificilmente habrian podido surgir. A partir de
todo ello hemos podido observar como la
escultura ibérica en general, y la Dama de Elche
en particular, son testimonio de un arte singular,
relacionado con otras artes mediterraneas y



especialmente con la evolucion escultérica del
mundo griego, aunque mostrando una per-
sonalidad propia que las independiza de
cualquier origen concreto y les proporciona un
cdédigo expresivo propio y peculiar. Muchas de
estas piezas son piezas unicas y tal es también
la Dama de Elche, la amplitud de cuya fama le
viene quizas por ser la menos ibérica de todas
las obras ibéricas.

CONCLUSION

Este trabajo s6lo ha pretendido recoger
algunos testimonios de la historiografia de la
Dama de Elche, que en Jos Ultimos afios se ha
estudiado en profunidad (Olmos y Tortosa 1997;
AA.VV. 1996). Algunas opiniones, como las de
Jacobsthal, Langlotz, Kukahn, Schubart,
Blanco, estan hoy un tanto olvidadas, pero
siguen siendo fundamentales; a ellas se han
afiadido las de algunos de los grandes es-
pecialistas actuales en la cultura ibérica.

Podemos decir que, recogiendo el
espiritu de la mayoria de las opiniones, hay una
tendencia a remontar la cronologia del busto al
s. V a.C. Varios arquedblogos la consideran de
caracter funerario, otros la tienen por una diosa
y todos sefialan en ella un influjo del arte griego.

Prof. José Maria Blazquez
Real Academia de la Historia
c/Ledn 21

28014 Madrid
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