
BOCETOS SOBRE UN CRATER DE CAMPANA
CON EL JUICIO DE PARIS

Recogemosen esta nota un detalle interesante y curioso que
hace ya algún tiempo descubrimos sobre un crater de campana
ático procedentede la Necrópolis ibérica de Tútugi, en Cerro del

Real (Granada)y que hasta hoy día ha pasadoinadvertido a los
diversos estudiosos que se han venido ocupando de la pieza ¼ Se
trata de los dibujos rápidos> abocetados,de unos rostros de apa-

riencia humana sobre la zona destinadaa las palmetas de una de
las asas,a la derecha de la cara principal (lám. IV, 1). Entremez-

clados y semiocultosentre los pétalos y volutas ornamentalesson
éstos unos detallesdifíciles de distinguir y nadaclarosa un primer
golpe de vista. En la búsquedade una solución para estos bustos
examinamos el cráter en repetidasocasiones,lo cual trajo consigo
el planteamiento de nuevos problemas: nuestra atención se fue
centrando prioritariamenteen la cara principal del vaso, decorada

1 Juan Cabré Aguiló y Federicode Motos. La Necrópolis Ibérica de Tútugi
(Galera, pror, de Granada), Madrid (1920), p. 42; J. Cabré, La Necrópolis de
Tútugi, objetos exóticos o de influencia oriental en tas necrópolis turdetanas,
Bol. Soc. Esp. de Excursiones, XXVIII (1920), pp. 250-252, lára. 13; P. Bosch
Gimpera, Etnología de ¿a Península Ibérica, Barcelona (1932), p. 347, fig. 299;
A. García y Bellido, Los hallazgos griegos en España (1936), p. 106, núm. 45,
lán. LXIX; el mismo, Hispania Graeca, 1948, II, p. 182, núra. 74, 2, lám. CXXXV,
2; G. Trías, Las cerdmicasgriegas de la Península Ibérica (1967-1968), p. 458,
láras. CCV, 2 y CCVI. De este úllirao libro hemos toraado la bibliografía
citada. El ejeraplar de Madrid es recogido asimisno por K. Schefold, Unter-
suchungenzu den Kertschen Vasen, 1934, nún. 97; H. Metzger, Les réprésen-
tations dans la céramiqueattique du fVé’ne siécte (1951), p. 270; C. Clairmoní,
Das Parisurteil in der antiken Kunst (1951); 1. Raab, Zu den Darsteflungon des
Parisuríeits (1972), p. 90-
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con una representacióndel Juicio de Paris.La ausenciade la escena
de una de las diosas>aparentementeAfrodita, nos parecióde interés
y nos llevó a reconsiderarde nuevo la pieza en su vertiente icono-
gráfica. Uno y otro aspectode este vaso —iconografíay bocetos—
son ofrecidosa discusiónen el presentetrabajo, pretendiendoexpo-
ner aquí tan sólo> al modo tradicional de las escuelasfilológicas en

la crítica de textos antiguos, meras conjeturas u opciones en su
orden preferencial.En el complejo campo de la iconografía clásica,
tan rico a veces de posibilidadesinterpretativas,juega un papel no
despreciableel subjetivismo del investigador.Sus propios criterios
personales, su gusto, su predilección por un enfoque particular

hacia Ial o cual parada cullural, son en muchas ocasionesla paula

por la que se guía éstepara la eleccióny comparaciónde los textos
con las fuentes plásticas.El hecho, por otra parte, de que no dis-

pongamosmás que de una imagen fragmentaria y en ruinas del
pasadoclásico nos lleva a ser cautosen extremo a la hora do apor-
tar soluciones monolíticas y de una sola pieza. En ocasionesel
tiempo se ha llevado consigo o, simplemente,ha ocultado,el pilar
clave para la interpretación del conjunto, el testimonio básico para
la imagen global, la fuente directa para la aclaración de un hecho.
Queda entoncesabierto como camino el peligroso y bello juego de
la hipótesis verosímil, de la conjetara. Con tal espíritu queremos
presentaraquí algunasreflexiones surgidasen torno a esteejemplar
del Museo Arqueológicode Madrid, obra atribuidapor J. D. Beazley
al Pintor de la Grifomaquin de Oxford2 y fechableen los primeros
añosdel siglo ív a. C.

El contenido de la cara principal de este crater es, repetimos,
el Juicio de Paris. La cara fl del vaso (lám. 1, 2) está decoradacon

el consabidomotivo de tres muchachosconversando,envueltos en
susmantosde paño gruesoy uno de ellos, el de la izquierda>con un
disco adornadoen su mano. Tenemosen este lugar> una vez mas,
el esquemaevolucionado de los muchachos en la palestra: la con-

versaciónde los jóvenesestáacompañada(muchachode la derecha)
por el gusto ateniensehacia los gestos porsuasorios.Es ésta una
composición característicaque describela ambientaciónaristocrá-

2 ARV>, p. 1428. Muestra este pintor un gasto nuy acentuadopor el color>
que lo acercaa su conteraporúneoel Pintor de Prónono, así cono por los
elementospictóricos e ilusionistas propios de la época.
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tica del mundoefébico,tan vinculado socialmentedesdesuscomien-
zos a la Cerámica de Figuras Rojas. La crisis de la polis ateniense
en los deceniosúltimos del siglo y a. C. —y con ella la de los
viejos ideales que comporta—pudo influir tal vez en el proceso
que llevó a vaciar de su contenido este cliché, dejándolo, como
ocurre aquí, sin una relación clara con la escena representada en

la cara principal¾
Siguiendo, por una parte, la tradición artesanal cerámica de

varios decenios atrás y, por otra, el tratamiento literario del tema
de la época5,ha situado el pintor el famoso cuadro del concurso

de belleza en las laderasdel monte Ida, no lejos de Troya (lám. 1,
1 y 3). Los elementosbucólicosy paisajísticosde la escenaquedan
indicados entre las líneasquebradasy montuosas del lugar, dibuja-
das con un delebletrazo blanco, en partehoy desaparecido.Asoma

arriba, entre las rocas, la cabezablanca de un animal, una pantera
o león probablemente~, indicados en marrón diluido sus detalles

3 La cara B de los vasossuele tenor hasta el momento clásico una relación
con la acción desarrollada en la cara principal. El esgaemade los jóvenes
envueltos en sus mantos que, de pie, contemplan, comentan o estimulan el
desarrollo de la acción es conocido desde las Figuras Negras del siglo vi, con
un papel similar al del coro de un drama. Esta originaria participación colec-
tiva va a ir paulalinanenle despojándosede toda significación directa. Bajo
otros aspectosdiferentes del aguí citado estadíaWolfgang Slincler el tena de
la crisis ciudadanaen estos años en Klio, núm. 56 (1974), Pp. 229 ss.

~1, RaM,, o. c., p. 62.
5 Cf. en lo fundamental Ch. Dagas, Recueil1960, Tradition littéraire U tradí-

lion graphiqae ilaus 1.4>,,¡quité grecque, p. 59. (El trabajo original de este
autor fue publicado en Antiquité Classigue, VI [1937], Pp. 6 ss.) Sobre la
leyenda do! Juicio de Paris cf. asimismo C. Robert, Griechisehe Heldensage,
II, p. 1076; K. Reinhardt, Das Parisurteil (1938), y A. Ruiz de Elvira, Mitología
clósica,pp. 395-404.

6 García y Bellido y C. Clairmoní opinan que se trata de una pantera.
O. Trías ve en carabio en este prólomo la representaciónde «un carnero
nocho». Creemos gue se trata de una ambientación general de la escena,
aunque podría tarabién ponerse en relación con la diosa sobre cuya figura
asoraaeste animal, cono un sírabolo asociadoa ella. Las relaciones de Hora
con el león están frecuentemenletestinoniadas (cl., entre otros, E. Sinon,
Día Giitter dar Griechen, pp. 59 ss., y finalmente K. Schauenburg,Die Gáttin
mit dcm Vogalszaptar,en Mittailungan des Deutsche>,ArchdologischanInstituts,
Rénisehe Ableilung, vol. 82 (1975), p. 215, nota 56). Sin embargo,señala este
último autor, no debe tomarse esto cono criterio decisivo: lambido Afrodita
estuvo asociadacon el león (art. cit., nota 57; E. Langlota, 4phrodite in den
Gflrten (1954), p. 47, nota 27, lomado de EL Schauonbarg).Nosotrospreferimos
verlo> repetinos, dentro del contexto general del paisaje del Ida.



302 RICARnO OLMOS ROMERA

interiores; a los pies do Paris,el prótomo erguido, con hocico mo-

teado, de un buey: uno y otro, alusionesambientalesal carácter
oriental y al contorno pastoril, un tanto exótico y romántico, del
príncipe troyano. Esta coloración rústica que va a presidir el agón
de las diosas nos es descrito bellamente y con gran simplicidad
poética en los versos del coro de la Ifigenia en Aulide euripidea7:

Llegaste, Paris, al lagar donde le bebíascriado,
cono pastor de bueyes,
aconpañadode los carnerosde resplandecienteblancuradel Ida;
en,iliendo con la siringe sonidos en la raodalaeiónbárbara,
con el soplo de las cañasinitando
las flautas Irigias de Olimpo.
Y criábanselas vacas de generosasabres
cuando el juicio de las diosas te poseyó de locura
y te llevó a Grecia
delante de los palacios adornadoscon marfil..

En medio de este paisajebucólico y de evasiónocupa el Paris
de nuestro crater el lugar preferente—central— de la escena.Su

carácter de vida aisladay de hombre en soledad —~ovórponog—

como lo describiera expresamente Eurípides en su Andrómaca 8 pu-
diera tal vez versereflejado en la figura de gestosretraídosy ausen-

tes aquí representada.Sentadosobre unas rocas bellamentecubier-
tas por su manto, se muestraParis ataviadocon riqueza,con los
vestidos profusamentebordados: tiara o gorro «frigio» de final
redondeado,traje de mangalarga y pantalón,túnica cortay calzado
blando terminadoen punta. La clava pastoril, apoyadacon indolen-
cia sobre su hombro izquierdo —aquí en sustitución> simbólica y
funcional, del cetro o de la lanza—, no deja de poseer,a imitación
de Heracleso de Teseo,un cierto carácterambivalentea la vez que
una vagacoloración aventureray semiheroicapropia de estos años
de crisis 9. Este atuendo peculiar no puede ser en definitiva sino

Vv. 573-583. Sobre todas estascomparacionescf. fundamentalmentela mo-
nografía de T. C. W. Stinton, Eurípides and íhe judge,nentof Paris (1965),
y A. Ruiz de Elvira, «Helena.Mito y etopeya»,CFC VI 119 s.

8 Vv. 274-292, espeeialnente281-282;

r’ d~x9l
1iov&rpolrov vsav(av

W ~oT~o%(ov aóXdv.

Para la caracterizaciónde Paris cf. 1. Raab, o. c, cap. IV, «Trachí und
Atíribute des Paris’>. Sobre la significación de estos elementos,p. 63.



BOCETOS SOBRE UN CRATEY( DE CAMPANA 303

una imitación más o menosdirectadel traje que para estepersonaje
utilizara la tragediacontemporánea‘Q A imitación tambiénde aquélla
hemos de ver la caracterizaciónsimultáneadel héroe como pastor
y como príncipe ~ sin descartar,por otra parte, la posible pervi-

vencia en estas escenasde un arcaico procedimientonarrativo de
la plástica ática, según el cual una figura o incluso un objeto de
la escena se revisten de especial pregnanciay puedendesplegar,
autónomamentey yuxtapuestosa la acción, alusiones a otros mo-
mentos significativos del mito ‘2• Esta última posibilidad es para
nosotros más dudosa y en este caso innecesaria.

Con gesto ensimismadoy dubitativo tiene el héroe vuelto su

rostro hacia la izquierda. Pareceestar escuchando—o más bien
diríamos que acabade escuchar—el mensajede Hermes. Viste el
dios botas altas,pétasosobro su espalda>túnica corta y, sobreésta,
la clámíde de viajero ‘¾Una diadema blanca ciñe su cabeza.Apoya
su pie en una roca, descansandouno de susbrazos indolentemente
sobre la rodilla, con habitual gesto de oficio. Su mano derecha>

lo E. Paribeni, Enciclopedia dellArte Antica, 5 (1963), s. y. Parido, p. 591.
Sin embargo, según 1. Raab (p. 63), el traje indicaría más bien la patria
asiática de Paris «obne elwas tibor seino Eescháftigang oder gesollschaftliche
Stellung aaszusagen».

II Una fuente poética común que debió encontrar su expresión escénicaen
el teatro de Sófocles y de Eurípides inspira a los pintores de vasosdel último
tercio del siglo y a. C. en su caracterización do Paris a la vez como pastor
y como príncipe. A la originaria visión, patriarcal y heroica, del príncipe como
pastor de rebaños y de pueblos, se superpone,ya en la segunda rallad del
siglo y a. C., la novelesca y nás dramática narración dc la «exposilio» del
rocien nacido Paris en las montañasdel Ida, a la que sigue el motivo de la
anagnórisis o reconociraienlo(sobre oste tena cf. A. Ruiz de Elvira, Mitología
Clásica, Pp. 400 s.). Una simultaneidadde ambos elementos puede asinisno
encontrar su justificación como elemento poético en la antistrofa del ya
citado coro de Ifigenia (y. 583). En este pasajey sin darseuna ruptura clara
entre la sucesión real y la palabra poética nos es descrito Paris como un
pastor, según vimos, y ahora, en su actuación inmediata, cono un opulento
príncipe oriental que emprendeel rapto de Helena. También en nuestro vaso
superponeigualraente el pintor anbos motivos.

12 Sobre este problema comenta ampliamente N. Hinmelnann-Wildschiilz,
Erzdhlt¡ng unU Figur ¡u der archaisehenKunst, 1967. Para estemotivo de París,
PP. 79 y 96. Asimismo, 1. Raab, o. c., Pp. 92 ss. El primer ensayosistemático
de dar una explicación coherente a estas aparentescontradiccionesen el len-
guaje de la figuración arcaica puede verse en la obra de C. Robert, Bild und
Lied, 1881, Pp. 15 ss-

13 Sobre la representaciónde Hermescf. P. Zankel, Wandel der Hermes gestalt
in ele,- attischen Vasenmalere¡> ¡965, para el juicio de Paris,p. 19.
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alzada en actitud mostrativa y en expresiónretórica, sostieneun
caduceo cuya terminación superior está adornada por un disco que
podría ser de bronce~

Rodeana Paris, en disposición simétrica, dos de las tres diosas
llegadasal agón, ambasen su manifestaciónescultóricade presen-

tación y de espera,una y otra mostrando,a la vez que su belleza,
sus atributos de divinidad. No ofrece duda algunala figura de Ate-
neaapoyadasobresu lanza,con el cascocorintio de penachoblanco
sobresu cabezay la égida corta sobresu pecho,decoradaésta con
el ajedrezadocaracterísticode algunos pintores de finales del si-
glo y 15 y sin las serpientesaquí ni la cabeza terrorífica de la
Gorgona, ausenciasen este caso quizás significativas dentro del
contexto general del concurso de belleza: interés de la diosa por

resaltarsu vertiente atractiva sobrela apotropaica.Apoya su mano
derechasobre la cadera> la pierna doblada ligeramenteen contra-
posto, sin descansarsu pie plenamentesobre el suelo. La cabeza,
acompañandoel movimiento potencialdel cuerpo,se inclina interro-
gativa, atentaa la decisión de Paris. Una noble lucidez y nobleza
de porte, habitualesen la diosa, caracterizanaquí una vez más el
conjunto de su figura.

Al carácter mostrativo de Atenea responde,en reflejo simétrico

a la derechadel vaso,la otra diosa rival. Mayor dificultad de inter-
pretación ofrece para nosotros esta figura divina, al presentarse

aislada y con unos atributos neutros. Sostiene su mano izquierda un
cetro, rematadoen palmeta,mientrasque su derechaparecehaberse
detenidoen el gestode retocarlos rizos de su cabello, tal vezador-
nados con flores blancas.Generalmentese ha visto en esta figura
a la diosa Hera, acaso,pensamos,por el atributo del cetro y por
su proximidad con Zeus. No descartamosnosotroscategóricamente
estaposibilidad, altamenteverosímil, pero nos sentimostentadosa
escoger la segunda opción, asimismo sugestiva: la diosa Afrodita
en contraposicióncon Atenea‘~. Volveremosmás adelantesobreesta
cuestión aquí abierta.

14 Así Clairmoní,o. c., con relaciónal cráterde Madrid, con paralelos.García
y Bellido lo describe, en cambio, cono un espejo.

~ Así, en el Pintor de Cadmo. Cf. la hidria del MP de Leningrado con
el Juicio de Paris, ARV’, p. 1185, y H. Melzger, o. c., Lira. XXXVII, con la
figura de Atona sólo parcialmente conservada.

‘6 ti vestido de la diosa apoyaría esta última interpretación: un guitón



a

Lárn. 1.— Creta,- de campanadel Pintor de la Grifoinaquia de Oxford en el
Museo Arqueológico Nacional

Arriba, cara principal> con el Juicio de Paris; a la derecha, cara secundaria:
efebos dialogando; abajo, detallo (le la escena principal



it 4
Lám. 11—1) Hidria de Carísruhe con el juicio de Paris. — 2) Detalle de la

hidria de Carisruhe. — 3) Detalle del era/er cíe Madrid



Lám. III. 1) lUdria de Figuras Negras del Museo Británico. — 2) Copa dc
Hiero,,, en Berlin. — 3) Hidria del Pintor de Leningrado de la Colección Torno

de Milán



1~

4.

—A

Lára. IV. — 1) Detalle del crater de Madrid. — 2) Enócoede Atenas,desarrollo
del cuello (según fluid y Brein). — 3) Fondo del pie de una copa etrusca

en Bonn



BOCETOS SOBRE UN CRATER DE CAMPANA 305

Quedapor último> intencionalmentemarginado,la figura de Zeus
(lám. II, 3). Descargandosu cuerpo sobre el cetro rematado en
cisne~ aparecesentadoel dios hacia la derecha.Su torso, en tres
cuartos, está desnudo y sus piernas, que invaden casi el espacio
ornamentalde la zona de las asas, quedancubiertaspor el manto,
«fácilmente»entrecruzadas.Se sitúa con ello Zeus fuera del espacio
ideal del vaso en el que tiene lugar la escena,hacia la que vuelve su
rostro para contemplar, desde su horizonte de lejanía y frialdad
olímpicas, el desenlacedel agón de belleza.

Junto con los detalles aislados en los que hemos venido seña-
lando alguna concomitancia concrota con los textos, entrevemos

tambiénen el conjunto de la escenaeseespíritu propio de la época
que, de manera similar, hallamos en las tragedias de Eurípides>
hecho que ha sido estudiadomás detenidamentepor algún autor‘~.

Así, la apariencia retórica del heraldo divino que interrumpe la

soledadidílica de Paris con la propuestadel juicio, el carácterdubi-
tativo del pastor troyano descrito en el momentotenso y melancó-
lico de su pensamientointerior, la presencia,un tanto atemporal,de
las diosas rodeandoa Paris en los instantesde esperay por último
la figura, fría y alejada,de Zeus, son característicaspsicológicasy
dramáticastodas ellas que muy bien encajandentro del ambiente

espiritual de la época de Eurípides y de los años inmediatamente
posteriores —comienzosdel siglo iv— en que podemosfechar esta
obra.

Con relación a estetema de la caraprincipal queda,por último,
un punto por justificar: la ausenciade una de las diosas, quien-
quiera que olla sea, Hera o Afrodita. Dos factores,creemos,pueden
haber jugado aquí su papel en la concepción del pintor. Por un
lado, cabría una explicación meramente formal, de composición
pictórica. Por otro, y en ello entraría ya la elección preferencial

largo con mangassalpicado de pequeñosadornos,sin duda pertenecientea un
tipo de atuendobárbaro. Cf. sobre ello 1. Raab. o. c., p. 90, quien basándoseen
este detalle opta por Afrodita.

17 Según Aristófanes.Pájaros, vv. 508 ss. y escolio a vv. 510, 512 y 515, los
pájaros son adornos do cetros de reyes; sobre el de Zeus, dice el texto, so
asienta un águila. Sobreeste tena cf. 1. Raab, o. e., pp. 82 ss., y Scbaaonbarg,
art. cd., en nota 6, Pp. 211 ss.

i’ Cf. especialmentelas obras citadas de T. C. W. Stiníon (n. 7) y Ch. Dagas
(n. 5).

XI. —20
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entre Afrodita y Hora, de contenido.En el primer casodebemosde

admitir para este crater su carácterde copia —como en realidad
lo es— de modeloscerámicosanterioresmucho más complejos,aquí
simplificados. El abigarrado tema dcl concurso de belleza en su
rica visión paisajística,con Paris como figura central, axial, de la
escenaes una creación do la cerámicaática do la segundamitad
del siglo y a. C., creaciónque puedo guardarinfluencias de la gran
pintura mural de aquellos años tendentea lo monumentaly a lo
grandioso.El tema encontrabasu expresiónmás adecuadadentro
de la pintura vascular en el espacio trapezoidaly convexo de las
hidrias, tal como ocurre, por ejemplo, en la famosa pieza de
Carlsruhe‘~‘ (lám. II, 1 y 2). Al trasladar este motivo al espacio
rectangular de un crater e incluirlo ademásen la rígida composición

simétrica de nuestro pintor, una de las tres figuras femeninasque
rodean a Paris no encuentraya cabida en el nuevo marco y pierde
entoncessu puesto. Contemplemosun momento> considerándolosu
paradigmahipotético,el ejemplar de Carísruhe,pieza maestrasobre

este tema. Los elementos formales y de composición son, por lo

general, comunes a este grupo de creacionesáticas de linos del
siglo y en las que el pintor, sirviéndoseprobablementedo bocetos

de taller, adaptapara cada temaparticular relacionesconcretasde
estos esquemasprefijados de aplicación plurivalente. De esta ma-

nera, la figura sentadasobresu manto en una roca, potencialmente
múltiple en un principio —un dios por lo general,o un héroe que
amalgamaen torno a sí la escena—,se concretizaen las figuras de
Dioniso y su séquito, de Heraclescoronado,de Céfalo rodeadopor
el cortejo de Procris o en nuestro caso de Paris y las diosas. La

simple comparaciónentre la hidria de Carísruhoy el cráter de Ma-
drid es suficiente para constatar la unidad de algunos elementos
formales y de composiciónque subyaceen ambas: así la disposi-
ción en torno a Paris,pastory príncipe a la vez, vuelto ante la pre-
senciade Hermes; la descripciónpaisajísticado la escena; la carac-
terizaciónanímicay plásticade los personajesdivinos, generalmente
atentosa la decisión de Paris; la presenciade Zeus contemplador

desdela lejanía de su roca olímpica (lám. II, 2), etc. En la hidria
de Carísruhe,ejemplar mucho más rico, aparecesituada Afrodita,

19 Beazley, ARVZ, pp. 1315 y 1690. CVA Carlsruhe (1), pls. 22, 23 y 24.
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tal vez intencionalmente,detrás del dios Hermes: está sentaday
acompañadade un eros alado que se ocupade las cintas —porta-
dorasdel encantoy poder sugestivodel amor— queciñenel vestido
de la diosa. Tal vez significativo pueda ser también el hecho de
que sea Afrodita la que aparezcaoculta a los ojos de Paris y no
Ateneao Hora quienescon su miradaatentay su presenciaquieren
influir en la decisión final del juicio. Le bastaaquí a Afrodita dejar
sentir su poder irresistible en la figurita de un pequeñoeros que
revoloteaalrededorde Paris y que,apoyadoapenassobreel hombro
del héroeen un suavee insinuantetoque de atención,cuchicheaen
intimidad junto a su oído. Bellamente sugirió Ch. Dugas para esta
escena2<) los versos de la ya citada Andrómaca euripidea: «Cipris

le conquistócon palabrasengañosas,encantopara el oído». Nuestro
ejemplar de Madrid os evidentementeun resumen>una esquemati-
zación de esto tipo de escenas.

Creemossin embargoque, junto con el motivo determinantede
la para composición formal, también otros factores —iconográficos
y de contenido— pudieron jugar aquí su papel más o menos deci-
sivo en la concepciónde nuestrocráter. En principio, y con respecto
a una posible ausenciade Afrodita, nos pareceríaextraño que el
artista, obligado tan sólo por el esquemarígido de la distribución
escénica,hubiera olvidado precisamentea esta deidad> de tan pro-
fundo arraigo y tan popular en las representacionescerámicasdel

siglo IV 21 Tal vez, pensamos,oste tipo de visión simétricaque Carac-
teriza a la representaciónpudo verse favorecida por la preferencia
del artista hacia un juicio con dos diosas. Quizás debiéramosver
aquí una influoncia de la época,tendente,en estosañosde descubri-
miento de la decisión humana,a situar en una disyuntiva polar el
camino de la elección, interiorizandoen cierta medida la opción de
un mortal e incluso apuntandotal vez a una incipiente moralización
del tema. Insistiremos más adelantesobre ello.

~‘ Cf. n. 5.
21 Cf., para un repertorio de las representacionesde Afrodita en esta época>

H. Metzger. Les représentations daus la cáramique attique du IVéine siÉcle,
1951. Hora sin embargo gozó de una profunda popularidad en las representa-
ciones de este tena en el Sur de Italia, donde en algunoscasosparece hasta
recibir una especiede premio de consolación.Cf. sobre este tena K. Schauen-
burg, art. cit., en n. 6.
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Permítasenosen este lugar situarnos retrospectivamenteen los
inicios de la iconografía de oste tema para seguir, resumiendolo
que han dicho ya diversos investigadores22, la evolución de este
mito en el arte griego. En la manifestaciónde las diosas y sobre
todo en su relación con Paris es dondecreemosquehay que radicar
el enfoque —religioso y a la vez plástico— del problema: epifanía
divina por un lado> por otro coloquio de los dioses con un mortal.
La más antiguarepresentaciónconservada,un famosopeine de mar-
fil de Esparta23, resulta claramentereveladoraa oste respecto.El
Paris de esta pieza, sentadosobre un trono, nos es descrito en el

instantepreciso de su actividad intensay apasionada:recibir a las
diosas y emitir su juicio en favor de Afrodita. Como profundamente
ha sugeridoK. Sehefold24, pervive aún aquí el esquemade la pri-
mitiva representaciónchamánica,según la cual el señor terrenal, el
rey, estápor encimade las potenciasdivinas. En la cerámicahalla-
mosla primera representacióndel Juicio en la tempranaolpe Chigi,
de estilo protocorintio~. Ante un Paris juvenil e imberbe,que aguar-

da de pie y sereno,se presentanen ordenadaprocesión las tres
divinidades.La última de ellas —una inscripción nos lo indica— es
Afrodita.

A lo largo del siglo VI imitan en lo esencial los artistas áticos
esta temprana tradición corintia. En todas las representaciones
avanzanlas diosas en fila solemne,precedidaspor Hermes. En sus
inicios van ellas vestidas por igual con largo peplo arcaico y sin
diferencia esencialalgunaen su iconografía.Sin embargo,a la con-

22 K. Scbefold, Das homeriseheEpos iii der archaisehen Kunst, recogido en
«Wort and Bild. Síadien zar Gegenwart der Antike» (1974), p. 33: la recensión
de R. Hampo al libro de Clairmoní en Cnomon 26 (1954), Pp. 545 ss., con una
crítica profunda y muy rica en sugerencias; el artículo citado en n. 5 de
Ch. Dagas; para el período arcaico> Hans von Sícuben,Frilbe Sagendarstellun-
gen in Korinth und Al/ten, 1968, pp. 56 55.; para el período clásico, N. Hin-
melmann-Wildschiitz, Zur Eigenart des klassisehen Giitterbildes (1959), p. 37,
nota 23 a.

23 R. Harapo, Das Parisurteil auf dem Eljenheimkam aus Sparta, en «Neuo
Beitráge, Feslschrif1 3. Schweitzer»(1954), Pp. 77 55.; E. 1k. Marangaa,Lakoní-
sehe Elfenhein- und Beinschnittzereien (1969), Pp. 97 ss. y 107 ss., figs. 78 a-e.
Véase también A. Ruiz de Elvira, FC 50, Pp. 170-172.

34 0. e., en n. 22, p. 33.- «Paris, dcc auf dora Thron silzond arteilí, isí cine
Vorstellung, dio noch in den spálen Iliasversen nachklingí. Dio Góltinen kom-
non in den Hof von Paris’ Haus, er preist Aphrodile and shielt dio anderen
Góltinon».

23 E. von Sícuben,o. e., en n. 22, p. 56.
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cepción serenadel Paris juvenil que aguardaal cortejo, propio de
la tradición corintia ~, suele contraponerseaquí la imagen de un
Paris barbado que inicia violentamentela huida, presa de terror
humano ante la aparición divina: restricción solónica de la esfera
humana por la superior esferade los dioses, imagen trágica y mo-
délica del hombre que en vano trata de escapara su destino para
no desbordarseen hybris y perecer>aristocrática expresión del ate-

niensehacia su nueva religión limitativa 2L
En la evolución de las Figuras Negras, sobre la espalda,por

ejemplo,de una hidria del Museo Británico 28 (lám. III, 1), se define
ya claramentela diosa Atenea con sus atributos —casco y lanza—,
mientras que Afrodita y Hora quedanaún formalmenteindiferencia-

das~. Tan sólo el orden que guardan en la fila parece ser una
constantey un posible criterio de identificación: Afrodita camina
al final de la procesióndivinaA

Con las primeras Figuras Rojas nuevoselementosentran a for-
mar parte en la descripcióndel mito. Una famosa copa de Berlín,
firmada por Hieron~‘ (lám. III, 2), nos muestraa un Paris de nuevo

imberbe y juvenil, caracterizadopor primera vez como pastor. Sen-
tado sobre la roca del Ida entretienesu ocio tañendobucólicamento
la lira. Las diosas,precedidaspor Hermes,siguen aún en fila, ocu-
pando aquí Afrodita su habitual último puesto en el cortejo. Sin
embargo,frente a la apasionadaparticipación de diosasy de héroe
en las representacionesde las Figuras Negras, en esta copa cada
figura se muestray apareceen la esfera cerradade su propia epi-
fanía y existencia.Himmelman ha desarrolladouna teoría muy bella

26 Cf. la nota anterior. Para el problema de los gestos en este contexto,
dentro de la coránica ática de Figuras Negras,cf. K. Bogen,Gesten in Begri¿s-
sungsszenenauj attisehen Vasen. Cap. VII, «Urteil des Paris», p. 47. Para las
Figuras Rojas, p. 59.

27 Cf. R. Harapo, Gnonion, 1954, p. 550.- «Ankunft des Zugos und Flachíver-
such isí spozifisch attisch aud sotzt wohl auch cine dichtcrischo Fassangdieser
Version voraus, dio sÑtoslens in 2. Vierlol des 6. Jh. vorgelegen haben mass».

28 lay. II 312; CVA (6), pl. 79/1 y 81/3; Dagas, o. e., pl. XI, 2; Clairnoní,
K. 78.

29 Atonca apareceya caracterizadacon lanza, de manera excepcional,en una
obra muy anterior, un trípode de Lillo del Pintor C (ca. 570 a. C.). Cf. para
ello K. Schaaenbarg,Parisurteil und Nessosabentcuerauf attisehen Vasen
hoeharchaiseherZeit, Aachener Kanstbllittcr (1973). p. 24, fig. 27.

~ Para la ordenación en fila cf. 1. Raab, o. e., PP. 69 Ss.
31 Inv. F 2291; CVA (2), láras. 84-86; Boazloy, ARV’> p. 459, 4.
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con relación a este tema32 Rodeadapor un cortejo de érotes está
aquí claramentecaracterizadala diosa Afrodita. A su vez, y como
un juego recíproco ante la presenciadivina, la figura del mortal
Paris se remodela de nuevo. Frente a la expresiónde terror y de
huida de las Figuras Negras su figura se aísla, se encierra en si

misma y se interioriza.

La segundamitad del siglo y ahonda paulatinamenteen esta
concepción.De una maneralógica y natural viene a imponerseun
cambio en la composiciónespacialde la escena: si el interés recae
ahora en la fascinacióndel pastor solitario y no en el terror que
le obliga a huir, las divinidades deben pasar a formar un círculo
en derredor de Paris que permanecerásiempre sentado. El teatro
aportará el traje y los elementos coloristas de la acción y tal vez
también una interiorización, ya casi moral, del tema~. Pierde im-
portancia —el caso de la copa de fueron es raro— la diferencia-
ción formal que parecía iniciarse y que nunca se establecerácon
claridad entreAfrodita y Hora, a la vez que pasaa un primer plano
la decisión interior de Paris. A lo largo de la representacióndel
mito hemos podido constatar—de maneramuy somera—cómo no
existe para el pintor la necesidad primordial de conferir unos

caracterespropios y definidos a las deidadesAfrodita y Hora.

Pareceser que esta indiferenciaciónen lo formal~ respondería

en profundidad a una cierta identificación o confusión de conte-
nido, al menos en la parcelaamorosaen la que una y otra diosa
compartirían posiblemente atribuciones~. Al parecer, según nos
relata Pausanias,existía en Espartauna Afrodita-llera a la que sc
ofrecían cultos en relación con el amor36 y un texto de Eurípides

32 0. e., en n. 22, p. 15, flg. 4.
33 A. A. Papaioannoa,«Zqroo8cxl ~k r~v lloptoxoytav roS ,txocotoo fr6

1io5»,
Atenas (1972). En PP. 37 ss. sobreel influjo del teatro; trata asimismo el tena
del Juicio cono epifanía de divinidades (ref. tonada de H. Metzger, BalI. Areh.
237).

34 La dificultad de identificar a veces ambas divinidades en las representa-
ciones vascularesde estos años es frecuento. Cf. ex. gratia, cl lécito próximo
al P. do Viena, 1089, fleazloy, ARV

2> p. 1423; fi. Metzger, Les représentations.
pl. XXX, 1: Heracles con una diosa(¿flora> Afrodita?)> Nike, bIno y Hornos.

35 Cf. W. F. Otto, Die Gijtter Grieehenlands(1961); en su versión castellana,
Las diosesde Grecia, Budeba (1973), p. 79.

~ Paus. 3, 13, 9. Cf. n. 35.
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llama a Afrodita «diosa nupcial paralas doncellas>’penetrandoaquí
Cipris en los dominios del matrimonio propios de fiera ~.

A lo largo del trabajo hemos traído a colación pasajeseuripideos

que acompañaronnuestras descripciones.Ya en este lugar podría-
mos aducir el texto, perdido, de un drama satírico de Sófocles lla-
mado Krisis o Juicio~<), escenificacióndirecta en estecasoy no sólo
alusionesen coros o arias monódicas,del tema del Juicio de Paris.
Era descrita Afrodita en esta obra, dice Reinhardt, «como placer
de los sentidos, Fledoné, perfamándosey contemplándoseen un
espejo»y Atenea«como Disciplina, Razóny Virtud (Phrdnesis,Nous
y Areté)», ambasen una contraposiciónentre sí tan clara y polar

que la imagen de llera, silenciadapor Ateneo quien nos transmite
el pasaje~, quedaría>suponemos,olvidada y oculta. Paris (como el
Heracles,según se ha dicho, de la imagen de Pródico ante la doble
senda)~ debe decidirse y elegir entre cl camino de la virtud y el
del placer, representadosuno y otro respectivamentepor Atenea y
Afrodita 4’. Mucho del espíritu caviloso e indeciso ante los dos cami-

nos refleja también el Paris del crater de Madrid, ante la doble y
no triple disyuntiva de las diosas.Pero si bien algo de estasdisqui-

siciones conservaestapieza no queremosen absolutocon ello acer-
car en lo concreto el drama sofocleo o la contemporáneaalegoría
de Pródico a nuestra escena.No creemos en absoluto que fuera
ésta la intención del pintor, que sigue bocetos y esquemasartesa-

nales muy determinados.Pero sí creemoslícito en estecaso indicar
aquellas posibles aproximacionesa un concursode Paris con dos
diosas como camino para la comprensiónde un hecho concretoen

37 Bur. Frgt. 781, 16: Iúv ~rcx~6Lvotqyn~X’ov ‘A~po8lrnv. Asirnisnio> n. 35.
38 La asociacióncon la plástica creemosque ha sido también sugerida por

B. P. Gardner, A Graniniar of Greek Art, p. 245, obra que no henos podido
conprobar (referencia tomada de C!aírmont). Sobreel pasajecf? K. Reinhardt,
Das Parisurteil (1938), p. 5, de donde sacanos la referencia. Cf., asimisno,
1. Woiler, Der Agon im Mythos (1974), pp. 104 ss. (Epígrafe: Das Parisarteil als
Schiinheitswettkampf)-

39 XV, 687c.
40 Cf. K. Reinhardt, o. e., p. 5; N. 1-limmelnann,Zur fligenart, p. 37, n. 23 a,

consideraque el Juicio de Paris fue modelo de la parábolade Pródico«Erst
dio neuo Sicht der Bhlder aus den Innern des Irlelden liess das Parisarteil
zun Master fur dio noralisehe Entscheidungdes l-leraklos am Scheidewoge».

41 La oposición neta entro Ateneay Afrodita estáya presenteen la 11. 1 338.
Cf. Stinton, o. e, p. 8, con referencia asimismo sobre Ja alegoríade Pródico.
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su sentido más amplio: tal vez aquí el reflejo, en la vasija de cerá-
mica, de una contraposiciónradical entredos modosde vida y valo-
raciones opuestas,presentesin duda en el pensamientoen crisis
del ciudadanoateniensede estos años.

Y dedicamosya la segundaparte del trabajo al estudio de los
bocetosesquemáticosque aparecenbajo una de las asas,a la dere-
cha como dijimos de la figura do Zeus (lám. IV, 1). Dibujados con
un trazo de ejecuciónmuy simple puedendistinguirse, semiocultos
por la palmeta inferior> dos bustos frontales, más visible el de la
derechay de mayor tamaño, de sexo dudoso aunquea un primer
golpe de vista parece femenino. Dentro del gran esquematismode
su hechura destacaen él un rostro ovalado con grandes ojos de
cejas enarcadasy marcadaspupilas. Está realizada la nariz en el
mismo trazo continuo de las cojas. Una línea quebraday deforme
marca el labio. Algunos trazossueltos nos indican la masa desorde-
nadadel cabellodel que caenal parecer,a amboslados de la cabeza
y sobre los hombros, dos largos mechones.Otros rasgossobre la
caraaparecenya menos claros: así, a la manerade un colgantepor
encimadel entrecejo,el resto de una pequeñalínea y, lo que es aún
menos definido, un trazo continuo y muy diluido, en suavecurva,
a ambos lados de las mejillas y sobre el labio superior.

Al lado de esta cabezaapareceotra más pequeñay aún menos

visible, al ser tapada en su parte superior por el barniz del vaso.
En ella se destacala línea ovalada, con grueso trazo, del rostro,
la nariz grandey, al parecer>la masadel cabelloa ano y otro lado
de la cara, todo ello realizado con un mínimo de lineas y una
rapidezcaracterísticade los bocetos.Algunos otros rasgos por enci-
ma de las cabezaspuedendistinguirse,siendo ya imposible en este
caso reconstruir motivo figurado alguno.

El detalle resulta de un gran interés dadas sus características
peculiarísimas,pues es un casoúnico en lo que conocemosde este
tipo de imágenes.Cabezasesquematizadas,en el fondo, por ejemplo,
de los vasos, no son del todo extrañas. Citemos,entre otras, una
hidria de Caereen el Museo del Louvre42, un as/xisapulio en Mann-
heim43 y un fragmento de copa etrusco en Bonn publicado por

42 mv. E 696.
~ C. V. A. (1), lán. 42, 9.
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K. Schauenburg44(lám. IV, 3). Podemos considerar estos ejemplos
en cierta medida próximosal nuestro.Recogey critica Schauenburg
en el citado trabajo las diversas interpretacionesofrecidas sobre
estos motivos anteriormente.Para los pies de las copas se penso
alguna vez en el valor o función ornamentalde estos dibujos, dado
que éstas solían colgarsede las paredesen las salasdel banquete.
En algunos casos se pensó asimismo en retratosesquemáticos.Es
extraño, arguye con razón Schauenburgsiguiendoa E. Pfuhl~, que>
de tratarseefectivamentede retratos, ocupasenéstos unos lugares
apenasvisibles del vaso. Hay que descartarun tipo de decoración
premeditada o intencionalmenteestructuraday ver más bien aquí
una elaboraciónespontánea.Se trata sencillamente,dice el Profesor
de Riel, dc bocetos que vendrían motivados por las más diversas

circunstancias.Con posterioridad a este trabajo de Schauenburg,
U. Knigge ha dado a conocerun boceto similar representandouna
cabezabarbadade perfil que fue dibujada sobre una cañería de
cerámica del Agora de Atenas~. Según esta autora hemos de ver
aquí un retrato del autor, esto es, del ceramista>a la manerade
una firma ~. Otros bocetosde un carácterya diverso como lo pueden
ser los curiosos personajesdel jarro de Faleron~ (lám. IV, 2) han

sido interpretadospor E. Brein como y¿Xoia o jBotoKávLa apotro-
paicos, protectoresdel horno del alfarero~<).

Los rostrosde nuestrovaso difieren, de los hastahoy publicados,
en dos puntos: por su situación peculiarísima,pues quedansemi-
ocultosentre las palmetas,y por su carácterde imágenesfrontales.
Conocida es la especial pregnanciade los rostros de frente en la
cerámica griega, donde aparecensiempre caracterizadospor una
marcadasympátheia,comunicabilidady expresionismo~<). Su carác-

~ Inv. 1540. K. Schaaenbarg,ArchdologiseherAnzeiger (1971), p. 162.
45 E. Pfuhl, Die Anfange der GriechisehenBildniskunst (1927).
46 Archdologischer 4nzeiger (1972), Pp. 605 ss., figs. 4438 ab.
~ Pp. 614-~l5. «Hier hinterlioss wohl der Topter, anstelle somos Namens,wio

bei den Rohren des Enneakrounos,5cm Abbild».
48 fi~ Ptubl, o. e., en n. 45, lán. 12, 9 (M.« Nacional do Atenas).
49 JabreshefledesOstorreichisehenArcbáologíscbenInstituts in Wien, XLVIII

(1967), PP. 39 ss. Sobrela voz Paoxdvtov. Pollax 7, 108; Aristófanes frgto. 510,
aplicado a los talleres de broncistas.

~ Sátiros borrachos que niran descaradamenteal espectador; cabezasterro-
ríficas y apotropaicasdc Gorgonas; o el pat/tos extrono de algunoshéroes o
personajesmoribundos. Podemos en cierta medida aproximar nuestra repre-
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ter oculto nos hace pensar>bien en un ensayo,sin intención de per-
durabilidad por parte del pintor que pudo creer un momento que
estazona del vaso iba a ser cubierta finalmentede barniz y no con
palmetas> o acasoen el simple juego de un aprendiz,quien, en un
rato de humor, pudo querer liberarse de la monotonía del trabajo
cotidiano, representando,a imitación de su maestro, rostros huma-
nos. Recordemosque el trabajo del taller cerámico de la Atenas
Clásicaestá marcadamentejerarquizado: cada miembro tiene en él
su categoríapropia y su función determinadacomo bellamentenos
muestraun famoso vaso del Pintor de Leningrado en la Colección
Torno de Milánu (lám. III, 3). Hemos de suponer que fuera un
aprendiz quien dibujara las partes ornamentalesy secundariasde
estos grandescrateres, reservándoseel maestro experto la realiza-
clon, mucho más creadora,de la escenaprincipal. Tal voz por ello
mismo sintiera el discípulo el deseo,en un momentode travesura
y de espontaneidad,de experimentarpor su propia cuenta en la
figuración humana.Sirva ello tan sólo como hipótesis a la espera
de aportacionesnuevassobre el tema.

Lo cierto de todo ello es que estehermosocrater no desmereció
en absoluto por causade este detalle pintoresco. El rico caudillo
ibérico de Tútugi que lo compró manifestó con él su opulenciaen
la vida y finalmenteen la tumba>donde fue hallada estapieza con
otros dos crateres,que le sirvieron de urnas cinerarias~. Nos que-
daría aún por respondera una pregunta: ¿quérazones—junto con

sentación frontal al boceto de un lécito panzudo de Olinto publicado por
Robinson,Exeavationsat Olynthus, pl. 117, núm. 255: «Extroncly crudo repre-
sentationof an anin,al>s or Silen>s face in fulí froní view», del siglo lv como
nnestrapieza.

5’ 1. D. Beazley, Potter and Painter in Ancient Athens (1944), Pp. 97, 99.
J. V. Noble> The techniques of Painled Attic Pottery (1966), PP. 54-55, figs. 74
y 207.

52 Cabré y Motos, o. e., en a. 1, p. 42, sepultura 82. Dc los tres crateres
de campana,ocultos bajo el suelo de la gran cámarasepulcral,uno de ellos
so hizo añicosdurantela excavaciónal caerleencina la losa que los guardaba.
La segunda pieza es obra también del Pintor de la Grifomaquia de Oxford y

su cara principal nuestrauna movida escenadionisíaca(G. Trías, o. e., lámi-
na CCVII). Tiene este ejenplar en su cuerpo dos agujeros con grapas, testi-
nonio de que se rompió y de que posteriormente,en la misma AntigUedad,
se recompuso: es éste un detalle no carente de importancia, pues, aparte de
indicar el gran aprecio del poseedorque manda restaurarla pieza rota, nos
muestra que estos vasos eran objetos útiles en la vida cotidiana.
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las de la tradición heredada—pudieron mover al pintor ateniense
del siglo mv para representareste conocidísimotema del Juicio de
Paris en un cráter que se sabía destinadopara su exportación a
un país lejano? La respuestasería motivo de una disertaciónmás
larga y nos situaría ahora en la vertiente económicadel proceso
productivo. Recordemosque estamosen los años inmediatamente
posterioresa la larga guerra del Peloponeso: como consecuencia
de la derrota atenienselos aliares de la ciudad deben buscar otros
mercados que sustituyana los antiguos de la Magna Grecia. Éstos

son, «grossomodo», el Sur de Rusia (esquemáticamenteKertch) y,
en el Occidente,la PenínsulaIbérica. Parecelógico que el pintor
de vasos adaptarasu viejo repertorio iconográfico amoldándoloal
gusto de los nuevos clientes.Dentro del esquemaambiguo del mun-
do del atenienseen relación con estos paísesdesdibujadospor la

lejanía, suponemosque la aludida seleccióntemáticahubo de venir
determinadapensandosobre todo en el mercado,mucho más rico,
de la costa del Mar Negro. Los datos son coincidentesy apuntan
en este sentido: escenasdionisíacasde posible ambiente tracio o
representaciones del mundo de las amazonasy sus oponenteslos
grifos. Y, en nuestro caso, la ambientación de Paris ataviado a la
manerade un escita o de un oriental, en una escenacolorista y de
evasión que nos sitúa, con cierta imprecisión romántica,en un pais
bien alejado de la desengañadaAtenas. Una revisión de los temas
iconográficos sobre los vasos importados a la PenínsulaIbérica en
el siglo iv apuntaa este mundo exótico intuido por el artista ate-
niense de forma vaga y probablementeconformado como reflejo
del gusto de sus compradoresdel Sur de Rusia. Pero si bien el
pintor de vasos no conoció a sus clientes dc Iberia, sí que debió
de influir en ellos de maneradecisiva con estas representaciones.
No es la primera vez que encontramosrelacionadala iconografía
de un vaso con el gusto de los compradoreso de los intermediarios.
Algo de ello apuntamos someramentecon relación a la kWix ática
de Medellín, del siglo VI ~. Pero el tratamiento en profundidad de
esta problemática sería un tema demasiadoamplio para desarro-
llarlo aquí.Bastecon dejar sugerido el camino de un estudiofuturo

R. Olmos, En torno a la kylix de Medellín (en prensa).
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sobreiconografíaen la PenínsulaIbéricaen esteperíodoque deberá
realizarseconjuntamentecon un análisis económicodel comercio
de vasosgriegos a lo largo del siglo Iv a. C.

RICARDO OLMOS ROMERA

Museo Arqueológico Nacional

RELACIÓN DE LAS ILUSTRACIONES

Láms. 1, II, 3 y IV, 1. — Crater de campanadel Pintor de la Grifomaqaia de
Oxford del Museo Arqueológico Nacional de Madrid. Fotos cortesía del
Museo.

Lánis. II, 1 y 2. — lUdria de Figuras Rojas del BadisehesLandesmuseundc
Carísrahe.Fotos cortesíadel Museo.

Lám. III, 1. — Hidria del Museo Británico B 312; segúnCh. Dagas, Rccueil,
pl. X, 2.

Lán. III, 2.— Copa de Berlín (Antikenabteilung) firmadapor Hieron, mv. F 22
91; segúnel CVA (2), Berlín, lára. 84.

Hm. III, 3. — Hidria del P. do Leningradosegúnla Colección Torno de Milán.
SegúnJ. V. Noble, The techuiquesof Painted Attic Pottery, fig. 74.

Lán. IV, 2. — Enócce de Atenas(Museo Nacional).Desarrollodel cuello. Según
E. Pfuhl, fíe Anfiinge der griechisehen Bildniskunst, fig. 12, 9, y F. Broin,
Jhósí Wien, 1967, fig. 28.

Lán. IV, 3. — Fondo del pie de una copa etrusca en Bonn (Akademisches
Kunstrnuseun),núm. 1540. Foto cortesíadel Museo.
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