BOCETOS SOBRE UN CRATER DE CAMPANA
CON EL JUICIO DE PARIS

Recogemos en esta nota un detalle interesante y curiose que
hace ya algin tiempo descubrimos sobre un crater de campana
atico procedente de la Necrépolis ibérica de Tutugi, en Cerro del
Real (Granada) y que hasta hoy dia ha pasado inadvertido a los
diversos estudiosos que se han venido ocupando de la piezal. Se
trata de los dibujos rapidos, abocetados, de unos rostros de apa-
riencia humana sobre la zona destinada a las palmetas de una de
las asas, a la derecha de la cara principal (lam. IV, 1). Entremez-
clados v semiocultos entre los pétalos y volutas ornamentales son
éstos unos detalles dificiles de distinguir y nada claros a un primer
golpe de vista. En la busqueda de una solucién para estos bustos
examinamos el crater en repetidas ocasiones, lo cual trajo consigo
el planteamiento de nuevos problemas: nuestra atencién se fue
centrando prioritariamente en la cara principal del vaso, decorada

1 Juan Cabré Aguilé v Federico de Motos, La Neerdpolis Ibérica de Titugi
(Galera, prov. de Granada), Madrid (1920), p. 42; J. Cabré, La Necrdpolis de
Tritugi, objetos exdticos o de tnfluencia orviental en las necrdpolis turdetanas,
Bol. Soc. Esp. de Excursiones, XXVIIT (1920), pp. 250-252, 14m. 13; P. Bosch
Gimpera, Etnologia de la Peninsula Ibérica, Barcelona (1932), p. 347, fig. 29%;
A. Garcia vy Bellido, Los hallazgos griegos en Espadia (1936), p. 106, nuim. 45,
lam. LXIX; el mismo, Hispania Graeca, 1948, 11, p. 182, niim, 74, 2, lam. CXXXV,
2; G. Trias, Las cerdmicas griegas de la Peminsula Ibérica (1967-1968), p. 458,
lams. CCV, 2 y CCVI. De este iltimo libro hemos tomado la bibliografia
citada. El ejemplar de Madrid es recogido asimismo por K. Schefold, Unter-
suchungen zu den Kertschen Vasen, 1934, ntim. 97; H. Metzger, Les réprésen-
tations dans la céramigue atfique du [Véme siecle (1951}, p. 270; C. Clairmont,
Das Parisurteil in der antiken Kunst (1951); 1. Raab, Zu den Darstellungen des
Parisurteils (1972), p. 90.
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con una representacion del Juicio de Paris, La ausencia de la escena
de una de las diosas, aparentemente Afrodita, nos parecié de interés
y nos llevé a reconsiderar de nuevo la pieza en su vertiente icono-
grafica. Uno y otro aspecto de este vaso —iconografia y bocetos—
son ofrecidos a discusion en el presente trabajo, pretendiendo expo-
ner aqui tan sélo, al modo tradicional de las escuelas filolégicas en
la critica de textos antiguos, meras conjeturas u opciones en su
orden preferencial. En el compiejo campo de la iconografia cldsica,
tan rico a veces de posibilidades interpretativas, juega un papel no
despreciable el subjetivismo del investigador. Sus propios criterios
personales, su gusto, su predileccién por un enfoque particular
hacia tal o cual parcela culiural, son en muchas ocasiones la pauta
por la que se guia éste para la eleccidon y comparacién de los textos
con las fuentes plasticas. El hecho, por otra parte, de que no dis-
pongamos mas que de una imagen fragmentaria y en ruinas del
pasado cldsico nos lleva a ser cautos en extremo a la hora de apor-
tar soluciones monoliticas y de una sola pieza. En ocasiones el
tiempo se ha llevado consigo o, simplemente, ha ocultado, el pilar
clave para la interpretacion del conjunto, el testimonio basico para
la imagen global, la fuente directa para la aclaracion de un hecho.
Queda entonces abierto como camino el peligroso y bello juego de
la hipétesis verosimil, de la conjetura. Con tal espiritu queremos
presentar aqui algunas reflexiones surgidas en torno a este ejemplar
del Museo Arqueoldgico de Madrid, obra atribuida por J. D. Beazley
al Pintor de la Grifomaquia de Ozford?® y fechable en los primeros
afios del siglo 1v a. C.

El contenido de la cara principal de este crater es, repetimos,
el Juicio de Paris. La cara B del vase (lam. I, 2) esta decorada con
el consabido motivo de tres muchachos conversando, envueltos en
sus mantos de pafio grueso v uno de ellos, el de la izquierda, con un
disco adornado en su mano. Tenemos en este lugar, una vez mas,
el esquema evolucionado de los muchachos en la palestra: la con-
versacion de los jovenes estd acompafiada (muchacho de la derecha)
por el gusto ateniense hacia los gestos persuasorios. Es ésta una
composicién caracteristica que describe la ambientacién aristocra-

2 ARVE, p. 1428. Muestra este pintor un gusto muy acentuado por el color,
que lo acerca a su contempordnec el Pintor de Prémomo, asi como por los
elementos pictdricos ¢ ilusionistas propios de la época,
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tica del mundo efébico, tan vinculado socialmente desde sus comien-
zos a la Ceramica de Figuras Rojas. La crisis de la polis ateniense
en los decenios ultimos del siglo v a. €. —y con ella la de los
viejos ideales gue comporta-- pude influir tal vez en el proceso
que llevé a vaciar de su contenido este cliché, dejandolo, como
ocurre aqui, sin una relacién clara con la escena representada en
la cara principal 3.

Siguiendo, por una parte, la tradicion artesanal ceramica de
varios decenios atrds?® y, por otra, el tratamiento literario del tema
de la época’, ha situado el pintor el famoso cuadro del concurso
de belleza en las laderas del monte 1da, no lejos de Troya (lam. I,
1 ¥ 3). Los elementos bucdlicos y paisajisticos de la escena guedan
indicados entre las lineas quebradas y montuosas del lugar, dibuja-
das con un deleble trazo blanco, en parte hoy desaparecido. Asoma
arriba, entre las rocas, la cabeza blanca de un animal, una pantera
0 ledn probablemente®, indicados en marrén diluido sus detalles

3 La cara B de los vasos suele tener hasta el momento clisico una relacién
con la accidn desarrollada en la cara principal. El esquema de los jovenes
cnvueltos en sus mantos que, de pie, contemplan, comentan o estimulan el
desarrollo de la accion es conocido desde las Figuras Negras del siglo vi, con
un papel similar al del coro de un drama. Esta originaria participacién colec-
tiva va a ir paulatinamente despojandosc de toda significacién directa. Baie
otros aspectos diferentes del aquf citado estudia Wolfgang Slinder ¢l tema de
la crisis ciudadana en cstos afios en Klio, num. 36 (1974), pp. 229 ss.

4 1. Raab, ©. ., p. 62.

5 Cf. en lo fundamental Ch. Dugas, Recueil 1960, Tradition littérairve et tradi-
ton graphigue dans Antiquité grecgue, p. 59, (El trabajo original de este
autor fue publicado en Antiquité Classique, VI [1937], pp. 6 ss.) Sobre la
leyvenda del Juicio de Paris «f. asimismo C. Robert, Griechische Heldensage,
1L, p. 1076; K. Reinhardt, Das Parisurteil (1938}, ¥ A. Ruiz de Elvira, Mitologia
cldsica, pp. 395-404,

6 Garcia y Bellido y C. Clairmont opinan que s¢ trata de una pantera.
G. Trias ve en cambio en este protomo la representacién de «un carnero
mocho». Creemos que se trata de una ambicntacién general de la escena,
aunque podria también ponerse en relacién con Ja diosa sobre cuya figura
asoma este animal, comoc un simbolo asociado a ella. Las relaciones de Hera
con el leén estan frecuentemente testimoniadas (cf., entre otros, E, Simon,
Die Gdétter der Griechenm, pp. 59 ss., y finalmente K. Schauenburg, Die Gétiin
mit dem Vogelszepter, en Mitteflungen des Deutschen Archiologischen Instituts,
Rémische Abteilung, vol. 82 (1975), p. 215, nota 56). Sin embargo, sciiala este
ultime autor, no dcbe tomarse esto come critcrio decisive: también Afrodita
estuvo asociada con el ledn {arf. cit, nota 57; E. Langlotz, Aphrodite in den
Géirten {1954), p. 47, nota 27, tomado de K. Schauenburg). Nosotros preferimos
verlo, repetimos, dentro del contexto general del paisaje del Ida.
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interiores; a los pies de Paris, el prétomo erguido, con hocico mo-
teado, de un buey: uno y otro, alusiones ambientales al cardcter
oriental y al contorno pastoril, un tanto exético y romaéntico, del
principe troyano. Esta coloracién rdstica que va a presidir el agén
de las diosas nos es descrito bellamente v con gran simplicidad
poética en los versos del corc de la Ifigenia en Aulide euripidea®

Liegaste, Paris, al Iugar donde te habias criado,

como paster de bueyes,

acompaifiado de los carneros de respiandeciente blancura del Ida;
emitiendo con la siringe sonidos en la modulacidn bdrbara,

con ¢l soplo de las cafias imitando

las flautas frigias de Olimpo.

Y cridbanse las vacas de generosas ubres

cuando ¢l juicio de las diosas te posevd de locura

y te llevé a Grecia

delante de los palacios adornados con marfil...

En medio de este paisaje bucélico v de evasion ocupa el Paris
de nuestro crater el lugar preferente —central— de la escena. Su
cardcter de vida aislada y de hombre en soledad —povétpomog—
como lo describiera expresamente Euripides en su Andrémaca?® pu-
diera tal vez verse reflejado en la figura de gestos retraidos y ausen-
tes aqui representada. Sentado sobre unas rocas bellamente cubier-
tas por su manto, se muestra Paris ataviado con riqueza, con los
vestidos profusamente bordados: tiara o gorro «frigio» de final
redondeado, traje de manga larga y pantaldn, ténica corta y calzado
blando terminado en punta. La clava pastoril, apoyada con indolen-
cia sobre su hombro izquierdo —aqui en sustitucion, simbdlica vy
funcional, del cetro o de la lanza—, no deja de poseer, a imitacion
de Heracles o de Teseo, un cierio caracter ambivalente a la vez que
una vaga coloracidén aventurera y semihercica propia de estos afios
de crisis?. Este atuendo peculiar no puede ser en definitiva sino

7 Vv. 573-583. Sobre todas estas comparaciones cf. fundamentalmente la mo-
nografia de T. C. W. Stinton, Euripides and the judgement of Paris (1965),
v A. Ruiz de Elvira, «Helena. Mito y etopeva», CFC VI 119 s.

8 Vy. 274-.292, especialmente 281-282;

Botfpa T &pol povétpomov veaviav
Epnpov 97 foTiobyov odhdv.

% Para la caracterizacién de Paris c¢f. 1. Raab, o. ¢, cap. IV, «Tracht und
Attribute des Paris». Sobre la significaciéon de estos slementos, p. 63.



BOCETOS SOBRE UN CRATER DE CAMPANA 303

una imitacién mas o menos directa del traje que para este personaje
utilizara la tragedia contemporinea . A imitacién también de aquélla
hemos de ver la caracterizacién simultinea del héroe como pastor
y como priuncipe?, sin descartar, por otra parte, la posible pervi-
vencia en estas escenas de un arcaico procedimiento narrativo de
la plastica Aatica, segin el cual una figura o incluso un objeto de
la escena se revisten de especial pregnancia y pueden desplegar,
auténomamente y yuxtapuestos a la accidn, alusiones a otros mo-
mentos significativos del mito ?. Esta ultima posibilidad es para
nosotros mas dudosa y en este caso innecesaria.

Con gesto ensimismado ¥ dubitativoe tiene el héroe vuelto su
rostro hacia la izquierda. Parece estar escuchando -—o mds bien
diriamos que acaba de escuchar— el mensaje de Hermes. Viste el
dios botas altas, pétaso sobre su espalda, tGnica corta y, sobre ésta,
la clamide de viajero . Una diadema blanca cifie su cabeza. Apoya
su pie en una roca, descansando uno de sus brazos indolentemente
sobre la rodilla, con habitual gesto de oficio. Su mano derecha,

10 B, Paribeni, Enciclopedia dell'Arte Antica, 5 (1963), s. v. Paride, p. 591.
Sin embargo, segin I. Raab (p. 63), el traje indicarfa mas bien la patria
asidtica de Paris «ohne etwas iiber seine Beschiftigung oder gesellschaftliche
Stellung auszusagens.

1l Una fuente poética comin gue debié encontrar su expresion escénica en
el teatro de Sdéfocles ¥y de Euripides inspira a los pintores de vasos del dltimo
tercio del siglo v a. C. en su caracterizacién de Paris a la vez como pastor
vy como principe. A la originaria visidn, patriarcal y heroica, del principe como
pastor de rebanos y de pucblos, se superpone, va en la segunda mitad del
siglo v a. C., la novelesca y mas dramatica narracidon de la «expositio» del
recién nacido Paris en las montafas del Ida, a la que sigue el motivo de la
anagndrisis o reconocimiento (sobre este tema cf. A. Ruiz de Elvira, Mitologia
Cldsica, pp. 400 s.). Una simultaneidad de ambos elementos puede asimismo
encontrar su justificacion como elemento podtico en la antistrofa del ya
citado coro de Ifigenia (v. 383). En este pasaje ¥ sin darse una ruptura clara
entre la sucesion real y la palabra poética noes es descrito Paris como un
pastor, segin vimos, y ahora, en su actuacion inmediata, como un opulento
principe oriental que emprende el rapto de Helena. También en nuestro vaso
superpone igualmente el pintor ambos motivos,

12 Sobre este problema comenta ampliamente N. Himmelmann-Wildschiitz,
Erzihlung und Figur in der archaischen Kunst, 1967, Para este motivo de Paris,
pp. M y 96. Asimismo, I. Raab, o. ¢, pp. 92 ss. El primer ensayo sistemitico
de dar una explicacidon coherente a estas aparentes contradicciones en el len-
guaje de la figuracién arcaica puede verse en la obra de C. Robert, Bild und
Lied, 1881, pp. 15 ss.

13 Sobre la representacion de Hermes cf. P. Zankel, Wandel der Hermesgestalt
in der attischen Vasenmalerei, 1965, para el juicio de Paris, p. 19.
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alzada en actitud mostrativa y en expresion retérica, sostiene un
caduceo cuya terminacién superior esta adornada por un disco que
podria ser de bronce ™. ]

Rodean a Paris, en disposiciéon simétrica, dos de las tres diosas
llegadas al agén, ambas en su manifestacion esculidrica de presen-
tacién y de espera, una y otra mostrando, a la vez que su belleza,
sus atributos de divinidad. No ofrece duda alguna la figura de Ate-
nea apoyada sobre su lanza, con el casco corintio de penacho blanco
sobre su cabeza y la égida corta sobre su pecho, decorada ésta con
el ajedrezado caracteristico de algunos pintores de finales del si-
glo v¥® y sin las serpientes aqui ni la cabeza terrorifica de la
Gorgona, ausencias en este caso quizas significativas dentro del
contexto general del concurso de belleza: interés de la diosa por
resaltar su vertienie atractiva sobre la apotropaica. Apoya su mano
derecha sobre la cadera, la pierna doblada ligeramente en contra-
posto, sin descansar su pie plenamente sobre el suelo. La cabeza,
acompafiando €l movimiento poiencial del cuerpo, se inclina interro-
gativa, atenta a la decisidn de Paris. Una noble lucidez y nobleza
de porte, habituales en la diosa, caracterizan aqui una vez mas el
conjunto de su figura.

Al caracter mostrative de Atenea responde, en reflejo simétrico
a la derecha del vaso, la otra diosa rival. Mayor dificultad de inter-
pretacién ofrece para nosotros esta figura divina, al presentarse
aislada y con unos atributos neutros. Sostiene sy mano izquierda un
cetro, rematado en palmeta, mientras que su derecha parece haberse
detenido en el gesto de retocar los rizos de su cabello, tal vez ador-
nados con flores blancas. Generalmente se ha visto en esta figura
a la diosa Hera, acaso, pensamos, por el atributo del cetro y por
su proximidad con Zeus. No descartamos nosotros categdricamente
esta posibilidad, altamente verosimil, pero nos sentimos tentados a
escoger la segunda opcion, asimismo sugestiva: la diosa Afrodita
en contraposicion con Atenea . Volveremos mdés adelante sobre esta
cuestion aqui abierta.

14 Asi Clairmont, o. ¢., con relacién al crater de Madrid, con paralelos. Garcia
y Bellido lo describe, en cambio, como un espejo.

15 Asi, en el Pintor de Cadmo. Cf. la hidria del M.° de Leningrado con
el Juicic de Paris, ARV? p. 1185, ¥ H. Metzger, o. ¢, lam. XXXVI], con la
figura de Atena séle parcialmente conservada.

16 E1 vestido de la diosa apoyaria esta udltima interpreiacion: un quitén



Lam. I.—Crater de campana del Pintor de la Grifomaguia de Oxford en el
Museo Arvqueoldgico Nacional
Arriba, cara principal, con el Juicie de Paris; a la dcrecha, cara sccundaria:
cfebos dialogando; abajo, detalle de la escena principal



Lam. II.—1) Hidria de Carlsruhe con el juicio de Paris. — 2) Detalle de la
hidria de Carlsruhe. — 3) Delalle del crater de Madrid



Lam. III. — 1) Hidria de Figuras Negras del Museo Britdnico, — 2) Copa de
Hieron en Berlin. — 3) Hidria del Pintor de Leningrado de la Coleccion Torno
de Milin
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Liam. IV. — 1) Detalle del crater de Madrid. — 2) Endcoe de Atenas, desarrollo
del cuello (segun Pfuhl v Brein). — 3) Fondo del pie de una copa efrusca
en Bonn
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Queda por ultimo, intencionalmente marginado, la figura de Zeus
(lam. II, 3). Descargando su cuerpc sobre el cetro rematado en
cisne 7 aparece sentado el dios hacia la derecha. Su torso, en tres
cuartos, estad desnudo y sus piernas, que invaden casi el espacio
ornamental de la zona de las asas, quedan cubiertas por el manto,
«facilmente» entrecruzadas. Se sitda 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 lejania y frialdad
olimpicas, el desenlace del agén de belleza.

Junto con los detalles aislados en los que hemos venido sefia-
lando alguna concomitancia concreta con los textos, entrevemos
también en el conjunto de la escena ese espiritu propic de la época
que, de manera similar, hallamos en las tragedias de Euripides,
hecho que ha sido estudiado mas detenidamente por alglin autor 8
Asi, la apariencia retérica del heraldo divino que interrumpe la
soledad idilica de Paris con la propuesta del juicio, el caracter dubi-
tativo del pastor troyano descrito en el momento tenso y melanco-
lico de su pensamiento interior, la presencia, un tanto atemporal, de
las diosas rodeando a Paris en los instantes de espera y por dltimo
la figura, fria vy alejada, de Zeus, son caracteristicas psicolégicas y
dramaticas todas ellas que muy bien encajan dentro del ambiente
espiritual de la época de Euripides y de los afios inmediatamente
posteriores —comienzos del siglo 1v— en que podemos fechar esta
obra.

Con relacién a este tema de la cara principal queda, por dltimo,
un punto por justificar: la ausencia de una de las diosas, quien-
quiera que ella sea, Hera o Afrodita. Dos factores, creemos, pueden
haber jugado aqui su papel en la concepcién del pintor. Por un
lado, cabria una explicacién meramente formal, de composicién
pictdrica. Por otro, v en ello entraria va la eleccién preferencial

Jargo con mangas salpicado de pequefios adoernos, sin duda perteneciente a un
tipo de atuendo barbaro. Cf. sobre ello 1. Raab, o. ¢, p. 93, quien basandose en
este detalle opta por Afrodita.

17 Segiin Aristofanes, Pdjaros, vv. 508 ss. y escolic a vv. 510, 512 y 515, los
pajaros son adornos de cetros de reyes; sobre el de Zeus, dice el texto, se
asienta un Aguila. Sobre este tema cf. I. Raab, o. ¢, pp. 82 ss,, ¥ Schauenburg,
art. cit., en nota 6, pp. 211 ss.

18 Cf. especialmente las obras citadas de T. C. W. Stinton (n, 7) v Ch. Dugas
(n. 5).

XI.—20
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entre Afrodita y Hera, de contenido. En el primer caso debemos de
admitir para este crater su cardcter de copia —como en realidad
lo es— de modelos cerdmicos anteriores mucho mds complejos, agui
simplificados. El abigarrado tema del concurso de belleza en su
rica vision paisajistica, con Paris como figura central, axial, de la
escena es una creacién de la ceramica atica de la segunda mitad
del siglo v a. C,, creacién que puede guardar influencias de la gran
pintura mural de aquellos afios tendente a lo monumental v a lo
grandioso. El tema encontraba su expresion mds adecuada dentro
de la pintura vascular en el espacio trapezoidal y convexo de las
hidrias, tal como ocurre, por ejemplo, en la famosa pieza de
Carlsruhe ™ (lam, II, 1 y 2). Al trasladar este motivo al espacio
rectangular de un crater e incluirlo ademas en la rigida composicién
simétrica de nuestro pintor, una de las tres fipuras femeninas que
rodean a Paris no encuentra ya cabida en el nuevo marco v pierde
entonces su puesto. Contemplemos un momento, considerdndolo su
paradigma hipotético, el ejemplar de Carlsruhe, pieza maestra sobre
este tema. Los elementos formales y de composicién son, por lo
general, comunes a este grupo de creaciones aticas de fines del
siglo v en las que el pintor, sirviéndose probablemente de bocetos
de taller, adapta para cada tema particular relaciones concretas de
estos esquemas prefijados de aplicaciéon plurivalente. De esta ma-
nera, la figura sentada sobre su manto en una roca, potencialmente
multiple en un principio —un dios por lo general, o un héroe que
amalgama en torno a si la escena—, se concretiza en las figuras de
Dioniso y su séquito, de Heracles coronado, de Céfalo rodeado por
el cortejo de Procris o en nuestro caso de Paris v las diosas. La
simple comparacién entre la hidria de Carlsruhe y el criater de Ma-
drid es suficiente para constatar la unidad de algunos elementos
formales y de composicién que subyace en ambas: asi la disposi-
cién en torno a Paris, pastor y principe a la vez, vuelto ante la pre-
sencia de Hermes; la descripcidon paisajistica de la escena; la carac-
terizacién animica y plastica de los personajes divinos, generalmente
atentos a la decisidén de Paris; la presencia de Zeus contemplador
desde la lejania de su roca olimpica {lam. II, 2), ete. En la hidria
de Carlsruhe, ejemplar mucho mas rico, aparece situada Afrodita,

19 Beazley, ARV? pp. 1315 y 1690, CVA Carlsrube (1), pis. 22, 23 y 24.
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tal vez intencionalmente, detrds del dios Hermes: estd sentada y
acompanada de un eros alado gue se ocupa de las cintas —porta-
doras del encanto y poder sugestivo del amor— que cifien el vestido
de la diosa. Tal vez significativo pueda ser también el hecho de
que sea Afrodita la que aparezca oculta a los ojos de Paris y no
Atenea o Hera quienes con su mirada atenta y su presencia quieren
influir en la decision final del juicio. Le basta aqui a Afrodita dejar
sentir su poder irresistible en la figurita de un pequefio eros que
revolotea alrededor de Paris y que, apoyado apenas sobre el hombro
del héroe en un suave e insinuante toque de atencién, cuchichea en
intimidad junto a su oido. Bellamente sugirié Ch. Dugas para esta
escena ® Jos versos de la ya citada Andrémaca euripidea: «Cipris
le conquistd con palabras engafiosas, encanto para el oido», Nuestro
ejemplar de Madrid es evidentemente un resumen, una esquemati-
zacion de este tipo de escenas.

Creemos sin embargo que, junto con el motivo determinante de
la pura composicion formal, también otros factores —iconograficos
v de contenido— pudieron jugar aqui su papel mis o menos deci-
sivo en la concepcidn de nuestro crater. En principio, v con respecto
a una posible ausencia de Afrodita, nos pareceria extrafo que el
artista, obligado tan sélo por el esquema rigido de la distribucién
escénica, hubiera olvidado precisamente a esta deidad, de tan pro-
fundo arraige y tan popular en las representaciones cerdmicas del
siglo v 2, Tal vez, pensamos, este tipo de visién simétrica que carac-
teriza a la representacion pudo verse favorecida por la preferencia
del artista hacia un juicio con dos diosas. Quizds debiéramos ver
aqui una influencia de la época, tendente, en estos afios de descubri-
miento de la decision humana, a situar en una disyuntiva polar el
camino de la eleccién, interiorizando en cierta medida la opcién de
un mortal e incluso apuntando tal vez a una incipiente moralizacién
del tema. Insistiremos mads adelante sobre ello.

2 Cf. n. 5.

2L Cf., para un repertorio de las representacioncs de Afrodita en esta época,
H. Metzger, Les représentalions dans la céramique attigue du IVéme sidcle,
1951. Hera sin embargo gozd de una profunda popularidad en las representa-
ciones de este tema en el Sur de Italia, donde en algunos casos parece hasta
recibir una especic de premio de consolacién. Cf. sobre este tema K. Schauen-
burg, art. cit,, en n. 6.
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Permitasenos en este lugar situarnos retrospectivamente en los
inicios de la iconografia de este tema para seguir, resumiendo lo
que han dicho ya diversos investigadores Z, la evoluciéon de este
mito en el arte griego. En la manifestacion de las diosas y sobre
todo en su relacion con Paris es donde creemos que hay que radicar
el enfoque —religioso ¥ a la vez plastico— del problema: epifania
divina por un lado, por otro coloquio de los dioses con un mortal.
La mas antigua representacion conservada, un famoso peine de mar-
fil de Esparta?®, resulta claramente reveladora a esie respecto. El
Paris de esta pieza, sentado sobre un trono, nos es descrito en el
instante preciso de su actividad intensa y apasionada: recibir a las
diosas y emitir su juicio en favor de Afrodita. Como profundamente
ha sugerido K. Schefold ), pervive ain aqui el esquema de la pri-
mitiva representacién chamanica, segin la cual el sefior terrenal, el
rey, estd por encima de las potencias divinas. En la ceramica halla-
mos la primera representacidn del Juicio en la temprana olpe Chigi,
de estilo protocorintio #. Ante un Paris juvenil ¢ imberbe, que aguar-
da de pie y sereno, se presentan en ordenada procesién las tres
divinidades. La altima de ellas —una inscripcidén nos lo indica-— es
Afrodita.

A lo largo del siglo vI imitan en lo esencial los artistas Aticos
esta temprana tiradicidon corintia. En todas las representaciones
avanzan las diosas en fila solemne, precedidas por Hermes. En sus
inicios van ellas vestidas por igual con largo peplo arcaico y sin
diferencia esencial alguna en su iconograffa. Sin embargo, a la con-

2 K, Schefold, Das homerische Epos in der archaischen Kunst, recogido en
«Wort und Bild. Studien zur Gegenwart der Antike» {1974), p. 33: la recensién
de R. Hampe al libro de Clairmont en Gromon 26 (1954), pp. 345 ss., con una
critica profunda y muy rica en sugerencias; el articule citado en n. § de
Ch. Dugas; para el periodo arcaico, Hans von Steuben, Friithe Sagendarstellun-
gen in Korinth und Athen, 1968, pp. 56 ss.; para el periodo clasico, N. Him-
melmann-Wildschiitz, Zur Figenart des klassischen Gditterbildes (1959), p. 37,
nota 23 a.

23 R. Hampe, Das Parisurteil auf dem Elfenbeimkam aus Sparta, en «Neue
Beitrige, Festschrift B. Schweitzers (1954), pp. 77 ss.; E. L. Marangau, Lakoni-
sche Elfenbein- und Beinschnittzereien (1969), pp. 97 ss. v 107 ss., figs. 78 a-c.
Véase también A. Ruiz de Elvira, EC 30, pp. 170-172,

%0, ¢, en n. 22, p. 33; «Paris, der auf dem Thron sitzend urteilt, ist eine
Vorstellung, die noch in den spiten Iliasversen nachklingt. Die Gottinen kom-
mem in den Hof von Paris’ Haus, er preist Aphrodite und shiclt die anderen
Gittinens.

25 H. von Steuben, o. ¢., en n. 22, p. 56.
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cepcion serena del Paris juvenil que aguarda al cortejo, propio de
la tradicidén corintia®, suele contraponerse aqui la imagen de un
Paris barbado que inicia violentamente la huida, presa de terror
humano ante la aparicién divina: restriccion soldnica de la esfera
humana por la superior esfera de los dioses, imagen tragica y mo-
délica del hombre que en vano trata de escapar a su destino para
no desbordarse en hybris y perecer, aristocratica expresién del ate-
niense hacia su nueva religion limitativa 2.

En la evolucidén de las Figuras Negras, sobre la espalda, por
ejemplo, de una hidria del Museo Britanico # (lam. I1I, 1), se define
yva claramente la diosa Atenea con sus atributos —casco y lanza—,
mientras que Afrodita y Hera quedan adn formalmente indiferencia-
das®. Tan soélo el orden que guardan en la fila parece ser una
constante y un posible criterio de identificacidn: Afrodita camina
al final de la procesién divina .

Con las primeras Figuras Rojas nuevos elementos entran a for-
mar parte en la descripcidn del mito. Una famosa copa de Berlin,
firmada por Hieron* (lam. III, 2), nos muestra a un Paris de nuevo
imberbe y juvenil, caracterizado por primera vez como pastor. Sen-
tado sobre la roca del Ida entretiene su ocio tafiendo bucdlicamente
la lira. Las diosas, precedidas por Hermes, siguen atn en fila, ocu-
pando aqui Afrodita su habitual udltimo puesto en el cortejo. Sin
embargo, frente a la apasionada participacién de diosas y de héroe
en las representaciones de las Figuras Negras, en esta copa cada
figura se muestra y aparece en la esfera cerrada de su propia epi-
fania y existencia. Himimelman ha desarrollado una teoria muy bella

% Cf. la nota anterior. Para el problema de los gestos en este contexto,
dentro de la cerdmica dtica de Figuras Negras, cf, K, Bogen, Gesten in Begriis-
sungsszenen auf attischen Vasen. Cap., VII, «Urteil des Paris», p. 47. Para las
Figuras Rojas, p. 59.

71 Ct. R. Hampe, Gnomon, 1954, p. 550: «Ankunft des Zuges und Fluchtver-
such ist spezifisch attisch und setzt wohl auch eine dichterische Fassung dieser
Version voraus, die spitestens im 2. Viertel des 6. JTh. vorgelegen haben muss».

B Inv. B 312; CVA (6), pl. 79/1 y 81/3; Dugas, o. ¢, pl. XI, 2; Clairmont,
K. 78.

29 Atenea aparece ya caracterizada con lanza, de manera excepcional, en una
obra muy anterior, un tripode de Litle del Pintor C (ca. 570 a. C.). Cf. para
ello K. Schauenburg, Parisurteil und Nessosabenteuer auf attischen Vasen
hocharchaischer Zeif, Aachener Kunstblitter (1973), p. 24, fig. 27.

3¢ Para la ordenacion en fila cf. I. Raab, 0. ¢, pp. 69 ss.

3 Inv., F 2291; CVA (2), lams. 84-846; Beazley, ARV?, p. 459, 4.
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con relacidn a este tema®. Rodeada por un cortejo de érotes esta
aqui claramente caracterizada la diosa Afrodita. A su vez, y como
un juego reciproco ante la presencia divina, la fipura del mortal
Paris se remodela de nuevo. Frente a la expresién de terror y de
huida de las Figuras Negras su figura se aisla, se encierra en si
misma y se interioriza.

ILa segunda mitad del siglo v ahonda paulatinamente en esta
concepcién. De una manera légica y natural viene a imponerse un
cambio en la composicién espacial de la escena: si el interés recae
ahora en la fascinacién del pastor solitario y no en el terror que
le obliga a huir, las divinidades deben pasar a formar un circulo
en derredor de Paris que permancceri siempre sentado. El teatro
aportard el traje y los elementos coloristas de la accidn y tal vez
también una interiorizacién, ya casi moral, del tema®#. Pierde im-
portancia —el caso de la copa de Hieron es raro— la diferencia-
cién formal que parecia iniciarse y que nunca se establecerid con
claridad entre Afrodita y Hera, a la vez que pasa a un primer plano
la decisién interior de Paris. A lo largo de la representacién del
mito hemos podido constatar —de manera muy somera— cémo no
existe para el pintor la necesidad primordial de conferir unos
caracteres propios v definidos a las deidades Afrodita y Hera.

Parece ser que esta indiferenciacién en lo formal® responderia
en profundidad a una cierta identificacién o confusién de conte-
nido, al menos en la parcela amorosa en la que una v otra diosa
compartirian posiblemente atribuciones . Al parecer, segin nos
relata Pausanias, existia en Esparta una Afrodita-Hera a la que se
ofrecian cultos en relacidén con el amor* v un texto de Euripides

320, ¢, en n. 22, p. 15, fig, 4.

33 A. A. Papaicannou, «Zmoubal =lg Thv popporoyiav tol mhouvolov puBpobs,
Atenas (1972). En pp. 37 ss. sobre el influjo del teatro; trata asimismo el tema
del Juicic eomo epifania de divinidades (ref. tomada de H. Metzger, Bull. Arch.
237).

3 La dificultad de identificar a veces ambas divinidades en las representa-
ciones vasculares de estos afios es frecuente. Cf. ex. gratia, el lécito prdoximo
al P. de Viena, 1089, Beazley, ARV?, p, 1423; H. Metzger, Les représentations,
pl. XXX, 1: Heracles con una diosa {¢Hera, Afrodita?), Nike, Jolao v Hermes.

35 Cf. W, F. Otto, Die Gitter Griechenlands (1961); en su versidn castellana,
Los dioses de Grecia, Eudeba (1973), p. 79.

3% Paus. 3, 13, 2. Cf. n. 35.
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llama a Afrodita «diosa nupcial para las doncellas» penetrando aqui
Cipris en los dominios del matrimonio propios de Hera¥.

A lo largo del trabajo hemos traido a colacién pasajes euripideos
que acompafiaron nuesiras descripciones. Ya en este lugar podria-
mos aducir el texto, perdido, de un drama satirico de Séfocles lla-
mado Krisis o Juicio ¥, escenificacion directa en este caso v no sélo
alusiones en coros o arias monddicas, del tema del Juicio de Paris.
Era descrita Afrodita en esta obra, dice Reinhardt, «como placer
de los sentidos, Hedonéd, perfumandose y contemplindose en un
espejor» y Atenea «como Disciplina, Razén y Virtud (Phrdnesis, Nous
v Areté)», ambas en una contraposicidén entrc si tan clara y polar
que la imagen de Hera, silenciada por Ateneo quien nos transmite
el pasaje ¥, quedaria, suponemos, olvidada y oculta. Paris {como el
Heracles, segiin se ha dichoe, de la imagen de Prédico ante la doble
senda)* debe decidirse y elegir entre el camino de la virtud y el
del placer, representados uno v otro respectivamente por Atenea y
Afrodita 4. Mucho del espiritu caviloso e indeciso ante los dos cami-
nos refleja también el Paris del crater de Madrid, ante la doble v
no triple disyuntiva de las diosas. Perc si bien algo de estas disqui-
siciones conserva esta pieza no queremos en absoluto con ello acer-
car en lo concreto el drama sofoclco o la contemporanea alegoria
de Prodico a nuestra escena. No creemos en absoluto que fuera
ésta Ja intencion del pintor, que sigue bocetos v esquemas artesa-
nales muy determinados. Pero si creemos licito en este caso indicar
aquellas posibles aproximaciones a un concurso de Paris con dos
diosas como camino para la comprensién de un hecho concreto en

7 Eur. Fret. 781, 16: Tay napfévolg yapiiiov "A¢poblirav. Asimismo, n. 35.

38 La asociacion con la plastica creemos que ha sido también sugerida por
B. P. Gardner, A Grammar of Greek Aré, p. 245, obra que no hemos podido
comprobar (referencia tomada de Clairmont). Sobre el pasaje cf. K. Reinhardt,
Das Parisurteil (1938), p. 5, de donde sacamos la referencia. Cf., asimismo,
1. Weiler, Der Agon im Mvyihos (1974), pp. 104 ss, (Epigrafe: Das Parisurteil als
Schénheitswettkampf).

39 XV, 687c.

% Cf. K. Reinhardt, o. ¢, p. 5; N. Himmelmann, Zur Eigenart, p. 37, n. 23a,
considera que el Juicio de Paris fue modelo de la pardbola de Prédico: «Erst
die neue Sicht der Bilder aus dem Innern des Helden liess das Parisurteil
zum Muster fur die moralische Entscheidung des Herakles am Scheidewege».

4 La oposicidn neta entre Atenca v Afrodita estd va presente en la 71 338,
Ci. Stinton, o. c., p. 8, con referencia asimismo sobre la alegoria de Prédico.
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su sentido mds amplio: tal vez agui el reflejo, en la vasija de cera-
mica, de una contraposiciéon radical entre dos modos de vida y valo-
raciones opuestas, presente sin duda en el pensamiento en crisis
del ciudadano ateniense de estos afios.

Y dedicamos ya la segunda parte del trabajo al estudio de los
bocetos esquematicos que aparecen bajo una de las asas, a la dere-
cha como dijimos de la figura de Zeus (lam. IV, 1). Dibujados con
un trazo de ejecucidon muy simple pueden distinguirse, semiocultos
por la palmeta inferior, dos bustos frontales, mas visible el de la
derecha y de mayor tamafio, de sexo dudoso aungue a un primer
golpe de vista parece femenino. Dentro del gran esquematismo de
su hechura destaca en él un rostro ovalado con grandes ojos de
cejas enarcadas y marcadas pupilas. Estd realizada la nariz en el
mismo trazo continuo de las cejas. Una linea quebrada y deforme
marca el labio. Algunos trazos sueltos nos indican la masa desorde-
nada del cabello del que caen al parecer, a ambos lados de la cabeza
y sobre los hombros, dos largos mechones. Otros rasgos sobre la
cara aparecen ya menos claros: asi, a la manera de un colgante por
encima del entrecejo, el resto de una pequefia linea y, lo que es atn
menos definido, un trazo continuo y muy diluido, en suave curva,
a ambos lados de las mejillas y sobre el labio superior.

Al lado de esta cabeza aparece otra mdas pequefia ¥y aln menos
visible, al ser tapada en su parte superior por el barniz del vaso.
En ella se destaca la linea ovalada, con grueso trazo, del rostro,
la nariz grande vy, al parecer, la masa del cabello a uno y otro lado
de la cara, todo ello realizado con un minimo de lineas y una
rapidez caracteristica de los bocetos. Algunos otros rasgos por enci-
ma de las cabezas pueden distinguirse, siendo ya irnposible en este
caso reconstruir motivo figurado alguno.

El detalle resulita de un gran interés dadas sus caracteristicas
peculiarisimas, pues es un caso (nico en lo que conocemos de este
tipo de imagenes, Cabezas esquematizadas, en el fondo, por ejemplo,
de los vasos, no son del todo extrafias. Citemos, entre otras, una
hidria de Caere en el Museo de] Louvre®, un askds apulio en Mann-
heim® y un fragmento de copa etrusco en Bonn publicado por

42 Invy, E 696,
4 C VA (1), lam, 42, 9.
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K. Schauenburg® (lam. 1V, 3). Podemos considerar estos ejemplos
en cierta medida préximos al nuestro. Recoge y critica Schauenburg
en el citado trabajo las diversas interpretaciones ofrecidas sobre
estos motivos anteriormente. Para los pies de las copas se pensé
alguna vez en el valor o funcién ornamental de estos dibujos, dado
que éstas solian colgarse de las paredes en las salas del banquete.
En algunos casos se penst asimismo en retratos esquematicos. Es
extrafio, arguye con razon Schauenburg siguiendo a E. Pfuhl®, que,
de tratarse efectivamente de retratos, ocupasen éstos unos lugares
apenas visibles del vaso. Hay que descartar un tipe de decoracion
premeditada o intencionalmente estructurada y ver mas bien aqui
una elaboracidn espontanea. Se trata sencillamente, dice el Profesor
de Kiel, de bocetos que vendrian motivados por las mas diversas
circunstancias. Con posterioridad a este trabajo de Schauenburg,
U. Knigge ha dado a conocer un boceto similar representando una
cabeza barbada de perfil que fue dibujada sobre una cafieria de
ceramica del Agora de Atenas®. Segin esta autora hemos de ver
aqui un retrato del autor, esto es, del ceramista, a la manera de
una firma #. Otros bocetos de un caricter ya diverso como lo pueden
ser los curiosos personajes del jarro de Faleron® (lam. IV, 2) han
sido interpretados por F. Brein como yerola 0 Pookdvia apotro-
paicos, protectores del horno del alfarero .

Los rostros de nuestro vaso difieren, de los hasta hoy publicados,
en dos puntos: por su situacion peculiarisima, pues quedan serni-
ocultos entre las palmetas, ¥ por su caracter de imagenes frontales.
Conocida es la especial pregnancia de los rostros de frente en la
ceramica griega, donde aparecen siempre caracterizados por una
marcada sympdtheia, comunicabilidad v expresionismo®, Su carac-

4 Inv. 1540. K. Schauenburg, Archidologischer Anzeiger (1971), p. 162.

4 E, Pfuhl, Die Anfinge der Griechischen Bildniskunst (1927).

4 Archiologischer Amgzeiger (1972), pp. 605 ss., figs. 408 a-b.

4 Pp. 614-615. «Hicr hinterliess wohl der Topfer, anstelle seines Namens, wie
bei den Rohren des Enneakrounos, sein Abbilds.

# B, Pfuhl, 0. ¢, en n. 45, lam. 12, 9 (M.° Nacional de Atenas).

4 Jahreshefte des Osterreichischen Archiologischen Instituts in Wien, XLVIII
(1967), pp. 39 ss. Sobre la voz PBaoxdvioy, Pollux 7, 108; Aristéfanes frgto. 510,
aplicado a los talleres de broncistas.

® Satiros borrachos gue miran descaradamente al espectador; cabezas terro-
rificas y apotropaicas de Gorgonas; o el pathos extremo de algunos héroes o
personajes moribundos. Podemos en cierta medida aproximar nuestra repre-
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ter oculto nos hace pensar, bien en un ensayo, sin intencién de per-
durabilidad por parte del pintor que pudo creer un momento que
esta zona del vasc iba a ser cubierta finalmente de barniz y no con
palmetas, o acaso en el simple juego de un aprendiz, quien, en un
rato de humor, pudo querer liberarse de la monotonia del trabajo
cotidiano, representando, a imitacion de su maestro, rostros huma-
nos. Recordemos que el trabajo de! taller cerdmico de la Atenas
Clasica estd marcadamente jerarguizado: cada miembro tiene en él
su categoria propia y su funcién determinada como bellamente nos
muestra un famoso vaso del Pintor de Leningrado en la Coleccidn
Torno de Milan* (lAm. IIY, 3). Hemos de suponer que fuera un
aprendiz quien dibujara las partes ornamentales y secundarias de
estos grandes crateres, reservandose el maestro experto la realiza-
cién, mucho mas creadora, de la escena principal. Tal vez por ello
mismo sintiera el discipulo el deseo, en un momento de travesura
vy de espontaneidad, de experimentar por su propia cuenta en la
figuracién humana. Sirva ello tan sdlo como hipétesis a la espera
de aportaciones nuevas sobre el tema.

Lo cierfo de todo ello es que este hermoso crater no desmerecié
en absoluto por causa de este detalle pintoresco. El rico caudillo
ibérico de Tutugi que lo comprd manifesté con él su opulencia en
la vida y finalmente en la tumba, donde fue hallada esta pieza con
otros dos crateres, que le sirvieron de urnas cinerarias 2. Nos que-
darfa alin por responder a una pregunta: ¢qué razones —junto con

sentacion frontal al boceto de un lécito panzudo de Olinto publicado por
Robinson, Excavations at Olynthus, pl. 117, nim. 235: «Extremely crude repre-
sentation of an animal's or Silen’s face in full front views», del siglo 1Iv como
nuestra picza.

51 J. D, Beazley, Poiter and Painter in Ancient Athens (1944), pp. 97, 99,
J. V. Noble, The techniques of Painied Attic Pottery (1966), pp. 5435, figs, 74
y 207.

%2 Cabré y Motos, o. ¢, en n. 1, p. 42, sepultura 82, De los tres cratercs
de campana, ocultos bajo el suelo de la gran cdmara scpulcral, uno de ellos
se hizo afiicos durante la excavacién al caerle encima la losa que los guardaba.
I.a segunda pieza es obra también dcl Pintor dec la Grifomagquia de Oxford v
su cara principal muestra una movida escena dionisiaca (G. Trias, o. c¢., lami-
na CCVII). Tiene este ejemplar en su cuerpo dos agujeros con grapas, testi-
monio de gue se rompié ¥ de que posteriormente, en la misma Antigiiedad,
se recompuso: es éste un detalle no carente de importancia, pues, aparte de
indicar el gran aprecio del poseedor que manda restaurar Ia pieza rota, nos
muestra que estos vasos eran objetos utiles en la vida cotidiana.
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las de la tradicién heredada-— pudieron mover al pintor ateniense
del siglo 1v para representar este conocidisimo tema del Juicio de
Paris en un crater que se sabia destinado para su exportacién a
un pais lejano? La respuesta serfa motivo de una disertacién mas
larga vy nos situaria ahora en la vertiente econdmica del proceso
productivo. Recordemos que estamos en los afios inmediatamente
posteriores a la larga guerra del Peloponeso: como consecuencia
de la derrota ateniense los allares de la ciudad deben buscar otros
mercados que sustituyan a los antiguos de la Magna Grecia. Estos
son, «grosso modo», el Sur de Rusia (esquemdticamente Kertch) vy,
en el Occidente, la Peninsula Ibérica. Parece légico que €l pintor
de vasos adaptara su viejo repertorio iconogrifico amoldédndolo al
gusto de los nuevos clientes. Dentro del esquema ambiguo del mun-
do del ateniense en relacién con estos paises desdibujados por la
lejania, suponemos que la aludida seleccién temdtica hubo de venir
determinada pensando sobre todo en el mercado, mucho mas rico,
de Ia costa del Mar Negro. Los datos son coincidentes y apuntan
en este sentido: escenas dionisiacas de posible ambiente tracio o
representaciones del mundo de las amazonas y sus oponentes los
grifos. Y, en nuestro caso, la ambientacién de Paris ataviado a la
manera de un escita o de un oriental, en una escena colorista y de
evasiéon que nos sitaa, con cierta imprecision romantica, en un pais
bien alejado de la desengafiada Atenas. Una revisiéon de los temas
iconograficos sobre los vasos importados a la Peninsula Ibérica en
el siglo 1v apunta a este mundo exdtico intuido por el artista ate-
niense de forma vaga y probablemente conformado como reflejo
del gusto de sus compradores del Sur de Rusia. Pero si bien el
pintor de vasos no conocié a sus clientes de Iberia, si que debid
de influir en ellos de manera decisiva con estas representaciones.
No es la primera vez que encontramos relacionada la iconografia
de un vaso con el gusto de los compradores o de los intermediarios.
Algo de ello apuntamos someramente con relacién a la kylix Atica
de Medellin, del siglo vi®. Pero el tratamiento en profundidad de
esta problematica serfa un tema demasiado amplio para desarro-
llarlo aqui. Baste con dejar sugerido el camino de un estudio futuro

53 R. Olmos, En torno a la kylix de Medellin (en prensa).
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sobre iconografia en la Peninsula 1bérica en este perfodo que debera
realizarse conjuntamente con un analisis economico del comercio
de vasos griegos a lo largo del siglo 1v a. C.

Ricarpo OLmos ROMERa

Museo Arqueoldgico Nactonal

RELACION DE LAS ILUSTRACIONES

Lams. I, II, 3 v IV, 1. — Crater de campana del Pintor de la Grifomaquia de
Oxford del Museo Arqueoltgico Nacional de Madrid. Fotos cortesia del
Museo.

Léams. I1, 1 y 2. — Hidria de Figuras Rojas del Badisches Landesmuseum de
Carlsruhe. Fotos cortesia del Museo.

Lam. III, 1. — Hidria del Museo Britinico B 312; segun Ch. Dugas, Recueil,
pl. X, 2.

Lam. ITI, 2. — Copa de Berlin {Antikenabteilung) firmada por Hieron, Inv. F 22
91; segan €l CVA (2), Berlin, lam. 84,

Lam. III, 3. — Hidria del P. de Leningrado segin la Coleccion Torno de Milan.
Segtin J. V. Noble, The techniques of Painted Attic Pottery, fig. 74.

Lam, IV, 2, — Endcoe de Atenas (Museo Nacional). Desarrollo del cuello. Segiin
E. Pfuhl, Die Anfinge der griechischen Bildniskunst, fig. 12, 9, v F. Brein,
Jhost Wien, 1967, fig. 28.

Liam. IV, 3. — Fondo del pie de una copa etrusca en Bonn (Akademisches
Kunstmuseum), num. 1540. Foto cortesia del Museo.
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