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Dans ce travail, nous analysons I'iconographie de la céramique ibérique du Sud-Est espag-
nol, nous centrant sur 'exemple d’Elche (dpt. Alicante), dont le floruit se situe a I'époque
hellénistique (ITle & ler s. a.C.). Face aux interprétations comparatistes antérieures, qui essa-
yaient de voir la représentation locale comme un simple reflet d’autres cultures méditerranéen-
nes, a travers fondamentalement les mondes figuratifs grecs et puniques, nous proposons ici
un modéle qui explique internement ces images, sans pour autant renoncer, dans des cas con-
crets, & y reconnaitre une influence formelle —et religicuse— hellénisante ou punique. Les
représentations végétale, animale et humaine constituent une structure organique dans laque-
lle les éléments se remplacent alternativement ou se codéfinissent les uns les autres, et dans
laquelle les exceptions apparentes peuvent trouver une justification interne dans univers figu-
ratif ibérique lui-méme.

En este trabajo analizamos la iconografia de la cerdmica ibérica del Sudeste espaiiol cen-
trandonos en el ejemplo de Elche (Alicante), cuyo floruit productivo se sitia en época helenis-
tica (TIITI-T a.C.). Frente a las interpretaciones comparatistas anteriores, que buscaban en la
representacion local un simple reflejo de otras culturas mediterrdneas, a través fundamental-
mente de los modelos figurativos griegos y ptnicos, proponemos aqui un modelo que explique
internamente estas imédgenes, sin renunciar, por otra parte, en €asos concretos a reconocer en
ellas una determinada influencia formal —y hasta religiosa— helenizante o ptinica. Las repre-
sentaciones vegetal, animal y humana constituyen una estructura orgdnica en la cual los ele-
mentos se sustituyen alternativamente codefiniéndose unos a otros. Las excepciones aparentes
pueden hallar una justificacién interna dentro del propio universo figurativo ibérico.

1. UN APUNTE HISTORIOGRAFICO bajo cuyos influjos se ha querido situar el origen y
desarrollo de sus motivos figurativos y formales.
Desde sus inicios los estudios de cerdmica ibéri- Una y otra vez los estudiosos han intentado buscar

ca han estado marcados por la bisqueda de unos un centro colonial a estos estimulos que han actua-
modelos mediterrdneos generalmente helenizantes do sobre una cultura como la ibérica, considerada
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periférica o provincial. En no pocas ocasiones se ha
enfocado el tema bajo unas categorias marcadamen-
te comparatistas y, en consecuencia, reduccionistas:
se explicaba prioritariamente el fenémeno ibérico
por sus modelos; quedaba practicamente aquél re-
ducido a éstos, pues interesaban mas las similitu-
des que las diferencias.

A finales del siglo XIX y bajo el influjo de los
espectaculares descubrimientos del Mediterraneo
oriental se buscaron en las ceramicas micénica y chi-
priota del Bronce Final las primeras analogias para
la ceramica ibérica. Este mundo recién descubier-
to, fue valorado sobre todo en la obra del investi-
gador francés Pierre Paris (Paris, 1905; 1904, 134:
Elche). Cuando en un segundo momento, ya entra-
do el siglo XX, se empezaron a conocer las prime-
ras representaciones figuradas ibéricas —por ejem-
plo, con el llamado vaso de los Guerreros de Ar-
chena, publicado por primera vez en 1912 (J.P.S.,
1911-12, 685; SANDARS, 1913, pls. 7-8; OLMOS,
1987)— se acudié a la comparacién de estos pro-
ductos con la ceramica griega de Figuras Negras y
Figuras Rojas, asi como con la anterior orientali-
zante (BOSCH GIMPERA, 1915; IDEM, 1958;
CARPENTER, 1925, 82 ss; OLMOS, en prensa).
El principal representante de esta tendencia fue P.
Bosch Gimpera: sustentaba esta postura en la cre-
ciente presencia de importaciones aticas, especial-
mente durante los siglos Vy IV a. c., en la mayoria
de los yacimientos costeros ibéricos (BOSCH GIM-
PERA, 1928, 163-178; BALLESTER, 1943, 64-67).
También influy6 en esta apreciacion la sobrevalo-
racién que la historiografia de entonces dedicé al
fenomeno colonial, bien documentado por la reali-
dad de la focea Ampurias —en el Nordeste de la Pe-
ninsula Ibérica— mal conocido en cambio para los
otros asentamientos griegos —como los debatidos
casos de Hemeroscopeion, Alonis 0 Mainake— que
escueta y confusamente nos transmiten las fuentes
(GARCIA Y BELLIDO, I, 1948, 130; II, 3 ss., 51-
58). Su existencia no se ponia entonces en duda: era
preciso dotar de funciones helenizadoras a estos
asentamientos (CARPENTER, 1925, 48-49, 54, 93).

Se intentd incluso —y con resultados que die-
ron su fruto— encuadrar el estudio de la cerdmica
ibérica en el de la ceramica griega y suritdlica y se
publicaron de este modo dos Corpora Vasorum His-
panorum, siguiendo las directrices y el formato del
CVA, en una clara dialéctica nacionalista pero con
enfoques mds renovadores y arqueologicos que los
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de su modelo anticuarista (CABRE, 1945; BALLES-
TER TORMO ET ALII, 1954; OLMOS, 1989). En
esos afios se inicia paralelamente el enfoque positi-
vista; uno de los objetivos prioritarios es la data-
¢ién de la cerdmica ibérica fundamentandola en la
estratigrafia, en su situacion contextual en los yaci-
mientos. Garcia y Bellido formula con claridad el
problema en 1943: el objetivo fundamental de la in-
vestigacion «es hallar una sistematizacién cronolé-
gica no ya a la cerdmica, sino a todo el arte espaifiol
antiguo, no romano» (GARCIA Y BELLIDO,
1943, 89). Sigue a éste otro enfoque, el clasificato-
rio, basado en la taxonomia tipoldgica, esto es, en
la fijacion de tipos, formas, motivos, temas, etc.,
de la ceramica. Tal es en lo fundamental el enfoque
de los trabajos de la investigadora sueca S. Nord-
strom: aplica un razonamiento analitico —abstrae,
descompone el vaso y la imagen en sus multiples ele-
mentos constitutivos— y simultaneamente le guia un
afan comparativo caracteristico de los tipologistas:
acumula paralelos pero no llega a crear la estructu-
ra o modelo integrador que explique el conjunto
(NORDSTROM, 1969, 1973, 97-120).

Volvamos al problema de la cronologia. El es-
tudio de los yacimientos del Levante y Sureste es-
pafiol en estos ultimos decenios ha venido confir-
mando una fecha generalmente tardia para la cera-
mica pintada ibérica que alcanza su floruit
precisamente en los afios en que las importaciones
aticas ya no se importan en la Peninsula, es decir
a partir de los decenios finales del siglo IV a. de C.
(FLETCHER, 1943, 109-115). Nos hallamos pues
con una expansién de la cerdmica ibérica decorada
en plena época helenistica: segunda mitad del siglo
IV y, sobre todo, siglos III al I a. de C. Ello res-
ponde, paraddgicamente, a un momento en el que
la ceramica pintada en Grecia y en el Sur de Italia
ha entrado en clara decadencia para sustituirse, bien
por una ceramica decorativa y ornamental como son
los estilos de Gnatia —frente a la anterior ceramica
figurativa— bien por el predominio de nuevas téc-
nicas artesanales y productivas como es el creciente
uso del molde y de las estampillas con su multipli-
cacion mecanica de los esquemas ornamentales o,
sobre todo, la produccién masiva de las diversas ce-
ramicas campanienses de barniz negro, como vaji-
lla de mesa (MOREL, 1961). Es esta ultima la cera-
mica funcional que coexistird simultaneamente en
los yacimientos ibéricos con la exuberante cerami-
ca decorada ibérica. Se da un claro contraste entre
la monétona ceramica lisa o estampillada importa-



da y la enorme riqueza formal € iconografica de al-
gunas producciones locales.

Este desfase cronoldgico entre las ceramicas pin-
tadas 4ticas y la figurada ibérica —ésta surge cuan-
do aquélla cesa— llevd logicamente a otros autores
a la bisqueda de modelos diferentes, mds acordes
con la situacion historica de la €poca en que esta ul-
tima se produce. Se proponen ahora influjos muy
directos del mundo punico, que llegarian a través
especialmente de la antigua colonia cartaginesa en
la isla de Ibiza y por la presencia de los Barcidas
en el Levante espafiol durante el siglo I a. C., en
la segunda guerra punica (FIGUERAS, 1956; LA-
FUENTE VIDAL, 1952, 160-177). A la fundacion,
si bien efimera, de Carthago Nova se atribuira ahora
un papel artesanal y difusor de las ideas y motivos
del Mediterrdneo (RAMOS FOLQUES, 1973, 363-
383; IDEM, 1955). Responde esta postura al afan
por vincular el dato histdrico con el arqueoldgico
lo que llevo a algunas interpretaciones a veces poco
fundadas, otras demasiado rigidas. Sobre todo se
intento reconocer estos influjos histéricos a través
de la iconografia, un campo ambiguo y subjetivo
y, por lo tanto, el mas adecuado para acomodar hi-
potesis y datos al pensamiento propio. Se propuso,
por ejemplo, para determinadas representaciones fe-
meninas ibéricas su pertenencia a las esferas religio-
sas de la diosa piinica Tanit —o, incluso, en un cla-
ro desfase cronoldgico e historico a la Astarté
fenicia— o de la diosa grecooriental Artemis efesia
(RAMOS FOLQUES, 1953, 330; BLAZQUEZ,
1975, 30-38, s.v. Astarté). Nos referiremos a algu-
nos casos concretos mas adelante, cuando analice-
mos los ejemplos de Elche (finalmente, MARIN CE-
BALLOS, 1987). Surgen pues, aqui y alld, con jus-
tificacion o no, tendencias que buscan paradigmas
y apoyos externos al propio mundo ibérico. Ello
también se explica por la necesidad de encontrar en
toda ciencia tanto un campo de contrastacion de la
realidad como un sistema en ¢l que integrar los da-
tos dispersos y el conocimiento puntual. Apenas ha
existido, es cierto, la posibilidad de efectuar este con-
traste en el mundo ibérico: pues, al contrario de lo
que ocurre con las investigaciones tradicionales en
arqueologia clasica, ha faltado aqui el apoyo y el
contraste de las fuentes escritas antiguas. No ha po-
dido desarrollarse una «Arqueologia filologica» co-
mo en el mundo clasico, con sus limitaciones meto-
dologicas, es cierto, pero también con sus inmen-
sas aportaciones en el campo de la religion o de los
realia. Pero aqui las referencias de los autores gre-

corromanos sobre la Peninsula son, por 1o general,
escasas. Y consideraron siempre el mundo indige-
na desde un dngulo de observacidn externo y con-
dicionado, en ocasiones, al programa imperial ro-
mano, como es el caso del Libro III de Estrabon,
una de las principales fuentes que poseemos para
Ia Espafia antigua (ARCE, 1990).

2. EL PROBLEMA DE LAS IMITACIONES

En estos ultimos afios la visién del mundo ibéri-
co se ha ampliado enormemente. Se han revisado
muchos de los postulados anteriores bajo una luz
mas critica. También en el estudio de la ceramica
se ha empezado a analizar la compleja amalgama
de los influjos griegos, especialmente en lo que a la
adaptacién formal se refiere. Se constata la imita-
cion de numerosas formas ya en los mismos siglos
V y IV a.C., sobre todo en aquellas areas en que
la presencia de material griego —principalmente ce-
ramica atica— estd presente (PAGE, 1984; BONET
y MATA, 1988, 5-38). Se ha comprobado ademas
el frecuente desfase cronoldgico entre las imitacio-
nes y las fechas que habitualmente se atribuyen a
la ceramica atica, como es el caso de la cratera de
columnas. Se imitd especialmente este vaso arqui-
tectural en el mundo ibérico de Andalucia Oriental
y del Sureste espafiol (PAGE, 1984, 66-69; PEREI-
RA, 1979, 289-348). Como en el Sur de Italia, se
populariza también aqui la cratera de columnas en
el siglo IV, seguramente como vaso de prestigio y,
en ocasiones, como vaso funerario (OLMOS, 1981,
259-268). La forma pervive durante decenios cuan-
do el modelo atico va ha desaparecido. Junto con
las cuestiones cronoldgicas que las imitaciones sus-
citan, este aspecto de las influencias mediterraneas
en las creaciones locales se ha empezado a compren-
der como un proceso dialéctico e integrador dota-
do de una dinamica propia, y no ya solo como una
mera aceptacion pasiva por la sociedad ibérica de
los estimulos formales helenizantes. Las imitacio-
nes se incorporan a una estructura o sistema pre-
vio, modificandolo. De ahi, que en el resultado de
la mayoria de las imitaciones, tengamos verdaderos
productos ibéricos, no simples copias de formas grie-
gas. No sirve, veremos, en la mayoria de los casos,
la nomenclatura actual —y convencional— de los
vasos griegos para describir el universo formal tan
especifico de la ceramica ibérica.
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Este proceso de las imitaciones no es univoco —
es decir, no implica una relacion sencilla ¢ inmedia-
ta entre el modelo griego y la copia indigena— sino
que se manifiesta con frecuencia como un entrama-
do muy complejo y multidireccional (OLMOS en
PAGE, 1984, 268-277). Por lo general, no se copia
el modelo directamente —en el mundo productivo
antiguo no existié como tal este concepto de copia,
que es moderno— sino la idea, el aire de ese mode-
lo o elementos concretos y particulares de un vaso
—las asas, el pie, etc.—. Se sigue un proceso fun-
damentalmente analitico —que es como lo ve el
ibero— y no intuitivo y global del objeto —que es
como lo suele ver el griego clasico—. No pocas ve-
ces son las mismas imitaciones locales las que gene-
ran a su vez imitaciones: surgen asi lo que llamaria-
mos imitaciones de segundo o tercer grado. Y, lo
que es aun mas significativo, en algun caso aislado
las imitaciones llegan incluso a producirse en un sen-
tido inverso al habitual. Es cierto que, generalmen-
te, las imitaciones se producen de modelos en ma-
terial valioso —por ejemplo, en metal, marmol o
alabastro— para vertirse en arcilla. Sin embargo,
en la vajilla de Abengibre (en Albacete) se reprodu-
cen en plata precisamente algunos modelos cerami-
cos de Barniz Negro aticos del siglo IV, como los
cuencos de reborde entrante: es en la plata donde
mejor puede el ibero reproducir la calidad del bar-
niz negro atico y, sobre todo, su decoracién: las pal-
metas, impresas en ¢l modelo, seran aqui incisas.
En una sociedad que basa su poder comercial en las
transacciones argentiferas, la plata ademds, como
expresién de valor, manifiesta el status econémico
y de prestigio de quien adopta la moda helenizante.
Al imitarse en plata una vajilla de cerdmica vemos
reforzada por parte del ibero la valoracidn de estas
importaciones aticas.

Resulta sintomatico que las investigaciones de es-
tos ultimos afios se hayan centrado principalmente
en el ambito de las imitaciones formales y s6lo en
menor medida en el de las figurativas lo cual, diji-
mos, habia sido objeto sobre todo de las lucubra-
ciones de nuestros predecesores (OLMOS, en pren-
sa). Se debe esto no soélo al escepticismo ante algu-
nos resultados excesivamente genéricos y, por tanto,
estériles, de los pasados decenios, sino también al
hecho de que la imitacién de motivos figurados ape-
nas encuentra una correspondencia sistematica con
la imitacién formal del soporte. No son procesos si-
multaneos, lo que refuerza nuestra impresién de que
en el gesto de la imitacidn ceramica el ibero proce-
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de, como deciamos, de un modo analitico mds que
sintético: desdobla los elementos a imitar, no con-
cibe el vaso —forma y decoracién— como un con-
junto, como una unidad, al modo griego. Posible-
mente influye ademas en esta renuncia a imitar la
imagen, el peso de la gran tradicién anicdnica de la
ceramica ibérica en los primeros siglos (V y IV a.
de C.) en que, en cambio, surge el principal movi-
miento mimético de las formas (excepciones en RA-
MOS FOLQUES y RAMOS FERNANDEZ, 1976,
45,1am. XCVIII y figs. 63-4). Ello tiene, ademas,
una justificacién social, no meramente psicoldgica
o estética. El contexto de la imagen para el ibero
se mueve dentro de unos parametros diferentes de,
por ejemplo, los del girego, bien sea éste de la Gre-
cia misma o del Sur de Italia. Para el griego del cla-
sicismo la imagen surge y se justifica plenamente
dentro del desarrollo mismo de la pdlis (VERNANT
et alii, 1984). La iconografia forma parte integran-
te de la vida de la cindad como expresion de su evo-
lucién politica: cuando, a mediados del siglo IV, la
pdlis clasica se desintegra con el surgimiento de] tem-
prano helenismo, la ceramica figurativa griega se en-
cerrara cada vez mas en un mundo simbdlico y de-
corativo —ceramica del Sur de Italia, ceramica me-
diterranea de la época helenistica—, muy alejada ya
del sentimiento colectivo de la vida ciudadana de la
que aquélla fue expresion.

En este sentido podemos afirmar que el artesa-
no ibérico es aqui mds libre que, por ejemplo, el
etrusco, quien introdujo de una manera muy direc-
ta técnicas de la ceramica 4tica como la de Figuras
Negras o las Figuras Rojas, en una dinamica imita-
tiva muy compleja y rica (BEAZLEY, 1947, reimp.
1976). La relacion del etrusco con el mundo griego
es en este sentido mucho mas matizada ¢ intensa.
Recordemos, para las Figuras Rojas, el afdn mimé-
tico de algunos talleres indigenas etruscos y surita-
licos donde se simula mas o menos servilmente la
apariencia de los modelos aticos con las Pseudofi-
guras Rojas, en los vasos llamados del Rojo Super-
puesto bien estudiados por J. Gy. Szilagyi (BEAZ-
LEY, 1947, 195; SZILAGYI, 1975, 13-28). La téc-
nica se adopta porque es necesaria para
reinterpretar, de modo original, la mitologia e ico-
nografia griegas bajo la dindmica ideoldgica propia
del etrusco. El pintor ibérico no conocera un pro-
ceso similar que reproduzca las técnicas pictdricas
griegas. No necesitard éstas.

Sélo cuando en los albores del siglo IV y duran-
te el helenismo la cerdmica se industrializa en el 4m-



bito mediterraneo con las poroducciones masivas de
barniz negro —lisas o estampilladas— se intentara
esporadicamente reproducir este mismo proceso ar-
tesanal en el mundo ibérico (BONET-MATA, 1988,
28). Cuando algunos talleres del Sureste que imitan
las producciones helenisticas de Italia y de Rosas
(Gerona) tratan de reproducir dicho proceso en la
ceramica local, vemos incluso cémo la decoracion
con estampillas desborda en aparente desorden los
platos y copas en que se aplican (fig. ), extendién-
dose incluso a zonas del vaso que en principio ha-
brian de ser funcionales y no receptoras de decora-
cién como las mismas asas en una copa de Jumilla,
en Murcia (PAGE, 1984, fig. 26,2,7). Nos hallamos
ante una espontdnea reaccion psicoldgica del cera-
mista ibérico que no da crédito a sus ojos ante las
posibilidades de multiplicar indefinidamente con un
mismo sello los motivos decorativos, en lugar de la
utilizacion del pincel. Fascina aqui al artesano lo-
cal, sobre todo, el repentino descubrimiento de la
novedad técnica. Pero la ceramica ibérica sigue an-
clada en el proceso productivo antiguo —el de la de-
coracion pintada, que comporta una consideracién
individual de cada vaso, no la perspectiva de la pro-
duccion global— y no crea las bases revoluciona-
rias de la nueva técnica, extendida sobre todo en el
mundo italico del helenismo y en el asentamiento
griego de Rosas, en Gerona, en el Nordeste de la
Peninsula Ibérica (SANMARTI, 1978). Rosas alcan-
zara una situacion pujante desde el siglo I'V por es-
ta industria. Las producciones cartaginesas y de Ibi-
za representan el otro polo de la competencia de im-
portaciones en el mercado peninsular (PAGE, 1984,
164 ss; BONET y MATA, 1988, 16-21). La produc-
cidn en serie requiere, ademads, unos medios adecua-
dos para una distribucién competitiva de los pro-
ductos y la expansién del mercado en gran escala:
una infraestructura de la que carecié el mundo ibé-
rico. Creo que en esta linea habria que buscar, en
parte, las causas que justificaran la enorme retar-
dacién de la ceramica ibérica tanto en las formas
como en la iconografia: mantienen durante siglos
los mismos motivos iconograficos y hasta las mis-
mas formas, pues ni la técnica ni el sistema produc-
tivo —ni la misma sociedad que las demanda— va-
rian en profundidad. Se mantiene una estructura so-
cial e ideoldgica retardataria. Muchos de los temas,
veremos, responden a un tipo de sociedad heroico
y, en algunos aspectos, marcadamente arcaizante.
Recuerdan muy de cerca esquemas italicos, de tra-
dicién indigena, como los de la ceramica policro-

Fig. 1.

ma de Arpi, recientemente estudiados por Marina
Mazzei MAZZEI, 1987, 167-188). Baste comparar,
en estructura formal y en lenguaje compositivo, los
combates singulares a caballo de los vasos de Arpi
con el llamado calato de los guerreros de Archena
(OLMOS, 1987). Se responde en ambos casos a la
demanda de una ideologia aristocratica local. La ce-
ramica ibérica pintada mantendra incluso este sis-
tema tan tradicional hasta bien entrada la época im-
perial romana y coexistird durante largo tiempo con
la masiva comercializacion de la ceramica sigillata.
Sélo la paulatina afirmacién de los usos producti-
vos romanos cambiara este estado de cosas.

Otra variable, la funcional, representa un segun-
do aspecto de las imitaciones en el que apenas se ha
indagado. Hemos visto en otro lugar cémo la imi-
tacion de las crateras —de campana o de colum-

nas— parece en parte adaptarse en el mundo ibéri-

co andaluz al uso local del vaso concebido metafo-
ricamente como casa, como estructura
arquitectonica (OLMOS, 1981). No podemos hoy
pues probar que la importacion de una cratera de
campana o de columnas griega implique necesaria-
mente la introduccion del rito griego del simposio,
aun cuando se acompafie de kylikes, como conjun-
to, lo que es frecuente en las Necropolis de Anda-
lucia Oriental, como Baza o Galera en Granada,
donde tendriamos €l contraste entre el vaso comu-
nitario, la gran cratera, y la copa de posesién indi-
vidualizada (Baza: PRESEDO, 1982, lams. 17-20;
pls. 29-34; Andalucia: TRIAS, 1967, II, lams. 203-
215). Tampoco la imitaciéon implica, sin mas, la
aceptacion del uso griego. En todo caso la imitacion
de la cratera o de las copas puede responder aqui
a una muestra de prestigio: la cratera pasaria a con-
vertirse, en un determinado momento, en un sim-
bolo de clase, de preeminencia social, por ejemplo
de aquéllos que a través de las rutas comerciales se
hallan en contacto con los comerciantes meditera-
neos y con los productos y la moda de Grecia, co-
mo en el enterramiento de 1’Orleyl, en Castelldn
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(OLMOS y DE GRINO, 1985, 24-26; OLMOS,
1984, 221, fig. 3). En algtn contexto el vaso de be-
ber aislado —la copa, el cantaros, el escifo— pue-
de transformarse semdanticamente en un signo de
afirmacion de la individualidad: lo constatamos, por
ejemplo, en el gesto funerario de inutilizar cuida-
dosamente el vaso de beber que ha de acompafiar
a su poseedor en la tumba, como vemos en algin
ejemplo de la Necropolis de Pozo Moro, en Alba-
cete (OLMOS, 1984, 220). Pero si en el contexto ori-
ginario atico los vasos se integran en ajuares, en es-
tructuras que mutuamente se explican y justifican
formal y funcionalmente como un todo —las cra-
teras en las que se mezcla el vino colectivo no son
concebidas sin la presencia del diverso juego de co-
pas individuales que se intercambian en el banque-
te— en el mundo ibérico no es frecuente encontrar
la imitacion de ajuares con esta misma estructura
sino mads bien de elementos sueltos. Lo mismo po-
driamos indicar en relacion con la iconografia im-
portada: la actitud del ibero ante las imagenes de
los vasos debe analizarse de un modo dialéctico.
Proyecta aquéllas a su propio universo econdmico-
social, cultural y religioso. No podemos compren-
derla sdlo desde el lenguaje griego.

Es clara, en el ambito del Sureste ibérico que pre-
ferentemente nos ocupa, la imitacién formal, deco-
rativa y funcional, de la fiala o patera mesompha-
los o del plato de pescado (PAGE, 1984, 156-158
(fiala); 111-117 (platos de pescados). En el primer
caso, conocemos modelos e imitaciones que coexis-
ten en un mismo yacimiento, como la Serreta de Al-
coy, en Alicante: junto a una patera calena de bar-
niz negro en relieve, con Erotes entre aves y flores
—una estilizacion del tema clasico de Eros, en el Jar-
din de Afrodita— (ABAD CASAL, 1983, 173-197),
tenemos un ejemplar local en decoracion pintada
con el mero juego ornamental de las ramas (PAGE,
1984, fig. 25,5; lam. 2, p. 157). Los gallones del mo-
delo, realizados a molde, se pintan en la imitacién.
Una imitacidn, ya en grado secundario, la tendria-
mos en una fiala de Elche con aves en fila, alter-
nando con rosetas (PERICOT, 1979, 107). En el sen-
ciilo friso unidireccional de este vaso, el ibero ha or-
namentalizado y simplificado los elementos
iconograficos fundamentales de las pateras helenis-
ticas: mantiene los simbolos de la naturaleza vege-
tal —rosetas— y animal —aves— en torno a un
omphalos cuya estructura geométrica y semiesféri-
ca se acentua y refuerza espacialmente mediante cir-
culos y metopas. La sintaxis, que en los originales
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itdlicos aglutinaba a los diferentes elementos iconi-
cos, se ha disuelto aqui en un lenguaje paratactico,
analitico. Hay, en éste y en la mayoria de los casos
ibéricos, una busqueda de la claridad que evita la
acumulacién simultdnea de dos figuras o dos ele-
mentos en un plano unico: el ceramista entiende que
las figuras se desarrollan siempre sobre un p.ano y
la imagen debe someterse a esta norma. Al contra-
rio de los pintores 4aticos y suritalicos, el ibero rara-
mente introduce el ilusionismo y la tercera dimen-
sién en la superficie de un vaso de ceramica.

También son claras las imitaciones en los platos
de pescado. Hay algunos ejemplares muy significa-
tivos en el poblado ibérico de Liria, en la provincia
de Valencia (PAGE, 1984, 11-114, figs. 16-17; BO-
NET y MATA, 1988, f. 2). En un plato de Beni-
dorm (Alicante) los pescados —probablemente atu-
nes-— se ordenan y encauzan en las bandas pinta-
das como en su emigracion en torno a la linea de
la costa (PAGE, 1984, n? 105, f. 16). Asi lo conci-
be el ibero, en su ordenacién geométrica del vaso
y, metaféricamente, del cosmos. Tal vez se refleja,
estilizadamente, la actividad econdmica de las alma-
drabas mediterraneas. El contraste de estos ejem-
plos con la ordenacidn libre y la variacion de la fau-
na marina que hallamos en los platos de pescado su-
ritdlicos es significativa en cuanto refleja con
claridad una vision de la naturaleza diferente
(TRENDALL y MAC PHEE, 1987).

Con todo la interpretacion funcional de una for-
ma imitada no resulta siempre tan inmediata como
en estos casos de la fiala —su uso ritual en las liba-
ciones es evidente— o del plato de pescado. Asi ocu-
rre con una pequeiia serie de cajitas que llamaria-
mos pixidas, segiin la nomenclatura de lo que su-
ponemos, de una manera secundaria y no inmediata,
el modelo griego (BLANCO, 1963, 91). En las pixi-
das ibéricas , como en los ejemplares de Toya (Jaén)
(GARCIA Y BELLIDO, 1976, p. 602, f. 535; 1947,
264, f. 305; ARRIBAS, 1965, lam. 16) o de Alcoy
(Alicante) (PAGE, 1984, 102-103, lam. 3; PERI-
COT, 1979, 136, f. 184) encontramos la interpreta-
cion local de un viejo modelo mediterrdneo que ha-
llamos tanto en la ceramica arcaica de Grecia Orien-
tal como en el mundo etrusco: tienen en comun estas
cajitas el remate de la tapadera, en forma de palo-
ma (LAMB, 1932, 12, lam. 1,4: bucchero eolio; LE-
VI, 1935, 111: bucchero etrusco). En las cajitas de
Toya la asociacion de la paloma con los circulos po-
dria ser, iconograficamente, significativa. Pensamos
de inmediato en vasos seguramente del ambito fe-



menino. Estructuralmante recuerda las lebetas nup-
ciales adornadas con aves y palmetas pintadas de
la ceramica beocia del clasicismo (JOHNSON, 1949,
244-5, lams. 34-35). No podemos saber si también
en estos vasos se relacionarian con el culto a alguna
divinidad de la fecundidad, como la griega Afrodi-
ta, vinculada a la paloma y a los perfumes. Ello jus-
tificaria la imitacion puntual de un modelo precisa-
mente en un contexto social, como el ibérico anda-
luz o levantino, en el que las imitaciones de las
formas responden generalmente al ambito del va-
ron, no al dmbito de la mujer. Es decir, tal vez se
imita e introduce puntualmente una forma del mun-
dus muliebris por su asociacién o pertenencia al cul-
to. Pero estamos presuponiendo aqui, ya en el am-
bito del contenido, mas alld de la forma, la perte-
nencia de estos casos del mundo ibérico andaluz y
levantino, a una aparente koiné religiosa —o ‘cos-
mopolitismo*, si se prefiere este término, a través
de la expresion sagrada— en el supuesto ambito de
la mujer: ges licito proponer este indicio sobre el me-
ro analisis tipoldgico e iconografico de una forma?
La asociacion estructural e iconografica —caja, pa-
loma sobre la tapadera y circulos ademas en los ca-
sos de Toya— serian hoy por hoy el tinico apoyo
que poseemos para esta propuesta. Una ampliacion
de estas secuencias formales —hoy inexistente— per-
mitiran transformar la simple conjetura en un dato
contrastado y positivo.

El ejemplo de Elche: el horizonte
las importaciones griegas

Una consideracion de la cerdmica ibérica pinta-
da en el yacimiento de Elche, en Alicante, va a cen-
trar la segunda parte de nuestro trabajo, concretan-
do aqui las consideraciones, de indole mas tedrica,
anteriores.

El area de Elche fue durante la época prerroma-
na una de las zonas de la Iberia mds intensamente
abiertas al influjo de la moda helenizante (LLO-
BREGAT, 1972, 78-86). Pero simultaneamente El-
che estuvo abierta al comercio y a los elementos cul-
turales punicos que, en determinados momentos
—comao, por ejemplo, en el temprano helenismo—
parecen incluso mas intensos que los propiamente
griegos (RAMOS FOLQUES, 1943, 330).

Los hallazgos de ceramica griega son frecuentes
tanto en la misma Elche —por ejemplo, en el lla-
mado yacimiento de la Alcudia— como en su en-

torno. Uno de los documentos griegos mas antiguos
y significativos que conozco —junto con otras im-
portaciones grecoorientales de esta época en la zo-
na— lo tenemos en una pequefia copa atica de me-
diados del siglo VI a. de C. con el interior decora-
do, como en las coetdneas copas samias, con bandas
y lineas que aqui son de barniz diluido (RAMOS
FERNANDEZ, 1987, 57). Una dedicacién genéri-
ca pintada adorna los dos lados exteriores de esta
kylix, en la zona de las asas: HO ITAIZ KAAOZL,
‘el muchacho (es) bello‘, una dedicatoria bien ade-
cuada al uso individualizado, personal, de la copa,
férmula que se ha relacionado ultimamente con el
comercio de lujo (ROSS HOLLOWAY, 1987, 9-12).
Situamos la copa en el momento final de la expan-
sion comercial focea con Iberia y Tartessos, corres-
pondiendo pues con la presencia griega que se do-
cumenta con especial abundancia e intensidad en el
Sur Peninsular, en Huelva (OLMOS, 1982, 396-406;
CABRERA-OLMOS, 1985, 61-74). Pero también
puede corresponder ya al inicio del secundario y pos-
terior comercio del emporio ampuritano, como fo-
ceos de Occidente que toman el relevo en las tran-
sacciones de la metropolis. Por las caracteristicas de
la copa es mas probable lo primero. Cobraria asi
pleno sentido ¢l pasaje herodoteo (I, 163): ‘fueron
los habitantes de Focea los primeros que realizaron
largos viajes por mar y quienes descubrieron el
Adriatico, Tirrenia, Iberia v Tartessos. Dentro de
la generalizacion geografica con que el autor grie-
go emplea el término Iberia, ;no corresponderia
efectivamente uno de los puntos de esta Iberia he-
rodotea con el drea del Sureste espafiol que nos ocu-
pa, teniento en cuenta que ésta es una de las zonas
peninsulares mas fuertemente helenizadas desde el
mismo siglo VI a. de C., cuando los foceos reco-
rren con sus veloces penteconteras las costas de Es-
pafia? Nuestra copa, asi adornada, podria ser un re-
galo individual: el objeto que el comerciante ofrece
como presente para introducirse en un nuevo mer-
cado.

Son relativamente frecuentes las importaciones
de ceramica atica de Figuras Rojas en la zona —Por-
tus Illicitanus, el Molar, Cabezo Lucero, Elche,
etc.—, de la segunda mitad del siglo V y sobre todo
del IV a.C., que denotan ya seguramente la compe-
tencia del comercio ampuritano frente al punico con
base en Ibiza (SANCHEZ, BLASCO y GUARDIO-
LA, 1986, 50-53; TRIAS, 1967, lam. 175, 4-8 (El-
che); lam. 176 (El Molar); lam. 175, 9-13 (Cabezo
Lucero); BLANCO, 1960, lam. 33 a). Los vasos del
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siglo V poseen una cierta calidad, se documentan
formas no demasiado comunes en otros yacimien-
tos de la peninsula, como el anfora de asas trenza-
das y las crateras de columnas (SANCHEZ, BLAS-
CO y GUARDIOLA, 1986, 50-53) junto con las mu-
cho mas frecuentes crateras de campana (TRIAS,
1967). Este horizonte mas selecto del siglo V apun-
ta, por sus pintores y formas, al comercio ampuri-
tano. Pero sobre todo en el siglo IV resulta dificil
atribuir quiénes —griegos o punicos— son los in-
termediarios de estos productos hasta el area de
Elche.

Un medallén recortado de un fragmento de co-
pa atica de Figuras Rojas de Elche, en el Museo Ar-
queoldgico de Madrid, con la imagen de un pato,
nos abre a un fenémeno mds amplio del mundo ibé-
rico: la reutilizacién secundaria por el indigena del-
fragmento, que corta cuidadosamente, con un sen-
tido de uso diferente del vaso completo ordina-
rio (1). La figura del pato apunta a una posible
reinterpretacion o mitologizacion del indigena del
motivo banal 4tico: nos anticipa la representacién
mitica del ave, muy popular en la ceramica ibérica.

También del drea de Elche, si bien algunos kil6-
metros al interior, procede una imitacion de cera-
mica atica, concretamente una cratera de columnas,
del recinto fortificado ibérico de la Pefia Negra
(GONZALEZ PRAT, 1986, 254, f. 70). Conozco
al menos dos fragmentos de crateras de columnas
aticas en Elche. Esta imitacién nos relaciona la for-
ma importada con su adopcion indigena, dentro de
una misma zona. Todo ello —original y copia— nos
sitda en el horizonte de un sector de la poblacidn
indigena que se muestra permeable al comercio y a
la moda griega.

4. LA GRAN ESCULTURA DE ELCHE

La introduccion de la moda helenizante resulta
sobre todo evidente en el dmbito de la plastica fu-
neraria. En la gran escultura se siguen modelos for-
males de clara raigambre griega (BLANCO, 1960;
LANGLOTZ, 1966; CHAPA, 1985 y 1986). Hemos
de situar esta moda en el contexto de la élite que
desde el siglo VI constituyen las clases que contro-
lan el comercio con griegos y ptunicos. Coincide es-

(1) N.°inv. 17.943. Inédito. Sobre los vasos recortados y
reutilizados en el mundo ibérico cf. OLMOS en PAGE (1984,
275).
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ta época con la introduccion del alfabeto o semisi-
labario ibérico, de claro influjo colonial, cuya ex-
pansidn se explica seguramente por motivaciones
comerciales (DE HOZ, 1983). En ¢l area de Elche
y su entorno documentamos una amplia demanda
de esta gran escultura, con un repertorio caracte-
ristico del mundo funerario de tradicién aristocra-
tica: junto con los animales fabulosos orientalizan-
tes —como el grifo o la esfinge psicopompa— pro-
pios del arcaismo griego (BLANCO, 1960, 1am. 30b;
CHAPA, 1986, f. 4,2 (grifo); f. 6,5 (esfinge); RA-
MOS FERNANDEZ, 1987, 683-4, lam. 3, (grifo);
MARIN CEBALLOS, 1987, 65, 66: esfinge, siglo
IV) hallamos ya en un segundo momento
—siglo IV— una escultura antropomorfica con gue-
rreros —seguramente en ¢l esquema heroizador de
monomagquias o certamenes individuales— (RA-
MOS FOLQUES, 1950b; BLANCO, 1960, lam. 25;
GARCIA y BELLIDO, 1980, figs. 52-54; OLMOS,
1986, f. 5) o la representacion animalistica, ahora
préxima al hombre y desprovista de los rasgos fa-
bulosos, del caballo enjaezado (CHAPA, 1986, 100-
102). Todas ellas son imdgenes caracteristicas del
ambito funerario. Gozard de una cierta populari-
dad la representacién del toro, que se ha asociado
en la cercana necrdpolis de Cabezo Lucero a cultos
funerarios en torno al agua y la fecundidad (CHA-
PA, 1986, 90; RAMOS FERNANDEZ, 1987, 1am.
4; LLOBREGAT, 1981, 141-164). Si, en un primer
momento, hemos de pensar en unos artesanos de ori-
gen griego que introducen las técnicas del trabajo
de la piedra y los motivos arcaicos indicados, se han
rastreado elementos formales e iconograficos puni-
cos en algin caso significativo, como en la esfinge



psicopompa del Parque de Elche sobre la que ca-
balga un pequefio personaje. Precede al grupo una
figurita femenina que recoge y cruza sus alas delante
del cuerpo, al modo de Tanit (RAMOS FERNAN-
DEZ, 684; MARIN CEBALLOS, 1987, 65-6; DE
GRINO, 1987) Una flor de loto decora el pecho de
esta supuesta Tanit, eco formal de las terracotas pu-
nicas de Ibiza que conocemos bien por el santuario
de Es Cuieram con la representacién esquematica
y acampanada de la diosa arropada en sus propias
alas (ALMAGRO GORBEA, M. J., 1980, lams.
102-107).

Es muy probable pues que, desde los primeros
momentos, el ibero amalgame influjos formales e
iconograficos de los diversos pueblos mediterraneos
con los que mantiene unos estrechos contactos co-
merciales, en especial los griegos —a través de la co-
lonia focea deEmporion— y los ptinicos, estableci-
dos desde el siglo VII en Ibiza. Esta dependencia es
clara a nivel formal. A nivel de contenido —;qué
es lo que realmente acepta e incorpora el ibero?—
el problema es mas complejo. El resultado en todo
caso es algo plenamente original, y en ningtin mo-
do un calco del pantedn semita o griego. En este pro-
ceso los elementos foraneos se van integrando a tra-
vés de unos segmentos sociales muy definidos, la

“subcultura aristocratica o la élite local que controla
el comercio (OLMOS y DE GRINO, 1985, 23 ss).

En la gran escultura ibérica del siglo IV halla-
mos también la divinidad sentada —se conserva en
el Museo de la Alcudia la imagen de una mujer en-
tronizada con un ramillete de adormideras en su ma-
no derecha—, un motivo de amplia raigambre me-
diterranea (BLANCO, 1960, lam. 24; GARCIA Y
BELLIDO, 1980, f. 55). Y en su plasmacion for-
mal se muestra sobre todo muy fuertemente heleni-
zada la famosa Dama de Elche, tradicional para-
digma del arte ibérico (GARCIA Y BELLIDO,
1980, 45-52, ff. 56-59; IDEM, 1943, b).

Se trata de un busto que en el &mbito de la gran
escultura en piedra se presentaba hasta ahora con
caracteristicas aisladas pero que, gracias a un recien-
te hallazgo similar en Cabezo Lucero —necropolis
no muy lejana al yacimiento de Elche— podemos
comprender hoy mejor (LLOBREGAT, 1989). Son
dos los tipos escultéricos fundamentales que utiliza
el ibero para la representacién femenina en piedra:
la mujer sentada, que en su funcién de sefiora su-
ponemos que responde generalmente a la iconogra-
fia de la diosa o de la mujer heroizada, y la mujer
de pie, interpretable como una oferente. En esta ti-

pologia binaria, perfecta en si misma —el que ofre-
ce, se muestra activo y solicito, de pie; el que reci-
be, debe aguardar sentado y solemne— parecia que
no tendrian cabida otras posibilidades que se pudie-
ran integrar en un sencillo sistema iconoldgico de
oposiciones. Y se discutio durante mucho tiempo,
sobre todo tras el descubrimiento de la Dama seden-
te de Baza (Granada) —la peculiar iconografia del
busto de Elche. Hoy sabemos —Ilo que sin esta for-
mulacion tan precisa habian ya certeramente sospe-
chado E. Kukhan y A. Blanco— que esta Dama no
correspondia a ninguno de los dos modelos (KU-
KAHN, 1957, 3-14; BLANCO, 116, lam. 22). En
las Damas de Elche y de Cabezo Lucero, verdade-
ros bustos, se concibié a la diosa como una epifa-
nia o manifestacion, con el velo o manto sagrado
enmarcando el rostro. Se trata probablemente de un
dnodos, esto es, una representacion del instante en
que la divinidad ctonia surge de la tierra para mos-
trarse, ricamente engalanada, ante los hombres. La
oposicién binaria, pues, no se situaria aqui tanto en
la contraposicion mujer sentada (oferente)/mujer de
pie (divinidad que acoge) como en otra oposicion
situada ya en el mismo ambito divino: manifesta-
cion pasiva de la mujer, en la plenitud solemne de
lo que es —divinidad sentada— frente a la diosa in
fieri, en su devenir y en su desvelacion, en su tran-
sito. La ceramica de Elche, que enseguida veremos,
nos insistird precisamenhte en este aspecto dinami-
co. Esta lectura globalizadora —Dama de Elche, en
piedra; bustos femeninos brotando, en un esquema
de transito, en ceramica— nos abre una nueva ver-
tiente iconoldgica: es capaz de explicar internamen-
te, dentro de la propia estructura religiosa ibérica,
lo que hasta ahora no habiamos visto, preocupados
excesivamente por los hipotéticos modelos foraneos,
helenizantes o punicos de la famosa escultura.
En el caso de la Dama de Cabezo Lucero, halla-
da en las excavaciones hispanofrancesas en el mes
de septiembre de 1987, el contexto es funerario. La
Dama de Elche se descubrié casualmente, como se
sabe, en el afo 1897 en la Alcudia. Sabemos que es-
taba protegida, cuidadosamente, con losas de pie-
dra (RAMOS FOLQUES, 1944, 254; IDEM, 1945).
Pero en las circunstancias, casuales y antiguas, del
hallazgo no quedo definido ni excluido con clari-
dad el contexto funerario, que suponemos, por ve-
rosimilitud, tuvo en su origen. Pudo incluso, como
toda divinidad, poseer una doble vertiente ambigua,
igualmente justificable en el ambito de la vida que
en el contexto de la muerte. El enigmdtico agujero
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en su torso se concibid para ocultar en él, en el pro-
pio cuerpo protector de la diosa, algo muy intimo.
Al descubrirse en 1971 la Dama de Baza, se com-
prendio mejor esta funcién de la divinidad como re-
ceptaculo o como urna: ¢l costado derecho de la Da-
ma de Baza, hueco, recibid las cenizas del difunto.
Es aqui la metafora, en piedra, del seno materno
(GARCIA Y BELLIDO, 1980, 52-56; PRESEDO,
1973; CABRERA y DE GRINO, 1986, 193-203).
También en la Necrépolis del actual Parque de El-
che se hallé una escultura de toro, ahuecada en su
interior probablemente para servir de urna cinera-
ria. Asi lo interpreta certeramente el investigador de
esta necrdpolis (RAMOS, 1987, 684, ff. 4 a-b). Es
¢l toro una manifestacion teriomorfica de la divini-
dad, de cuyo simbolo gustaron tanto los iberos
(CHAPA, 1985, 87-99). No sabemos en cambio, con
certidumbre, ¢l cardcter de las ofrendas que se ocul-
taran en el agujero del torso de la Dama de Elche,
una imagen de diosa que con su propio cuerpo in-
terviene para acoger aquello que le confia el hom-
bre. Estos presupuestos nos permitirdn comprender
mucho mejor las frecuentes representaciones del sur-
gimiento de la cabeza femenina entre las flores en
la ceramica de los siglos siguientes, ya en la Elche
ibero-helenistica y romana.

5. LA CERAMICA

Los pardgrafos precedentes han debido servir pa-
ra introducirnos en el florecimiento econémico del
area de Elche en su relacion con el mundo medite-
rranco. Y también para situarnos en la situacién pa-
radédjica de la ceramica ibérica, que florece icono-
graficamente s6lo en un momento posterior, tras el
auge de la gran escultura de los siglos VI al IV a.C.

Ya hemos aludido antes a los condicionantes y a su

probable reflejo en ¢l mundo artesanal, en el con-
servadurismo técnico de la ceramica pintada ibérica.
La ceramica figurada de Elche se asocia por for-
ma, estilo y repertorio iconografico a un drea mu-
cho méds amplia que abarca zonas de Alicante y del
interior de Murcia: podemos mantener aqui la co-
moda denominacién de Elche-Archena para este am-
plio grupo en el que se incluye una zona geografica
del Sureste con caracteristicas comunes. Aunque nos
vamos a centrar prioritariamente ahora en la cera-
mica de la Alcudia de Elche, sin embargo aludire-
mos incidentalmente a ejemplos de otros yacimien-
tos de este grupo que nos serviran de contraste.
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Frente a lo que ocurre con el estudio de la cera-

mica griega o suritalica, en el caso ibérico apenas
se han realizado estudios de pintores, grupos o ta-
lleres, ni analisis pormenorizados sobre las varian-
tes de la decoracion ornamental (ELVIRA, 1979: Li-
ria; RAMOS FERNANDEZ, 1982: Flche). Es éste
un estudio que debera desarrollarse en el futuro co-
mo paso previo a una sistematizacion del conoci-
miento de la actividad artesanal en los diferentes ta-
lleres locales. Sélo asi se podra intentar entonces el
precisar cronologias —hoy atin excesivamente ge-
néricas y amplias—, asi como conocer la dependen-
cia de unos artesanos con respecto a otros y con los
mismos talleres. Ya en un segundo momento, ha-
bran de establecerse los posibles stémmata de talle-
res y artesanos para indagar, en consecuencia, en
los sistemas de produccién. Simultaneamente sera
preciso estudiar las areas de difusion, de expansidn
comercial, en su relacidon con la competencia del
mercado, etc.: el estudio hasta aqui prioritariamente
ceramico deberd enlazar en el futuro con un anéli-
sis de distribucién del territorio y, mas ampliamen-
te, de arqueologia espacial (DOMINGUEZ MONE-
DERO, 1984).
Dada la situacién actual de nuestros conocimientos
omitiremos pues aqui tanto cuestiones de cronolo-
gia como de atribuciones a manos individuales, en-
marcando esta ceramica de una manera genérica en
lo que venimos llamando convencionalmente —y so-
lo como enmarque cronoldgico— la época helenis-
tica de Elche: coincide este periodo con el floreci-
miento de la ceramica figurada local (RAMOS FER-
NANDEZ, 1987, 693-4: periodizacion). En épocas
anteriores —siglos Vy IV a. de C.— la decoracién
de esta ceramica se reduce a un repertorio de moti-
vos geométricos de circulos y de bandas, una pro-
duccién monoétona que no entra en competencia con
las importaciones aticas (PERICOT, ff. 101, 131,
142, 143, etc.; NORDSTROM, 1973, 103-107).

No podemos aqui ya evadirnos del problema
contextual que plantea esta ceramica: aparentemente
la mayor parte de la iconografia que veremos apun-
taria, como en el caso de las esculturas, al ambito
de la muerte. Ceramica de otros yacimientos con te-
mas muy similares a los de Elche la encontramos en
contextos funerarios. Por ejemplo, en Archena. Pe-
ro para los vasos de un yacimiento como la Alcu-
dia de Elche hemos de aceptar una procedencia ma-
yoritaria del Adbitat. Incide en ello también la tipo-
logia de las principales formas que apuntan al
ambito de la vida, como son las grandes tinajas con



tapadera, donde —conjeturalmente— se almacena-
rian diferentes sélidos, como el grano (PERICOT,
1979, 78, f. 98).

Aqui el problema de la relacion entre iconogra-
fia y contexto no es muy diferente a la de la cerdmi-
ca atica, con una imagineria ambigua y con temas
que pueden a la vez comprenderse desde el ambito
de la vida o de la muerte. En el caso de la cerdmica
de Elche la indiferencia o ubicuidad contextual de
las imagenes —en Adbitat o en necrépolis— podra
ser ya por si misma un primer indicio para su inter-
pretacion. No son, pues, vasos concebidos ex pro-
Jfesso y exclusivamente para la muerte, como la gran
ceramica suritdlica, y en especial la apulia (LOH-
MANN, 1979).

Una cualidad de la imagen en determinadas cul-
turas de la antigiiedad como la ibérica es, ante to-
do, su carécter o funcion polivalente. Su significa-
do, si la consideramos aislada y en abstracto, es in-
completo. Se perfila tan sélo dentro del contexto y
en la situacion compleja de todo aquél que se rela-
ciona con ella: el que la encarga, quien la realiza o
quien la transmite (MARCADE, 1985, 27-39;
BIANCHI BANDINELLI, 1961, 43; OLMOS,
1987, 21-42, para el mundo ibérico). No debemos
olvidar que el pintor trabaja dentro del marco de
la sociedad que, expresa o indirectamente, deman-
da sus productos y es en este didlogo, tdcito o abier-
to, en el que las obras adquieren un significado mas
concreto. Veremos alguin vaso realizado para una
demanda cultural especifica, como en un complejo
cerno de libaciones, donde podremos hoy leer, me-
jor que en otros casos, esta relacion estrecha entre
creacion, imagen y uso (cf. infra).

Por lo demads, no es un caso aislado éste de El-
che en el mundo peninsular espafiol: también, por
ejemplo, encontramos con profusion en Numancia
vasos aparentemente de iconografia funeraria en el
propio hdbitat urbano, como toda la serie policro-
ma (OLMOS, 1986). Vida y muerte se entrelazan
continuamente en el pensamiento antiguo, coexis-
ten y no parece que lo hagan forzadamente. Es en
la sociedad moderna, que se refugia en la seguridad
aparente de la vida, donde se niega la existencia de
la muerte, segregada radicalmente de nuestra coti-
dianeidad (ARIES, 1977).

6. LOS TIPOS ICONOGRAFICOS:
FLORES Y ANIMALES

Se ha insistido en la existencia de tres tipos fun-
damentales de temas: el floral, el animalistico y el
rostro femenino de frente, en el esquema de la lla-
mada ‘Pepona‘. Decoran éstos la mayoria de los va-
sos de la Alcudia del periodo ibero-helenistico. Ve-
remos también otros temas aislados que intentare-
mos integrar en una estructura coherente donde por
complementariedad adquieran, unos y otros, un ma-
yor sentido. Vamos, pues, a ensayar la creacion de
un paradigma comprensivo que contrastaremos con
los ejemplos concretos, considerados como realiza-
ciones individuales del sistema.

El motivo central que unifica la practica totali-
dad de la ceramica de Elche es la imagineria ctoni-
ca, es decir la representacion de aquello que brota
de la tierra: el dnodos de la naturaleza en sus mani-
festaciones multiformes (BERARD, 1974). Por otra
parte, frente al grupo de Liria, en Valencia, con ima-
genes narrativas y a veces de fiestas colectivas (PE-
RICOT, 1979, 143-187, figs. 198-285; BALLESTER
TORMO et ALII, 1954, passim) la iconografia del
grupo de Elche es ante todo marcadamente simbo-
lica, y sdlo secundariamente ritual. Es decir, las ima-
genes sugieren, remiten directamente a simbolos, se
esconden bajo ellos y tan sdlo en casos aislados pue-
den ademas reflejar un ritual. Veremos cémo a ve-
ces los ejemplos de este posible ritual podran, en una
mayor medida, comprenderse también como reali-
zaciones del paradigma mads general (PERICOT,
1979, fig. 154; BLANCO, 1960, lam. 36). Este pa-
radigma habra de establecerse también sincronica
y diacronicamente: los precedentes figurativos de la
gran escultura han podido configurar una parte im-
portante de este modelo.

La iconografia del grupo de Elche muestra ante
todo un mundo abigarrado y en movimiento, in fie-
ri, dinamico. La accién es un ingrediente esencial
de este universo de imagenes. La vegetacion es exu-
berante y se combina complementando o sustituyen-
do a las representaciones animales o humanas: tie-
ne aquélla una entidad propia, un significado en si
misma. No es mera ornamentacion que cubre el va-
s0, sino ante todo vegetacion viva y fecunda, en el
sentido griego de gutd, como naturaleza engrendra-
dora. Se integra pues plenamente en la representa-
cion simbdlica que enseguida trataremos de definir.
Los tallos florales brotan invadiendo el campo de-
corativo y se resuelven en volutas o en flores secun-
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darias. Muchas veces envuelven a las figuras anima-
les 0 humanas; enmarcan a estas figuras en su bro-
tar (PERICOT, 1979, figs. 92, 95-97, 100, 105-108,
110, 114-5, 119, 150). Son expresidn y simbolo del
propio dnodos divino. Pero poseen en ellas mismas
entidad propia: pueden cubrir metopas o zonas en-
teras. En este dltimo caso se refuerza su valor de
simbolo: la vegetacién floral es aqui sustituto —a
veces, indicio o sefial—del dnodos animal o antro-
pomorfico (PERICOT, 1979, f. 110).

El motivo animalistico se concibe frecuentemen-
te como un prétomo que brota de la tierra, gene-
ralmente entre tallos florales (PERICOT, 1979, figs.
105-114, 119-20, 125, etc.). Pero en muchas ocasio-
nes se represena al animal completo (PERICOT,
1979, figs. 100, 106-108, etc.). Hay dos variantes
fundamentales: el ave de alargado pico y el llama-
do carnicero. No preocupa en exceso la representa-
cién realista del mundo animal, sino su valor sim-
bolico. Por eso, en el caso del ave, no podemos de-
finir con seguridad si se trata de un aguila o de otro
rapaz: es una representacion ideal, genérica (NORD-
STROM, 1973, 155; IDEM, 1968, 97-120).

En la ceramica del grupo de Elche se reducen a
un pufiado de ejemplos aquellas imagenes de aves
que podriamos clasificar taxondmicamente en una
especie concreta (NORDSTRON, 1968, 109-110).
También el llamado ‘carnicero® une a las fauces de
lobo rasgos ambiguos, como las melenas, que apun-
tarian también a un ledn: no se pretende tanto la
descripcidn realista de un animal cuanto la idea o
sentimiento —de terror aqui, de poder— que susci-
ta. Al aludir a un ambito de transito, la ambigiie-
dad caracteriza a este ser de entre dos mundos. Asi-
mismo funciona como simbolo de la naturaleza del
mar un pez genérico (NORDSTROM, 1973, 160-1).
Pero el pez no tiene reservado en el campo del vaso
un espacio concreto entre los pobladores del agua.
Se entremezcla con los animales de la tierra y del
aire. Simbolo de la tierra es el conejo —que aqui
si responde a una concepcién marcadamente mas
realista y proxima al ibero— y, su oponente, la ser-
piente, asociados con frecuencia (NORDSTROM,
1973, 151: conejo; 154: serpiente; PERICOT, 1979,
f. 164: asociacidon de ambos). Aquélla se estiliza en
un meandro curvilineo, convirtiéndose en ocasiones
en enmarque decorativo: en la gran jarra del Mu-
seo Municipal de Elche la hallamos, como ser vivo,
en manos de una de las diosas aladas o entre los ani-
males, y a su vez como esquema decorativo enmar-
cando lateralmente la escena (PERICOT, 1979, fig.
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94; RAMOS FOLQUES, 1943, figs. 8-10). Los li-
mites entre lo decorativo y lo simbdlico una vez mas
son aqui ambiguos.

La concepcidn del espacio y de las mismas figu-
ras son analiticas: se acentuan de forma expresio-
nista en éstas sus rasgos mas significativos, que se
reservaran en el fondo claro de la arcilla. Asi, en
el ave, las garras, el ojo redondo y el largo pico. Las
alas, como en todo arte mostrativo, suelen dibujar-
se de frente ante el espectador (PERICOT, 1979,
figs. 95, 100, etc). Y en el carnicero, se subrayan
los rasgos apotropaicos: unas fauces inmensas, de
las que surge la lengua desmesurada, con la doble
fila de alargados dientes, las garras y, sobre el vien-
tre, la representacion irreal y geometrizada de las
costillas: es el prototipo del animal hambriento y de-
vorador (PERICOT, 1979, figs. 195-108, 126).

Los tallos florales envuelven a los animales, de
manera que éstos, sobre todo en las representacio-
nes de prétomos, brotan de aquéllos (OBER-
MAIER, y HEISS, 1929, 56 ss. 1am. 12; GARCIA
Y BELLIDO, 1976, figs. 549-551, 553-4 (Archena);
OLMOS, 1987, 25-28, f. 4). De este modo se refle-
ja el impulso de la naturaleza fecundante y engen-
dradora. Pero muchas veces —como en el caso aqui
de las aves— el animal se identifica con la misma
flor de la que nace picando en ella (Ex. gr., PERI-
COT, 1979, figs. 95, 119, 159 etc.; GARCIA Y BE-
LLIDO, 1976, f. 554: Archena). Es un motivo que
encontramos en otras ceramicas mediterraneas, co-
mo la suritdlica del siglo IV y la helenistica, la cale-
na (2). Nos referimos a él de nuevo.



La representacion combinada de los animales re-
fleja un mundo vital, de opuestos. No expresan una
concepcion de una naturaleza estatica. En este sen-
tido muestran una concepcion arcaica del mundo,
con fuerzas contrapuestas que escapan al control hu-
mano. Es cierto que apenas hay un enfrentamiento
directo entre estos animales, sino latente: desbor-
dan amenazas, inspiran terror, se persiguen pero
nunca se devoran y raramente se atacan mutuamen-
te. En este hecho hay también un condicionante de
la propia concepcion pictérica: los pintores ibéricos
representan sobre todo planos y, en mucha menor
medida, volumenes. Aceptan la ceramica como su-
perficie y no se preocupan por la representacién ilu-
sionista de la perspectiva. Cuando tienen ocasion de
representar una escena en profundidad, como en el
vaso de la diosa con los dos caballos de frente, lo
resuelven descomponiendo practicamente el volu-
men en un plano unico (PERICOT, 1979, f. 109,
LLOBREGAT, 1972, lam. 14, NORDSTROM,
1973, 260, f. 51). Por ello son muy escasas aquellas
representaciones en que dos cuerpos se superponen.
Se reducen casi a la del motivo inevitable del jinete
montado a caballo. Es éste un esquema que crea
ciertas dificultades al pintor pues tiene que repre-
sentar a la vez la pierna del jinete y el cuerpo del
caballo: suele adoptar la solucién de reservar en cla-
ro el elemento mas definido e individualizado de am-
bos, la pierna, sobre la silueta negra del animal (PE-
RICOT, 1979, f. 166). Pero si la superposiciéon de
dos figuras se puede evitar, se evita (PERICOT,
1979, f. 126). Ello acentuia la vision analitica de es-
ta ceramica: cada animal permanece encerrado en
su propia esfera de ser. Coexiste con los demas. La
naturaleza se expresa como una yuxtaposicion infi-
nita de estas individualidades. El orden, dentro de
la multiplicidad aparente, surge precisamente de esta
violencia desbordada que arranca de cada individuo.
Es un cosmos creado por la tensidén entre opuestos.

7. LOS TIPOS ICONOGRAFICOS:
LA REPRESENTACION HUMANA

La representacion humana es la tercera variable
de este universo de iconografico de Elche. Predo-
mina aqui la representacién de la mujer. Pero en
ningun modo refleja el mundo femenino ibérico real.

(2) Cf. lalebeta nupcial de Paestum del Museo Arqueold-
gico Nacional, n.° 11.445; TRENDALL, 1987, 128, lam. 76.

Apenas hallamos un atisbo de su vida cotidia-
na, ni siquiera en su manifestacién festiva o cultual.
Como posible excepcién —y muy dudosa— debe-
mos citar el fragmento de un vaso de plastico de la
Alcudia de Elche —posiblemente un frasco de per-
fumes, realizado a molde y seguidamente pintado—
con dos figuras recostadas en un lecho (RAMOS
FOLQUES, 1951, 195-200, lam. 30). El busto de la
derecha sostiene una copa en una mano mientras que
su brazo derecho se alza como si fuera a abrazar por
el hombro al compafiero. Del rostro no se conserva
mas que la parte inferior, con el cuello, y podria tra-
tarse de un rostro de frente y femenino, cuya fron-
talidad acentuaria aqui plasticamente el relieve mis-
mo del vaso. De ser asi —no es del todo seguro—
tendriamos una representacion de un simposio con
una mujer, lo que nos aproximaria al mundo itli-
co. Tanto la técnica del vaso como su tematica in-
dican una imitacion aislada y resulta por lo tanto
muy problematico interpretar la escena mas alla de
la materialidad de lo que vemos.

Acaso con la excepcidn de este ejemplo fragmen-
tario y dudoso, que queda abierto a ulteriores ana-
lisis, el universo femenino de Elche se proyecta siem-
pre en el paradigma divino, el Unico representado
en estas ceramicas. La dualidad hombre-mujer se
expresa practicamente sélo bajo esta relacion: divi-
nidad femenina, por un lado; vardn, en representa-
ciones generalmente heroicas, por otro. Es pues, la
imagen de la diosa, no la de la mujer mortal, la que
aparece como cohesivo social en este universo figu-
rativo de la sociedad ibérica.

Dentro de esta representacion femenina hallamos
aqui la misma polaridad que vimos en el mundo ani-
mal: sea en el esquema de prétomo, brotando co-
mo una flor, o como figura completa, esto es en la
realizacion de haber brotado, concebida como efi-
gie.

El busto que surge lo hace generalmente de fren-
te, pero alterna también con representaciones de per-
fil FERNANDEZ DE AVILES 1946, 162-172; PE-
RICOT 1979, 115, 154: rostro de perfil, 127, 138,
151 (frontal); GARCIA Y BELLIDO 1976, f. 572).
El rostro frontal —la llamada imagen de la ‘Pepo-
na‘— se relaciona directamente con el espectador:
es otro modo de expresion dinamica —vaso y po-
seedor— comparable al que establecen los anima-
les entre si. Aqui lo establece el dios con el hombre:
con el ibero, con nosotros. A través de esta imagen
antropomorfica, pero grotesca y mostruosa, el ibe-
ro mismo que mira y se mira en el vaso se incorpo-
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Fig. 4.

ra a este universo de la naturaleza abigarrada (VER-
NANT, 1981, 141-5; FRONTISI-DUCROUX, 1984,
147-161; EADEM, 1987, 197-213). Cumple pues una
funcion mediadora —no solo social, sino cosmica—
el rostro frontal de la diosa. Tras la paradoja de es-
te lenguaje arcaico puede sin embargo el ibero par-
ticipar en un sentimiento religioso muy extendido
en el Mediterraneo helenistico: frente a las divini-
dades alejadas y distantes el helenismo acerco los
dioses al hombre, los hizo epékooi —es decir, pron-
tos a escucharles— y acentud en sus representacio-
nes el pathos y el sentimiento. Estas mascaras ibé-
ricas de los rostros frontales participan de esta co-
municacion mediterrdnea que conocieron también
en sus imagenes los punicos de Ibiza (M. J. ALMA-
GRO GORBEA, 1980, ex. gr., lam. 68-69) y los am-
puritanos ante la estatua en marmol de su dios cu-
rador, Asclepio, levemente inclinado para escuchar-
les (GARCIA Y BELLIDO, 1948, II, 130-3).
Iconograficamente en esta imagen ibérica per-
vive sin embargo la tradicion arcaica de la Grogo-
na. En uno de los grandes cdlatos de la Alcudia de
Elche vemos una precisa adopcién formal del viejo
motivo helénico: rostro redondo, peinado dividido
simétricamente en dos mitades enmarcando la ca-
ra, nariz chata, representada en diversos planos ho-
rizontales, y el semicirculo de la lengua sonriente,
en la caracteristica mueca aprotropaica de la Gor-
gona. Pero el rostro es a su vez una flor: la barbilla
se torna puntiaguda y en ella se indican incluso los
sépalos del caliz (PERICOT, 1979, fig. 127; LLO-
BREGAT, 1972, 1am. 13; GARCIA Y BELLIDO,
1976, figs. 572-3; BLANCO, 1960, 1am. 38b). La
metamorfosis flor-diosa queda aqui perfectamente
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definida y con ello la unidad tematica del conjun-
to. La diosa forma parte integramente del todo: es
engendrada por la misma naturaleza que preside (3).
Al rostro se le reserva aqui un lugar preferente en
el vaso, debajo de las asas del cdlato. En realidad
las asas estructuralmente son superfluas. Carecen de
otra funcion que la puramente ornamental y sim-
bdlica: el arco que dibujan, recoge y acentia la ro-
tundez del rostro de diosa. Como el templo bajo cu-
ya proteccion se guarda la imagen sagrada, es €ste
el lugar més protegido del vaso, en oposicion al es-
pacio abierto donde se despliega en su dinamismo
la naturaleza. El rostro justifica aqui las asas. No
a la inversa. De nuevo nos hallamos ante otro mo-
tivo arcaizante, pues esta asociacion, frecuente en
la ceramica de Elche, es el residuo de una situacién
mas antigua: la posicion de la cabeza ‘hathdrica‘ ba-
jo las asas se documenta en bandejas de bronce ibé-
ricas del siglo IV, por ejemplo en Baza (Granada)
(PRESEDO, 1973, lam. XV, 4). Y, con la antigua
sugerencia de Erich Kukahn, podriamos establecer
el stemma del motivo a lo largo de la cuenca Medi-
terranea —sobre todo la oriental—buceando en los
siglos protohistoricos (KUKAHN, 1962). Pero no
es nuestra intencion insistir en el pozo sin fondo de
los paralelos y antecedentes, sino mas bien en c6-
mo se estructuran los motivos dentro del mundo ibe-
rohelenistico de Elche, esto es como pueden ser un
reflejo dialéctico de su universo ideoldgico.

En otro de los ejemplos —un gran recipiente de
boca abierta, a la manera de un caldero ceramico—
el busto se muestra de perfil y alado, también bajo
las asas: brotan a ambos lados unos inmensos ta-
llos florales (PERICOT, 1973, f. 115; LLOBRE-
GAT, 1972, XIV; BLANCO, 1960, lam. 37). Es una
diosa de larga melena y su cuello, estirado en el bro-
tar, lo adorna un collar. Nos vamos aproximando
asi a uno de los posibles modelos formales del mo-
tivo aqui representado.

Sobre el cuello de una jarra probablemente del
taller de Archena podemos comprender el paradig-
ma que proponemos de estas representaciones co-
mo dnodos (OLMOS, 1987, 25, fig. 3). La cabeza
femenina, de perfil, nace entre flores pero en su bro-
tar eleva levemente el rostro hacia ¢l cielo, en el ca-
racteristico gesto del ton ouranon eisidein que co-

(3) Para esta asociacion en el mundo italico, GILOTTA,
1985, 16 ss; para las relaciones entre el Gorgoneion y la Gran
Madre, cf. p. 25 asi como la vieja tesis de FROTINGHAM, 1911.



nocemos bien por las representaciones de los dno-
doi aticos y suritalicos, especialmente las de Apulia
(KOSSATZ, 1986, 132-134; AELLEN y CAMBI-
TOGLOU, 1986, 147) y en las mismas dracmas am-
puritanas —una cabeza femenina entre delfines, ele-
vando el rostro— que por este detalle hemos tam-
bién de entender como el dnodos marino de una
diosa, tal vez Afrodita. Nuestro vaso se hallé como
ajuar de una tumba de Villaricos, en Almeria, una
necrépolis ibérica que coexiste junto a una punica:
esto es, un lugar clave para las transacciones comer-
ciales asi como punto de encuentro directo entre dos
culturas. Es, pues, muy posible que aqui el ibero en-
tre en contacto estrecho con el mundo religioso co-
lonial: el punico se enterraba con frecuencia con es-
tas imagenes, generalmente a través de los peque-
fios lécitos aticos de figuras rojas, tan abundantes
durante el siglo IV en las necropolis de Ibiza
(OLMOS-DE GRINO, 1985, 39-40) ;Se trata, en es-
te ejemplo de Archena, de un vaso de encargo —un
’bespoken vase’— como he postulado en un recien-
te estudio, en el que se imita un modelo mediterra-
neo? (OLMOS, 1987). Queda el problema de la cro-
nologia. Las importaciones de este motivo se sitian
en el siglo IV a. de C. y la ceramica de Elche-
Archena viene situdndose en un momento posterior,
lo que dataria nuestro vaso, al menos, en el siglo
III: un probable ejemplo de retardacion en una area
periférica, si es que el influjo no llega a través de
las mismas monedas con el drnodos marino. En to-
do caso, significativo para nuestro discurso icono-
grafico es también el haber hallado la imagen de la
diosa en la misma posicién —el cuello de una jarra—
donde con frecuencia aparecen los prétomos ascen-
dentes de un carnicero o de un ave. En este ejemplo
de Villaricos el busto de mujer, como innovacion,
sustituye a aquéllos. Es decir, en los tres casos se
trata de la realizacion diferente de una idea similar.
En el ejemplo del carnicero o el aguila es una mani-
festacion teriomorfica del dnodos. En el caso de la
mujer, una sustitucion antropomorfica, por un pro-
bable influjo formal mediterraneo, helénico.

Un reciente hallazgo de la Alcudia (RAMOS
FERNANDEZ, 1989), cuya forma muestra reminis-
cencias de una pequeifia cratera aunque es de fecha
ya tardia, nos especifica algo mas el caracter episo-
dico y cultual del motivo. En el anverso la cabeza
femenina brota frontal y gigantesca y el color oscu-
ro de su cuello es un indicio —como si de un tronco
o elemento vegetal se tratara— de la metamorfosis,
del transito. En lugar de picar en una flor, dos aves,

casi en actitud heraldica, se acercan a libar junto a
los oidos de esta divinidad monumental. Pero es so-
bre todo un dato clave la representacion del rever-
so en el que dos varones, de perfil y entre serpien-
tes, brotan igualmente de la tierra para contemplar
el dnodos de la mujer. Es la primera vez que halla-
mos la accién de la epifania acompaiiada por la con-
templacion de otros personajes ctonios. Es éste el
desarrollo o realizacién mas completa de este sin-
tagma mitico. Posiblemente la imagen, repetida,
acaba desarrollando su propia historia, su mitologia.

Veamos otros ejemplos de estos estimulos for-
males en la representacion de la divinidad femeni-
na, ahora en su figuracion completa, como efigie.
En el extremo del panel de una gran anfora de asas
triples —que enmarcan meandros serpentiformes,
acentuando el contenido ctdnico de la escena— ve-
mos una imagen completa de la diosa como potnia
theron, apoyada sobre la punta de los pies y aso-
ciada al universo teriomorfico, en torno a ella: aga-
rra con su diestra una de las aves (PERICOT, 1979,
figs. 128-129; GARCIA Y BELLIDO, 1976, fig.
546: Archena). No ha dibujado el pintor su brazo
izquierdo pues no es narrativamente necesario: basta
con que el ave de largo cuello revolotee en derre-
dor, con una rama en su pico, para indicarnos la
pertenencia del ave al circulo espacial de la diosa.
También pertenecen a su ambito los peces y el co-
nejo a sus pies, asi como las rosetas frontales que,
enseguida veremos, son simbolo de su presencia. El
detalle arcaizante del vestido nos indica otro pro-
bable influjo formal mediterraneo: la diosa viste una
tunica con cdlpos y apoptygma, cefiido justo bajo
el pecho como en la moda italogriega. No conoce-
mos este vestido en el mundo ibérico a través de la
representacion de sus exvotos. Ello nos indica que
se esta pensando en un modelo iconografico fora-
neo, en una imagen de culto arcaizante, vestida con
el prestigio de la moda helénica.

Un nuevo ejemplo de esta iconografia tan influi-
da formalmente por los modelos de raigambre griega
es la representacion de la llamada potnia hippon,
ocupando el panel principal de una gran tinaja ili-
citana (PERICOT, 1979, f. 109, LLOBREGAT,
1972, 1am. 14; NORDSTROM, 1973, 260, f. 51;
BLANCO, 1960, lam. 53a). La diosa, aqui alada,
se muestra de nuevo bajo el esquema frontal. Ex-
tiende sus manos a dos caballos que heraldicamen-
te vuelven su rostro hacia la diosa, expresandose asi
la pertenencia a su dmbito, su sumisién. No son
unos caballos cotidianos, sino sagrados: las gran-
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des alas que arrancan del suelo —una solo en cada
animal se representa desplegada ante nosotros— y
su caracter de busto nos sugieren de nuevo un dno-
dos. La diosa, pues, no surge sola, sino en la com-
pafiia de la biga divina. Aunque la parte inferior de
su cuerpo se ha perdido, seguramente no estuvo en
su origen representada por completo: los cuerpos de
los caballos parecen unirse junto a la diosa, como
si formaran un cuenco que enmarca y acoge el drno-
dos divino (4). Ya F. Benoit, que reproduce en un
dibujo una reconstruccion de la figura completa de
la diosa que considero errénea, adujo paralelos me-
diterrdneos a esta representacion, que otros auto-
res han asociado a la Artemis griega (BENOIT,
1953, 211-218, fig. 4; BLAZQUEZ, 1959, 16-18;
BLAZQUEZ, 1977, 305, fig. 107). Como paralelos
religiosos no explican casi nada si al mismo tiempo
no se tratan de comprender internamente. Nos in-
teresard tal vez mds la aproximacion al proceso imi-
tativo formal: la diosa viste una tunica de mangas
cortas que cifie por un cinturdn justo bajo el pecho.
Este precisamente es el atuendo propio del auriga
en las representaciones griegas y mediterraneas de
carros. Nuestro vaso, de nuevo, es una hierofania,
la manifestacion dinamica de una diosa que surge
del reino infernal en su biga de caballos. Ni siquie-
ra toca las riendas, pues surge sin esfuerzo, atendi-
da por unos caballos solicitos con su sefiora la dio-
sa. A ella pues le basta —aqui como dea otiosa—
mostrarse.

Tras el andlisis de todos estos ejemplos cabe,
pues, proponer que la imagen religiosa ibérica ad-
quiere forma y expresién humana bajo el prestigio
de la iconografia griega: hemos visto que acepta €
integra el motivo mediterraneo de la Gorgona, el
motivo —sobre todo popular en el sur de Italia—
del rostro asociado a la flor en la metamorfosis de
ésta y de aquél bien como diosa de los tallos, como
Rankengoéttin (STOOP, 1960), que hallamos asocia-
da asimismo sobre el vestido de Tanit en dos terra-
cotas de Ibiza (M.J. ALMAGRO GORBEA, 1980,
lams. 68-69). Hemos visto también la adopcion de
la imagen arcaizante de la diosa con peplo, o de su
hierofania como auriga. Son, probablemente, va-
riaciones o realizaciones particulares de una idea re-
ligiosa comun que sintetiza y recrea el ibero bajo es-

(4) Cf. los ejemplos en bronce de la llamada época orien-
talizante de Tartessos, por €j., el bronce ‘Carriazo* del M.° de
Sevilla. BLAZQUEZ, 1975 b, lam. 27.
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timulos, en parte griegos o suritdlicos, —o pinicos—
pero con férmulas originales.

De un modo similar en los siglos anteriores vi-
mos la aceptacion de un lenguaje plastico helénico
en la gran escultura funeraria ibérica. Pero queda
la pregunta de hasta qué punto junto a la imagen
se introduce o no también un contenido —al me-
nos, una parte del contenido iconoldégico— o si, por
el contrario, se trata solamente de una aportacién
formal, a modo de un ropaje plastico ajeno con el
que viste un pensamiento religioso propio el artista
local. Resultaria dificil suponer la introducciéon ex
novo de un motivo sagrado, de una divinidad, fo-
ranea y extrafia al mundo ibérico, solo por influjo
colonial. Y, mas ain, cuando tan amplia aceptacion
hallara este motivo en la ceramica iberohelenistica
del Sureste. En nuestra hipotética reconstruccion del
proceso hemos de suponer mas bien que el lenguaje
griego se escoge para expresar un contenido cultu-
ral ya preexistente, o latente, en el mundo indige-
na. La innovacién radica en la introduccion de la
representacion antropomorfica, lo que debe consi-
derarse revolucionario en un pensamiento de tradi-
cién marcadamente aniconica como es este caso. Pe-
ro, a su vez, la introduccion de la nueva imagen
transforma la anterior estructura iconografica y, con
ello, el mismo contenido religioso precedente. Pues
la imagen antropomorfica es, en si misma, afirma-
cion de un contenido religioso que antes no podia
existir como tal. Es decir la imagen, pregnante, crea
ella misma mito, lo explicita y lo define con los con-
tornos precisos de la forma. Etioldgicamente el pro-
ceso no va tanto del mito a su representacion como
a la inversa, conjugandose en un complejo proceso
de gestacion en que el uno alimenta al otro y vice-
versa. Podemos entenderlo pues como un sincretis-
mo dialéctico.

El pequefio cerno, repetidamente estudiado por
diversos autores, puede ser un buen ejemplo para
sintetizar el tema: se trata de la vieja variante del
vaso multiple, cuyos diversos recipientes une un ani-
llo que comunica el liquido con los otros vasos co-
municantes (RAMOS FOLQUES, 1966 b; PAGE,
139, f. 22; para los cernos, KOSSATZ, 1985). En
nuestro ejemplo de Elche, tres anforitas perforadas
podian recoger las diferentes ofrendas liquidas que,
a través de un tercer vasito, fluirian finalmente so-
bre un cuenco. En el interior del cuenco hallamos
la imagen de la diosa —su rostro frontal, ricamen-
te adornado con collares y pendientes— que recibe
la libacion. El dnodos divino es inseparable aqui de



nuevo del universo animal que la rodea, aves, co-
nejos, peces: el vasito es en si mismo un microcos-
mos. El gesto de libar, que en definitiva es verter
el liquido sacralizado sobre la tierra, se realiza aqui
sobre la misma diosa de la tierra que nos mira —y
a la que miramos— de frente. No sabemos si en los
tres vasitos verticales que comunican entre si a tra-
vés del anillo de sustentacion —igualmente adorna-
dos con imagenes de este mundo vegetal y teriomor-
fico— un unico oficiante mezclaria tres liquidos di-
ferentes; o si, mas bien, depositaron en ellos sus
ofrendas tres personas, como representantes de tres
grupos familiares que se unen a través del ritual en
la ofrenda. En la habitacion donde se halld el cer-
no se encontrd también una botella panzuda, de bo-
ca estrecha, para perfumes, y un timiaterio en arci-
lla, con cabezas frontales realizadas a molde. Se tra-
ta, en este ultimo vaso, de un utensilio importado
(RAMOS FOLQUES, 1966).

La presencia en el habitat de este conjunto nos
plantea de nuevo la pregunta del caracter del culto
aqui practicado. Sin ninguna duda estamos en pre-
sencia de un ritual ctonio. Es muy posible que este
ritual —como en tantos otros lugares del Mediterra-
neo— revista también una vertiente funeraria. O
mas aun, como sefiald P. Stengel para el mundo
griego, que las diferencias entre el culto ctonio y fu-
nerario no sean originarias sino solo secundarias
(STENGEL, 1910, 144). Recordemos, en el mundo
ateniense, el ritual de las Panspermia, con las ofren-
das de semillas a Hermes ctonio durante la fiesta de
las Antesterias, el dia de las Chytrai, una fiesta en
su origen funeraria (KOSSATZ, 1985, 232). Este hi-
potesis justificaria con nuevos argumentos toda es-
ta imagineria aparentemente funeraria en el habi-
tat de la Alcudia.

Hemos hablado hasta aqui de influjos medite-
rraneos helenizantes, en una determinada interpre-
tacion de formas, de gestos, y hasta de objetos de
culto. Pero también es cierto que un similar discur-
so comparativo podria establecerse en relacion con
el mundo punico. En el apartado historiogréafico
apuntabamos a algunas lecturas propuestas ya en
este sentido: se ha visto repetidamente la imagen de
la diosa Tanit en determindas representaciones ce-
ramicas ilicitanas (RAMOS FOLQUES, 1953, 330;
BLAZQUEZ, 1975, 30-38. s.v. Artarté; MARIN
CEBALLOS, 1987). Aun siendo escéptico, como
vengo diciendo, ante el modo como se han propues-
to algunas de estas adecuaciones religiosas en cier-
ta medida mecanicistas no cabe negar la realidad del

gran influjo punico en la transmision de muchos de
los motivos helenizantes o semitas al mundo ibéri-
co. El ejemplo de Tanit es uno de ellos. En la Eiche
del periodo helenistico hallamos, como en muchos
otros yacimientos de la costa ibérica, los conocidos
timiaterios en arcilla, importados, que representan
el busto de una diosa de la fecundidad, ctonia, co-
ronada con espigas y frutos. En el dmbito griego esa
diosa ctonia seria identificable con una divinidad del
circulo de Deméter. En el mundo punico, que ex-
pandié comercialmente esta imagen en el Medite-
rrdneo occidental, con Tanit. Creo que en €l con-
texto ilicitano esta imagen importada se integra per-
fectamente en el ambito de la divinidad local ctonia
que venimos analizando (5). El conjunto de los ele-
mentos iconograficos son comunes: busto/anodos,
frontalidad, aves, asociacion directa con la fecun-
didad de la naturaleza, etc. Hubo posiblemente un
fendmeno habitual de sincretismo, donde el presti-
gio de la importacion puede actuar incluso como un
estimulo para la creacion y auge de la imagen local.
No es ésta una intrusién nueva por parte del mun-
do punico. Ya en la gran escultura hemos sefialado
la figuracion de Tanit en el grupo de la esfinge psi-
copompa (MARIN CEBALLOS, 1987).

Otras representaciones ceramicas pueden respon-
der a este mismo influjo formal: el gran dnfora del
Museo Municipal de Elche lo preside la figura de
la diosa, de cuerpo entero y alada, acompaiiada de
rosetas y asociada a una vegetacién inmensa que
brota de ella (PERICOT, 1979, fig. 150; GARCIA
Y BELLIDO, 1976, fig. 573; BLANCO, 1960, lam.
34 b). Lleva un vestido acampanado, que recuerda
la estructura de las terracotas punicas y, como aqué-
llas, no tiene pies. Decora su vestido una flor de cua-
tro pétalos, que en la ceramica de Elche sugerira,
como simbolo aislado, la presencia de la diosa en
muchos otros ejemplos (PERICOT, 1979, figs. 103,
119: bajo las asas, 165, etc.; KUKAHN, 1962).

En el cuello de una gran jarra del Museo Muni-
cipal de Elche tenemos la representacidon de dos per-
sonajes alados afrontados entre animales (RAMOS
FOLQUES, 1943; BLANCO, lam. 34 a). Se han
asociado estas figuras con la Tanit pinica. En el va-
so hay dos zonas perfectamente definidas, el cuello
y la panza, cuya separacion acentia una moldura.

(5) Quemaperfumes de Elche en el Museo Arqueoldgico
Nacional de Madrid n? inv. 17.635 (1986/51/5) (tipo diosa tu-
rriforme; n.° inv. 17.652 (1986/151/69) (tipo dea frugifera).
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Fig. 5.a y 5b.

Como en los demds vasos de Elche de lectura hori-
zontal, también aqui, en lectura vertical, una y otra
zona iconograficamente se complementan. La zo-
na inferior muestra una hierofania animal, dos gran-
des aves afrontadas entre tallos florales. Entre am-
bas, sobre el ala de una de ellas, una serpiente. En
el friso superior la teofania es antropomoérfica y
ofrece la peculiaridad de presentar, como caso tini-
co en Elche, la contraposicion casi simétrica de dos
figuras aladas. Son el reflejo correspondiente, co-
mo divinidades femeninas, de la contraposicion ani-
mal de la panza. Ambas mujeres se asocian estre-
chamente a un ave. Se posa el pajaro de la izquier-
da sobre la mano divina. El personaje de la derecha
en cambio agarra de su extremo una serpiente. Una
gran serpiente envuelve también al conejo agazapa-
do en el suelo, entre ambas mujeres. Los simbolos
corresponden perfectamente con los de aquellas
otras representaciones que preside una sola figura
antropomorfica. Si aceptamos el paradigma cono-
cido, hemos de suponer que esta representacion de
dos personajes se integra también en la misma esfe-
ra religiosa de los demads vasos. Pero aqui la pre-
sencia de la divinidad ctonia se entiende como con-
frontacién, como diversidad, como tensién de
opuestos y no como diosa o fuerza inica, como en
el cerno. Son, creo, ensayos diversos ante una inci-
piente figuracién humana de lo sagrado: la ambi-
giiedad parece pues inevitable.

Este vaso nos ensefia ademads la asociacion tan
estrecha del personaje alado con el animal. Los li-
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mites reales entre los diferentes tipos de simbolos
no estan muy claros. Una misma idea puede refle-
jarse bajo diferentes formas. Y, a la inversa, el sim-
bolo solo adquiere su significado preciso en su re-
lacién contextual. La diosa es unas veces, ella mis-
ma, vegetacion, como en la gran dnfora del Museo
Municipal de Elche. Y otras, a la vez, mundo ani-
mal: en el vaso de las ‘Peponas®, bajo las asas, el
protomo de carnicero brota justo al lado de la dio-
sa como si ésta y aquél formaran parte de una amal-
gama inseparable (LLOBREGAT, 1972, lam. XIII).
Decimos que los simbolos se codefinen mutuamen-
te: una vez mds expresan aqui la multiformidad fe-
cunda y contradictoria de la naturaleza.

Pero la misma metamorfosis puede tener aspec-
tos multiples. No se reduce a la transformacion de
la flor en rostro humano que vimos mds atrds, en
el caso de la ‘Pepona-Gorgona‘. En el fragmento
de un gran vaso ibérico, procedente de Moratalla,
en el interior de Murcia y hoy en el Museo arqueo-
16gico de esta ciudad, tenemos de nuevo el motivo
de la hierofania de la diosa, representada de frente
(LILLO CARPIO, 1983). Eleva ambos brazos que
rematan no en manos humanas sino en préotomos
de lobo, reflejo de su transformacion teriomorfica.
Unas cabezas de lobo amenazante enmarcan a am-
bos lados el panel con la aparicion de la diosa y acen-
tuan su pertenencia a este mundo animal, un reino
de nuevo ambiguo, de trdnsito, como ambigua es
toda metamorfosis.
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Ya hemos apuntado que la imagen de la diosa
se sustituye muchas veces por su simbolo vegetal.
Como vio certeramente Erich Kukahn, la roseta €s
su expresion simbdlica (KUKAHN, 1962). Se aso-
cia continuamente a la epifania de la diosa. Ocupa
en ocasiones la posicion privilegiada de la divinidad,
bajo el arco de las asas. Al igual que la imagen del
rostro ésta a veces va sola, pero otras veces €s una
roseta alada (PERICOT, 1979, figs. 100, 112, 126,
148). Las alas expresan el caracter sobrenatural y
sagrado de todas estas imagenes. En otras ocasio-
nes las alas se esquematizan o sustituyen por volu-
tas a ambos lados de la flor, no sabemos si como
una sugerencia simultdnea de serpientes (PERICOT,
1979, figs. 115-6, 124, 149; BLANCO, 1960, lam.
37 b).

Como en la diosa, la epifania de la roseta se vin-
cula también al exuberante mundo de las ramas y
al teriomorfico: un lobo con las fauces enormemente
abiertas protege el asa bajo la que nace la flor divi-
na, en el calato anteriormente descrito (LLOBRE-

Fig. 7.

GAT, 1972, lam. XIII). En el gran vaso abierto de
la Alcudia, que ya hemos estudiado en relacion con
la cabeza alada bajo las asas, se desarrolla en uno
de los paneles el dnodos de un aguila y, detras, el
surgimiento de una roseta con alas-volutas (PERI-
COT, 1973, f. 115; LLOBREGAT, 1972, XIV;
BLANCO, 1960, 1am. 37). Hay en este vaso —como
en el calato del dguila ascendente y la roseta alada—
una insistencia, una hipercaracterizacion o énfasis
simbdlico que refuerza las manifestaciones multiples
de una misma idea.

La mayoria de estos vasos deberan estudiarse,
pues, en sus diferentes esquemas sustitutorios. Las
combinaciones diversas de elementos constituyen las
variantes en la realizacion particular del paradigma.

Fig. 8.
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Establecido éste —lo que requerira un trabajo mi-
nucioso previo de catalogacidon— (6) podremos com-
prender mejor las aparentes excepciones al para-
digma.

Tal es el caso de los vasos que veremos en el
apartado siguiente y del fragmento de gran tinaja
de la Alcudia con la procesion de los varones que
caminan hacia la izquierda con sendas ramas en las
manos (PERICOT, 1979, f. 153). Visten tunica corta
cefiida a la cintura. Acompafian su marcha, alter-
nando entre ellos, conejos. Estamos ante una esce-
na cultual, uno de los pocos motivos claramente aso-
ciables a un rito en esta ceramica que se centra prio-
ritariamente en la expresion del simbolo. En un
calato de la Alcudia es la misma diosa quien sostie-
ne en sus manos las ramas rituales (PERICOT, 1979,
f. 154; BLANCO, 1960, lam. 36). La escena huma-
na, pues, se justificaria como una imitatio dei, es
decir, como la fiesta de los hombres que recuerdan
el dnodos o nacimiento sagrado en la marcha ritual.

8. VASOS DEL HOMBRE AISLADO

R. Ramos Ferndndez ha estudiado recientemente
dos ejemplos de aparente iconografia anomala: el
vaso del joven y el ‘dragén‘ y el vaso del varén a
pie con su caballo (RAMOS FERNANDEZ, 1987
b). Intentémoslo verlos bajo esta nueva luz integra-
dora.

El vaso del joven y el ‘dragdn‘, expuesto en el
Museo de la Alcudia, es un dnfora de asas triples
(RAMOS FERNANDEZ, 1987 b, f. 1; PERICOT,
1979, f. 126). En el anverso se representa la lucha
del héroe y el monstruo. La escena tiene lugar en
el marco de un inmenso paisaje floral. En el rever-
s0, una gran ave hacia la izquierda, del tipo ‘agui-
la‘¢, incompleta, vuelve su rostro para picar en una
flor. Bajo el arranque de las asas sendas rosetas: una
flor de cuatro sépalos y una roseta frontal.

La iconografia del anverso parece pues integrarse
plenamente en la estructura iconografica que hasta
aqui hemos visto: es una realizaciéon concreta de
aquélla. Como rasgo peculiar ofrece el vaso la ima-
gen del hombre que se enfrenta al monstruo: el hé-
roe es un adolescente imberbe y con largos cabellos
de rizos individualizados. Viste una tinica corta y
blande una lanza. Entra en contacto con el mons-

(6) CA. el catélogo ’péstumo, con el dibujo de los vasos,
de R. RAMOS FOLQUES, Alicante, en prensa.
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truo agarrandole de la inmensa lengua. Su caracte-
ristica no es tanto la fuerza excepcional —nada nos
lo indica en la imagen— como su atrevimiento, su
valor. Encajaria bien en el esquema del ‘trickster®
del folklore. El monstruo responde, por ¢l contra-
rio, al arquetipo del devorador: su cuerpo y, sobre
todo, sus fauces son inmensas. Sobre el vientre se
dibujan, geometrizadas, las costillas que nos indi-
can el interior de sus entrafias, su capacidad de tra-
gar. Resulta significativa la individualizacion del hé-
roe frente al dragon y la enorme desproporcién en-
tre la escala humana y la sobrenatural. El tema
responde a un motivo muy amplio, universal, de un
rito de iniciacion de adolescencia. El enfrentamien-
to por tanto debe ser en soledad entre ambos opo-
nentes. Los monstruos individuales existen precisa-
mente, con palabras de Peter von Blackenhagen, ‘in
order to offer potential heroes the occasion to pro-
ve their heroic mettle‘. (VON BLACKENHAGEN,
1987, 85).

No es un ejemplo aislado este gran vaso de la
Alcudia. Un fragmento de la Universidad de Bur-
deos, procedente de las excavaciones de Albertini
en 1905, nos indica la misma secuencia: €l joven
frente al monstruo (GARCIA Y BELLIDO, 1943,




f. 21, seguin ALBERTINI, 1906-7). En este fragmen-
to apunta ya la barba —cinco pequefios trazos
sueltos— en el rostro del muchacho.

El tema puede revestirse de otras variantes, co-
mo en un fragmento procedente del Tossal de Ma-
nises, en Alicante: el mostruo se enfrenta a un jine-
te a caballo, que sostiene una palma en su diestra
(LAFUENTE VIDAL, 1956, fig. 13, n.° 10, IDEM,
1944, f. 31). Hombre y caballo, a la par, se retraen
asustados. Bajo el caballo apunta de nuevo la alu-
sién a la naturaleza: dos conejos husmean en el suelo
con sus hocicos. El motivo del jinete a caballo aso-
ciado a los conejos, lo conocemos por el cipo fune-
rario, en piedra, de Jumilla, en Murcia: una de las
patas del caballo oprime al animal MUNOZ, 1983,
741-8; OLMOS-DE GRINO, 1985, 30-31, figs. 10-
11). Todas estas variantes parecen responder, de un
modo u otro, a una representacion de la muerte. El
lobo devorador actua, en el mundo ibérico, como
monstruo que media entre el reino del aquende y del
allende. Hallaremos la misma idea escataldgica en
una patera de plata del siglo I a. de C., de Santiste-
ban del Puerto, en Jaén, en la que la gran cabeza
de lobo devuelve al hombre a través de sus entra-
fias al mundo del m4s alld (B. de GRINO-OLMOS,
1982). La imagen es ambigua, como en todo mito
de trdnsito: el mostruo devora o devuelve lo devo-
rado, depende del punto de vista desde el que vea-
mos la accion. Y asi, las grandes fauces del lobo se
abren para devorar, o para devolver, al guerrero cai-
do —del que s6lo vemos las piernas con las elegan-
tes botas— en un fragmento de la Alcudia. De nue-
vo tenemos en todos estos ejemplos un esquema uni-
versal, bien conocido en el Mediterrdneo
(BOARDMAN, 1987, 73-84). Pero no es un mero
motivo aislado, introducido de modo puntual o ca-
prichoso, sino que se integra perfectamente en el pa-
radigma iconografico del mundo ibérico. Introdu-
ce el factor narrativo en esta iconografia priorita-
riamente simbolica.

También Rafael Ramos ha estudiado reciente-
mente un segundo motivo de una gran anfora de tres
asas verticales de la Alcudia de Elche, con la ima-
gen del varon que a pie conduce de las riendas a su
caballo (RAMOS FERNANDEZ, 1987 b, f.2). La
forma no es excepcional: hay otros ejemplos en la
Alcudia de Elche que nos permiten ver la distribu-
cion complementaria en la iconografia de los tres
paneles. En un ejemplo, muy préximo formalmen-
te al nuestro, cubre cada uno de los tres paneles, res-
pectivamente: un carnicero entre grandes flores que

Fig. 11.

vuelve su rostro hacia la derecha; un daguila, en si-
milar posicidn; y, por ultimo, una gran flor que bro-
ta del centro para desparramarse simétricamente a
ambos lados.

En el anfora del hombre con su caballo los otros
dos paneles nos introducen en el paradigma cono-
cido: el 4guila que pica en una flor; y, un panel con
grandes flores y con dos metopas de rosetas de cua-
tro pétalos. En el motivo del varén y el caballo se
ha aducido el influjo de paralelos mediterraneos,
concretamente de estelas funerarias helenisticas en
las que el vardn se heroiza en el camino funebre.
Es muy posible el influjo de estos paralelos, entre
los que se ha aducido un relieve de Javea (RAMOS
FERNANDEZ, 1978 b, 235, n.8; FIGUERAS,
1945, 10, fig. 18). El motivo, ideologicamente exal-
tador, nos aproximaria en cierta medida estas esce-
nas al de las estelas romanas dedicada a los equites
singulares. No sabemos si, en nuestro caso, €l va-
rén que guia el caballo es el duefio mismo del caba-
1lo o su amigo, su compafiero, su criado. Va envuel-
to en su manto y caperuza festiva, viste elegantes
botas, con las puntas de los cordones cuidadosamen-
te dibujadas. Un ave, hacia la izquierda, acompa-
fia aqui con su vuelo el sentido de la marcha. Lo
importante de nuevo es documentar un posible prés-
tamo formal e integrarlo en la ideologia ibérica. He-
mos aludido en el apartado escultdrico al caballo
como imagen funeraria. Caballos sin montar, a ve-
ces igualmente preparados con la silla como en nues-
tro caso, son la decoracion de monumentos fune-
rarios ibéricos en la provincia de Albacete, en el hin-
terland de penetracion de este drea del Sureste
(CHAPA, 1986, 103, N° 153: Casas de Juan Nu-
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fiez: BLAZQUEZ y GONZALEZ NAVARRETE,
1985, f. 24). Aluden simultanecamente al transito y
al status social de alli enterrado. Pero ademads esta
representacion del anfora no es ajena al universo ico-
nografico de la misma ceramica ilicitana: se integra
en las imagenes, florales y animales, tantas veces alu-
didas. Ya vimos también inserto al caballo en ese
mundo divino. El modelo foraneo, mediterranmeo,
ha servido seguramente también aqui para introdu-
cir otra nueva realizacion antropomorfica en el uni-
verso simbdlico del ibero. La novedad se incorpora
al viejo esquema, transformandolo y transforman-
dose en su integracion.

De este modo podriamos incluir otras lecturas:
la efigie del jinete en su caballo, a veces en el con-
texto heroico de la caza, otras armado con lanza,
pero siempre aislado, en su representacion heroifi-
cadora. Esta imagen individualizada se representa
en los dos lados de una gran tinaja de la Alcudia
(PERICOT, 1979, figs., 148-9). Le acompafia el ha-
bitual cortejo de animales, tantas veces citado: co-
nejos, aves y peces, que pertenecen al reino de la
gran diosa. Tampoco suelen en estas escenas faltar
las rosetas —incluso con las volutas aladas— bajo
el vientre de los caballos, lo que asocia al héroe al
mundo sobrenatural y divino: claramente no son es-
cenas de la vida cotidiana (PERICOT, 1979, figs.
148-9, 166). En alguno de estos casos podriamos in-
cluso pensar en un accensus: la marcha a caballo que
relaciona al guerrero con el mundo superior.

Hasta aqui los ejemplos. Pensamos que este ca-
mino puede ser fecundo si ampliamos la encuesta
iconografica a los restantes talleres del Levante y del
Sureste ibéricos. Esta encuesta debera someterse en
otro lugar a la estructuracién de una lectura semio-
tica. Hemos formulado en un reciente trabajo las
perspectivas que ofrece este planteamiento nuevo
(OLMOS, 1990). Preferimos este camino integrador
a aquellos otros de las biisquedas inacabables y eru-
ditas de paralelos y citas, en un comparatismo uni-
ficador que todo lo iguala aplicando al pasado unas
categorias estériles de nuestra modernidad. Los ibe-
ros —como los griegos o los etruscos— fueron, an-
te todo, ellos mismos. Una tautologia en aparien-
cia ingenua pero que, a veces, por lo simple, resul-
ta aun preciso recordar.

Madrid, Febrero de 1989.
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