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RESUMEN

En este texto analizamos el programa iconografico de Por-
cuna. Los diversos grupos se articulan en torno a la historia de
un linaje aristocratico. La compleja representacion de la natu-
raleza define los diferentes territorios miticos y del oppidum
en su relacién con la divinidad. Hay una continua alusién tem-
poral al pasado orientalizante, sobre el que se construye la his-
toria del linaje. Grupos de género y de edad articulan el grupo
familiar en torno al oikos. La caza y la lucha inician y educan
a los jovenes. Los complejos episodios de la guerra parecen
evocar un conocimiento de motivos épicos extendidos en el
Mediterrdneo. Un lenguaje comin puede relacionar a princi-
pes y aristdcratas ibéricos y mediterrdneos.

SUMMARY

Study of the iconographical program of the sculptural
complex of Porcuna (Jaén, Spain) (2nd half of the 5th. c.
B.C.), closely related to the history of the aristocratic group
who rules this iberian oppidum. The sculptures reflect meta-
phorically the mythical territory of ancient Obulco and its
richness. The orientalizing past is alluded as a part of the
aristocratic history. Gender and age groups reflect the oikos’
life. Hunting and wrestling show the education of the youth.
The group of warriors evoques a widespread knowledge of
epic motifs in the Mediterranean. A common language of
nature and power is shared by the Iberian princes.

Volver a Porcuna no es facil. Requiere un traba-
jo detenido, un analisis miultiple y convergente, que
excede estas paginas. Mi titulo, eco del trabajo se-
minal de Ivin Negueruela, de 1990, acude también
al plural: «grupos» evoca y proyecta ambiguamente
«monumentos» 2. Pues, a falta de ese estudio minu-
cioso por realizar —técnicas, proporciones, metrolo-
gia y ergonomia de los bloques esculpidos, aprove-

! Este trabajo forma parte de la linea de investigacién so-
bre iconografia que el autor viene desarrollando a través del
proyecto del MCYT (n.° BHA 2002-00844). Agradezco la
amable acogida y las facilidades continuas para estudiar es-
tas piezas que me ha ofrecido el director del Museo de Jaén,
Dr. José Luis Chicharro.

2 1. Negueruela, Los monumentos escultéricos ibéricos del
Cerrillo Blanco de Porcuna (Jaén), Madrid, 1990.
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chamiento al mdximo del volumen y andlisis de su
economia figurativa, etc.—, a falta de todo ello debe
quedar abierto si estamos ante un programa previo
unico, que va desarrolldndose en los diferentes gru-
pos escultdricos, o en una acumulacién, a lo largo
de una o mds generaciones en torno a un niicleo o
tema principal originario 3. Descarto en principio
una acumulacién de monumentos diferentes, o de
temas sin conexién ni articulacién interna alguna.
Por ello, mas que a la génesis de los grupos esculté-
ricos mi subtitulo —una lectura convergente—
apunta a su resultado. Lo que conocemos hoy —en
gran medida destruido y disperso, todo lo que se
quiera descontextualizado— parece constituir un
conjunto de signos coherente, conformar un sistema,
y se adapta a un programa que ha podido ir cum-
pliéndose en uno o mas momentos, bien en un im-
pulso unitario, bien de modo acumulativo. Hay un
sutil tejido de interrelaciones gestuales, de motivos
iconogrificos y de rasgos estilisticos compartidos,
que apuntan a una unidad latente. Iremos apuntando
algunos de ellos en este texto, lo que no excluye una
lectura mdés- minuciosa de estas convergencias en
otro lugar. Dejando, pues, al margen su génesis voy
a tratar los diferentes grupos escultéricos como una
unidad, como un conjunto en su momento dltimo, el
que suponemos previo a su destruccion.

Los ensayos de diferenciacién cronoldgica, que
se desprenden del detenido y fino andlisis estilistico

3 Ademis del trabajo fundamental citado de I. Neguerue-
la 1990, ha de citarse el anterior catdlogo de J. A. Gonzélez
Navarrete, Escultura ibérica del Cerrillo Blanco. Porcuna,
Jaén, Jaén 1987, con numerosas asociaciones de los frag-
mentos dispersos; para el andlisis estilistico es fundamental
P. Ledn, La sculpture des Ibéres, Paris 1998, pp. 43-46 y 81-
97. Deben citarse, anteriormente, los tres articulos de A.
Blanco, Las esculturas de Porcuna I, Estatuas de guerreros,
Boletin de la Real Academia de la Historia CLXXXIV, 3,
1987, pp. 405 ss.; id., Las esculturas de Porcuna II, Hierofan-
tes y cazadores, BRAH CLXXXV, 1, 1988, pp. 1 ss.; id., Las
esculturas de Porcuna III, Animalia, BRAH CLXXXV, 2,
1988, pp. 205 ss. Las imdgenes de las piezas mds notables,
entre ellas los principales grupos de guerreros, pueden con-
sultarse en el catdlogo de la exposicion Los Iberos (=Les Ibe-
res; Els Ibers; Die Iberer)(Paris-Barcelona-Bonn, 1997-
1998).
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de Pilar Ledn, no son decisivos en este sentido. Las
esculturas de Porcuna caben desahogadamente en un
marco temporal de medio siglo, entre el 450 y el 400
a. C. Es dificil precisar mds. Podemos aceptar, con
Pilar Leodn, que el periodo inicial al que nos llevan
los grupos mds antiguos se sitia a mediados del siglo
v a. C. La dificil diacronia apenas nos permite saber
cémo se ha ido construyendo y articulando el pro-
grama en el tiempo. Con los datos de hoy no puedo
tener en cuenta el proceso y debo limitarme al plano
de la sincronia, que nos enfrenta al resultado final.
Mi propuesta parte de un andlisis iconogréfico de
las esculturas como una representacion del poder del
grupo familiar del oppidum de Obulco. Las escultu-
ras proyectan, simbolizan, construyen el espacio y el
tiempo del poderoso: su nuevo territorio y su histo-
ria. Son apropiacién de la naturaleza, una naturale-
za otorgada y nutrida por la presencia sacra, divina.
Se retdnen los diversos espacios del nuevo oppidum,
que ratifica su mostracién simbélica. La «biologia»
se organiza en signos y deviene «politica». Veremos
que las esculturas son también apropiacidon del tiem-
po, de la historia mitica del linaje. Sobre estos dos
ejes —espacio y tiempo del poder— puede cons-
truirse una lectura coherente de los monumentos.
A una escala aparentemente menos compleja, el
grupo escultérico de El Pajarillo (Huelma, Jaén) nos
muestra una distribucién y concepcién en cierto
modo comparable. El marco elegido de la represen-
tacion —un espacio fronterizo, en un camino o paso,
que la sacralidad del agua resalta— concentra una
historia mitica del lugar articulada en torno a dos
ejes béasicos: temporal y espacial. En sus lineas ge-
nerales aceptamos, con sus aspectos todavia inevita-
blemente ambiguos o inconclusos, la propuesta de
lectura mitico-histérica que nos han ofrecido sus ex-
cavadores *. El Pajarillo es un monumento territo-
rial, la justificacién y mostracién, a través de una
historia mitica y heroica, de unas fronteras. El san-
tuario define unos limites territoriales y politicos.
En El Pajarillo encontramos una colisién icono-
gréfica similar a la que hallamos, medio siglo antes,
en Porcuna. Por un lado, la presencia de viejos sim-
bolos animales, de larga tradicion orientalizante
—en la que, en definitiva, arraiga el poder aristocra-
tico ibérico— como son los grifos y los leones. Es-
tos, que fijan férmulas cargadas de alto contenido
simbélico, poseen un cardcter casi herdldico, inamo-

* M. Molinos et alii, «El santuario heroico de “El Pajari-
llo” de Huelma (Jaén, Espaiia)», en C. Aranegui (ed.), Los
Iberos, Principes de Occidente. Estructuras de poder en la
sociedad ibérica, Barcelona 1998, pp. 159-167; M. Molinos,
T. Chapa, A. Ruiz et al., El santuario heroico de «El Pajari-
llo», Huelma (Jaén), Jaén 1998.
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vible, lo que choca visualmente con la accién heroi-
ca narrada. Aluden a una sacralidad arraigada en el
pasado. No pueden faltar. Junto a los simbolos here-
dados del mundo mitico animal irrumpe, con un len-
guaje innovador, la decisiéon humana, encarnada en
el varén de la falcata que se enfrenta al gigantesco
lobo. Puede sorprendernos esta dualidad hiriente en-
tre lo atemporal-hieratico y lo episddico, dos lengua-
jes plasticos aparentemente antagénicos en un mis-
mo programa monumental. Pero hemos de aceptar
que, probablemente, esa era la situacién real. El
mundo animal arraiga en un viejo imaginario del po-
der y la realeza. Es preciso mantenerlo tal cual, en su
forma aparentemente inmutable. Son simbolos ina-
movibles. La fiereza ha tenido y tiene su modo preci-
so de representacion, un cédigo cuya eficacia hay
que respetar. El inmenso lobo ha de mostrar siempre
sus filas pobladas, hasta el fondo, de dientes: la acu-
mulacién extrema de su fiereza es norma; las fauces
se abrirdn desmesuradamente y espantard su interior
impenetrable. El fondo oscuro, terrible, de la gargan-
ta queda sugerido *; si no, no es fiera digna del lugar.
Pero la accién humana interviene y con ella el azar,
el peligro, la decision, la sorpresa. La inteligencia
del principe permite la argucia inesperada, la pru-
dencia compaiiera de la valentia, la decisién que
comportard el triunfo. El héroe avanza, se protege
cautelosamente, mide a su oponente y estd a punto
de sacar la falcata para afrontarse a un gigantesco
lobo, sorprendido, casi privado de movilidad, antici-
padamente vencido: baja las orejas, percibe instinti-
vamente la superioridad del hombre, se clava al te-
rreno. Sin duda, hubo un cruce previo de miradas
mantenidas. Pero no conocemos el rostro humano.
La marcada sexualidad del animal itifdlico de El Pa-
jarillo es fecundidad y vigor, y posiblemente alude
también a la generacion del lugar, al territorio. Se
contrapone al sexo, también mostrado bajo la corta
tinica, de su oponente, el vardn, que sefiala el linaje
del principe °. Es el hombre el que se introduce en
los limites espaciales de la fiera, en la aventurada es-
chatid. Su gesta incorporard esos limites al nuevo te-
rritorio politico del oppidum.

Visualmente puede resultar hiriente la contrapo-
sicién entre la accién heroica y el acumulado hiera-
tismo animal; iconograficamente, no. Al espacio de
la hazafia del héroe se accede a través de un marco

> En gran medida es la interpretacién seductora que ha
sido emblema de la exposicién parisina de los Iberos (1997).
Cf. el cartel anunciador y el catdlogo Les Ibéres, Catalogue
d’exposition, Paris 1997.

¢ Cf. Manuel Molinos et alii 1998, 1am. 46 (guerrero, de-
talle de los genitales); lam. 75: «basa con los restos de una
figura de carnivoro». Se trata del lobo itifélico.
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hierético, sacral, definido por el protagonismo miti-
co y monstruoso del reino animal. El mismo acceso
estd protegido por grandes leones. A través del sig-
no animal, anclado en férmulas del poder pretérito,
nos introducimos en la historia presente, en la narra-
cién temporal, reservada al héroe que llega y al nifio
desnudo, acaso expuesto afios atrds, nifio segura-
mente que anuncia la humanizacién futura y defini-
tiva del lugar. Hasta aqui, la glosa a la lectura que
nos ofrecen los excavadores de El Pajarillo.

Tenemos miltiples paralelos de este procedi-
miento narrativo e iconogrifico en el marco del
Mediterrdneo coetdneo. También al espacio de re-
presentacién de Porcuna puede introducirnos un ani-
mal simbdlico del poder real. Cumple esa funcién la
esfinge, sobre podio ’. El bloque de la esfinge —iria
tal vez acompaiiado de otro animal simétrico, des-
aparecido— puede sefialar el acceso al espacio sa-
grado de la narracién. La esfinge, de largas trenzas,
estd erguida sobre sus patas delanteras —prdctica-
mente ninglin animal en Porcuna reposa, como, por
el contrario, vemos en otras esculturas ibéricas— y
vuelve su cuerpo y, sobre todo, su rostro —perdi-
do— hacia su flanco derecho, vigilando el territo-
rio 8. La esfinge combina el hieratismo con la vida
en esta muestra de participacion y de atencidn.

La esfinge acumula varios signos notables, que
acercan el monstruo al 4mbito civilizado de los prin-
cipes. Va vestida con tinica que, al modo egipcio u
oriental, cubre su pecho curvo e inflado. No es un
mandil simple, colgante, ocultador. El tejido, signo
de riqueza, es abundante, lo que acentdan los plie-
gues que se mueven con el girar vigilante. Se dispone
al modo ibérico y quiere funcionar como un vestido
adaptado al cuerpo, con cuello en pico, cogido con
una fibula anular °. La tradicién orientalizante, que
hereda Porcuna, nos ha habituado al monstruo huma-
nizado, con su parte delantera cubierta: los grifos de
una de las grandes dnforas de Carmona (Sevilla) van
igualmente protegidos por el tradicional mandil col-
gante '°. También el centauro de Pozo Moro —posi-
blemente como esquina de un monumento— viste
calzén que cifie estrechamente su vientre semihuma-
no, ocultdndole el sexo pues, como animal de fronte-

" I. Negueruela, o.c. 1990, p. 265; AAVYV, Escultura ibé-
rica en el Museo de Jaén, Jaén 1990, pp. 132-133.

# Toda la figura, incluyendo las patas traseras, se mueve
hacia la izquierda del espectador.

2 Como en su correlato, (;humano?) que muestra el frag-
mento 57b de Negueruela de fibula anular representada bajo
el ropaje. Cf. 1. Negueruela, o.c. 1990, lam. LIII a.

10 M. Belén et al., Arqueologia en Carmona (Sevilla). Ex-
cavaciones en la Casa-Palacio del Marqués de Saltillo. Jun-
ta de Andalucfa. Carmona 1997, pp. 145-165, figs. 33-36; R.
Olmos et alii, Los iberos y sus imdgenes (CD-Rom), Madrid,
1999, n.° 27,1,2.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)

ras, queda integrado de este modo en el espacio he-
roico: los principes, como en el mito griego del nifio
Aquiles acogido por Quirén, pueden encomendarse a
su benéfico socorro. El vestido y la fibula de la esfin-
ge de Porcuna son signos cargados de intencién. El
espacio mds fabuloso de la naturaleza queda asociado
a la riqueza del principe. La esfinge es guardidn y fe-
cundadora del espacio sacro de la representacion.

Hay tres testimonios en Porcuna de un monstruo
que en nuestra terminologia unificamos, acaso exce-
sivamente, como grifos. Probablemente cada uno de
ellos recubre un campo mitico diferente. Hay, prime-
ro, una cabeza de grifo aislada, erguida, con alta cres-
ta y melenas de mechones ondulados y planos, a am-
bos lados de las sienes !'. El extremo de su gran boca
abierta, amenazante y picuda, estd perdido. Es tam-
bién animal vigilante. Una linea miltiple de arrugas
en torno a las cejas enmarcan y acentiian unos ojos
expresivamente dramdticos con la pupila —la mira-
da— saliente; las orejas puntiagudas subrayan esta
actitud atenta. Tal vez se trate de un grifo que enmar-
ca y protege el espacio de la representacién, como
sus congéneres del santuario de El Pajarillo.

En segundo lugar, el grupo compuesto por el
ledn-grifo, la gran palmeta y la serpiente, que aluden
a un jardin sagrado y de autoctonia '2, tema orienta-
lizante que encontramos desarrollado en la bandeja
de bronce de El Gandul (Sevilla): leones alados y
esfinges ocupan el espacio mitico y protegen el jar-
din de los dioses con el surgimiento epifanico de las
grandes palmetas '*. Cubre sus cabezas el gorro cir-
cular, que en Grecia se llama polos, reservado a se-
res fabulosos y divinos. En Porcuna el animal miti-
co tiene cabeza de ledn (Fig. 1). Sus orejas estdn
erguidas, atentas; la mandibula abierta evoca el ru-
gido. No sabemos con seguridad si su hocico es pico
de ave o mads bien fauces de ledn, o una mezcla de
ambos pues la boca esta poblada de dientes, que re-
saltan su fiereza, y los restos de cresta en la parte
superior de la cabeza lo asocian inequivocamente al
reino mitico del grifo '*. Le6n y grifo se asocian en

'"'J. Gonzélez Navarrete, o.c. 1987, pp. 147-151, n.° 26; L.
Negueruela, o.c. 1990, p. 271, n.° 52; R. Olmos et alii1999,
n.° 47.1.1.

12 J. Gonzélez Navarrete, o.c., 1987, pp. 165-172 n.° 30; L.
Negueruela, o.c., 1990, p. 269-270 («leén»); Les Ibeéres,
1997, n.° 22, p. 240-241; P. Le6n, o.c. 1998, n.° 51; R. Ol-
mos et alii, 1999, n.° 81.1.

13 Fernando Ferndndez Gémez, La fuente orientalizante de
El Gandul (Alcald de Guadaira, Sevilla)», AEspA 62, 1989,
pp. 199-218.

'4 La combinacién de las fauces del grifo y del leén es un
rasgo ibérico. Ambos animales se asocian.Véase el grifo so-
bre la urna pintada de Toya (Jaén), con mandibula dentada,
rematada en pico de ave: A. Garcia y Bellido, Ars Hispaniae
I, 1947, p. 261, fig. 304.
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Fig. 1. Ledn-grifo, palmeta y serpiente. Monumento del Ce-
rrillo Blanco de Porcuna, Jaén. Museo de Jaén. Foto corte-
sia del Instituto Arqueolégico Alemdn, Madrid.

la iconografia orientalizante: los hallamos presentes
en el cinturén de Aliseda '°. Pertenecen al jardin de
los dioses y de los principes.

El leén-grifo vuelve su cabeza hacia atrds para
vigilar por completo el entorno y, al mismo tiempo,
clava sus garras en la gran palmeta vertical que bro-
ta con impetu del suelo (Fig. 2). Las ufias hincadas
en los grandes sépalos de la planta parecen dotar de
comunicacién mégica al surgimiento, propiciandolo.
El animal transmite su fuerza al drbol que irrumpe y
que guarda. Atacar y proteger es gesto ambiguo.
Veremos luego repetido el gesto en el duelo entre el
héroe y el grifo.

El grupo se concibe como una eclosion dindmica
de dos fuerzas diferentes: el impulso horizontal lo
ofrece el leén que gira violentamente en su dominio,
para abarcarlo en su totalidad; el impulso vertical,

'3 G. Nicolini, Techniques des ors antiques. La Bijouterie
Ibérique du VIle au IVe siécle. Paris 1990, pp. 214 y 215, n.°
254, 1ams. 180 b, c, p. 181; A. Perea, Orfebreria prerroma-
na. Arqueologia del oro, Madrid 1991, pp. 154 y 155; R.
Olmos et alii, 1999, n.° 28.3. Bajo el suelo en el que se apo-
ya el grifo, tres capullos de loto, orientados hacia abajo: no
es casual su disposicion bajo las patas del ser mitico. Del
contacto con las patas de los grifos surge la vegetacién, como
en el grupo de Porcuna.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
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Fig. 2. Detalle del grupo del leén-grifo, palmeta y serpiente
del Cerrillo Blanco de Porcuna, Jaén. Museo de Jaén. Foto
cortesia del Instituto Arqueolégico Aleman, Madrid.

arranca del mundo subterrdneo y hace visible lo
oculto, lo invisible. El brotar de la palmeta —éarbol
genérico, divino '®— se acompaiia del surgimiento
teldrico de la serpiente que asciende por la planta y
se enrosca en torno al cuello y al cuerpo del ledn-
grifo 7. Su funcién es epifdnica. Planta sagrada y
serpiente que mora en ella y la protege construyen
una unidad inseparable en el pensamiento mitico de
la tradicién orientalizante. Férmula que pervive en
numerosos mitos del antiguo dmbito mediterrdneo,
aludiendo a espacios privilegiados, al margen de los
limites de la experiencia comun: desde el arbol de la
Célquide, en el extremo oriental del Mar Negro, con

' Similarmente, sobre el cardcter genérico de la palmeta
griega arcaica, que en ocasiones funciona al modo de un je-
roglifo para designar un cardcter sagrado concreto, cf. P. Ja-
cobsthal , Ornamente griechischer Vasen, Berlin 1927, p. 90:
«Hier dient also der Palmettenbaum wie eine «Hieroglyphe»
zur Bezeichnung der Konkreten».

' La asociacién serpiente/drbol es un antiguo motivo
oriental, bien documentado en el drea siria —textos e icono-
graffa— en la Edad del Bronce: cf. E. Williams-Forte, The
Snake and the Tree in the Iconography and Texts of Syria du-
ring the Bronze Age, en: L. Gorelick & E. Williams-Forte
(eds.), Ancient Seals and the Bible, Malibu 1983, pp. 18-43.
La serpiente es signo de autoctonia, «las serpientes son hijas
de la tierra» (Herddoto, 1, 78).
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el vellocino de la inmortalidad, al manzano de las
Hespérides en los limites del Occidente, que aguar-
dan el paso del umbral por el héroe.

El grupo de Porcuna alude a un motivo de surgi-
miento prodigioso asociado al 4mbito sagrado y de
la realeza '8, surgimiento que asume la férmula vital
de la eclosidn sibita y del enfrentamiento. La fecun-
didad de la naturaleza del poderoso, su jardin impe-
tuoso, habitado por el dios °, asume un sentido po-
litico. Alude posiblemente a unos origenes. En Pozo
Moro, que narraba los origenes miticos de la dinas-
tia, se insistia —metopa de la diosa frontal, de ros-
tro «hathdérico»— en la vegetacién espontinea y
desbordante que surge en contacto con las manos y
pies de la diosa, vegetacién ofrecida por ella en su
epifania *. También se aludia —metopa del perso-
naje con la rama florida en la que anidan aves— a
la conquista y traslado del drbol fecundo y metamor-
fico por el héroe, probablemente el fundador dinas-
tico ?'. En cierta medida, en todo ello no hay sino
variantes de un amplio mitema orientalizante que
vincula la prosperidad de la naturaleza al acuerdo de
los dioses con los principes.

El tercer grupo escultdrico, una gripomaquia, nos
asoma al tiempo mitico de las hazafias individua-
les 22, Introduce la presencia humana en el dmbito
sagrado de la naturaleza. Es un combate en soledad,
irrepetible. El varén lucha sin armas, de igual a
igual, con la fiera. El contacto del cuerpo con el
cuerpo es obligadamente directo, exigencia de la
gesta. Pero, al mismo tiempo, el hombre va vestido
con tinica corta y cefiido con cinturén ancho, cuyo
broche y articulaciones metdlicas se describen cui-
dadosamente pues son signo de prestigio. No me-
dian, no pueden mediar, armas en el encuentro. El
hombre agarra la oreja del monstruo con su mano
izquierda, para someterlo, y con la diestra neutrali-
za con firmeza su mandibula. Los dedos se introdu-
cen en las fauces y las ufias se sefialan cuidadosa-
mente en ese lugar, lo que el espectador no alcanza

'8 Motivo de raigambre orientalizante y de larga duracién.
Cf. el tronco de drbol en el templo de Isis de Biblos cedido
por el rey de Biblos a la diosa que buscaba el cadaver de su
esposo. Este drbol habia crecido en torno al ataid y se habia
transformado en el pilar central del palacio.

' La divinidad mora en el drbol, cf. L. Weniger, Alrgrie-
chischer Baymkultus, [Das Erbe der Alten, neue Folge II],
Leipzig 1919.

20 M. Almagro-Gorbea, Pozo Moro: el monumento orien-
talizante, su contexto socio-cultural y sus paralelos en la ar-
quitectura funeraria ibérica, Madrider Mitteilungen 24, 1983,
p. 202, lam. 25; R. Olmos et alii, o.c., 1999, n.° 91.2.3.

2 M. Almagro-Gorbea, o.c. 1983, p. 202; R. Olmos et alii,
o.c. 1999, n.° 92.2.

22 J. Gonzdlez Navarrete, o.c. 1987, pp. 139-146; I. Ne-
gueruela, o.c. 1990, pp. 255-257; P. Leén, o.c. 1998, n.° 60;
R. Olmos et alii, o.c. 1999, n.° 84.1.1.
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a ver ¥, Pero han de estar marcadas pues, las vea-
mos o no, testimonian la valentia del hombre que se
introduce en la parte mds amenazante de la fiera. La
presencia debe ser perfecta, tiene sentido en si mis-
ma pues la escultura es una perfeccién de la reali-
dad. De las fauces asoma y cuelga una larga lengua,
que acentua la ferocidad y la rabia. La actitud y el
movimiento definen a los oponentes: el vardn, er-
guido y decidido, duefio de la situacidn; el cuerpo
del grifo gira y envuelve al hombre, en una econo-
mia del espacio de la representacion: exigencia er-
gondmica, condicionamiento del bloque; pero, tam-
bién, insistencia en la unidad inseparable del
hombre y la fiera, en la comunién del acto ritual e
inicidtico de la hazafia que se reduce a los dos opo-
nentes encerrados en el circulo épico. El grifo ha
clavado las ufias en el muslo del hombre, como an-
tes lo hacia el le6n-grifo en los pétalos de la palme-
ta. Mediante este contacto la fuerza del monstruo
derrotado se transmite, se comunica al varén triun-
fador. No se conserva la cabeza del héroe, erguida
sobre el torso recto, pero como aristécrata su expre-
sién tuvo que ser impasible, serena, en contraste con
la agitacion, rugido y desproporcidn de la cabeza del
monstruo, de largas melenas, que se revuelve sobre
s{ mismo. El grupo resalta la virtud mds caracterfs-
tica del noble, su valentia, la andreia. '

La historia encontraria su raigambre en la ante-
rior tradicién tartésica. En un marfil orientalizante
de Carmona sendos grifos herdldicos rozan magica-
mente con sus garras la cabeza y los muslos del gue-
rrero **: la comunidad de la fiera valerosa con el
guerrero une a la naturaleza y al principe en su vir-
tud e impulso. Con términos homéricos: su alké y su
menos. En el citado cinturén de oro de Aliseda el
combate del le6én y el hombre se describe como un
encuentro de igual a igual, sin armas. También all{
el contacto de los dos cuerpos era obligado: el leén
clavaba su garra en el muslo humano. El vigor del
animal derrotado se contagia al varén vencedor. La
hazafa pervive en la tradicién aristocrética de la or-
febreria ibérica, vehiculo privilegiado de la tradicién
mitica ». Pero en cada caso la historia se cuenta de
un modo diferente, la narracién se hace nueva. En
Porcuna adquiere dramatismo y vida.

Los cuatro elementos miticos analizados definen
el espacio sagrado y el tiempo originario. Crean el
marco, los limites del territorio y de la historia del
oppidum, con la hazafia mitica del héroe solitario.

2 P. Ledn, o.c. 1998, p. 94.

2 R. Olmos et alii, o.c. 1999, n.° 28.2.1 con bibliografia.

» Tumba, del siglo 1v a. C., de Cabezo Lucero (Alicante),
con una matriz de orfebre con gripomaquia; cf. R. Olmos et
alii, o.c. 1999, n.° 84.1.2, con bibliografia.
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Figs. 3 y 4. Personaje sosteniendo dos cédpridos del Cerrillo Blanco de Porcuna, Jaén. Vistas anterior y posterior. Museo de
Jaén. Foto cortesia del Instituto Arqueolégico Aleman, Madrid.

Pero ese territorio estd lleno de matices y de espa-
cios y otras esculturas lo van a ir precisando.

El espacio del ager, el campo préximo, inmedia-
to, lo representa el novillo, recientemente completa-
do y expuesto en el Museo de Jaén *. Es animal jo-
ven, perfecto y rollizo, en el que apuntan los
cuernos incipientes. Los genitales estdn sefialados
pues es animal fecundador. No es abstraccion
geométrica la multitud de pliegues sobre la frente y
del cuello, como en el anterior toro de Porcuna, de
finales del siglo vi, donde aquellos remataban en
signo floral. Son plenitud del animal joven, riqueza.
No se ha ahorrado espacio en la representacién vo-
lumétrica del novillo, pues su gran tamafio es esen-
cial en el relato, lo que obliga a refuerzos en la sus-
tentacién de las patas ¥. El animal se yergue sobre

% P. Ledn, o.c. 1998, n.° 49, pp. 81-2; Hay, al menos, un
segundo ejemplar: Cf. I. Negueruela, o.c. 1990, 263-4, ldm.
XLIX, con la imagen de dos basas distintas con pezuias de
novillos.

27 Sin embargo se calcula y ahorra todo el espacio super-
fluo en el bloque: la parte posterior de la base de sustenta-
cidn se ensancha para recibir las patas traseras y la cola; la
base se estrecha hacia adelante y aligera la estructura. Hay
una preocupacion por la tecténica, por la sustentacion de la
figura.
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sus cuatro patas, trabajadas en alto relieve sobre un
pilar dorsal, necesario para sustentar el cuerpo. La
base resalta al animal que se presenta a si mismo, en
plena disposicion de marcha y, aunque frontal, leves
inclinaciones y disimetrias reafirman, intencional-
mente, su naturaleza dotada de vida y movimiento.
En el contexto del monumento este novillo sin ma-
cula, reservado, es la seleccion del animal sagrado,
riqueza de los sefiores del oppidum: economia pre-
monetal, ética aristocrdtica del don, simbolizacién
del pecus. Es también temporalidad: arraiga en la
anterior tradicién orientalizante . Desde tiempos
atrds es don de los dioses para el territorio.

El llamado oferente de los cdpridos nos lleva a
otro espacio econémico diferente del oppidum *
(Figs. 3-4). No estamos en el ager cultivado y proxi-
mo que lo rodea sino en el entorno mds alejado, un
espacio semisalvaje y agreste en que el dios o el hé-
roe, sefior de los animales, ha de hacer de mediador.

2 Cf. el llamado «torito» de Porcuna. P. Ledn, o.c. 1998,
n.° 48.

2 1. Negueruela, o.c. 1990, pp. 242-245: «personaje con
dos cdpridos». P. Leodn, o.c. 1998, n.° 55, pp. 87-88: para esta
autora, que sigue a Antonio Blanco, se trataria de una divini-
dad masculina.
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Su mayor tamafio destaca por encima de las otras de sus posesiones a los hombres. El didlogo podria

representaciones humanas. Por la forma de su vesti- haberse establecido en sentido inverso: el hombre se
do es tal vez despotes o varén —aunque no cabria presenta con los animales ante los dioses, en repues-
descartar que fuera Sefiora o potnia— de pie y calza- ta o contradon sacrificial, como el grupo del Mosc6-
do, quien en sus manos sostiene las patas delanteras foro —Rhoicos, oferente del ternero— en la Acré-
de sendos cdpridos machos *’. También el tamafio de polis de Atenas. El ternero acompaiia a Rhoicos,
los capridos queda sobredimensionado, como en la mira con €l hacia el dios —importancia de la mira-
mayoria de las representaciones animales de Porcu- da muda, como en el cdprido de Porcuna— y se
na. Su sexo acentuado, visible en la vista posterior, ofrece a s{ mismo, junto a su portador. En otros ca-
insiste en su poder fecundo, generador. Ambos s0s, como en tantos grupos en bronce de criéforos,
capridos rodean a su sefior, lo envuelven, forman es dificil saber si es el dios quien porta el carnero o,
una unidad estrecha con él como las capas de su ti- a la inversa, un mortal quien lo ofrece al dios 2. La
nica y manto de pliegues verticales y pesados. Tam- ambigiiedad, en si misma significativa, refleja el
bién los cuernos —extraordinariamente largos pues didlogo y pacto religioso, el intercambio mutuo de
son signo maravilloso 3'— se apoyan sobre los hom- modelos y de dones. Aun en su ambigiiedad, en Por-
bros y se adaptan al cuerpo humano, como si hubie- cuna entiendo mejor la lectura del primer modo, la
ran perdido su rigidez. Es un rasgo de taller, que en- opcion divina. Se relaciona con extendidos modelos
contraremos en otras esculturas de Porcuna, como mediterrdneos, en que la apropiacion del territorio y
las armas y escudos blandos llamados «dalinianos», sus animales asume —don de los dioses— una ex-
adaptados al espacio del bloque. Aquf el rasgo resal- presion sacral *. La iconograffa ibérica desarrolla
ta su compenetracién, su contigiiidad, con su porta- esta expresién sagrada del territorio en el relieve,
dor: animales y sefior son uno. El rostro del céprido mas tardio, de Torreparedones, Cérdoba **. Nuestro
se muestra frontal, con las arrugas sobre los ojos que ejemplo entronca ademds con el modelo orientali-
resaltan la mirada, pues participan plenamente en la zante del Despotes o Potnia Theron, flanqueado de
presentacién. La frontalidad del grupo —con disime- dos animales sometidos que pertenecen inseparable-
trfas que marcan la individualidad y singularidad de mente a su dominio: la Sefiora de los Leones de la
cada vida— insiste en su cardcter de ofrenda. La jarra de bronce de Valdegamas, Badajoz, por ejem-
mano del Despotes gira forzadamente para mostrar- plo ¥. Seria de nuevo un eco, un recuerdo del moti-
nos la pata del caprino. Es el gesto ritual de los ofe- vo orientalizante, trasladado en Porcuna a la escala
rentes —manos visibles, de dedos contiguos— que de la piedra. Los artesanos recrean sobre férmulas
pervivira varios siglos en la escultura ibérica. Pero el anteriores. En definitiva: la divinidad, duefia de los
acto de sostener no implica especial esfuerzo: el mis- animales de la montaifia, hace ofrenda de ellos al
mo animal estd dispuesto a presentarse. El Sefior principe del lugar, se hace aqui presente con su sé-
simplemente le ayuda, lo dirige. quito, su riqueza, su don. El territorio queda as{ sim-
He situado al personaje de los cdpridos en el es- bélicamente marcado, mediante este gesto divino.

pejo de los dioses que se muestran y hacen ofrenda

E— 32 W. Schiering, Der Kalbtriger, Opus Nobile, Bremen
% Teresa Chapa (Encuentro en la Escuela Espafiola de 1958; U. Hiibinger, On Pan’s Iconography and the Cult in

Roma, noviembre de 2001) ha aportado buenos argumentos the Sanctuary of Pan on the Slopes of Mount Lykaion, en: R.
para considerar que se trata de un varén. Movido por parale- Higg, (ed.) The Iconography of Greek Cult in the Archaic
los mediterrdneos yo he estado generalmente tentado en ver and Classical Periods, Proceedings of the First International
mejor a una Potnia, al modo de la Artemis griega. Puede Seminar on Ancient Greek Cult (Delphi, 16-18 November
apuntarse otro argumento, no decisivo, a favor de la mascu- 1990), Atenas-Lieja 1992, pp. 189-207: bibliografia sobre
linidad del personaje, la correspondencia sexual entre el ofe- criéforos en p. 203, n. 27.
rente o dios varén y los animales machos que le rodean. Es- 3 Cf., en el ambito de la Magna Grecia, el busto de terra-
tas correspondencias de género suelen testimoniarse en el cota femenina sosteniendo cabras en ambas manos: la llama-
ambito sacrificial del antiguo Mediterraneo. da «Artemis de las cabras» del poblado arcaico de Stombi
3 Similarmente, la frecuente caracterizacion de las ciervas (Sibaris). Elena Lattanzi et alii (eds.), Santuari della Magna
con cuernos en las representaciones de raiz griega es un ras- Grecia in Calabria, I Greci in Occidente, Napoles 1996, p.
go del cardcter sagrado de las cornamentas. Cf. E. Will, 194, n.° 3.21, lam. en p. 227.
Berytus X, 1952, p. 2, n. 3. Cf. la cierva con cuernos del re- 3 Escena de caza de ciervos por dos jinetes, a la izquier-
lieve de marmol de Tiro, de época romana, en la Universidad da, y busto de una gran divinidad femenina, frontal, guiada
americana de Beirut (H. Seyrig, Antiquités syriennes, Syria en un carro, cf. R. Olmos et alii, o.c. 1999, n ° 83.6, con bi-
XL,1963, pp. 17-32, 1dm. II,1). Los cuernos poblados, pode- bliografia. Una reciente lectura, inédita, de Juan Bldnquez
rosos, suscitan admiracién en el mundo antiguo. Cf. en el define la ofrenda que porta la diosa en sus manos como un
1éxico u Onomastikon del gramdtico Pollux (V,76), los epite- pequeio cuadripedo, tal vez un cervatillo. La diosa ofrece y
tos de los cuernos: «las ciervas son akéros, el macho kero- regenera la caza de los aristdcratas. Sobre este tema, prepa-
phoros, kerasphoros, eiikeros, chrysckeros (ciervo cazado ramos el Dr. Blanquez y yo mismo una noticia.
por Heracles)», etc. 3 R. Olmos et alii, o.c., 1999, n ° 27.2.1, con bibliografia.
(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://aespa.revistas.csic.es
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El Sefior de los Cdpridos nos lleva a tres figuras
estantes, de menor tamafio, con las que puede man-
tener una cierta conexion contextual, y la parte infe-
rior de una figura sedente. De los personajes de pie,
el méds préximo estilisticamente al Despotes, como
ha subrayado Pilar Ledn, es la mujer con serpien-
te *. Es una figura de estructura y talla, aparente-
mente, sencilla, densa y cerrada en si misma, plena.
Va vestida, como los compaiieros de este grupo.
Como en aquellos, es éste el signo principal que la
destaca e individualiza jerdrquicamente. Pero lo que
la realza no es aqui la abundancia de pliegues ni la
transparencia del cuerpo que queda insinuado deba-
jo, como en los otros dos casos, sino la superposi-
cién de tejidos que vemos sélo indicados por la mar-
ca de su borde, bajo el cuello, en pico: una fina
camisa y, posiblemente dos tinicas la protegen ¥'.
Encima, un grueso manto cubre la parte posterior
del cuerpo, cayendo hasta los pies, cuyo borde, por
delante, refleja el gesto de las manos. La derecha se
pega al costado, asomando bajo el manto que con-
trola. Atender a la caida elegante del tejido es gesto
noble, propio de sefioras y de diosas. A ello nos tie-
ne acostumbrados la pléstica arcaica en Grecia. El
brazo izquierdo se dobla por el codo, reduciendo el
tamafio su representacién en profundidad. Pudo sos-
tener un objeto perdido, tal vez un cuenco o plato.
La economia del bloque reduce y concentra el espa-
cio del gesto. Pero este espacio sobresaliente no se
conserva, salvo en huella. La accién arrastra la cur-
va firme del manto y precisa y dota de vida a la fi-
gura. Por la espalda sube una serpiente (la verticali-
dad, la comunicacién con el mundo inferior es un
rasgo que comparte con el anterior grupo del grifo
y la palmeta) cuya cabeza serpea descendiendo so-
bre el pecho de la dama, buscando el alimento. Que-
da impreciso si busca instintivamente la bebida en la
patera perdida o la leche del seno materno, hacia el
que instintivamente se mueve.

De nuevo la escultura nos plantea una lectura
ambigua. Estamos ante una divinidad o personaje
singular que da de beber al animal que le pertenece,
una serpiente, como en Grecia, mds tarde,
Hygieia *. El busto de una divinidad infernal, des-
proporcionada, de aspecto terrorifico, presenta un
cuenco a un pequefio cuadripedo —;un potro?— en

% J. Gonzdlez-Navarrete, o.c. 1987, n.° 17, pp. 111-114; L.
Negueruela, o.c. 1990, pp. 239-241; P. Ledn, o.c. 1998, n.°
54; Olmos et alii, o.c. 1999, n ° 85.1.2.

37 La superposicién de varias capas de vestidos es un ras-
go de esculturas ibéricas femeninas de prestigio como la
Dama de Baza.

3 El extendido tipo estatuario de Higia o Salus, desde el
siglo IV a. C., representaba a la diosa de pie y alimentando a
la serpiente con el liquido de una pdtera.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
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una conocida terracota de Cddiz: a las diosas, como
a las madres, les incumbe el cuidado, el alimento de
sus animales *. Pero en nuestro caso puede tratarse
también de la representacion de un antepasado miti-
co. La serpiente alude al ambito infernal, al reino
subterrdneo, se convierte en acompaifiante, en animal
doméstico del difunto *. Cada espacio requiere su
propio animal, con el que el hombre establece una
singular relacién de familiaridad. La serpiente per-
tenece a ese espacio liminal de los antepasados, con
reglas propias.

La frontalidad —en Porcuna, en Cadiz— es una
forma intencional de mostracién: el gesto de alimen-
tar se muestra al espectador. La escultura de la mu-
jer dobla, ademds, muy levemente las rodillas e in-
clina su cuerpo hacia adelante: la presencia y
comunicacién quedan de este modo reforzados. Son
seres solicitos, que asisten al 4mbito del principe. La
Sefiora de los cdpridos accedia desde las montafias;
la Sefiora de la Serpiente accede, se hace presente,
desde el reino infernal. Con ella la liminalidad del
pasado queda sutilmente implicada en el dmbito del
principe.

Con mayor movimiento y solemne se presenta
otra escultura femenina, mdas estilizada, que de
modo similar inclina su cuerpo y extiende sus bra-
zos solicitos hacia adelante #. Es una figura matro-
nal: un velo le cae sobre los hombros y la cubre has-
ta los pies. Los pliegues del manto caen en sendas
bandas a ambos lados y se mueven vivamente, al
impulso del cuerpo. La mueve una accién inmedia-
ta, que requiere el uso de ambas manos. Estas no
pueden ocuparse en sostener los ricos pliegues col-
gantes del rico manto, como hace su compaiiero, de
similares proporciones, el llamado «sacerdote». La
pierna izquierda se adelanta. Es en esta zona donde,
sobre la rodilla y sobre el vientre, vemos los restos
de lo que se ha supuesto una pequefia mano izquier-
da (arriba) y ;un pie?, ;jotra mano? (abajo), de redu-
cido tamaflo, infantil. Sin duda éste es el objeto de

3 A. Alvarez Rojas y R. Corzo Sanchez, Cinco nuevas te-
rracotas gaditanas, Boletin del Museo de Cddiz, V1, 1993-94,
pp. 67-82, figs. 1-2. Anterior a mediados del siglo IV a. C.

40 Sobre el héroe como serpiente en la cultura griega, cf.
Jane Ellen Harrison, Prolegomena to the Study of Greek Re-
ligion, Cambridge 1903, p. 326. Una serpiente asciende de-
tras del trono de dos héroes o antepasados miticos en el co-
nocido relieve del Museo de Esparta, cf. J. E. Harrison, /. c.,
fig. 97. En la Eneida una serpiente repta por el timulo y los
altares en honor de Anquises, el difunto padre de Eneas, y se
acerca a las pdteras y a las pulidas copas para gustar de los
manjares y retornar luego, sin causar dano, a lo mas profun-
do del timulo (Virgilio, Eneida V, 90-93). Es una evocacién
ancestral que parece apuntar también este grupo de Porcuna.

4 J. Gonzélez Navarrete, 0. ¢. 1987, n.° 16, pp. 107-110;
I. Negueruela, o.c. 1990, pp. 235-238; P. Ledn, o.c. 1998, n.°
52; Olmos et alii, 0. ¢. 1999, n ° 87.3.
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atencién que ocupa plenamente a la dama. La repre-
sentacion maternal es tentadora, mdas adn al docu-
mentarse el cuerpo de un nifio desnudo en el conjun-
to de Porcuna. Pero nos resulta dificil representar el
conjunto en su concepcion pldstica y deberdn tener-
se en cuenta otras propuestas futuras mds precisas *2.
A quién atiende la sefiora? ;Qué dmbito de repre-
sentacién mitica la ocupa? . La figura se asocia
estilistica y proporcionalmente al varén que a conti-
nuacién veremos y a ambos hemos de comprender-
los en una relacion intima, complementaria. El 4m-
bito del oikos, el reino doméstico, proyectado o no
al tiempo ideal y modélico de los antepasados, me
parece, hoy por hoy, la conjetura mas verosimil. Los
restos del personaje entronizado, tal vez mujer o
dama, cierran el nexo de esta estructura. El grupo
familiar, en el nicleo sagrado del hogar que legiti-
ma la dinastia, articula el espacio del poder y del
territorio en Porcuna. Un programa iconografico de
esta envergadura deberia comprenderlos. Probable-
mente los tenemos aqui, en estas enigmadticas escul-
turas. Desde el oikos se construye politicamente el
espacio politico del oppidum.

La extraordinaria figura del varén plantea un
problema similar “. Es la figura mds alta y propor-
cionada del grupo y la proporcién y equilibrio de
todos los miembros del cuerpo deviene probable-
mente su rasgo iconografico mds significativo. La
presencia en si misma del hombre superior queda asi
resaltada, frente a la accién de guerreros o cazado-
res, que intensifica y desproporciona extraordinaria-
mente los miembros mads vitales del cuerpo, como
veremos. Destaca en ella la riqueza de su vestido,
que no solo cubre sino, sobre todo, acentia la armo-
nia del cuerpo, lo descubre. La sobreabundancia de
tejido lo envuelve: los pliegues sobrantes caen en
ordenado zigzag sobre sus brazos y el vestido sigue
el movimiento del cuerpo, lo obedece y lo marca. El
varén se mueve hacia adelante, la pierna derecha
adelantada lo guia, y por detras se transparenta el
cuerpo en movimiento: delinear el cuerpo noble
bajo el vestido es signo de ostentacidn aristocratica
y sacral. Se ofrece uno a si mismo en la escultura.
Algunos de los exvotos ibéricos en bronce mas an-

42 La disposicién de los dedos de 1a mano superior corres-
ponde a una izquierda, lo que no es esperable en la conjetu-
ral postura del nifio apoydndose en la madre.

43 Falta aqui un estudio detenido de este fragmento, sus
proporciones y disposicidn originaria, que no resulta facil.
Mario Torelli (Perugia) deberd proponer a la discusién, en su
dia, una sugestiva lectura de este grupo y del objeto perdido
(transmision oral de Arturo Ruiz).

4 J. Gonzdlez Navarrete, o. ¢. 1987, n.° 15, pp. 103-106;
I. Negueruela, o. ¢. 1990, pp. 238-239; P. Ledn, o. ¢. 1998,
n.° 54; Olmos et alii, 0. ¢. 1999, n ° 87.2.
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tiguos y maés ricos recogeran este gesto. Un torques
o collar, con colgante sobre el centro —levemente
asimétrico pues es signo de vida de quien lo porta—
marca su cuello; un brazalete adorna su brazo iz-
quierdo, desnudo.

Como en el caso de la dama anterior algo ocupa
al varén, algo situado ante el punto central de su
cuerpo, al que converge tanto nuestra mirada como
la inclinacién de su torso hacia adelante. Los brazos
se doblan y, sin duda, las manos se ocupan de reci-
bir o sostener algo y lo hacen con cuidado, con aten-
cion. El resto de ese objeto o de ese ser vivo queda
marcado sobre el vientre, cuya presencia sesgada
interviene y modifica profundamente el sentido de
los pliegues del manto. No es por tanto algo mera-
mente afiadido, externo, sino algo estrechamente re-
lacionado con la figura. El varén y la mujer se pre-
sentan frontalmente, avanzan en gesto ideal y en su
llegada encuentran u ofrecen algo. Ese encuentro, o
esa ofrenda, establece el didlogo, la reciprocidad,
con los otros grupos dentro del espacio ideal del
monumento. ;Son el Sefior y la Sefiora del oikos,
bajo las imagenes de los antepasados? Cabria inclu-
so suponer una relacién contextual entre las repre-
sentaciones y el lugar final de su deposicién, la zan-
ja abierta dentro del recinto del Cerrillo Blanco para
ocultar, piadosamente, las estatuas mutiladas del
monumento, en un lugar que anteriormente, a lo lar-
go del siglo vi a. C., ha sido necrdpolis aristocrati-
ca®. El vinculo de las imédgenes con los héroes, su
genealogia, su memoria, podria quedar de este modo
establecido. Los héroes de Porcuna pueden evocar a
esos héroes del pasado tartesio alli enterrados.

Algunos fragmentos de Porcuna —un cuerpo des-
nudo de nifio %, el arranque de un torso de efebo, de
gran finura, igualmente desnudo y con el signo de
adolescencia de tres trenzas sobre su hombro izquier-
do “7— parecen asomarnos a ese grupo familiar regu-
lado por jerarquias de género y de edad. Los fragmen-
tos de un personaje sentado en un trono —;una
Sefiora?— conclurian esa tipologia del grupo.

Los tres grupos que siguen se relacionan entre si
tematica y estilisticamente. Aluden al dmbito de la
paideia y de la iniciacién juvenil: dos escenas de
caza y una de palestra. Los tres grupos se presentan,
al modo de un altorelieve, sobre un fondo que sirve
de soporte tecténico al grupo. La parte superior de

4 J. F. Torrecillas, La Necrdpolis de época tartésica del
«Cerrillo Blanco» (Porcuna, Jaén), Jaén, 1985; 1. Neguerue-
la, 0. ¢. 1990, pp. 24-28.

4 J. Gonzélez Navarrete, 0. c. 1987, n.° 20, pp. 123-126;
I. Negueruela, o. ¢. 1990, p. 245.

47 J. Gonzélez Navarrete, o. ¢. n.° 21, pp. 125-126; I. Ne-
gueruela, o. ¢. 1990, p. 246, 289: «kouros».
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Fig. 5. Joven cazador con liebre y perro del Cerrillo Blanco
de Porcuna, Jaén. Museo de Jaén. Foto Cortesia del Instituto
Arqueoldgico Aleman, Madrid.

los personajes, que corresponde principalmente al
busto, queda en bulto redondo, exenta.

Las tres escenas quedan definidas por su cardcter
esencialmente mostrativo, de presentacion. Cuerpos
y miradas se despliegan y ostentan de cara al espec-
tador. Estd claro que su intencién es manifestar la
virtud, mostrarse tras la hazafia. El cazador con la
liebre, vestido con tiinica corta y cinturén, avanza a
grandes pasos con el trofeo en su mano, una liebre
cuyo tamafio excesivo resalta el mérito del cazador
(Fig. 5). La inclinacién del cuerpo del joven inten-
sifica la accién, ya cumplida *.

También el tamafio del mastin enfatiza la inicia-
cion del joven. Regresan presurosos de la caza. El
apresuramiento de la vuelta refleja, prolonga el mo-
vimiento de la ida, la vitalidad de la accién. Hay una
complicidad entre el animal y el hombre. Pies y pa-
tas se entrecruzan; el cazador acaricia la cabeza del
perro y ambos se vuelven al espectador, al que se-
guramente mirarfan de frente, el mastin con las fau-
ces abiertas y la lengua asomando, indicdndonos el

“ 1. Negueruela, o.c. 1990, lam. XLI. Encontraremos este
mismo esquema o férmula —como seiiala Pilar Le6n— en el
grupo del guerrero junto a su caballo y el enemigo caido, lo
que refuerza la unidad de los diferentes grupos.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)

jadeo de la carrera. Estd permitido a los animales
reflejar el esfuerzo, no a los aristdcratas, cuyo ros-
tro hemos de suponer sereno, como veremos en el
grupo de los guerreros. El territorio de la caza per-
tenece a los aristdcratas del grupo familiar. Los jo-
venes se inician en aquélla, mediante la carrera y la
habilidad. La liebre cazada es la prueba de esa rapi-
dez, el simbolo y espejo de la riqueza. El joven se
apresura a mostrarla.

El cazador de perdices se muestra frontalmente.
También destaca el tamafio de las aves colgadas,
cuyos picos se rozan. Se resume el tiempo y se ex-
presa la relacién espacial de manera diferente. El
joven marcha y acaso se detiene bruscamente. Las
cintas que cifien su cinturdn reflejan la inercia del
movimiento. Posiblemente vuelve el rostro, casi
frontal, hacia atrds. El perro salta elevando sus pa-
tas delanteras y gira bruscamente la cabeza, alargan-
do inverosimilmente su cuello, atento al amo, atis-
bando con él lo que queda detrds “°. La caza de las
aves nos introduce en otro dmbito de la caza, en otra
habilidad diferente. El oppidum de los principes
muestra la variedad de sus riquezas.

El tercer altorrelieve es una escena de pugilistas,
de palestra . Ambos oponentes entrelazan sus bra-
zos y cruzan sus piernas. Los pies estin desnudos.
La escena es un despliegue de movimiento y de ar-
gucias. Probablemente la habilidad —y no la simple
fuerza— es la virtud dominante del certamen °'. El
var6n de la izquierda trata de poner una zancadilla a
su contrincante y voltearlo. Este se agarra al cintu-
ron del compaiiero. Las manos se entrelazan. Los
rostros se vuelven al espectador, rompen decidida-
mente el marco de la accidn, se salen de ella para
introducirnos en la esfera ideal de la representacién.
Dialogan con nosotros, interpelan a quien estd fuera

4 1. Negueruela, o.c. 1990, 1am. XLVI. El motivo se pro-
longard en el arte ibérico, concentrandose en la iconografia
de las fibulas de plata. Asi, la de Chiclana de Segura, Jaén.
Los perros merodean en torno al jinete cazador, su sefior. Cf.
R. Olmos, et alii, 0. ¢. 1999, n.° 56.2.1, con bibliografia.

30 1. Negueruela, o. c¢. 1990, pp. 247-248, lam. XLVI,
AAVV, Escultura ibérica en el Museo de Jaén 1990, pp.
110-111, n.° 28; R. Olmos et alii, 0. ¢. 1999, n © 78.7.

! Sobre el tema de la danza o pugilato en la representa-
cién ibérica, cf. V. Pingel, Ein figiirlich verziertes Bronze-
blech aus dem iberischen Heiligtum vom Despefiaperros
(Prov. Jaén), Madrider Mitteilungen 12, 1971, pp. 131-137.
Cf. urna de Torredonjimeno (Jaén), con certamen en torno a
un 4nfora: R. Garcia Serrano, Dos piezas escultéricas ibéri-
cas de la provincia de Jaén». Oretania, X-XI, 1968-69, pp.
230-238; M*. C. Marin Ceballos, Algunos aspectos de la ico-
nografia funeraria ibérica, Actas del I Congreso Andaluz de
Estudios Cldsicos, Jaén, 1982, pp. 271-275. Sobre la urna de
Lobén (Badajoz), con tema similar, cf. ademds, E. Kukahn,
Caja funeraria ibérica con representacion en relieve, IX Con-
greso Nacional de Arqueologia (Valladolid, 1965), Zarago-
za, 1966, pp. 293-296.
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de la imagen, pues han de mostrar su virtud, su es-
fuerzo. Esta ruptura radical, que disocia los planos,
por un lado el del cuerpo en accién y, por otro, el de
los rostros no implicados en ella, esta escisién que
divide bruscamente los dmbitos respectivos de la
accion y de la mostracion, es una caracteristica de
los certdmenes heroicos de Porcuna, que veremos
enseguida en las escenas de luchas. Como la caza,
que le abre al territorio, la palestra es ejercicio del
joven aristdcrata, le inicia en la educacion y en la
inteligencia y le prepara para la guerra.

El grupo de los guerreros es el mads amplio y
complejo de todo el conjunto del Cerrillo Blanco de
Porcuna. Debemos a Ivdn Negueruela el andlisis y
reconstruccién de sus disiecta membra en su labor
mads ardua y precisa 2. Voy a basarme simplemente
en sus propuestas introduciéndolas en el programa
iconografico, intentando comprenderlas como parte
integrante del conjunto. Pues la guerra define el es-
pacio y el tiempo de la representacion aristocrética.
Forman parte de la memoria del oppidum y su terri-
torio. Lo construyen. La guerra se concibe al modo
heroico, como una suma de combates individuales o
monomaquias. En Porcuna cada episodio estd desti-
nado a describir el encuentro unico, irrepetible, de
cada contrincante con la muerte o con la victoria.
Muestra, ratifica el derecho del héroe al kleos, a la
memoria; ésta pervive en la palabra esculpida, de
piedra. Las esculturas detienen el tiempo en el mo-
mento dramdtico de ese encuentro esencial en la
vida del aristocrata-guerrero. Representan el cumpli-
miento de su destino. En gran medida los detalles
precisos de cada combate individual responden a un
modelo mas amplio mediterrdneo. Como enseguida
veremos hay una apropiacién de esquemas y topoi
que denotan una circulacién amplia de modelos es-
cultdricos y que, incluso, tal vez impliquen, por par-
te de los nuevos principes de Porcuna, una adopcién
de motivos de la épica griega, «homérica» en su
sentido mas lato, o, si se quiere situarlo en un mar-
co amplio y menos comprometido, la asuncién del
lenguaje «mediterrdneo» de la épica 3. Pues estos
signos son una forma de mostrarse ante otros igua-
les, de compararse con los meliores de otros lugares
cercanos o distantes, del mismo modo que han he-
cho anteriormente y hardn en el futuro otros princi-
pes del antiguo Mediterrdneo. Es ésta una propuesta
conjetural que, en mi opinién, debe quedar abierta a

52 1. Negueruela, o.c. 1990, cap. III, pp. 47-109.

33 Para la concepcion y usos del concepto «mediterrdneo»
desde la geografia histdrica, entendido globalmente y en su
larga duracioén, cf. Peregrine Horden y Nicholas Purcell, The
Corrupting Sea. A Study of Mediterranean History, Black-
well, Oxford 2000.
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Fig. 6. Guerrero vencedor alanceando al oponente, junto a su
caballo del Cerrillo Blanco de Porcuna, Jaén. Museo de Jaén.
Foto Cortesia del Instituto Arqueoldgico Alemén, Madrid.

matizaciones futuras pero que en lo posible voy a
tratar de argumentar a través de algunos ejemplos.
El grupo mejor conservado, reconstruido con for-
tuna por Ivdn Negueruela, detiene el triunfo del va-
rén junto a su caballo junto a la derrota de su opo-
nente, caido a tierra, atravesado por la lanza **. Hay
una densidad de significados y una concentracién de
signos dentro de una economia maxima del espacio.
Personajes y narracién se juntan y acumulan en el
marco ideal de la representacién *. El vencedor, a la
izquierda, atraviesa con la lanza la boca o el cuello
del adversario (Fig. 6). Su cuerpo despliega ante el
espectador la panoplia, minuciosamente descrita (el
pufial de ancha hoja triangular con empuifiadura de
frontdn; los discos metdlicos sobre los hombros y el
gran cardiophylax, ostentatorio y apotropaico, sobre
el pecho; los aros, que suponemos de plata, en espi-
ral, con las cuatro vueltas que marcan su superior
status jerdrquico, sobre los brazos desnudos; la rica
tdnica, con dos pliegues, ceflida por cinturén; el es-
cudo que sujeta firmemente la mano, cuyo interior se
muestra para dejar constancia de la accidn). La dis-
posicién de su cuerpo es casi frontal, lo que proba-
blemente acentuaria atin mds la posicién del rostro
perdido, que hay que imaginar de cara al espectador,
sereno e idealmente detenido, proyectado mas alld de
la accién. El caballo, detrds, sirve tectonicamente de
fondo al cuerpo humano en alto-relieve, pero es tam-

** J. Gonzalez Navarrete, o.c. 1987, p. 47, n.° 5; 1. Ne-
gueruela , o.c. 1990, p. 63, ldms. XVIII-XXI, fig. 9-13. P.
Leon, o. ¢. 1998, n.°s. 58-59; R. Olmos et alii, 0. ¢. 1999, n.°
79.2.1.

5 La separacion de los personajes en la realidad requeriria
una espacialidad mayor. La concentracion crea cierta dificul-
tad en la reconstruccion del grupo.

http://aespa.revistas.csic.es



118 RICARDO OLMOS

AEspA, 75, 2002

bién ostentacion, pertenece a los atributos de noble-
za del vardn. Sus atalajes y adornos metélicos estan
trabajados con precision. El animal eleva las patas
delanteras, encabritadas, e inicia un ligero giro en-
volvente en torno al guerrero. La férmula economiza
y concentra el espacio. Pero también sirve para intro-
ducir el ethos, la virtud animal, en el relato. Las cri-
nes se agitan,; el ojo, resaltado, intensifica su ardor .
Al animal le estd permitido expresar su impetu y su
pasion. El caballo participa de este modo en el triun-
fo de su seifior sereno; la areté equina entra asi en
didlogo con la areté humana; el impulso del animal
con el menos o fuerza que mueve al vardn.

El oponente, con el puiial, ya indtil, colgado al
cinto, ha caido a tierra y se encuentra con la muerte
en este instante detenido por la escultura. Mueve su
cabeza a un lado para evitar que el caballo lo aplas-
te con sus patas. Pero su mano izquierda y el escu-
do han quedado inmovilizados por el pie del vence-
dor que lo pisa con firmeza: horizontalidad de la
derrota frente a la verticalidad de la victoria. Su otra
mano se eleva, probablemente en gesto de stplica,
en un tltimo intento de impedir que la lanza le atra-
vesara el rostro. El episodio concentra al mdximo la
sucesion temporal: la lanza le ha cruzado ya el cuer-
po y su hoja metdlica sale por detrds, adaptandose
irrealmente a la superficie de la espalda ¥’.

El motivo de la lanza penetrando por la boca tras-
luce probablemente los pormenores de un episodio
épico. La Iliada (X VI, 345 ss.) describe la pavorosa
descripcion de la muerte de Erimante a manos de
Idomeneo: el héroe aqueo le clava su lanza de bron-
ce en la boca, le atraviesa los sesos y le hace saltar
los dientes . Una similar intencién del horror con-
creto de la muerte lo recoge el grupo de Porcuna.

El juego de las figuras en el espacio sintético de
la representacién, como el mostrarse de pie o caido
sobre la tierra, definen respectivamente el dmbito
del triunfo y la derrota de los diferentes guerreros.

% Contrasta ademds el caballo con el segundo caballo del
monumento, también envolvente, participativo, pero en acti-
tud mds quieta, la cabeza baja hacia el suelo, las crines en
reposo, también la mirada menos intensa. La contraposicion
de las actitudes animales, la definicién desde su polaridad,
puede ser significativa y clarificadora del lenguaje escultéri-
co de este relato épico. Junto a este caballo irfa su sefior, tal
vez un guerrero del grupo derrotado, de cuyo cuerpo pueden
quedar huellas sobre la parte delantera del animal que le en-
vuelve.

7 Férmula de representacién que hemos visto en alguno de
los grupos animales (por ejemplo, en el personaje de los
Cipridos) y que se repetird en otros enfrentamientos.

% Sobre este tdpos épico, cf. Manuel Bendala, Mundo ibé-
rico y cultura cldsica, Andalucia y el Mediterrdneo, Sevilla
1992, pp. 81-93; id., Tartesios, iberos y celtas, Madrid 2000,
p. 209. Cf. R. Olmos et alii, 0. ¢. 1999, n.° 79.2.1, donde
apunto la misma comparacién homérica.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
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Los escudos resumen la accion vital de los héroes.
Se muestra generalmente el interior del arma, con la
cinta de cuero que lo retiene a la mufieca y permite
el juego del brazo, y la mano agarrando el asa firme-
mente, con los dedos sefialados. Asi, en el guerrero
junto a su caballo, que acabamos de citar, o en el
fragmento de la mano con caetra de un segundo
vencedor *°. En este fragmento los dedos y las ufias
se marcan individualmente con exquisito cuidado.
Se ha sefialado bien que es un motivo que trascien-
de espacial y temporalmente Porcuna . La cuidada
elegancia de los dedos, vinculados al escudo y a la
vez libres, es rasgo destacado en un grupo coetdneo
de Elche, de excepcional calidad. Siglos mds tarde
centrard nuestra mirada en la monomaquia del mo-
numento de Osuna ®. Un lenguaje comin une a los
principes y atraviesa el espacio y tiempo ibéricos.

Una forma de expresar la inminente derrota del
guerrero consiste en no ser ya dueiio del escudo. Es
el episodio, lleno de dramatismo y movimiento, que
refleja el llamado guerrero nimero 7 © (Fig. 7). El
cuerpo se inclina hacia adelante, los brazos también
se mueven en juego con la agitacién del cuerpo. Ve-
mos el gran escudo redondo, colgado de los hombros
de las largas cintas del telamdn, llenas de movimien-
to, que acaba de caer sobre el vientre. De nuevo se
describe su interior y el centro de nuestra mirada lo
retiene precisamente el asa sin su obligada mano. El
guerrero estd desconcertado. Ha sido sorprendido.
La caetra, sin mano que la gobierne, le golpea el
vientre y anuncia su indefensién, la derrota inminen-
te, la muerte. El cuerpo estd auin de pie, erguido so-
bre las poderosas piernas. Pero algo anuncia que el
edificio del hombre, su demas heroico —en expre-
sion homérica—, se tambalea y desmorona.

Cada parte del cuerpo es auténoma y se rige por
normas propias. Posee su cualidad especifica, la pro-
porcién adecuada a la virtud y a la accién que desa-
rrolla, su vigor exaltado. De ahi las nalgas y muslos
desproporcionados que ostentan los guerreros de
Porcuna, llenos de vigor y accién independientes,
sosteniendo y moviendo el poderoso edificio del
cuerpo. Las manos y los dedos, en cambio, han de
ser finos, flexibles, bien articulados, pues han de
manejar con agilidad y eficacia el juego del escudo.
Pero es la cabeza con la percepcion concentrada del
rostro y sus atributos —el casco— la parte que re-

3 1. Negueruela, o. ¢. 1990, p. 419, lam. XXXV a; P.
Leén, o. ¢. 1998, n.° 63.

0 P. Ledn, o. ¢. 1998, p. 96.

' P. Ledn, o. ¢. 1998, n.° 70.

2 1, Negueruela, o. ¢. 1990, p. 82 ss.; P. Ledn, o. ¢. 1998,
n.° 57. Con una variante, el motivo se repite en el guerrero
ndmero 8. Cf. infra.
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Fig. 7. Guerrero que deja caer su escudo del Cerrillo Blanco
de Porcuna. Museo de Jaén. Foto Cortesfa del Instituto Ar-
queolégico Alemdn, Madrid.

sume la identidad superior del héroe. Hemos indica-
do mas arriba, en relacién con los pugilistas de la
palestra, el afdn de mostracién de cada ser, que lle-
va a desvincular la cabeza del resto de la accién. Es
significativo que la préctica totalidad de las cabezas
hayan sido machacadas cuando se destruy6 el monu-
mento. Pues son su expresién mas noble, concentran
la virtud y poder del guerrero. Las destrucciones de
las esculturas ibéricas —y también de las imdgenes
sobre arcilla o plata— siguen pautas de comporta-
miento analiticas. Se destruye una parte vital del
cuerpo: el rostro, el ojo, la mano que hiere, el sexo
que engendra... En Porcuna se elige especialmente
el rostro. S6lo en un caso, el guerrero nimero 1, lo
conservamos practicamente completo. Es un rostro
desproporcionado y sereno y psicolégicamente mar-
ca una noble distancia con la accién de su cuerpo.
Queda resaltado ademds por un casco de elevada ci-
mera, con apliques metdlicos laterales que expanden
su imagen y por un felino perdido, bajo la cimera,
cuyas garras infunden vigor y proteccién en el prin-
cipe, como el anterior grifo en la palmeta. El casco
—su visibilidad mayor e inequivoca— define la
identidad del guerrero. El rostro introduce la imagen

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)

en la imperturbable seriedad ideal del principe, aje-
no a la mueca y a la distorsion del esfuerzo. En ésta
y en otra cabeza fragmentaria ® los labios, finos y
cuidadosamente delineados, retienen el aliento. Los
rostros de ambos grupos, vencedores y vencidos,
han sido meticulosamente destrozados, lo que refle-
ja una profunda concepcién aristécratica: si ambos
grupos tienen derecho a la memoria, la destruccién
afecta por igual a ambos. La gloria del vencedor no
existe sin su espejo del vencido: ambos son héroes
y se complementan. Roma, menos heroica, aplicara
sistemdticamente el olvido del derrotado, quien ca-
recerd del derecho a la palabra que lo nombra y a la
imagen que lo muestra, el ius imaginis ad memo-
riam posteritatemque prodendae ®.

La mayoria de los grupos representan el devenir
de la accion, la victoria y la muerte anunciadas, el
dramatismo por alcanzar la gloria o por conservar la
vida: vemos en un fragmento la espada o falcata que
atraviesa el escudo redondo, que estd hiriendo de
muerte al adversario ®; o el momento crucial del
contacto directo de dos héroes (el llamado guerrero
ndmero 8): una mano (de la que hoy vemos sélo un
dedo) ha logrado agarrar al oponente por el brazo
derecho desnudo *. De este modo, el guerrero se
halla inerme. El escudo queda colgando sobre su
vientre, como en el ejemplo anteriormente citado del
guerrero n.° 7. La muerte serd inminente.

Entre estas estrategias propias del relato épico
destaca la mano del varén vencido, caido por tierra,
que trata de agarrarse a la pierna del vencedor, pro-
tegida por una cnémide de bronce ¢. El contacto fi-
sico directo —los dedos de uno logran tocar la pier-
na del otro— es necesario en el decurso narrativo,
intensifica el gesto de la esperanza extrema. Todo ha
de expresarse plenamente, en su grado méaximo. Este
recurso cargado de dramatismo de quien en vano
suplica el perdén de su vida, bien conocido de la
Iliada, se repite en el arte ibérico. De nuevo La Al-
cudia de Elche nos ofrece el paralelo mas inmediato
a Porcuna: la mano vencida sobre la cnémide triun-
fante, cuidadosamente decorada, polariza en sus ex-
tremos irreconciliables la inminencia de la muerte y
la victoria 8. La repeticion no es casual. El locus

% 1. Negueruela, o. ¢. 1990, 1dm. XLVII.

% Cicerdn, in Verrem, V, 36.

% 1. Negueruela, o. ¢. 1990, fragmento n.° 16, ldam. XXXV b.

% [. Negueruela, o. c¢. 1990, pp. 85-86, lam. XXVIII-
XXIX.

7 I. Negueruela, o. ¢. 1990, pp. 89, ldm. XXXII a.

®% Cf. M. Blech, Varianten der Siidwesteuropdischen
Beinschienen in der iberischen Plastik, en W. Dehn, Eisen-
zeitliche Beinschienen in Siidwesteneuropa. Eine Aus-
trahlung griechischen Hoplitenriistung, Madrider Mitteilun-
gen, 29, 1988, pp. 188-190.
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communis muestra el extendido lenguaje de los prin-
cipes, la asuncién de un repertorio iconografico bajo
el que probablemente subyace una épica local con
claras referencias mediterrdneas.

De entre los diferentes encuentros heroicos de
Porcuna uno de ellos no describe ya el devenir inmi-
nente sino su resultado, el triunfo logrado y su co-
rrelato, la derrota, el estado final de la muerte. El
escultor economiza al maximo el espacio en el que
debe contraponer una figura vertical, el vencedor, a
otra horizontal, el vencido. Lo hace a costa de este
ultimo. El guerrero vencido yace por tierra. Su cuer-
po se concentra acurrucado. Una lanza o espada,
cuya hendidura queda patente ante nuestros ojos, le
ha atravesado el hombro. Ha muerto y su rostro apa-
rece frontal: el tiempo se detiene en la imagen escul-
pida para que el caddver pueda ser contemplado a
los pies del guerrero triunfante. La muerte, resumi-
da en el rostro, ha de ser comunicada y comprendi-
da frontalmente. La reconstruccién de Ivan Ne-
gueruela estd llena de sugerencias narrativas. Los
restos de unas garras sobre el guerrero muerto indi-
can que un ave estaba posada sobre el caddver .
Frente a los otros animales de Porcuna, de significa-
dos metaféricos mdas precisos —felinos, perros, ca-
ballos, novillos, serpientes...— las aves, alejadas del
control humano, suelen ser ambiguas e insondables:
Poseen libertad de movimiento y son extrafio canto,
signo, presagio... °. Trascienden el dmbito del res-
tante mundo animal; el cédigo que el hombre esta-
blece con ellas es diferente. El guerrero sometido
bajo las garras del ave indica que su cuerpo inerte,
su destino, es ya posesion definitiva de los pdjaros
terribles, se convierte en su pasto. El ave carrofiera,
y al mismo tiempo vigilante, pronto devorara sus
entrafias. En Porcuna su presencia acentda el drama-
tismo de la muerte. Pero también el ave, anunciado-
ra de augurios, mensajera de los dioses, puede tras-
ladar el alma del guerrero muerto en combate a las
auras, al allende.

Los animales permiten establecer una sutil vin-
culacion de la naturaleza y el territorio con el ambi-
to de la guerra. Los guerreros viven, combaten y
mueren en el territorio del oppidum. Un édguila im-
ponente, de alas desplegadas, vuela por el cielo”'.
Su plumaje estd cuidadosamente trabajado en su
cara inferior. Hubo de estar colocado originariamen-

% 1. Negueruela, o. ¢. 1990, p. 77 ss.

™ Annie Schnapp-Gourbeillon, Lions, héros, masques. Les
représentations de ['animal chez Homére, Paris 1981,
pp. 178-190.

""'J. Gonzdlez Navarrete, o.c. 1987, pp. 163-164, n.° 29; L.
Negueruela, o.c. 1990, p. 267; AAVV, Escultura ibérica en
el Museo de Jaén, 1990, pp. 126-127.
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te en un lugar alto: como la llamada «arpia» ™%, ave
posada vigilante, de rico plumaje, el dguila amplia
hacia el cielo el espacio de la naturaleza, dilata a sus
alturas inalcanzables la metdfora aristocrética de la
representacion, igual que la serpiente relacionaba al
poderoso con el espacio y tiempo subterrdneo de la
tierra, de los antepasados, de la autoctonfa.

El aguila de Porcuna ostenta grandeza y movi-
miento: planea y gira su cuerpo, lo que es probable-
mente un presagio. Vigila y domina todo el campo.
Como el animal mds poderoso del reino de las aves
puede el dguila —«rey de las aves» *— anunciar la
presencia de los dioses o del mismo poderoso. La
metéafora del dguila que ataca a la liebre, a la ser-
piente o a otras aves la encontramos como compara-
ciones del principe guerrero, ya desde el mismo
Homero: «Como la rutilante dguila sobre la banda-
da de volatiles aves arremete, cuando picotean a ori-
llas de un rio —gansos o grullas o cisnes, de luengos
cuellos— asi Héctor fue derecho contra una
nave ...»*. Es motivo aristocritico y mediterraneo
que trasciende al mundo peninsular y que permite
relacionar la representacién a gran escala de Porcu-
na con la diminuta dguila de los portadores de las
placas de cinturén de las necrépolis de La Osera
(Avila) y de El Cabecico del Tesoro (Murcia), que
comparten —siglo 1v a.C.— el mismo motivo épico,
la misma imagen aristocrdtica y el mismo taller ar-
tesanal: un dguila con alas desplegadas se abalanza
sobre una indefensa ave acudtica en la que clava sus
garras ”°. Planeando con las alas igualmente desple-
gadas, signo de poder y de amenaza, un dguila ador-
na un broche o hebilla de cinturén de plata del Te-
soro de Mogén (Jaén) ™. En todos estos ejemplos es
clara la referencia mediterrdnea amplia. El dguila de
Porcuna debe entenderse junto al contexto de las
monomagquias. De este modo el lenguaje de la natu-
raleza se integra en el de la historia.

2 J. Gonzdlez Navarrete, o.c. 1987, n.° 28, pp. 159-162:
lectura mitica, como «arpia»; I. Negueruela, o.c. 1990, p.
267, lam. L: «ave» (pues no conocemos Su rostro).

3 Cf. el famoso coro del Agamendn de Esquilo (vv. 104 y
ss.) en el que se describe el portento de dos dguilas que de-
voran una liebre prefiada: las dguilas son los hijos de Atreo
—Agamendn y Menelao—; la liebre, Troya.

" Iliada, XV, 690-692. Traduccién de Emilio Crespo, Cla-
sicos Gredos, Madrid, 1991, p. 413. Cf. lliada, XXII, 308;
véase también la descripcion de la muerte del troyano Lico
enVirgilio, Eneida, 1X, 563-565: «igual que cuando el ave
portadora de los dardos de Jupiter prende en sus corvas
garras y alza al aire una liebre o un cisne de plumaje de nie-
ve ...» (traduccién de Javier de Echave-Sustaeta, Clésicos
Gredos, Madrid, 1992, p. 426).

5 Cf. R. Olmos et alii 1999, n.° 51,4, con bibliografia.

"¢ K. Raddatz, Die Schatzfunde der Iberischen Halbinsel
vom Ende des dritten bis zur Mitte des ersten Jahrhunderts
vor Chr. Geb., Berlin 1969, p. 229, lam. 27, 1; R. Olmos et
alii 1999, n.° 51.8.
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Fig. 8. Ledn o lobo atacando a cordero del Cerrillo Blanco
de Porcuna. Museo de Jaén. Foto Cortesia del Instituto Ar-
queoldgico Alemdn, Madrid.

En Porcuna hay, al menos, dos imdgenes del car-
nicero atacando y devorando su presa. Un fragmen-
to muestra a un felino, con fauces y garras clavadas
sobre el lomo de un cuadripedo, al que desgarra. La
piel de la victima ha sido arrancada, queda patente
la carne herida. Pero el grupo mas completo es un
leén o lobo abalanzdndose sobre un cordero 7’ (Fig.
8). Se discute la identidad del animal carnicero pues
en el imaginario ibérico parecen fundirse a veces
rasgos propios del le6n con los del lobo 8. Mds pro-
pio de un lobo puede aqui ser la pelambre en torno
al cuello, melena dentada, pero el rostro entronca
con la tradicién del leén. El ojo del atacante, enar-
cado, en movimiento, se llena de tensién e intensifi-
ca el salto instantdneo e inevitable de la fiera. La
victima se revuelve impotente ante el mordisco que
le desgarra el cuello, se recoge instintivamente sobre
sf misma, sus orejas se pegan al cuerpo y su mirada
dramdtica, aterrorizada, conoce el rostro de la muer-
te. El le6n, metédfora del principe y de su valor, de-

77 J. Gonzilez Navarrete, o. ¢. 1987, n.° 31, 173-178; 1.
Negueruela, o. ¢. 1990, pp. 258-260, lam. XLVIII; P. Ledn,
1998, o. c., pp. 82-83, n.° 50; Les ibéres, 1997 n.° 21, p. 240;
R. Olmos et alii, 0. c. 1999, n.° 81.2.

8 1. Negueruela, o.c. 1990, L.c.: «lobo».

7 Para la imagen en el mundo épico de Homero, cf. A.
Schnapp-Gourbeillon, o.c. 1981, pp. 149 ss. («betail»)
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vora al cordero ™. El animal de exteriores irrumpe
en el dmbito del ager del oppidum y escoge a la vic-
tima mds notable, un gran cordero. Es suyo el pri-
vilegio. La intrusién del leén expresa el derecho te-
rritorial del aristécrata, transgresor de espacios,
devorador de carne elegida, lo que tal vez convierte
el grupo en imagen del sacrificio del principe seme-
jante a los dioses. En un santuario la violencia ad-
quiere condicién sagrada. La representacion de Por-
cuna, que respeta y deja el novillo elegido y sin
mdcula para los dioses, sacrifica y consume, en
cambio, al cordero. El grupo del leén-lobo y el cor-
dero es la metéfora del guerrero triunfante. La intro-
duce, narrativamente, en el espacio politico del terri-
torio. Explicita la guerra y su botin, califica el
impulso del héroe «semejante a un leén» *. Comple-
menta la imagen de la muerte del oponente, al que
puede incluso devorar y consumir —colmo de vigor
y de fiereza— bajo su expresion animal. La apropia-
cion del cordero es, en definitiva, consolidacién me-
tafdrica del oppidum. Como los hombres, los anima-
les en Porcuna estdn llenos de ethos. A través de su
imagen, signo de mediacién entre hombres y dioses,
se establece el didlogo de la naturaleza y la historia,
que nunca permanecieron ajenos en el imaginario
ibérico.

Dejemos al margen numerosos fragmentos que
un dia requerirdn por parte de la investigacion de
otros colegas un andlisis minucioso que dilataran,
sin duda, estos dmbitos entrelazados de la naturale-
za metaférica y de la historia en Porcuna. Voy a
concluir con una imagen dificil, ambigua y paradé-
jica: el personaje que se masturba 8'. No es facil si-
tuar la figura, fragmentaria, en su disposicién espa-
cial originaria. Hoy se muestra en el Museo de Jaén,
en una de sus lecturas posibles, recostado. El varén
estd desnudo. El enorme falo destaca y centra la ac-
cién. Tal vez la figura alude a mitos de autoctonia y
de fundacién ¥, como el falo de Absalén, o como la
escena del hierds gdmos de la torre funeraria de
Pozo Moro, con el varén o principe que se une en
amor a la diosa, de mayor tamafo *. Ella le acepta

80 Para las metdforas y comparaciones homéricas cf. A.
Schnapp-Gourbeillon, o.c. 1981, pp. 39 ss. Por ejemplo:
«como un leén, que sorprende un rebaiio de cabras o de ove-
jas sin guia, se arroja, feroz, sobre él» (Iliada, X, 485-486).

81 J. Gonzdlez Navarrete, o. c., 1987, n.° 19, pp. 121-122;
I. Negueruela, o. c¢., 1990, pp. 245; Escultura ibérica en el
Museo de Jaén, 1990, pp. 130-131, n.° 38; R. Olmos et alii,
0. ¢. 1999, n.° 92.5.

82 Sobre la relacion monumento, recuerdo del linaje y ex-
presion félica, cf. D. Metzler, Archaische Kunst im Spiegel
archaischen Denkens. Zur historischen Bedeutung der grie-
chischen Kouros-Statuen, Mousikds anér. Festschrift fiir
Max Wegner, Bonn 1990, pp. 289-303, p. 300: el «Falo de
Absalén».
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e inicia en el amor, le ensefia, estimuldndole con ca-
ricias los testiculos #. Por el contrario, en Porcuna la
préctica es diferente, solitaria. En el lenguaje griego,
que nos sirve de contraste, es aquélla signo antiso-
cial, propia de espacios agrestes, como en el solita-
rio y retirado ambito del bosque, donde se mastur-
ban los satiros®>. El mundo ibérico habia aceptado
en tumbas aristocraticas, como Pozo Moro —Iécito
de figuras negras en el ajuar de la tumba *— o en la
descontextualizada del Llano de la Consolacién con
la figura del bronce importado ¥, la imagen del s4ti-
ro itifdlico persiguiendo a ménades, y es posible que
su inmensa fuerza generadora se transmita desbor-
dante e inagotable al dmbito de la muerte. Podria
haber algo de todo ello en estas figuras como nues-
tro personaje félico, donde el vinculo mitico vuelve
a enlazar el ambito de la naturaleza animal, su terri-
torio salvaje y solitario, con el humano. No es inha-
bitual en la escultura ibérica —y en Porcuna hemos
visto algunos ejemplos— la exaltacién de los geni-
tales masculinos como manifestacion aristocrdtica y
heroica del poderoso y como fecundidad del territo-
rio: animales machos y varones comparten este sig-
no 8. Cabe, pues conjeturar, que en el territorio ima-

83 R. Olmos et alii, 0. ¢. 1999, n.° 71.1, con la anterior bi-
bliografia.

8 Debo esta sugerencia al Prof. Gérard Nicolini, Poitiers.

8 F. Lissarrague, On the Wildness of Satyrs, en T. H. Car-
penter y C. A. Faraone (eds.), Masks of Dionysos, Nueva
York-Londres 1993, pp. 207-220, espec. p. 214.

8 Cf. R. Olmos et alii, 0. c. 1999, n.° 30.3.1, con la ante-
rior bibliografia.

8 A. Garcia y Bellido, Hispania Graeca, Barcelona 1948,
pp- 91-93, 1dm. XXVI; F. Croissant y P. Rouillard, Le pro-
bléme de I’art ‘gréco-ibére’: état de la question, en: R. Olmos
y P. Rouillard (eds.), Formes archaiques et arts ibériques,
Madrid 1977, p. 57.

8 Por ejemplo, en el grupo escultérico de El Pajarillo
(Huelma, Jaén). Cf. supra n. 6.
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ginario del monumento de Porcuna queda el espacio
del varén mitico, de fecundidad inagotable, que de-
rrama su semen sobre la tierra. De él podria proce-
der la fecundidad del lugar, propiciada por los dio-
ses; de él surgir el linaje que detentard el poder en
el territorio. En su aislamiento puede ser modelo del
héroe poderoso. Pero para afianzarnos en ésta o en
otras lecturas carecemos atn de las referencias ibé-
ricas y mediterrdneas amplias y precisas.

Las imagenes de Porcuna pueden establecer un
juego de relaciones convergente: la naturaleza —
acumulada, diversa, metaférica— establece un dia-
logo continuo con el lenguaje de los hombres. Sirve
para establecer y mostrar las secuencias narrativas
de la historia de un linaje o familia aristocratica: el
territorio del oppidum, en su espacialidad multiple,
de la proximidad del ager a la de los limites de la
eschatid; del mundo subterrdneo de la autoctonia y
de los antepasados a la esfera celeste de las aves y
al tiempo mitico de sus principes, a su pasado, a su
origen heroico y a sus hazafias. La destruccién cui-
dadosa del monumento, probablemente a inicios del
siglo v a. C., cuando la memoria de quienes lo eri-
gieron estd aln viva y presente, trata probablemente
de borrar la historia contada: se destruyen con espe-
cial cuidado los rostros de la memoria. La deposi-
cidn final de los restos en el espacio sacro de la ne-
cropolis muestra la prictica piadosa de mantener su
presencia y propiciar su reencuentro bajo la protec-
cidn de los antepasados. Porcuna ofrece un ejemplo
notable en la dialéctica de la historia ibérica. Mues-
tra, a través de su proyeccion en el imaginario escul-
pido y destrozado, las tensiones aristocraticas de sus
linajes, las vicisitudes de los grupos familiares y sus
territorios. Las esculturas de Porcuna son una meta-
forizacién Unica en torno a la historia y al territorio
ibérico de la antigua Obulco.
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