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ΑΡΧΕΣ ΜΕΛΕΤΗΣ ΤΗΣ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑΣ

ΕΙΣΑΓΩΓΗ 


Η αρχαία ελληνική τέχνη θεωρείται η πρώτη δυτική τέχνη, γιατί, σε αντιδιαστολή με τις προδρομικές μορφές τέχνης είναι η πρώτη αφηγηματική τέχνη. Αφενός μεν εισάγει την αφήγηση συγκεκριμένων μυθολογικών ή σπανιότερα ιστορικών επεισοδίων και αφετέρου κατορθώνει να παρουσιάσει την ενότητα της πλοκής με ευσύνοπτο τρόπο. Η αιγυπτιακή τέχνη, και ιδιαίτερα η ζωγραφική σε τάφους και τα μεγαλόπρεπα ανάγλυφα [εικ. 1], παρά τον πλούσιο εικονιστικό χαρακτήρα τους και την εντυπωσιακή, σε ορισμένες περιπτώσεις τεχνοτροπία τους, δεν κατορθώνουν να αποτυπώσουν την ενότητα του χρόνου, του χώρου και της ανθρώπινης δράσης. Το ίδιο ισχύει και για την τέχνη της Ανατολής, των προηγμένων λαών της Μεσοποταμίας που ήδη από τις αρχές της 3ης χιλιετίας απεικόνισαν τους θεούς και τους ηγεμόνες τους με ανθρωπομορφικό τρόπο. 

Η ελληνική τέχνη είναι κατά βάση ανθρωποκεντρική, όπως ανθρωποκεντρική είναι και η ελληνική θρησκεία και φιλοσοφία. Στις βασικότερες κατακτήσεις της η ελληνική τέχνη κατορθώνει να αποδεσμευτεί από το χρόνο και το χώρο, ακόμη και από τις συγκεκριμένες ιστορίες που αφηγείται, και να αναδείξει το πανανθρώπινο, το γενικευτικό, το αρχετυπικό. Η αρχαία ελληνική τέχνη, ιδιαίτερα στην ανώτερη από τις μορφές της, την γλυπτική, αναζητά την τελειότητα του προτύπου, του κανόνα, και είναι κατά κανόνα συμβολική και ιδεαλιστική. 
Το δεύτερο στοιχείο που διαφοροποιεί την ελληνική τέχνη από τις τέχνες της Αιγύπτου και της Ανατολής είναι ο τρόπος που χρησιμοποιεί τα λεγόμενα σχήματα, τις αποκρυσταλλωμένες δηλαδή μορφικές συνθέσεις που επαναλαμβάνονται αέναα (ο γραφέας, ο φαραώ [εικ. 2], οι μορφές των θεών [εικ. 3], ο μονάρχης που κατατροπώνει τους αντιπάλους του [εικ. 4], που δέχεται το προσκύνημα των αιχμαλώτων και των υποταγμένων ηγεμόνων, ο μονάρχης μπροστά στη θεότητα, το βασιλικό κυνήγι λιονταριού σε άρμα που καταλήγει σε «μονομαχία» με το θηρίο, ο ήρωας που παλεύει με δύο θηρία στην τέχνη της Μέσης Ανατολής). Τα σχήματα δεν βασίζονται στην παρατήρηση της ορατής πραγματικότητας, αλλά αποτελούν την εικονιστική έκφραση του τρόπου με τον οποίο ο καλλιτέχνης «συλλαμβάνει» ως ιδέα το αντικείμενό του. Η ελληνική τέχνη αντιδιαστέλλεται με την τέχνη της Ανατολής ως προς το ότι, βασισμένη αρχικά στα σχήματα (κυρίως στην τέχνη της γεωμετρικής περιόδου, και σ’ ένα βαθμό και κατά την ανατολίζουσα και την πρώιμη αρχαϊκή), παρεμβαίνει στην μορφολογία τους και επιφέρει διαφοροποιήσεις, υπό την επίδραση της παρατήρησης της ορατής πραγματικότητας. Αποκτά δηλαδή η ελληνική τέχνη ένα περίβλημα φυσιοκρατίας, το οποίο δεν αντιπαραβάλλεται στον κατά βάση ιδεαλιστικό της χαρακτήρα. Αυτή η εξέλιξη οδηγεί από την στατικότητα της γεωμετρικής τέχνης με τις ιερογλυφικές μορφές [εικ. 5-6], στην κίνηση και την έμφαση στις χειρονομίες της αρχαϊκής τέχνης, ώστε κατά την κλασική περίοδο, και κυρίως κατά την ελληνιστική, να φθάσει στην απόδοση του ήθους των μορφών, στην σκιαγράφηση των συναισθημάτων, των αισθήσεων και των διανοητικών αξιών, δηλαδή να κάνει το βήμα προς το πορτραίτο. Η ελληνική δηλαδή τέχνη προοδεύει συνεχώς, εμπλουτίζοντας τα εκφραστικά της μέσα, όσο βαθαίνει η παρατήρηση της φύσης που οδηγεί σε τελειοποίηση της τεχνοτροπίας.   

Παρά το ότι η εικονογραφική έρευνα επικεντρωμένη στις απεικονίσεις των αρχαίων ελληνικών αγγείων έχει ιστορία πάνω από 200 χρόνια, δεν υπάρχει ακόμη στην ελληνική γλώσσα ένα εγχειρίδιο που να εξετάζει διεξοδικά και γενικά το θέμα. Το γεγονός αυτό οφείλεται σε μεγάλο βαθμό και στην ιστορία των εικονογραφικών σπουδών στην Ελλάδα, που ποτέ δεν απέκτησαν την βαρύτητα και το κύρος που είχαν οι τυπολογικές σπουδές. Οι Έλληνες αρχαιολόγοι ήταν από τα πρώτα χρόνια της Ελληνικής αρχαιολογίας αναγκασμένοι να αναμετρηθούν με το συνεχώς αυξανόμενο υλικό που σωρεύεται στα μουσεία της χώρας. 

Ζητήματα Ορολογίας : Εικονοποιία, Εικονογραφία, Εικονολογία

Ο όρος εικονοποιία (imagerie, imagery) χρησιμοποιείται κυρίως από γαλλόφωνους ερευνητές, προκειμένου να χαρακτηρίσει το σύνολο της εικονιστικής παραγωγής μιας τέχνης.


Ο όρος εικονογραφία, στην απλούστερη εκδοχή του, σηματοδοτεί την έρευνα του ιστορικού της τέχνης πάνω στο θέμα ενός έργου, σε αντιδιαστολή με την τεχνοτροπική ανάλυση. Κατά μία άλλη εκδοχή, η εικονογραφία είναι ο κλάδος της ιστορίας της τέχνης που ασχολείται τόσο με το θέμα, όσο και τη σημασία των έργων. Πρόκειται δηλαδή για την ερμηνευτική των εικόνων. Η εικονογραφική ανάλυση λοιπόν έρχεται να αναλύσει τους κανόνες με τους οποίους ενεργούν οι εικονοποιοί (imagiers). 

Η σημαντική θεωρητική εργασία του Γερμανού ιστορικού της Τέχνης Erwyn Panofsky (1969), κωδικοποίησε τους τρεις άξονες της εικονογραφικής ανάλυσης στους οποίους κινείται ο μελετητής της εικόνας, ανεξαρτήτως εποχής, είδους τέχνης και αξίας του καλλιτεχνικού έργου. Το παράδειγμα που χρησιμοποίησε ο Panofsky στην ανάλυσή του ήταν η μορφή ενός άνδρα που βγάζει το καπέλο του. 

Το πρώτο επίπεδο έρευνας είναι το προ-εικονογραφικό, κατά το οποίο ο μελετητής αναλύει διεξοδικά την εικόνα, με κατά το δυνατόν αντικειμενικότερη διάθεση, απομονώνοντας τα σημεία που συνθέτουν τα εικονογραφικά σύμβολα. Περιγράφεται αναλυτικά η μορφή του άνδρα, ο τύπος των ενδυμάτων του και του καπέλου, οι χειρονομίες και οι εκφράσεις του προσώπου του, καθώς και ο χώρος που τον περιβάλλει (δρόμος, πεζοδρόμιο, κτίρια, περαστικοί, οχήματα κλπ.). Στη φάση αυτή, ο μελετητής αναλύει την τεχνοτροπία του έργου τέχνης, η οποία είναι καθοριστικής σημασίας για την «ανάγνωση» της εικόνας. Η σαφής γνώση της τεχνοτροπίας οδηγεί, σε πολλές περιπτώσεις, ιδιαίτερα σε μορφές τέχνης που χρησιμοποιούν διαφορετικό κώδικα από τον δικό μας, να αναγνωριστεί σωστά το εικονογραφικό σύμβολο που χρησιμοποιείται από τον καλλιτέχνη. 

 Στο δεύτερο επίπεδο ανάλυσης, το εικονογραφικό, ο μελετητής, εφοδιασμένος με την γνώση της τέχνης της εποχής που μελετά, συγκρίνοντας με ήδη γνωστές εικόνες, ερμηνεύει την σκηνή: πρόκειται για έναν άνδρα που χαιρετά με το καπέλο του έναν γνωστό του. Στην φάση αυτή τοποθετείται, στις κεραμολογικές σπουδές, τόσο η αναγνώριση του θέματος, όσο και η ένταξη της συγκεκριμένης εικόνας σε μια σειρά από παρόμοιες ή ομοειδείς εικόνες, που συνδέονται χρονολογικά. Στο τρίτο επίπεδο, το εικονολογικό, ο μελετητής καλείται να εντάξει την εικόνα μέσα στο ιστορικό και κοινωνιολογικό της πλαίσιο: ο άνδρας ανήκει στην εύπορη αστική τάξη, ζει σε πόλη, ανήκει στην τάδε γενιά, κλπ. Ουσιαστικά δηλαδή η εικονολογία είναι η κοινωνική ανθρωπολογία της εικόνας. Στόχος της εικονολογικής ανάλυσης είναι η ερμηνεία της εικόνας, εντάσσοντάς την στον κόσμο των βιωμάτων των δημιουργών και των θεατών της, στην κοινωνική, πολιτική, θρησκευτική και πολιτισμική της «πραγματικότητα». Η εικόνα θεωρείται καθρέπτης ή αντανάκλαση της κοινωνίας που την παράγει, αφού προηγουμένως περάσει από το φίλτρο της ιδεολογίας, της αισθητικής και των κανόνων της οπτικής επικοινωνίας της κοινωνίας αυτής.   
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Το σημείο στο οποίο επικεντρώθηκε πρόσφατα η έρευνα είναι η διερεύνηση της δυνατότητας να υπάρχει μια κατά το δυνατόν αντικειμενική  προ-εικονογραφική ανάλυση της εικόνας, η οποία αναγνωρίζεται ως ουσιαστικό στοιχείο της εικόνας, κυρίως από τους δομιστές και μεταδομιστές αρχαιολόγους, που εμμένουν στην μελέτη της δομής της εικόνας, όπου κάθε σημείο που παρουσιάζεται δεν είναι τυχαίο, αλλά παίζει έναν πολύ συγκεκριμένο ρόλο.  

Κατά τη διάρκεια των ετών μεταξύ 1975-1985, αναπτύχθηκε ένας ιδιαίτερα γόνιμος διάλογος για την ανάγκη της κωδικοποίησης των στοιχείων που περιλαμβάνει μια αγγειογραφία, με σκοπό να κτιστεί ένα λεξιλόγιο αντικειμενικό, ελεύθερο από οποιαδήποτε προκατάληψη βασισμένη στην θεωρητική κατάρτιση του μελετητή, την παιδεία και τις ικανότητές του. Στόχος ήταν να καθοριστούν οι παράμετροι που καθορίζουν το προ-εικονογραφικό επίπεδο, να απομονωθούν τα σημεία εκείνα που συγκροτούν την εικόνα, είτε είναι έμβια, είτε άψυχα, και να καταγραφούν όσο περισσότερες εκδοχές τους είναι εφικτό [εικ. 6]. Ύστατος σκοπός της τιτάνιας αυτής προσπάθειας ήταν να παραπεμφθεί στην άψυχη λογική του ηλεκτρονικού υπολογιστή η αποκωδικοποίηση της συνταγματικής διάταξης των στοιχείων, ώστε να φθάσουμε σε μια «αντικειμενική» αναγνώριση του εικονογραφικού σταδίου. Ο ηλεκτρονικός υπολογιστής βασίζεται μόνον στην αναγνώριση των στοιχείων και στην καταγραφή της ποικιλότητας των σχέσεών τους. Ατυχώς, η προσπάθεια αυτή εγκαταλείφθηκε, καθώς η δυνατότητα των υπολογιστών της εποχής δεν ήταν σε θέση να δώσει «έλλογες» απαντήσεις στα ερωτήματα που θέτει η μελέτη. Δημιουργήθηκαν όμως οι προϋποθέσεις για την δημιουργία ενός κοινού τρόπου περιγραφής των αγγείων, ανεξαρτήτως θεωρητικής προσέγγισης 

Οι ιδιαιτερότητες της αγγειογραφίας 

Η αγγειογραφία διαφέρει από τις άλλες τέχνες της αρχαίας Ελλάδας, καθώς αποτελεί μια μορφή εικονογραφίας που φέρεται από χρηστικά αντικείμενα. Σε αντίθεση με την γλυπτική, τη χαλκοτεχνία και την αρχιτεκτονική, που ανήκουν στη σφαίρα της δημόσιας τέχνης, την κοροπλαστική και την αρχιτεκτονική πηλοπλαστική, που προέρχονται από μήτρες, την κοσμηματοχοία και την σφραγιδογλυφία, που ανήκουν καθαρά στη σφαίρα του ατομικού, η αγγειογραφία είναι μια τέχνη που διαχέεται μέσα από τις κοινωνικές συνήθειες (συμπόσιο, τελετές γάμου και ταφής κλπ.), αλλά παραμένει στο επίπεδο της ανεπίσημης, ιδιωτικής σφαίρας. 

Αυτό που μας εκπλήσσει στην ελληνική αγγειογραφία είναι η μανιακή προσκόλληση στην απεικόνιση της ανθρώπινης μορφής σε βάρος του αρχιτεκτονικού και του φυσικού τοπίου, και η υπερμεγέθης αριθμητικά παραγωγή της. Από την περίοδο που εφευρέθηκε η εικονιστική τέχνη στην Αθήνα των μέσων του 8ου αιώνα π.Χ. με τον Ζωγράφο του Διπύλου [εικ. 7], μέχρι τις τελευταίες αναλαμπές της αγγειογραφίας στην Κάτω Ιταλία του πρώτου τέταρτου του 3ου αι. π.Χ., δηλαδή σ’ ένα διάστημα μισής χιλιετίας περίπου, οι Έλληνες αγγειογράφοι, και οι μιμητές τους στην Μικρά Ασία, την Ετρουρία και την Ιβηρία, παρήγαν εκατοντάδες χιλιάδες γραπτά αγγεία, διακοσμημένα με έμβιες μορφές, κυρίως ανθρώπινες, σε κάθε έκφανση του βίου, ανθρώπινου, ηρωικού και θεϊκού.  

Οι χρήσεις των ελληνικών αγγείων

Με βάση τον τόπο εύρεσής τους, και κατ’ επέκταση την τελευταία χρήση τους, τα γραπτά αγγεία διακρίνονται σε επτά κατηγορίες: 

1. Αγγεία που έχουν βρεθεί σε ταφές. Πρόκειται για την πλέον πολυάριθμη κατηγορία, ιδιαίτερα στην Ιταλία, όπου τα ελληνικά αγγεία, επείσακτα ή κατασκευασμένα από τους Έλληνες και τους αυτόχθονες κατοίκους, έχουν σε μεγάλο βαθμό ανακαλυφθεί σε νεκροπόλεις και νεκροταφεία. Μάλιστα έχει υπολογιστεί ότι 90 % των ελληνικών αγγείων που έχουν βρεθεί στην Ιταλία προέρχονται από ταφικά σύνολα. Ο αριθμός αυτός ασφαλώς επιδέχεται διορθώσεις, μέσω των πιο σύγχρονων ερευνών, που στρέφουν την προσοχή των μελετητών σε οικιστικές και λατρευτικές θέσεις. Εξίσου πολυάριθμα είναι και τα ευρήματα από την Αττική, και ιδιαίτερα το νεκροταφείο του Κεραμικού, όπου όμως τα σχήματα είναι αρκετά εξειδικευμένα και παραπέμπουν ευθέως σε τελετουργίες [εικ. 8​-9]. 

2. Αγγεία που βρέθηκαν σε ιερά. Στον ελλαδικό χώρο, τα αγγεία είναι εξίσου παρόντα σε μεγάλα (Ακρόπολη της Αθήνας, Περαχώρα, Ηραίο του Άργους, Ηραίο της Σάμου, Δήλος, Αμύκλαιο) και μικρά ιερά (Πνύκα, ιερό του σταυροδρομιού στην Αγορά της Αθήνας). Αποτελούν δύο ομάδες υλικού: σκεύη που χρησιμοποιούνταν στην λατρεία, και αγγεία που εξυπηρετούσαν τις ανάγκες των ιερέων και των επισκεπτών [εικ. 10-11]. 

3. Αγγεία που βρέθηκαν σε διοικητικά κέντρα και δημόσια κτίρια. Πρόκειται για την πλέον ολιγάριθμη κατηγορία ευρημάτων. Σημαντικά είναι τα ευρήματα από ένα δημόσιο χώρο όπου τελούνταν συσσίτια (εστιατόριο) στην Αγορά της Αθήνας. Ένα πρόβλημα της έρευνας εντοπίζεται στον καθορισμό των χρήσεων των κτιρίων που υπάρχουν στην Αγορά μιας πόλης. Οι παλιές ανασκαφές είναι σε ορισμένες περιπτώσεις ανεπαρκείς και δεν είναι πάντα δυνατό να γνωρίζουμε αν ένα αγγείο προέρχεται από ιερό στον χώρο της Αγοράς ή από κοσμικής χρήσης κτίριο [εικ. 12].  

4. Αγγεία που βρέθηκαν σε οικίες. Λιγότερα απ’ ότι τα αγγεία που προέρχονται από ιερά και ταφές, κυρίως λόγω της κατεύθυνσης του ανασκαφικού έργου κατά τον 19ο αι. και τον πρώιμο 20ο. Σε κάθε περίπτωση, το ποσοστό των γραπτών αγγείων που προέρχονται από οικιστικά σύνολα είναι σαφώς μικρότερο σε σχέση με τα μελαμβαφή ή τα χονδροειδή αγγεία. Αναλυτικές έρευνες έχουν γίνει στην Όλυνθο και σε οικίες της Αττικής (οικία του Δέματος, της Βάρης και της Αγοράς της Αθήνας). Το ίδιο ισχύει και σε άλλες επαρκώς ανασκαμμένες οικιστικές θέσεις στη Μαύρη Θάλασσα, στην Ετρουρία και την Ιβηρική Χερσόνησο. Σε πολλές πάντως περιπτώσεις, το γεγονός ότι τα αγγεία προέρχονται από ένα κτίριο με κοσμική χρήση δεν είναι αυτόματα ένδειξη της οικιακής χρήσης τους: για παράδειγμα, στην Al Mina της Συρίας, ένας μεγάλος αριθμός ερυθρόμορφων αγγείων προέρχονται από ένα μόνον κτίριο, το οποίο ενδεχομένως να ήταν αποθήκη ή κατάστημα πώλησης. Ένα άλλο πρόβλημα είναι ότι σε ορισμένες περιπτώσεις ανασκαφών σε οικιστικά κέντρα δεν είναι σαφές αν πρόκειται για αγγεία που προέρχονται από οικίες ή δημόσια κτίρια. Επίσης, σε πολλές περιπτώσεις (π.χ. Αγορά της Αθήνας), το μεγαλύτερο μέρος του υλικού προέρχεται από πηγάδια που γεμίζονται. Δεν είμαστε πάντα σε θέση να καθορίσουμε από τι είδους κτίριο προέρχονται [εικ. 13-14]. 

5. Αγγεία που προέρχονται από εργαστήρια κεραμικής. Πρόκειται για σπάνια σχετικά ευρήματα: ουσιαστικά αποτελούν τα απορρίμματα των κεραμικών εργαστηρίων, αποτυχημένα ή πειραματικά κομμάτια που δεν τέθηκαν ποτέ σε χρήση. Το ενδιαφέρον τους έγκειται πάντως στην ταύτιση των διάφορων σχολών με μια δεδομένη περιοχή (π.χ. τα ευρήματα από εργαστήρια πρωτο-λευκανικής κεραμικής του Μεταποντίου, που απέδειξε ότι αυτή η πόλη ήταν κέντρο παραγωγής), ή ακόμη στην επαλήθευση των σχέσεων μεταξύ ζωγράφων μέσα σ’ ένα εργαστήριο. Στην Αθήνα έχουν ανασκαφεί ευρήματα από τρία εργαστήρια ερυθρόμορφης και μελανόμορφης κεραμικής, αλλά δεν έχουν ακόμη δημοσιευθεί επαρκώς (εργαστήριο του Ζωγράφου του Βρύγου, εργαστήριο του Ζωγράφου της Ιένας, εργαστήριο ερυθρόμορφων και μελαμβαφών κυλίκων τύπου C από πηγάδι στην Αγορά). Ως προς την εικονογραφία, είμαστε σε θέση να καθορίσουμε τι είδους παραγγελίες ή τι είδους παραγωγή αποφάσιζε να έχει το εργαστήριο σε κάποια φάση της ζωής του, γεγονός που θα οδηγήσει σε σημαντικά συμπεράσματα όταν το σύνολο του υλικού θα είναι δημοσιευμένο και διαθέσιμο [εικ. 15-16].  

6. Αγγεία που προέρχονται από ναυάγια. Μικρότερης σημασίας, λόγω της σπανιότητάς τους, αλλά και λόγω της αδυναμίας των μελετητών να καθορίσουν αν πρόκειται για εμπόρευμα ή για αγγεία που χρησιμοποιούσε το πλήρωμα, όταν ο αριθμός των ευρημάτων είναι μικρός, όπως για παράδειγμα στο αρχαϊκό ναυάγιο της Γέλας 1 [εικ. 17].

7. Αγγεία που προέρχονται από δεύτερη χρήση μετά την καταστροφή τους (οστρακισμός, οικοδομικό υλικό σε κτίρια κλπ.). Ο ρόλος τους είναι εντελώς δευτερεύων στην εικονογραφική έρευνα, δίνουν όμως σημαντικές πληροφορίες για την χρονολόγηση των αγγείων, ιδιαίτερα όταν χρησιμοποιούνται σε οστρακισμό που έχει χρονολογηθεί με ακρίβεια από τις ιστορικές πηγές (Θουκυδίδης και Αριστοτέλης κυρίως) [εικ. 18].  


Σε θεωρητικό επίπεδο, υπάρχουν δύο αντικρουόμενες σχολές μελέτης των αττικών αγγείων, που αποτελούν και το κέντρο του ενδιαφέροντος των μελετητών. Η πρώτη σχολή θεωρεί ότι τα αγγεία φτιάχνονται για ένα αθηναϊκό κοινό, και ιδιαίτερα για καθημερινή χρήση. Επομένως, κάθε άλλη κατηγορία ευρημάτων δεν αντικατοπτρίζει παρά μια δευτερεύουσα χρήση, που, χωρίς να είναι αδιάφορη, δεν αποτελεί παρά σύμπτωμα στην ιστορία του αγγείου. 


Ιδιαίτερα σημαντική για την έρευνα είναι η μελέτη της διάδοσης των ελληνικών αγγείων. Σ’ ένα πρώτο στάδιο το κέντρο βάρους ήταν ο καθορισμός του όγκου των εξαγωγών της Αττικής προς δεδομένες περιοχές, η βαρύτητα του εμπορίου αυτού για το εμπορικό ισοζύγιο της Αττικής, οι εμπορικοί δρόμοι, η ακμή των κέντρων που δέχονται τα αγγεία (με βάση τη θεωρία ότι τα κέντρα που εισάγουν είναι ακμαία) και ο βαθμός διείσδυσης της ελληνικής παιδείας σε μη ελληνικές περιοχές. Σε δεύτερο επίπεδο, οι μελετητές προσπαθούν να ανιχνεύσουν και την ιδεολογική χρήση των αγγείων από τις ελίτ που τα αποκτούν, ελληνικές και μη. Τέλος, στην πιο πρόσφατη φάση της έρευνας, οι μελετητές προσπαθούν να ανιχνεύσουν την χρήση των ελληνικών αγγείων στην καθημερινότητα των αγοραστών, κυρίως στις περιπτώσεις που υπάρχουν μεγάλοι αριθμοί ευρημάτων (Ετρουρία, Μαύρη Θάλασσα, Κάτω Ιταλία, Ιβηρική Χερσόνησος). Βασικό ρόλο παίζει στην σημερινή φάση της μελέτης το θέμα της διείσδυσης των ελληνικών θεμάτων, ιδιαίτερα του μύθου στην Ετρουρία, όπου και βρίσκουμε το μεγαλύτερο μέρος των ελληνικών αγγείων. Η ίδια προβληματική εφαρμόζεται και για άλλες περιοχές, σε συνάρτηση βέβαια και με τη χρήση των σχημάτων (π.χ. τα ευρήματα από το Ηραίο της Σάμου, τη Ρόδο, την Κόρινθο, την Κύπρο και την Μέση Ανατολή) [εικ. 19-20].  


Συμπερασματικά, η εικονογραφική έρευνα πρέπει να εμπεριέχει και την παράμετρο του αρχαιολογικού συνόλου στο οποίο ανήκει το αγγείο. Προς την κατεύθυνση αυτή προσανατολίζονται οι σύγχρονες μελέτες, εισάγοντας έτσι μια ακόμη παράμετρο πέραν αυτής του δημιουργού, την παράμετρο του χρήστη. Ο χρήστης μπορεί να είναι ο αγοραστής του αγγείου, αλλά και αυτός στον οποίο απευθύνεται το εικονογραφικό μήνυμα σε δεύτερη φάση (ο συμμετέχων σε μια κηδεία όταν στον τάφο εναποτίθενται αγγεία, ο επισκέπτης ενός ιερού όπου εκτίθενται τα αφιερώματα, ο συμμετέχων σ’ ένα συμπόσιο όπου ο ιδιοκτήτης προσφέρει το κρασί σε γραπτά αγγεία).  

Κεφάλαιο 1: ΘΕΩΡΙΕΣ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΗΣ ΕΡΜΗΝΕΙΑΣ


Όπως έχει επισημάνει ο γάλλος αρχαιολόγος Henri Metzger (1992, 139), η «ανάγνωση» των εικόνων στα ελληνικά αγγεία, θέτει εν πολλοίς προβλήματα ανάλογα με αυτά που θέτει η ανάγνωση μιας άγνωστης γλώσσας. Αν και μπορούμε εξαρχής να αναγνωρίσουμε τα περισσότερα αντικείμενα που παρουσιάζονται (αγγεία, όπλα, σκεύη, στοιχεία αρχιτεκτονικής, έπιπλα, ρούχα) και να ορίσουμε την ταυτότητα των μορφών που παρουσιάζονται (κυνηγοί, γυναίκες, αθλητές, οπλίτες, μουσικοί), αγνοούμε αρχικά τις σχέσεις που διέπουν τα διαφορετικά στοιχεία και τη λογική με την οποία συντάσσονται σε εικόνες. Η ερμηνευτική εργασία του μελετητή έγκειται ακριβώς στην προσπάθεια ανασύστασης του λεξικού και της σύνταξης που διέπει τη «γλώσσα» της εικόνας.    

1.1. Ο Παυσανίας και η λάρνακα του Κύψελου


Στο έργο του Παυσανία συντελείται μια τομή: για πρώτη φορά, το ενδιαφέρον στρέφεται στην ανάλυση των έργων τέχνης που ανήκουν σε μια απομακρυσμένη χρονικά εποχή. Ο Παυσανίας συνειδητά αποφεύγει τα σύγχρονα ή σχεδόν σύγχρονα με αυτόν μνημεία, για να επικεντρώσει την προσοχή του σε μνημεία που η αρχαιότητά τους και μόνον τους προσδίδει ιδιαίτερη πολιτισμική βαρύτητα. Έτσι, ουσιαστικά εφευρίσκει την αρχαιολογική εικονογραφική έρευνα, εις βάρος της αισθητικής που παρατηρεί κανείς για παράδειγμα στον Πλίνιο. Είναι γνωστοί οι αφορισμοί των συγγραφέων της ρωμαϊκής περιόδου για το ότι τα έργα του Δαιδάλου για παράδειγμα, που τόσο θαυμάστηκαν στην εποχή τους, φάνταζαν γελοία και τεχνητά τον 1ο αι. μ.Χ., μετά τις προόδους της τέχνης. Παρoλ΄ αυτά, ο Πλίνιος θεωρεί σημαντικό, σε μια εξελικτική πορεία της τέχνης, να δηλώνει κάθε φορά τον «πρώτο ευρετή», τον καλλιτέχνη δηλαδή που πρώτος δημιούργησε μια φόρμα, μια τεχνική, έναν κανόνα που άλλαξε τον ρου της ιστορίας της τέχνης. Πάντως στο έργο του Παυσανία πρωτεύοντα ρόλο έχει η αρχαϊκή και η κλασική περίοδος, οι οποίες αναγνωρίζονται καθολικά ως οι περίοδοι υπεροχής του ελληνισμού απέναντι σε όλους τους άλλους λαούς. 


Εικονογραφικές αναλύσεις απαντούν και σε άλλους συγγραφείς: ο Ευρυπίδης για παράδειγμα στον Ίωνα, βάζει τον χορό να περιγράψει το αέτωμα του ναού του Απόλλωνα στους Δελφούς. Στην ελληνιστική περίοδο, το επίγραμμα και η έκφρασις (η αναλυτική, ρητορική και γλαφυρή περιγραφή υπαρκτών ή φανταστικών έργων τέχνης) αποτελούν δύο μορφές τέχνης που βασίζονται στην περιγραφή μνημείων. Όμως, με τον Παυσανία βρισκόμαστε για πρώτη φορά απέναντι σ’έναν μελέτητή που θέτει τα ίδια ερωτήματα με τη σύγχρονη έρευνα: αναγνώριση των εικονογραφικών θεμάτων, σύγκριση των εικονικών εκδοχών με τις γραπτές, ερμηνεία. 


Βασικό στοιχείο της περιγραφής και της ερμηνευτικής προσέγγισης του Παυσανία είναι η λεγόμενη λάρνακα του Κύψελου στην Ολυμπία [εικ.  21-22]. Η ιστορία του είναι γνωστή από τον Ηρόδοτο (Ιστορίαι 5.92). Η μητέρα του Κύψελου, η Λάβδα («η κουτσή»), ανήκε μεν στο γένος των Βακχιάδων που διοικούσε την Κόρινθο και ασκούσε την ενδογαμία, αλλά, λόγω της αναπηρίας της δεν έβρισκε σύζυγο. Τελικά παντρεύτηκε τον Αιετίωνα, του γένος των Λαπιθών και των Καινιδών, αλλά το ζευγάρι δεν έκανε παιδιά. Ο Αιετίων ζήτησε χρησμό από τους Δελφούς, οι οποίοι του απάντησαν ότι η Λάβδα είναι έγκυος και θα γεννήσει μια πέτρα που θα πέσει πάνω στους μονάρχες της Κορίνθου και θα στήσει την πόλη πάλι όρθια. Οι Βακχιάδες έμαθαν το χρησμό και έστειλαν κάποιους άνδρες να σκοτώσουν το βρέφος, Η λάβδα όμως έκρυψε το παιδί μέσα σε μια κυψέλη και τον έσωσε. Αργότερα, ο Κύψελος (όπως ονομάστηκε από το καταφύγιό του) κατέλαβε την εξουσία και οι απόγονοί του, σύμφωνα με τον Παυσανία, αφιέρωσαν στην Ολυμπία την λάρνακα. 


Το πρόβλημα της ταύτισης του έργου που περιγράφει ο Παυσανίας με την κυψέλη των Κυψελιδών είναι γλωσσολογικό και χρονολογικό. Η κυψέλη δεν μπορεί να έχει τη μορφή λάρνακας, ενώ και οι σκηνές που περιγράφει ο Παυσανίας ταιριάζουν περισσότερο στην Μέση Κορινθιακή Κεραμική, του πρώτου τέταρτου του 6ου αι., και όχι του τρίτου τέταρτου του 7ου, όπου χρονολογείται ο Κύψελος και οι γιοι του. Επίσης είναι ανεξήγητο γιατί η «κυψέλη» αφιερώθηκε στην Ολυμπία και όχι στους Δελφούς, οι οποίοι παίζουν σημαντικό ρόλο στην ιστορία. Έτσι, θεωρείται σήμερα βέβαιο ότι το συγκεκριμένο έργο, μια λάρνακα (κιβώτιο) από ξύλο με ένθετες χρυσές και ελεφάντινες μορφές, ανήκει μάλλον στην εποχή του τυράννου Περιάνδρου.   


Ο Παυσανίας περιγράφει τις πέντε διαφορετικές ζώνες, όπου παρουσιάζεται μια πληθώρα μυθολογικών επεισοδίων. Με βάση αυτήν την περιγραφή, ο γερμανός αρχαιολόγος Von Massow παρουσίασε μια φανταστική αναπαράσταση του μνημείου, βασισμένη σε αγγεία και χάλκινα ανάγλυφα και εγχάρακτα έργα του πρώτου μισού του 6ου αι.. Σε μια σύνθεση, που δεν συνοδεύεται από επιγραφές, παρουσιάζεται ένα ζευγάρι σε κλίνη, μέσα σ’ ένα σπήλαιο. Περιβάλλεται από γυναίκες που εκτελούν οικιακές εργασίες. Η «ανάγνωση» του μνημείου είναι εξαιρετικά σύγχρονη, αλλά ταυτόχρονα θέτει και τον προβληματισμό της απόστασης ενός έργου του 6ου αι. π.Χ. με το πολιτισμικό υπόβαθρο ενός θεατή του 2ου αι. μ.Χ. Ο Παυσανίας αναγνωρίζει τον Οδυσσέα και την Κίρκη, επειδή μπροστά στο ζευγάρι εμφανίζονται τέσσερις υπηρέτριες που εκτελούν ακριβώς τις οικιακές εργασίες που περιγράφει ο Όμηρος στο ανάλογο επεισόδιο (Παυσανίας, Ηλειακά, 5.19.7). Η ανάγνωση αυτή βασίζεται στην μελέτη των κειμένων και την αντιπαραβολή τους, μέχρι την τελευταία λεπτομέρεια, με την εικονική απόδοση των θεμάτων. Όπως θα δούμε παρακάτω, ανάλογες προσεγγίσεις της εικονογραφίας κυριάρχησαν μέχρι περίπου το 1950, αλλά δεν εξέλειπαν ποτέ. 

1.2. Η ιστορία της εικονογραφικής έρευνας : επισκόπηση 

Το 1891, ο γάλλος αρχαιολόγος S. Reinach συνόψισε επιγραμματικά την προγενέστερη έρευνα γύρω από τα ελληνικά αγγεία, καθορίζοντας τρία στάδια ανάπτυξης, το καλλιτεχνικό, το εξηγητικό και το ιστορικό. Στο πρώτο στάδιο, η ανακάλυψη των ελληνικών αγγείων ως έργων τέχνης αντάξιων να αποτελέσουν πρότυπα έμπνευσης για τους καλλιτέχνες της εποχής, ήταν η κύρια ενασχόληση. Το δεύτερο στάδιο, το εξηγητικό, αφορά τις μελέτες εκείνες που προσπάθησαν να εντοπίσουν την καταγωγή των αγγείων και να ορίσουν το νόημα των εικόνων. Το ιστορικό στάδιο αντιπροσωπεύει την περίοδο κατά την οποία οι μελετητές αποδόθηκαν σ’ ένα ταξινομικό έλεγχο της ελληνικής αγγειογραφίας, προσπάθησαν να καθορίσουν τις σχολές, τα εργαστήρια και τους ζωγράφους, την χρονολογία και την προέλευση των ρυθμών. Ο 20ος αι. σημαδεύεται από δύο περαιτέρω στάδια: το στάδιο των αποδόσεων των αγγείων σε ζωγράφους και το ερμηνευτικό στάδιο. Στο πρώτο στάδιο οφείλεται η σχετική υποχώρηση των εικονογραφικών σπουδών, οι οποίες αποκόβονται σταδιακά από την αρχαιολογική έρευνα, και προσαρτώνται στους τομείς της ιστορίας της θρησκείας, της μυθολογίας και της φιλολογίας. Η προσπάθεια των μελετητών εστιάζεται περισσότερο στον εντοπισμό της καλλιτεχνικής προσωπικότητας και οι εικονογραφικές επιλογές του καλλιτέχνη και του εργαστηρίου ανιχνεύονται στο βαθμό που αποτελούν συστατικά χαρακτηριστικά της τεχνοτροπίας του. 

Το ερμηνευτικό στάδιο αποτελεί την αντίδραση στην προηγούμενη τάση, η οποία δέσποσε στις κεραμολογικές σπουδές ως περίπου τις αρχές της δεκαετίας του 1980 και που ακόμη απασχολεί σε μεγάλο βαθμό τις προσπάθειες πληθώρας μελετητών. Ουσιαστικά αποτελεί προέκταση των εξελίξεων σε όλους τους τομείς των ανθρωπίνων σπουδών που σηματοδότησε η κυριαρχία του δομισμού και της σημειωτικής ανάλυσης, καθώς και η επιστροφή στην κοινωνική ιστορία, αρχαιολογία και ανθρωπολογία της αρχαιότητας. Σήμερα η τάση της ερμηνευτικής αρχαιολογίας δείχνει πλέον να συγκλίνει με τους οπαδούς της ιστορικο-καλλιτεχνικής προσέγγισης που βασίζεται στην ανίχνευση της τεχνοτροπίας των αγγειογράφων. Αναμένεται με ενδιαφέρον η νέα σύνθεση που θα σημαδέψει την πρόοδο των κεραμολογικών σπουδών στον 21ο αι.  

Στον αντίποδα των ιστορικών-ψυχολογικών, των αισθητικών και των μεταδιαδικαστικών αρχαιολογικών προσεγγίσεων, εμφανίζονται οι μεταμοντέρνες προσεγγίσεις. Στην συγκεκριμένη περίπτωση, υπάρχει ξεκάθαρα η τάση να προσεγγιστεί η αρχαιότητα με βάση ερωτήματα και ερμηνείες που ενδιαφέρουν το πολιτικό πρόγραμμα των μελετητών: μειονότητες, δούλοι, και κυρίως φεμινιστικές προσεγγίσεις για το ρόλο του φύλου στην αρχαία Ελλάδα. 

1.3. Η ιστορία των κεραμολογικών σπουδών ως τα μέσα του 19ου αι. 

Η μελέτη της κλασικής τέχνης εγκαινιάζεται από τον μεγάλο γερμανό αρχαιολόγο Johan Joachim Winkelmann (1764), που συνέγραψε τη μνημειώδη τετράτομη ιστορία της αρχαίας τέχνης. Ο Winkelmann μελέτησε κυρίως την γλυπτική που ήταν διαθέσιμη στις συλλογές της Ρώμης, σε μεγάλο βαθμό δηλαδή γνώριζε την ελληνική τέχνη μέσω των ρωμαϊκών αντιγράφων.  

Ο Winkelmann είναι ο πρώτος θεωρητικός της αρχαίας τέχνης που μίλησε για την διαφορετικότητα του λεκτικού από το εικονιστικό λεξιλόγιο της τέχνης. Στην ιστορία της αρχαίας τέχνης έχει λιγότερα να πει για την ερμηνεία των εικόνων. Περισσότερο ασχολείται με το θέμα αυτό στο σχεδόν ξεχασμένο έργο του περί Ανέκδοτων Μνημείων to 1767. Σχεδόν ταυτόχρονα, ο Gotthold Ephraim Lessing το 1766, του οποίου ο Λαοκόων θεωρείται η δεύτερη σοβαρή μελέτη της κλασικής τέχνης, διείδε τη δυνατότητα να μελετηθεί η τέχνη ως ξεχωριστό ερευνητικό πεδίο από την φιλολογία. Κανείς από τους δύο ερευνητές δεν λαμβάνει υπόψη του τα αγγεία, αντίθετα ασχολούνται κυρίως ο μεν Lessing με την ζωγραφική, ο δε Winkelmann με την ρωμαϊκή εικονοποιία σε ανάγλυφα αγγεία και σαρκοφάγους. 

Ο Lessing θεωρεί ότι ο καλλιτέχνης, σε αντιδιαστολή με τον ποιητή, περιορίζεται στην αναπαράσταση μιας μόνον σκηνής από το μύθο, εξαιτίας των περιορισμών της τέχνης του. Σε αντιδιαστολή, αυτή η αδυναμία θεραπεύεται από την ικανότητα του καλλιτέχνη να επιλέγει την σκηνή με την μεγαλύτερη δυνατή πυκνότητα, που να χαρακτηρίζει το σύνολο της μυθολογικής αφήγησης που περιγράφεται, αλλά και από την μεγαλύτερη εκφραστική ικανότητα της τέχνης, διότι, όσο περισσότερα βλέπουμε, τόσο περισσότερα μπορούμε να φανταστούμε. Ο Winkelmann στηρίζει τις εικονογραφικές ερμηνείες που προτείνει στην γνώση των γραπτών εκδοχών των ελληνικών μύθων: η αρχαιολογία, σύμφωνα με τον Winkelmann, επιβεβαιώνεται στην σημασία της μέσω της φιλολογίας, και εξαιτίας της φιλολογίας. Την ίδια αντιμετώπιση συναντά κανείς στο έργο του d’Hancarville σχετικά με τα αγγεία της πρώτης συλλογής του Λόρδου Hamilton. Το κείμενο ουσιαστικά αποτελεί μια αρκετά φανταστική ομολογουμένως ιστορία της αρχαίας τέχνης, ενώ τα αγγεία χρησιμεύουν απλώς για να στηρίζουν τις απόψεις του συγγραφέα. Ουσιαστικά δηλαδή δεν απέχουμε και πολύ από την ερμηνευτική προσέγγιση που επιχειρούσε ο Παυσανίας, ο οποίος βέβαια ήταν καλύτερα εφοδιασμένος από εμάς, υποβοηθούμενος από τοπικούς οδηγούς και πληροφοριοδότες, αλλά και γνωρίζοντας πολύ μεγαλύτερο αριθμό διηγήσεων και φιλολογικών έργων.   

Στην ίδια περίοδο τοποθετείται και ο κόμης de Caylus (1752-1757), ο οποίος, στο μνημειώδες πολύτομο Recueil d’Antiquités του, έθεσε τις βάσεις για την επιστημολογική αυτονομία και αυτοτέλεια των αντικειμένων σε σχέση με τα κείμενα. Με τους μελετητές αυτούς ξεκινά ουσιαστικά η επιστήμη της κλασικής αρχαιολογίας. 

Οι πρώτες μελέτες σχετικά με την εικονογραφία των Ελληνικών αγγείων που ανακαλύφθηκαν στις ιταλικές, κυρίως καμπανικές και ετρουσκικές νεκροπόλεις, υιοθέτησαν ιστορικές και συμβολικές ερμηνείες [εικ. 23]. Η συχνή εμφάνιση διονυσιακών θεμάτων στα αττικά αγγεία, σε συνδυασμό με την απουσία οποιασδήποτε συστηματικής θεωρίας για την χρονολόγηση των ευρημάτων, οδήγησαν στο να συσχετιστούν οι παραστάσεις με τη λατρεία του Βάκχου στην Ετρουρία, την Καμπανία και την Ρώμη, που καταργήθηκε το 186 π.Χ. (υπόθεση Βακχαναλίων). Μόνον στις αρχές του 19ου αι., όταν εδραιώθηκε η πεποίθηση ότι τα αγγεία ήταν ελληνικά, και μάλιστα προέρχονταν από την Αθήνα στην συντριπτική πλειοψηφία τους, οι μελετητές αναζήτησαν διασυνδέσεις με την ορφική και την βακχική λατρεία και τα ελευσίνια μυστήρια.  

Σ’αυτό το δεύτερο στάδιο, εμφανίστηκε μια συγκροτημένη θεωρία από τον Kreuzer, η οποία ονομάζεται συμβολική: η εικόνα και ο μύθος είναι μια αλληγορία, την οποία χρησιμοποιούν οι αρχαίοι λαοί για να μιλήσουν για τα σημαντικά οντολογικά και κοσμολογικά ζητήματα που τους αφορούν. Η σχολή του Kreuzer γνώρισε μεγάλη άνθηση στο πρώτο μισό του 19ου αι. στην Γερμανία. Επηρέασε σημαντικές μορφές της εικονογραφικής έρευνας την πρώιμη αυτή περίοδο, ιδιαίτερα τον γερμανό, αλλά γαλλοτραφή αρχαιολόγο Theodor Panofka, τους ιταλούς αρχαιολόγους Francisco Inghirami, Giuseppe Micali και τους γαλλόφωνους μελετητές Charles Lenormant και Jan de Witte. Οι δύο τελευταίοι, στο σπουδαιότερο κοινό έργο τους  εφαρμόζουν ένα συνδυασμό της συμβολικής προσέγγισης με την φιλολογική παράδοση, τον οποίο αναφέρουν ως μυστικιστικό συγκρητισμό. 

Ορισμένες από τις ερμηνείες της συμβολικής σχολής φαντάζουν σήμερα εντελώς απίθανες: ας εξετάσουμε για παράδειγμα, την περίφημη κύλικα του Εξηκία στον Μόναχο, από το Vulci, που παρουσιάζει το Διόνυσο σ’ένα πλοίο [εικ. 24]. Ο θεός εμφανίζεται ως συμποσιαστής, κρατώντας ένα κέρας (ρυτό). Γύρω από το πλοίο κολυμπούν ελεύθερα στον χώρο έξι δελφίνια. Το έδαφος του εσωτερικού του μεταλλίου έχει ένα έντονο κοραλλί χρώμα, που προέρχεται από μια ιδιαίτερη τεχνική επεξεργασία κατά τη διάρκεια της καύσης, έτσι ώστε να παρουσιάζεται ο «οίνωψ πόντος», η «θάλασσα από κρασί», που αναφέρει ο Όμηρος. Από το κατάρτι του πλοίου φυτρώνει ένα αμπέλι. Οι μελετητές αναγνωρίζουν καθολικά σήμερα στην παράσταση ένα στιγμιότυπο από τον μύθο της απαγωγής του Διονύσου από τους τυρρηνούς πειρατές, γνωστού και από τον Δεύτερο ομηρικό ύμνο στο Διόνυσο, αλλά και από άλλα έργα τέχνης, όπως για παράδειγμα μια ετρουσκική μελανόμορφη υδρία, που παρουσιάζει τη μεταμόρφωση των πειρατών σε δελφίνια την στιγμή που πέφτουν στη θάλασσα [εικ. 25]. Στην πρώτη δημοσίευση του αγγείου από τον Lucien Bonaparte (1831), πρίγκηπα του Canino (Vulci), ανασκαφέα και πρώτου ιδιοκτήτη, αναφέρεται μια σειρά εβραϊκών γραμμάτων στο εσωτερικό του χείλους. Λόγω αυτής της λεπτομέρειας, ο Bonaparte θεωρεί ότι παρουσιάζεται μια αλληγορία του Νώε ως Διονύσου. Στην πραγματικότητα, τα «εβραϊκά γράμματα» δεν είναι παρά σκασίματα του πηλού.    

1.4. Θετικισμός 

H αντίδραση στις υπερβολικές ερμηνείες της συμβολικής σχολής και των επιγόνων της ήλθε πάλι από την Γερμανία, και συγκεκριμένα από τον Karl Ottfried Müller, ιδρυτή της ιστορικής-φιλολογικής σχολής στη μελέτη του μύθου. Σύμφωνα με τον Müller, έργο του μελετητή είναι να αποβάλλει από τον μύθο όπως τον γνωρίζουμε στην γραπτή, λογοτεχνική εκδοχή του, όλα τα μεταγενέστερα στοιχεία, προκειμένου να φθάσει στον αρχικό πυρήνα του, στα συστατικά του στοιχεία την περίοδο που δημιουργήθηκε. Αντίθετα από τους συμβολιστές, ο Müller πρέσβευε την άποψη ότι ο μύθος περιέχει ιστορικά στοιχεία. Η σχολή του Müller επηρέασε σε πολύ μεγάλο βαθμό την φιλολογική έρευνα, ενώ σήμερα αποτελεί έναν από τους κλάδους της φιλολογικής επιστήμης. Στις εικονογραφικές σπουδές, η ιστορική-φιλολογική Σχολή εκφράστηκε κυρίως από τους γερμανούς μελετητές Eduard Gerhard και τον Otto Jahn, που θεωρούνται οι πρώτοι εκπρόσωποι της θετικιστικής σχολής. 

Η εμπειρική μέθοδος, που βασίζεται στην μελέτη των ίδιων των αρχαιολογικών αντικειμένων, με βάση την πιο αντικειμενική θεώρηση, αυτή του ανθρώπινου ματιού, χωρίς την παρεμβολή προκαταλήψεων, είναι το απαύγασμα της θετικιστικής μεθόδου. Το παν είναι η γνώση όσο το δυνατόν περισσότερο μνημείων, ώστε να λαμβάνει κανείς υπόψη του κάθε φορά όσο το δυνατόν περισσότερες παραλλαγές και εκδοχές. Αξιοσημείωτη είναι η περίφημη φράση του Eduard Gerhard: «Σε ότι αφορά τα μνημεία της τέχνης, όποιος είδε μόνον ένα, είναι σαν να μην είδε κανένα. Όποιος είδε χίλια, είναι σαν να είδε ένα» («Monumentorum artis qui unum vidit, nullum vidit. Qui mille vidit, unum vidit») (Gerhard 1831). Υπάρχει μια αξιοπρόσεκτη συγγένεια με μια φράση του Ιντιάνα Τζόουνς, του αρχετυπικού αρχαιολόγου-ήρωα της σύγχρονης μυθολογίας: «Η Αρχαιολογία είναι Γεγονός, όχι Αλήθεια. Για την Αλήθεια, πηγαίνετε στο Τμήμα Φιλοσοφίας στην άκρη του διαδρόμου» («Archaeology is Fact, not Truth; for Truth, go to the Philosophy Department along the Hall». Η τελευταία Σταυροφορία). 

Στην παράδοση των θετικιστικών εξελίξεων που κυριάρχησαν στην γερμανική κυρίως αρχαιολογία μετά το 1850, κατέστη επιτακτική η ανάγκη για την κωδικοποίηση της εικονογραφίας, κατ’ αναλογία με τα ταξινομικά συστήματα που εισήχθησαν στη μελέτη της κατάταξης των αγγείων σε σχολές και χρονολογικές περιόδους. Η παλαιότερη έρευνα εν πολλοίς ξεπεράστηκε: ο γάλλος αρχαιολόγος Salmon Reinach, γράφοντας το 1891, επιγραμματικά οριοθέτησε τις κατευθύνσεις της έρευνας στο 2ο μισό του 19ου αι.: «η ξέφρενη εξηγητική δεν ξεπεράστηκε παρά στις μέρες μας, μετά από ένα αιώνα συχνά σκληρών προσπαθειών και τη φοβερή σπατάλη σοφίας».

Ο κατάλογος των αγγείων του Μουσείου του Μονάχου από τον O. Jahn (1854) έθεσε τις βάσεις της περαιτέρω έρευνας: η έμφαση δίνεται στην αρχαιολογική ερμηνεία των αγγείων, εις βάρος της εικονογραφικής, η οποία ενδιαφέρει μόνον στο βαθμό που προσφέρει εικόνες από το μύθο ή το θέατρο.  


Ο Karl Robert (1881) συνεχίζει ουσιαστικά το έργο του Lessing. Επικεντρώνοντας στη χρήση του μύθου από τους ποιητές και τους εικονοποιούς, αποδέχεται ότι και οι δύο αντλούν την έμπνευσή τους από την ίδια συλλογική συνείδηση που παράγει τους μύθους (Sage) της αρχαίας Ελλάδας, αλλά χειρίζονται το υλικό χωρίς εξαρτήσεις, με βάση τις αφηγηματικές και εκφραστικές ιδιαιτερότητες της κάθε τέχνης.  



Έτσι, στο έργο του Robert επιτυγχάνεται ως ένα βαθμό η αυτονομία των καλλιτεχνικών σε σχέση με τις φιλολογικές εκδοχές του μύθου. Η εικονιστική αρχαιολογία αποκολλάται από την φιλολογία, και αναπτύσσει την δική της επιστημολογία, αλλά και τις δικές της πρακτικές κατευθύνσεις. 


Ο ξεχασμένος σήμερα γάλλος μελετητής Clermont-Ganneau (1878) προχώρησε ακόμη παρά πέρα, ισχυριζόμενος ότι η εικόνα προηγείται του λόγου στην διατύπωση των μυθολογικών αφηγήσεων, και μάλιστα ότι η εικόνα δημιουργεί σε πολλές περιπτώσρις τις μυθολογικές αφηγήσεις. Η θεωρία του Clermont-Ganneau βασίστηκε στην πρωτοκαθεδρία της φοινικικής τέχνης επί της ελληνικής. Ανίχνευσε μοτίβα που περνούν από τη μία μορφή τέχνης στην άλλη, υπό το διαθλαστικό πρίσμα των προσαρμογών των ανατολικών σχημάτων σε ελληνικά μυθολογικά θέματα. Η μάχη ενός ήρωα που παρουσιάζεται δύο φορές επί ενός δράκοντα με πολλά κεφάλια, θέμα που συναντάμε στους σφραγιδόλιθους της Ανατολής ήδη από την Τρίτη χιλιετία π.Χ. τροποποιείται δραστικά στην ελληνική εκδοχή του μύθου και εμφανίζεται ως η μάχη του Ηρακλή με την πολυκέφαλη Λερναία Ύδρα. Η δεύτερη μορφή που παρουσιάζεται πίσω από το τέρας μεταμορφώνεται σε Ιόλαο, τον ανηψιό του ήρωα, ο οποίος δεν έχει ενεργό παρουσία σε κανέναν άλλο μύθο [εικ. 26]. Όσο για τις συνοδευτικές μορφές, που η ελληνική εκδοχή διατηρεί, εντάσσονται με δυσκολία στην αφήγηση: μία μορφή είναι συνήθως η Αθηνά, ενώ συναντά κανείς και τον Ερμή, γυναίκες ή απλώς θεατές [εικ.  27]. 


Η θεωρία της διάχυσης των μοτίβων, την οποία ο Clermont-Ganneau απέδιδε στην κυκλοφορία των νομισμάτων, έχει ιδιαίτερη απήχηση σε αρχαιολόγους που μελετούν τον τρόπο με τον οποίο τα ελληνικά μυθολογικά θέματα περνούν σε άλλους πολιτισμούς. 

1.5. Η διάκριση μεταξύ μυθολογίας και καθημερινής ζωής


Η αξιοποίηση των αγγείων ως μαρτυριών για την ανασύνθεση της κοινωνικής πραγματικότητας των αρχαίων Ελλήνων ξεκίνησε για πρώτη φορά με την περίφημη μελέτη Bilder Antiken Lebens (εικόνες από την καθημερινή ζωή των Αρχαίων) του γερμανού αρχαιολόγου Th. Panofka (1843). Η εξέλιξη αυτή κατέστη δυνατή μόνον εφόσον ανακαλύφθηκαν τη δεκαετία του 1820 οι εκτεταμένες νεκροπόλεις του Vulci στην Ετρουρία, με την πληθώρα αγγείων με πλούσια θέματα και παραστάσεις αγώνων, αγροτικής ζωής, οικιακών ασχολιών, εμπορίου και βιοτεχνικών δραστηριοτήτων, χορού, συμποσίου, μουσικής, θυσιών και άλλων τελετουργιών, κυνηγιού, πολέμου, ιατρικής φροντίδας, γάμου, ζωής των γυναικών και ταφικών τελετών. Ο Panofka ήταν ο πρώτος που συστηματοποίησε αυτή τη διάκριση σε Lebenbilder και Sagenbilder, δηλαδή σε σκηνές καθημερινής ζωής και σε σκηνές του μύθου. 


Στην ευρωπαϊκή ιστορία της τέχνης, η διάκριση μεταξύ σκηνών της καθημερινής ζωής και ιδεαλιστικών θεμάτων, εμπνευσμένων από το μύθο και την ιστορία, ανάγεται ήδη στον 17ο αι., με την έλευση του κλασσικιστικού κινήματος. Η έμπνευση στηρίζεται στην πλατωνική θεωρία των ιδεών, η οποία περιφρονούσε την απεικόνιση της ορατής πραγματικότητας, χαρακτηρίζοντάς την διαστρέβλωση της αλήθειας που αντιπροσωπεύει η Ιδέα. Η διάκριση διατηρήθηκε, ακόμη και όταν ο ρομαντισμός  και αργότερα ο ρεαλισμός και ο εξπρεσιονισμός ανέδειξαν την αξία των θεμάτων της «καθημερινότητας» εις βάρος της ιδεαλιστικής τέχνης. Το γεγονός αυτό συνδέεται αναπόδραστα και με την σταδιακή υποχώρηση της θρησκευτικής τέχνης που κυριάρχησε από την αρχή του Μεσαίωνα ως και τον 18ο αι. 


Το πλέον ξεκάθαρο και απλό μοντέλο έρευνας προτάθηκε από τον μεγάλο γάλλο αρχαιολόγο E. Pottier: «Εφόσον κανένας αρχαίος συγγραφέας δεν μπήκε στον κόπο να μας μιλήσει για τα γραπτά αγγεία και να μας εξηγήσει ποια ήταν η χρήση τους, πρέπει να στραφούμε στα ίδια τα αγγεία για να το μάθουμε, έξω από κάθε προκατάληψη. Οι εικόνες στα αγγεία περιλαμβάνουν δύο μεγάλες κατηγορίες θεμάτων: τα μυθικά και ηρωικά θέματα και τα κοινά θέματα. Οι δύο πλευρές της ζωής στην Αρχαιότητα αποδίδονται σε όλες τους τις εκφάνσεις». Κατ’ αυτόν τον τρόπο, τα γραπτά αγγεία διαχωρίζονται, ως προς την εικονογραφία τους, σε δύο ξεχωριστές ομάδες, που ενδιαφέρουν αντίστοιχα διαφορετικές κατηγορίες μελετητών: οι μυθολογικές εικόνες ενδιαφέρουν τους ιστορικούς της λογοτεχνίας και οι σκηνές της καθημερινής ζωής, οι πραγματικότητες της ζωής (αντικείμενα, συνήθειες, ενδύματα κλπ.) ενδιαφέρουν τους αρχαιολόγους. Τα αγγεία χρησιμοποιούνται για να συνοδεύουν και να ερμηνεύουν κάποτε τα κείμενα, ιδιαίτερα σε ότι έχει να κάνει με τα χαμένα έπη και δραματικά έργα. Ο Reinach σημειώνει έκπληκτος την αναλογία των κεραμολογικών σπουδών με τις φιλολογικές σπουδές, με τις οποίες μοιράζονται τρία βασικά ερωτήματα (απομιμήσεις, εξήγηση, αναζήτηση των συγγενειών). 


Το πρόβλημα αυτής της ερμηνευτικής προσέγγισης της εικονογραφίας είναι ότι οδήγησε σε μια ουσιαστική εγκατάλειψη της κατηγορίας των «σκηνών της καθημερινής ζωής», προς όφελος των μυθολογικών σκηνών, οι οποίες παρουσιάζουν πολύ μεγαλύτερο ενδιαφέρον για τους μελετητές. Επιπροσθέτως, συχνά, η απλή αναγνώριση του θέματος που παρουσιάζεται υποκαθιστά την καθαυτή εικονογραφική ανάλυση. Στις περισσότερες μονογραφίες που αναφέρονται σε αγγειογράφους, τα θέματα της «καθημερινής ζωής» είναι σαφώς υποβαθμισμένα σε σχέση με τα θέματα του μύθου.

Πρόσφατα, αναδείχθηκε από αρκετούς μελετητές ο παραπλανητικός χαρακτήρας του διαχωρισμού μεταξύ θεμάτων της καθημερινής ζωής και της μυθολογίας. Ο J. Bazant (1981) πρώτος διατύπωσε ενστάσεις για την αξία, αλλά και την χρησιμότητα της διάκρισης στη μελέτη της εικονογραφίας, καθώς πολλές από τις λεγόμενες σκηνές της καθημερινής ζωής συνδέονται περισσότερο με αντίστοιχα θέματα με «μυθολογικούς πρωταγωνιστές», παρά με οποιοδήποτε άλλο «καθημερινό θέμα». Ας πάρουμε για παράδειγμα ένα μελανόμορφο αμφορέα του 540 π.Χ. που παρουσιάζει άνδρες και γυναίκες που κωμάζουν (χορεύουν έναν ξέφρενο, οργιαστικό χορό) [εικ. 28]. Σύμφωνα με την κοινή ταξινόμηση, η σκηνή αυτή ανήκει στην «καθημερινή ζωή». Όμως, η πλησιέστερη εικονογραφικά αναλογία δεν εμφανίζεται σε άλλες σκηνές «καθημερινότητας», αλλά σε σκηνές σατύρων και μαινάδων που χορεύουν [εικ. 29]: επομένως θα πρέπει κανείς να ανιχνεύσει ένα διαφορετικό νόημα στις συγκεκριμένες σκηνές. Την πιο πειστική ερμηνεία αυτής της εικονογρφικής εγγύτητας την προσφέρει η νέο-συμβολική ερμηνεία των δομιστών: στη διάρκεια της διονυσιακής τελετής, που είναι μια τελετή οργιαστικού χαρακτήρα με έντονο το θεατρικό στοιχείο, ο άνδρας μεταμορφώνεται στο αρχετυπικό πρότυπο του λατρευτή του Διονύσου, τον σάτυρο, ενώ η γυναίκα μεταμορφώνεται σε ερωτική νύμφη ή σε έξαλλη μαινάδα. Επομένως, οι ζωγράφοι των δύο αγγείων παρουσιάζουν απλώς δύο όψεις της τελετουργικής αλήθειας, δύο διαφορετικά στάδια στην πορεία του ανθρώπου προς τη δαιμονική του μεταμόρφωση. Το ίδιο ισχύει σε μεγάλο βαθμό και για τις σκηνές όπου παρουσιάζεται ο Διόνυσος μεταξύ θνητών, σε αντιδιαστολή με τις παραστάσεις του «μυθικού» διονυσιακού θιάσου. Όταν ο θεός είναι ανάμεσα σε θνητούς που χορεύουν, πρέπει να νοηθεί ως επιφάνεια, ως εμφάνιση του Διονύσου στους πιστούς κατά τη διάρκεια της διονυσιακής τελετουργίας. Αντίστοιχα, όταν οι ακόλουθοι του Διονύσου είναι σάτυροι και μαινάδες [εικ. 30], δεν είναι απαραίτητο να έχουν οι σκηνές μυθολογικό περιεχόμενο: απλώς, παρουσιάζουν το στάδιο εκείνο της τελετής όπου η εσωτερική μεταμόρφωση του πιστού έχει ολοκληρωθεί. Ασφαλώς, σ’ ένα δεύτερο επίπεδο ανάγνωσης, πολλά από τα στοιχεία της εικόνας είναι ρεαλιστικά αποδοσμένα: οι κινήσεις του σώματος, ο ρουχισμός, τα ιερά αντικείμενα ζωγραφίζονται με βάση την παρατήρηση της φύσης, γι’ αυτό και σε μεγάλο βαθμό συμπίπτουν οι διάφορες εκδοχές. 

Ας πάρουμε για παράδειγμα τις Αμαζόνες. Οι Αμαζόνες είναι οι μυθικές αντίπαλοι του Ηρακλής και του Θησέα: ατρόμητες φυλές πολεμιστών θηλυκού γένους που κατάγονται από τη Μικρά Ασία, αλλά που έκαναν επιδρομή και στην Αθήνα. Είναι ιδιαίτερα δημοφιλείς στην αρχαϊκή και κλασική τέχνη και παρουσιάζονται σε διάφορα στιγμιότυπα της δράσης τους: πιο συνηθισμένη στον μελανόμορφο ρυθμό είναι η απεικόνιση της Αμαζονομαχίας στην οποία λαμβάνει μέρος και ο Ηρακλής: ο ήρωας εμφανίζεται στα αριστερά, να επιτίθεται με ρόπαλο, ξίφος ή τόξο σε μια ομάδα Αμαζόνων, από τις οποίες η μία καταρρέει, ενώ μια δεύτερη την υπερασπίζεται [εικ. 31-32]. Στα μέσα περίπου του 5ο αι., οι Αμαζόνες υπόκεινται μια δραστική μετάλλαξη: εμφανίζονται πλέον με ανατολικό κοστούμι, και πιο συγκεκριμένα έναν συνδυασμό περσικού και σκυθικού κοστουμιού, ενώ και ο οπλισμός τους δεν είναι πλέον αυτός του οπλίτη, όπως στον 6ο αι. Κουβαλούν τόξα και πελέκεις, κατ’ αναλογία με τους Πέρσες πεζικάριους και ιππείς [εικ. 33-34]. Πλέον αντιμετωπίζουν κοινούς αθηναίους οπλίτες, καθώς το θέμα των συγκρούσεων είναι η επιδρομή τους στην Αθήνα, την οποία αντιμετώπισε με επιτυχία ο Θησέας [εικ. 35-36]. 

Εκτός των σκηνών σύγκρουσης, οι Αμαζόνες εμφανίζονται σε μια σειρά επεισοδίων που είναι πολύ πιο κοντά στις σκηνές της «καθημερινής ζωής» των οπλιτών, παρά σε οποιοδήποτε μυθολογικό επεισόδιο. Απεικονίζονται σε σκηνές οπλισμού [εικ. 37], να ιππεύουν αμέριμνες [εικ. 38], να κουβαλούν τις νεκρές συντρόφους τους από το πεδίο της μάχης [εικ. 39], κατ’ αναλογία με τη σκηνή του Αίαντα που μεταφέρει το πτώμα του Αχιλλέα [εικ. 40], ή να συνομιλούν μεταξύ τους [εικ. 41]. Καθεμία από τις περιστάσεις αυτές εμπνέεται όχι από αντίστοιχες σκηνές του μύθου, αλλά από σκηνές της «καθημερινότητας». Από ταξινομική άποψη λοιπόν, οι σκηνές αυτές συνανήκουν. 

Το μεθοδολογικό πρόβλημα στον εντοπισμό μιας σκηνής της καθημερινότητας είναι ότι αυτή ορίζεται αρνητικά, δηλαδή μόνον από τη στιγμή που δεν μπορεί να αποδοθεί σε κάποιον μύθο. Έτσι, σε πολλές περιπτώσεις τα δύο επίπεδα συμπλέκονται: μια σκηνή αποχαιρετισμού ή εξοπλισμού ενός άνδρα μετατρέπεται σε μυθολογικό επεισόδιο με την προσθήκη επιγραφών [εικ. 42], ενώ μια ομάδα γυναικών που συζητούν με εφήβους μετατρέπεται σε θέμα από την ιστορία της Αθήνας από τη στιγμή που οι δύο αρσενικοί ήρωες επιγράφονται με τα ονόματα των Αθηναίων ηρώων Αντιόχου και Πανδίονος [εικ. 43]. Κατά τον ίδιο τρόπο, μορφές της μυθολογίας όπως η Ελένη ή η Άλκηστη εμφανίζονται σε «καθημερινές» ασχολίες όπως το γνέσιμο του μαλλιού ή την ώρα που καλλωπίζονται [εικ. 44-45]. Αντίστοιχα, γυναίκες χωρίς μυθολογικά χαρακτηριστικά συνοδεύονται από Έρωτες την ώρα που παίρνουν το λουτρό τους ή σε σκηνές γάμου [εικ. 46]. 

Ακόμη και σε περιπτώσεις που παρουσιάζονται ηθογραφικές σκηνές (genre), απέχουμε πολύ από το να εισέλθουμε στον καθημερινό κόσμο των αρχαίων Ελλήνων. Οι παραστάσεις των γυναικών είναι ασφαλώς μια τέτοια κατηγορία στο σύνολό τους. Επιλέγουμε να απομονώσουμε μια χαρακτηριστική ομάδα, τις μελανόμορφες υδρίες (συν κάποια μελανόμορφα αγγεία άλλων σχημάτων και ελάχιστες ερυθρόμορφες υδρίες), που παρουσιάζουν γυναίκες που γεμίζουν τις υδρίες τους με νερό σε μια κρήνη. Υπάρχουν περίπου 80 σκηνές, που χρονολογούνται από το 520 ως το 480 π.Χ., με την μεγάλη όμως πλειοψηφία να τοποθετείται στις δύο τελευταίες δεκαετίες του 6ου αι. [εικ. 47]. Σε ορισμένες περιπτώσεις παρουσιάζεται μόνον η ομάδα των γυναικών, αλλά τις περισσότερες φορές δεσπόζει το οικοδόμημα της κρήνης στο κέντρο. Συνήθως παρουσιάζεται κατενώπιον, ως μια περίσταση εν παραστάσει με δύο, τρεις ή τέσσερις δωρικούς ή ιωνικούς κίονες [εικ. 48], ενώ σπανιότερα εμφανίζονται σε προφίλ, ως μονές ή ως διπλές κατασκευές [εικ. 49]. Οι υδροροές έχουν συνήθως σχήμα λεοντοκεφαλής ή κεφαλής πάνθηρα, ενώ σπανιότερα εμφανίζονται κεφαλές όνων, δύο ιππείς ή κεφαλές σατύρων [εικ. 50-51]. Σε δύο περιπτώσεις η κρήνη επιγράφεται «Καλλιρόη» και σε μία περίπτωση «Κρήνη του Διονύσου» [εικ. 52]. 

Οι γυναίκες είναι ψηλές και καλοντυμένες, θυμίζοντας τις κόρες της Ακρόπολης. Σε ορισμένες περιπτώσεις τις συνοδεύουν επιγραφές  που τονίζουν την ομορφιά, τη χάρη και την κομψότητά τους, παρομοιάζοντάς τους με άνθη (Ρόδον, Ελανθίς, Ανθύλη), τονίζοντας την αρχοντιά τους (Καλλίππη), την γλυκύτητά τους (Γλυκή) και τον πόθο που προκαλούν στους άνδρες (Επίρατη) [εικ. 53]. Με λίγα λόγια, ονόματα και μορφές συναινούν στο να χαρακτηρίσουν αυτές τις γυναίκες ως το ιδεώδες της θηλυκότητας, όπως την αντιλαμβάνονται οι άνδρες της εποχής. Γεμίζουν τις υδρίες τους, συνομιλούν, κρατούν άνθη, ενώ πλούσια βλάστηση και ελάφια γεμίζουν τον περιβάλλοντα χώρο. Σε σπάνιες περιπτώσεις εμφανίζονται και άνδρες: πολίτες με το ιμάτιό τους και την μαγκούρα τους (το σύμβολο της καλής καταγωγής), γενειοφόροι, ντυμένοι ως τεχνίτες, ακόμη και παιδιά που τις συνοδεύουν ή γεμίζουν τις υδρίες τους [εικ. 54]. Αν και δεν υπάρχει αφηγηματικό περιεχόμενο, δεν παρουσιάζεται κανένα επεισόδιο, αλλά μια καθημερινή δραστηριότητα, οι σκηνές αυτές δεν έχουν τίποτα από την καθημερινότητα της γυναίκας της Αθήνας. Οι ερμηνείες που έχουν προταθεί για τις γυναίκες αυτές δείχνει και το μέγεθος του προβλήματος να διεισδύσει κανείς στον κόσμο της ιδεολογίας των Αθηναίων, προκειμένου να ερμηνεύσει τα μηνύματα που εκπέμπουν οι φαινομενικά απλές αυτές εικόνες. 

Μια παραδοσιακή ερμηνεία τις ταυτίζει με το άνθος της αριστοκρατίας της Αθήνας, καθώς τόσο το ντύσιμό τους όσο και η στάση τους δεν είναι δυνατόν να επισημαίνει δούλες ή γυναίκες μετοίκων. Το πρόβλημα που ανακύπτει από την δήλωση του Ηροδότου ότι οι καθώς πρέπει γυναίκες της Αθήνας δεν έβγαιναν ποτέ από το σπίτι τους λύνεται, κατά την πλειοψηφία των μελετητών με δύο τρόπους: κατ’ αρχήν, ο Ηρόδοτος (6.137) αναφέρεται στα μέσα του 5ου αι., μια περίοδο πολύ διαφορετική από αυτή της τυραννίας των Πεισιστρατιδών. Στις ελάχιστες σκηνές που ανήκουν στον 5ο αι., οι γυναίκες στην κρήνη είναι δούλες, καθώς φέρουν τατουάζ και γίνονται αντικείμενο επίθεσης από άνδρες ή σατύρους. Επομένως τα αγγεία θεωρούνται ως ένα ιστορικό ντοκουμέντο πρώτης γραμμής, που αποδεικνύει ότι στα τέλη του 6ου αι. οι Αθηναίοι δεν είχαν ακόμη δούλους. Μια δεύτερη προσέγγιση θέλει τις γυναίκες να μετέχουν σε κάποια θρησκευτική τελετή, που συνήθως ταυτίζεται με τα Υδροφόρια, που ανήκουν στα Ανθεστήρια προς τιμήν του Διονύσου, ή ακόμη σε μια τελετουργία που επίτηδες δεν έχει σαφώς καθοριστεί από τους αγγειογράφους. Μια άλλη ανάγνωση δίνει έμφαση στην αναπαράσταση της κρήνης, που ταυτίζεται με την Εννεάκρουνο που κατασκεύασαν οι Πεισιστρατίδες στα τέλη της αρχής τους. 

Άλλοι μελετητές, συνδυάζοντας τις παραπάνω προτάσεις, θεωρούν ότι οι γυναίκες είναι δούλες και μάλιστα εταίρες όπως δηλώνουν τα ονόματά τους, οι οποίες είχαν την ελευθερία να πηγαίνουν όπου θέλουν, να συνομιλούν με άνδρες, αλλά και να ζούν μεταξύ τους μια συντροφικότητα που δεν θα ήταν τόσο ανεπτυγμένη μεταξύ ελευθέρων γυναικών. Τέλος, μια ερμηνεία που στηρίζεται στην δομική ανάλυση, απογυμνώνει το θέμα από οποιαδήποτε ιστορική ερμηνεία: οι σκηνές παρουσιάζουν τις νύμφες, τις ανύπαντρες δηλαδή γυναίκες της Αθήνας, σ’ ένα κρίσιμο μεταβατικό στάδιο μεταξύ εφηβικής και ενήλικης ζωής. 

Πρόσφατα, η αμερικανίδα αρχαιολόγος Gloria Ferrari προέταξε μια ερμηνεία που τοποθετείται μεταξύ ιστορίας, καθημερινότητας και μύθου: οι γυναίκες και οι άνδρες που κατά καιρούς τις συνοδεύουν, ή τις απειλούν σεξουαλικά [εικ. 55], ανήκουν σε μια περίοδο του μακρινού παρελθόντος όπου οι Αθηναίοι μοιράζονταν την Αττική με τους Πελασγούς, που ζούσαν στα περίχωρα του άστεως. Τελικά εκδιώχθηκαν γιατί επιτίθονταν στις Αθηναίες και τα παιδιά τους που πήγαιναν να πάρουν νερό μόνοι τους, επειδή δεν είχαν δούλους (με τον ίδιο τρόπο που και η Πολυξένη στον τρωικό μύθο πηγαίνει να φέρει νερό συνοδευόμενη απλώς από τον ένοπλο αδελφό της τον Τρωίλο). Τελικά, οι σκηνές μας δείχνουν μια ουτοπική, μισο-ιστορική «καθημερινή» ζωή, με τις νέες των προϊστορικών Αθηνών να συγχρωτίζονται με τους ακόλαστους Πελασγούς, που τελικά εκδιώχθηκαν. Η Εννεάκρουνος, κομβικό σημείο της πρώιμης Αθήνας, και η παρουσία των ελαφιών και της πλούσιας βλάστησης συναινεί στην δημιουργία αυτής της προϊστορικής εικόνας, της οποίας το ηθικό μήνυμα είναι ότι η ευγενής πρακτική να αφήνει κανείς ελεύθερες τις γυναίκες να κυκλοφορούν έξω από την πόλη πρακτικά είναι ανεφάρμοστη. 

Σε δεύτερη φάση, ορισμένοι μελετητές ισχυρίστηκαν ότι μεταξύ μύθου και πραγματικότητας υπάρχει ένα ή και παραπάνω επίπεδα δραστηριότητας που παρουσιάζει η αγγειογραφία: σύμφωνα με την C. Sourvinou-Inwood, το επίπεδο αυτό είναι το εμβληματικό. Η μυθολογική κυρίως σκηνή δεν απηχεί κάποια αφήγηση, αλλά λειτουργεί ως μια ηθικοπλαστική κατασκευή του ζωγράφου, κωδικοποιώντας ένα κοινωνικό μήνυμα. 

Μια πιο θετικιστική προσέγγιση που εξίσου απορρίπτει την διχοτομική διάκριση μεταξύ μύθου και πραγματικότητας, προτάθηκε από τον Harvey: σύμφωνα με τον αμερικάνο αυτό ιστορικό, ο οποίος πάντως προσεγγίζει την αγγειογραφία φανερώνοντας σε μεγάλο βαθμό άγνοια για τις ιδιαιτερότητές της, υπάρχουν πέντε επίπεδα του αισθητού τα οποία καλύπτει η εικόνα, ενώ τα όρια μεταξύ τους είναι σε αρκετές περιπτώσεις δυσδιάκριτα. Το επίπεδο της πραγματικότητας υποδιαιρείται σε κοσμικό και τελετουργικό και σε συνηθισμένο και ασυνήθιστο. Το δεύτερο επίπεδο είναι αυτό του μύθου. Το τρίτο επίπεδο είναι το φανταστικό, το οποίο κυρίως συγγενεύει με το πραγματικό, με την έννοια ότι αντλεί τα θέματά του από πραγματικές καταστάσεις. Ως τέτοιο παράδειγμα αναφέρει ο Harvey τις σκηνές των εταίρων στα αττικά ερυθρόμορφα αγγεία, όπου ο συγκερασμός με φανταστικά φαλλικά όντα, όπως το φαλλόμορφο πτηνό ή οι τεράστιοι φαλλοί, θα πρέπει να αποδοθούν περισσότερο στις σεξουαλικές φαντασιώσεις των αγγειογράφων και των πελατών τους, παρά στις ερωτικές συνήθειες της περιόδου [εικ. 56]. Το τέταρτο επίπεδο είναι αυτό της τέχνης, με την έννοια ότι απεικονίζονται συχνά απεικονίσεις των απεικονίσεων (“Bild am Bild”, όπως έχει επικρατήσει ο όρος στα γερμανικά). Η αδυναμία μας να διακρίνουμε τα αγάλματα από τις ζώσες μορφές είναι ενδεικτική και μπορεί να οδηγήσει σε λανθασμένες ερμηνείες (όπως για παράδειγμα σε μια περίφημη κύλικα, όπου ένας γενειοφόρος άνδρας στέκει αντίκρυ σ’έναν έφηβο πάνω σ’ένα βάθρο και δεν είναι καθαρό αν πρόκειται για άγαλμα ή για νικητή αγώνα [εικ. 57] ή όταν η Πρόμαχος Αθηνά των Παναθηναϊκών Αμφορέων [εικ. 58] ομοιάζει τόσο πολύ με το Παλλάδιο στις σκηνές του Βιασμού της Κασσάνδρας [εικ. 59]). Το τελευταίο επίπεδο είναι το δραματικό, στο οποίο εντάσσονται οι σκηνές που αποδίδουν παραστάσεις θεάτρου, υιοθετώντας πιστά την ψευδαίσθηση που προσπαθεί να επιβάλλει το δράμα. Έτσι, οι ηθοποιοί εμφανίζονται συχνά σαν μυθολογικά πρόσωπα [εικ. 60], και μόνο η παρουσία ενός αυλητή με πολυτελή ρούχα ή η ύπαρξη της ξύλινης θεατρικής σκηνής φανερώνει την ταυτότητα της παράστασης [εικ. 61]. 

Αλλά και η ίδια η έννοια της «καθημερινής ζωής» είναι τεχνητή: οι σκηνές που παρουσιάζουν τους Αθηναίους δεν είναι περισσότερο ρεαλιστικές ούτε αναφέρονται στην καθημερινότητά τους: απουσιάζουν παντελώς οι πολιτικές δραστηριότητες, οι αγροτικές ασχολίες παρουσιάζονται πολύ σπάνια [εικ. 62] (σε αντιδιαστολή με τους τεχνίτες βέβαια [εικ. 63]), ενώ δεσπόζουν θέματα που συγκροτούν τον μύθο του αθηναίου πολίτη, της γυναίκας και των παιδιών του. 

Συμπερασματικά, οι σκηνές «της καθημερινότητας» έχουν τεκμηριωτική αξία στο βαθμό που ασχολείται κανείς με τις μορφολογικές πλευρές τους: κινήσεις, εργαλεία, ενδύματα και αντικείμενα παριστάνονται σε ορισμένες περιπτώσεις με πλήρη σεβασμό στην πραγματικότητα. Η κατασκευή όμως της σκηνής εμπεριέχει ένα ιδεολογικό-ιδεαλιστικό στοιχείο που να την τοποθετεί στη σφαίρα της «πολιτικής μυθολογίας» της αθηναϊκής δημοκρατίας. Η διάκριση μεταξύ μυθολογικών και καθημερινών σκηνών έχει ενδεχομένως αξία ταξινομική, αλλά δεν είναι σε καμία περίπτωση διάκριση αξιολογική, ούτε και αντιπαραβάλλει δύο διαφορετικά συστήματα αντίληψης του κόσμου, το θεϊκό και το ανθρώπινο. 

1.6. Τελετουργίες: τα αγγεία των Ληναίων

Την τελετουργική σημασία και χρήση ορισμένων αγγείων είχε διαισθανθεί ο d’Hancarville: «μεταξύ των χρήσεων των αγγείων από τους αρχαίους διακρίνουμε αυτήν που σχετίζεται με τα ιερά ζητήματα, αυτήν που σχετίζεται με τις δημόσιες τελετές και αυτήν που σχετίζονται με τις ιδιωτικές στιγμές των χρηστών». Καθοριστικής όμως σημασίας εξέλιξη, στις αρχές του 20ου αι., αποτέλεσε ο συσχετισμός της εικονογραφίας των αγγείων με τις τελετουργίες της ελληνικής θρησκείας. Εκείνη την περίοδο η χρονολόγηση των διάφορων κεραμικών εργαστηρίων είχε σε μεγάλο βαθμό κατανοηθεί σωστά και οι πιο προικισμένοι ερευνητές ήταν σε θέση να αναζητήσουν και να βρουν συσχετισμούς μεταξύ της εικονογραφίας και των τελετουργιών που αναφέρονταν από τους μελετητές. Αρκεί κανείς να συγκρίνει δύο έργα σχετικά με τις εορτές στην Αθήνα, αυτό του August Mommsen που δημοσιεύθηκε το 1887 και του Ludwig Deubner που δημοσιεύθηκε το 1932, για να καταλάβει την πρόοδο που επιτεύχθηκε μέσα σε μια γενιά: το πρώτο έργο είναι αμιγώς φιλολογικό, το δεύτερο κάνει εκτεταμένη χρήση των εικονογραφικών πηγών, όχι απλά ως εικόνων που συνοδεύουν τα κείμενα, αλλά ως αρχαιολογικά μνημεία μέγιστης σημασίας, που προσφέρουν κλειδιά για την κατανόηση της αρχαίας ελληνικής θρησκείας, κωδικοποιώντας τις εργασίες παλαιότερων ερευνητών. Σ’ αυτήν την εξέλιξη, πρωταρχικό ρόλο παίζουν οι ιστορικοί της αρχαίας ελληνικής θρησκείας, που συχνά μπορεί να έχουν λάβει και εκπαίδευση αρχαιολόγου (όπως για παράδειγμα ο σουηδός Martin Percy Nilsson που ήταν καθηγητής αρχαιολογίας και φιλολογίας). Εμβληματική μορφή σ’ αυτή την εξέλιξη, που μοιάζει να εγκαινιάζεται με τις εργασίες της βρετανίδας αρχαιολόγου και ιστορικού της θρησκείας Jane Ellen Harrison, είναι αυτή του Γερμανού αρχαιολόγου August Frickenhaus (1912). 

Ο Frickenhaus ασχολήθηκε με μια συγκεκριμένη ομάδα αγγείων, στα οποία παρουσιάζονταν μια τελετουργία που λάμβανε χώρα μπροστά σ’ ένα είδωλο του Διονύσου, που αποτελείται από ένα προσωπείο κρεμασμένο σ’ ένα στύλο, ενδεδυμένο μ’ένα χιτώνα και διακοσμημένο με κλαδιά. Διακρίνονται τρεις εικονογραφικές σειρές. Η πρώτη περιλαμβάνει μελανόμορφες ληκύθους όπου το είδωλο παρουσιάζεται σε προφίλ, ενώ μια ομάδα γυναικών, και σε κάποιες περιπτώσεις και σατύρων, χορεύουν γύρω του [εικ. 64-65]. Μάλιστα, προκειμένου να καταδειχθεί ο κυκλικός χαρακτήρας του χορού, το είδωλο διπλασιάζεται (μια κεφαλή στρέφεται αριστερά και η άλλη στα δεξιά, ενώ στην πραγματικότητα υπάρχει μόνο μία). Τα αγγεία της ομάδας αυτής χρονολογούνται μεταξύ 490 και 480 π.Χ. και κατά πλειοψηφία διακοσμούνται από τον Ζωγράφο του Αίμονα και τους συναδέλφους του. Μια δεύτερη ομάδα περιλαμβάνει ερυθρόμορφους στάμνους, της περιόδους 470-430, με τη συντριπτική πλειοψηφία των αγγείων πάντως να χρονολογούνται μεταξύ 460-440 π.Χ. και να αποδίδονται στον ζωγράφο της Villa Giulia και τους μαθητές του [εικ. 66-67]. Εδώ το είδωλο αποδίδεται μετωπικά, ενώ μπροστά του βρίσκονται ένα ή δύο τραπέζια, όπου ακουμπούν στάμνοι. Γυναίκες γεμίζουν αγγεία, κυρίως σκύφους, από τις στάμνους, με ιερατικές και μετρημένες κινήσεις, ενώ στην άλλη όψη του αγγείου τρεις ή περισσότερες μαινάδες χορεύουν. Στο γνωστότερο και υστερότερο αγγείο της σειράς, μια ερυθρόμορφο στάμνο του Ζωγράφου του Δίνου από την Nocera της Καμπανίας (430 π.Χ.), παρουσιάζεται κατ’ εξαίρεση μια σύνθεση του χορού με την τελετουργία των στάμνων μπροστά στο είδωλο, καθώς η παράσταση δεν διακόπτεται από τις λαβές [εικ. 68]. Στην τρίτη ομάδα ανήκουν αγγεία διαφόρων εποχών και σχημάτων, που δεν υπακούουν σε καμία από τις δύο προηγούμενες εικονογραφικές συνθέσεις. Ένα από τα πρωιμότερα αγγεία αυτής της ομάδας είναι η περίφημη κύλικα του Βερολίνου του Μάκρωνα [εικ. 69-70], όπου το είδωλο είναι τοποθετημένο δίπλα σ’ ένα βωμό και οι γυναίκες παρουσιάζονται ως μαινάδες, χορεύοντας ξέφρενα υπό τους ήχους του αυλού και κραδαίνοντας θύρσους και μικρά ζώα.  

Έχοντας ως αφετηρία την μορφή του ειδώλου, στο οποίο αναγνώρισε τον Διόνυσο Στύλο της Βοιωτίας, που μετατρέπεται σε Διόνυσο Περικιόνιο στην Αττική, ο Frickenhaus απέδωσε την σειρά στην εορτή των Ληναίων, χειμωνιάτικη διονυσιακή εορτή της Αθήνας για την οποία λίγα σχετικά στοιχεία είναι γνωστά. Καθοριστικό ρόλο στην αναγνώριση παίζει η συμπεριφορά των γυναικών στις ληκύθους και στα δύο προαναφερθέντα αγγεία, τη στάμνο της Νάπολης και την κύλικα του Βερολίνου, που είναι οργιαστική και αντιστοιχεί στο χαρακτηρισμό «λήναι» των μαινάδων στον οποίο βασίζεται η ετυμολογία της εορτής. 

Στην προσέγγιση αυτή, τα αγγεία αντιμετωπίζονται σαν πιστές αναπαραστάσεις της τελετουργίας, οι οποίες μπορούν να τεθούν σε μια χρονολογική σειρά και να μας υποδείξουν τα διάφορα στάδια του ξεδιπλώματός του. Τη γραμμή αυτή ακολούθησαν και όλοι όσοι ασχολήθηκαν με τα αγγεία αυτά ως ομάδα, ανεξαρτήτως αν ακολούθησαν την άποψη του Frickenhaus ή όχι. Ο σουηδός αρχαιολόγος και ιστορικός της θρησκείας Martin Percy Nilsson αντέταξε στην επιχειρηματολογία του Frickenhaus το γεγονός ότι το τελετουργικό του κρασιού που εμφανίζεται στις στάμνους δε σχετίζεται με τα Λήναια, αλλά μάλλον με τα Ανθεστήρια, την γιορτή του ανοίγματος και της δοκιμασίας του καινούργιου κρασιού που γίνονταν προς τιμήν του Διονύσου τον Φεβρουάριο. Βασικό επίσης στοιχείο που υποδηλώνει την ένταξη της τελετουργίας στα Ανθεστήρια είναι η εμφάνιση της σκηνής πάνω σε χοές, τα τελετουργικά αγγεία της δεύτερης ημέρας των Ανθεστηρίων [εικ. 71]. Τη διαμάχη συνέχισε ο Ludwig Deubner, που στήριξε την άποψη του Frickenhaus περί Λήναιων. Οι μετέπειτα μελετητές μοιράστηκαν μεταξύ των δύο απόψεων, ενώ κάποιοι άλλοι πρότειναν περαιτέρω τελετουργίες: τα Μικρά ή Κατ’Αγρούς Διονύσια, τα Θεοίνια και τα Ιοβάκχια, την Θεοξενία του Διονύσου ή τέλος κάποια άγνωστη τελετουργία ιδιωτικής ή ημι-επίσημης φύσης. 

Οι γαλλόφωνοι αρχαιολόγοι αντέταξαν ότι οι τελετουργίες που εμφανίζονται δεν είναι στην πραγματικότητα τόσο συγκεκριμένες ώστε να τις αποδώσουμε σε μια συγκεκριμένη εορτή. Αυτό που στην πραγματικότητα ενδιαφέρει τους ζωγράφους δεν είναι η απεικόνιση μιας δεδομένης τελετουργίας, αλλά η έμφαση στην απεικόνιση του ειδώλου του Διονύσου, που είναι και το μόνο πραγματολογικό στοιχείο στις εικόνες που βασίζεται στην παρατήρηση της πραγματικότητας (Frontisi-Ducroux 1990). Κατά μια άλλη άποψη, τα αγγεία των «Λήναιων» στην πραγματικότητα αφορούν την ψυχική μεταμόρφωση ανδρών και γυναικών σε σατύρους και μαινάδες κατά τη διάρκεια του διονυσιακού τελετουργικού, που συντελείται όχι στον χώρο της πόλης, αλλά στις εσχατιές ή στην ύπαιθρο.  


Η πρόσφατη δημοσίευση ενός χου από τάφο της Αθήνας, όπου εμφανίζεται μια ιδιαίτερη εκδοχή του θέματος [εικ. 72], γέρνει τελικά την πλάστιγγα υπέρ των Ανθεστηρίων, δείχνοντας επιπλέον ότι η τελετουργία της αφιέρωσης του κρασιού στο Διόνυσο είναι το κομβικό σημείο. Στο χου της Αθήνας, που αποδίδεται στον Ζωγράφο της Ερέτριας, αριστερά εμφανίζεται ένα βαθμιδωτό βάθρο όπου προσαρτάται ένα προσωπείο του Διονύσου στεφανωμένο με δάφνη. Μπροστά του υπάρχει ένας νέος άνδρας ή έφηβος, που φορά το περίζωμα και δοκιμάζει κρασί με ένα σκύφο. Το κρασί προέρχεται προφανώς από τον στεφανωμένο με κισσό κρατήρα που βρίσκεται μπροστά στα πόδια του. Πίσω του είναι ένας γενειοφόρος  άνδρας που κάνει σπονδή από ένα σκύφο. Τη σκηνή συμπληρώνει ένα παιδί που κρατά ένα χού στεφανωμένο με κισσό. Ο έφηβος επιγράφεται ΕΠΙΜΗΘΕΥΣ και ο γενειοφόρος άνδρας ΠΡΟΜΗΘΕΥΣ. Γνωρίζοντας τι αντιπροσωπεύει η μορφή του Προμηθέα στην αρχαία σκέψη, όπου παρουσιάζεται ως ο πρώτος ευρετής, αυτός ο οποίος κωδικοποιεί τις χειρονομίες της αιματηρής θυσίας. Επομένως, είναι εμφανές ότι ο Προμηθέας εδώ έχει το ρόλο του εφευρέτη της μη αιματηρής θυσίας, της σπονδής του κρασιού, που γίνεται στον Διόνυσο κατ’ αρχήν, πριν από οποιοδήποτε άλλο. Ο Επιμηθέας, δημιουργός της φυλής των γυναικών, παρίσταται ακριβώς γιατί η τελετουργία έχει να κάνει κυρίως με γυναίκες. Η σκηνή λοιπόν απηχεί έναν αιτιολογικό μύθο, ο οποίος επεξηγούσε τον τρόπο με τον οποίο ο Προμηθέας θεσμοθέτησε την αφιέρωση του κρασιού στο Διόνυσο και την σπονδή, ο οποίος δε σώζεται από άλλη πηγή. Καθίσταται πάντως φανερό ότι οι ζωγράφοι δεν έχουν στο νου να αναπαραστήσουν ένα προς ένα τα στάδια της τελετουργίας, αλλά ενδιαφέρονται περισσότερο στην απόδοση της κλιμάκωσης της τελετουργίας, του δρώμενου, του σημαντικότερου δηλαδή τμήματος της τελετής. 

1.7. Τα όρια της «τελετουργικής ανάλυσης»: τα ανακρεοντικά αγγεία


Τα όρια της τελετουργικής ανάλυσης διαφάνηκαν στην μελέτη μιας άλλης ομάδας αγγείων, τα λεγόμενα «ανακρεοντικά». Πρόκειται για μια ομάδα 70 περίπου αγγείων που παρουσιάζουν, μεμονωμένους ή ανά ομάδες, κωμαστές με ίδια ή παρόμοια ενδυμασία (χιτώνα και ιμάτιο), που κρατούν τον βάρβιτο, τη λύρα με τα μακριά χέρια, λυδικής προέλευσης, και κρόταλα, είτε σκιάδια (ομπρέλες) και φορούν σπανιότερα ενώτια [εικ. 73-76]. Σε κάποιες περιπτώσεις παρουσιάζονται ως συμποσιαστές, ενώ συνήθως παίζουν απλώς μουσική, ή χορεύουν. Το παλαιότερο αγγείο της ομάδας είναι ένας μελανόμορφος αμφορέας της Ρόδου των μέσων του 6ου αι., ενώ τα τελευταία αγγεία ανήκουν στην περίοδο 440-430 π.Χ. Οι περισσότερες όμως παραστάσεις ανήκουν χρονολογικά στην περίοδο μεταξύ 520 και 460 π.Χ. 

Από το 1841 που δημοσιεύθηκε το πρώτο αγγείο της ομάδας, το μελανόμορφο πινάκιο του Ψίακα [εικ. 77], διαφάνηκε η τάση να θεωρηθούν οι μορφές αυτές άνδρες ντυμένοι γυναίκες. Μια δεύτερη υπόθεση καταλήγει στο ακριβώς αντίθετο συμπέρασμα, ότι δηλαδή πρόκειται για γυναίκες με γενειάδες, μια τελετουργική πρακτική που απαντά στο Άργος, με βάση τις φιλολογικές πηγές.


O γερμανός αρχαιολόγος Ernst Buschor (1922) προέβαλλε μια τελετουργική ανάγνωση των αγγείων της ομάδας : κεντρικό σημείο της ανάλυσής του ήταν η παρουσία των σκιαδίων σε ορισμένα αγγεία. Το σκιάδιο ταυτίζεται με τα σκίρα, που δίνουν το όνομά τους στην ομώνυμη εορτή προς τιμήν της Αθηνάς. Τέλος, μια άλλη ομάδα μελετητών, συσχέτισε το σκιάδιο των «ανακρεοντικών» κωμαστών με το σκιάδιο που φέρουν οι γυναίκες σε ορισμένες παραστάσεις των αγγείων των «Λήναιων». Η υπόθεση είναι ότι γυναίκες ντυμένες άνδρες χόρευαν οργιαστικά στα Λήναια.   


Η τελετουργική ερμηνεία δεν έπεισε την πλειοψηφία των μελετητών, κυρίως γιατί οι φιλολογικές μαρτυρίες αποδεικνύουν ότι τα σκίρα ήταν μεγάλα καλύμματα των αμαξών που συνόδευαν το άγαλμα της θεάς Αθηνάς στο Φάληρο, ενώ και η αναφορά στα Λήναια δεν βασίζεται σε κανένα απολύτως στοιχείο, πλην της παρουσίας του σκιαδίου. Πάντως, υπάρχουν κάποιες μεμονωμένες παραστάσεις όπου το σκιάδιο κάνει την εμφάνισή του στα χέρια ανδρών, που δεν σχετίζονται εικονογραφικά ούτε με τους κωμαστές ούτε με τις γυναίκες των αγγείων των «Λήναιων». 


Το γεγονός ότι η επιγραφή «Ανακρέων» εμφανίζεται πάνω στον βάρβιτο γενειοφόρου κωμαστή που φορά το χαρακτηριστικό ένδυμα και φέρει στην κεφαλή σάκκο, σε θραύσματα ενός κρατήρα του Ζωγράφου του Κλεοφράδη [εικ. 78], αποτέλεσε για τον J.D. Beazley το στοιχείο που οδήγησε στην αναγνώριση ενός θέματος: πρόκειται για παραστάσεις του Ανακρέοντα και των συντρόφων του. (Beazley 1954, 72).



Ο Ανακρέων ήταν λυρικός ποιητής και μουσικός καταγόμενος από την Τέω, που έζησε από το 570 περίπου ως το 485 π.Χ. Έγραψε κυρίως ερωτική και συμποτική ποίηση, ενώ θεωρείται από ορισμένες πηγές ο εφευρέτης του βάρβιτου. Διέφυγε μαζί με τους συμπατριώτες του την επερχόμενη κατάληψη της Μικράς Ασίας από του Πέρσες, και κατέφυγε στα Άβδηρα, νεοϊδρυθείσα αποικία της Τέω (545-540 π.Χ.). Από εκεί, σύμφωνα με την επικρατέστερη άποψη, ο Ανακρέων πήγε στη Σάμο, στην αυλή του τυράννου Πολυκράτη (533-522 π.Χ.). Εκεί δοξάστηκε για τους περίφημους έρωτές του με τους λαμπρούς αριστοκράτες νέους της αυλής. Μετά την πτώση του Πολυκράτη, ο Ανακρέων κατέφυγε στην Αθήνα πάνω σε μία πεντηκοντόρο που έστειλε ο Ίππαρχος για να τον παραλάβει. Εκεί ο ποιητής συνδέθηκε ερωτικά με τον νεαρό αριστοκράτη Κριτία, παππού του ομώνυμου Αθηναίου τυράννου του 404 π.Χ., για τον οποίο μάλιστα έγραψε και τραγούδια. Αναφέρεται ότι διέμεινε στην Αθήνα αρκετά ώστε να προλάβει να απολαύσει την τέχνη του Αισχύλου, ο οποίος συμμετείχε για πρώτη φορά σε δραματικό αγώνα μεταξύ 499 και 496 π.Χ.. Εντούτοις, οι περισσότεροι ιστορικοί θεωρούν ότι μετά την δολοφονία του Ιππάρχου το 514 ή μετά την πτώση της τυραννίας του Ιππία το 510 π.Χ., κατέφυγε στη Θεσσαλία, συνάγοντας το τελευταίο από το γεγονός ότι αφιέρωσε επιγράμματα στον βασιλιά της Φαρσάλου Εχεκρατίδα και τη σύζυγό του Δυσέριδα. 

Το πέρασμα του Ανακρέοντα από την Αθήνα προκάλεσε πολύ μεγάλη εντύπωση, ώστε ανάμνησή του να αντανακλάται στα έργα του Αριστοφάνη μισό αιώνα μετά. Εξίσου σημαντική είναι η παρουσία του σε αθηναϊκά έργα τέχνης που καλύπτουν το διάστημα 520-440 π.Χ. Σημαντικότερο όλων είναι ο χάλκινος ανδριάντας που είδε ο Παυσανίας στην Ακρόπολη δίπλα στον ανδριάντα του Ξάνθιππου, πατέρα του Περικλή. Ένα μαρμάρινο αντίγραφο του σώζεται στην Κοπεγχάγη, ενώ η κεφαλή του ποιητή διασώζεται σε αρκετά ακόμη αντίγραφα. Ο Ανακρέων εμφανίζεται τραγουδώντας σε κατάσταση μέθης. Μια ερμαϊκή στήλη από το Δαφνί, του ύστερου 6ου αι., έχει χαραγμένο ένα δίστιχο επίγραμμα το οποίο αποδίδεται στον Ανακρέοντα. 

Εκτός από τον κρατήρα της Κοπεγχάγης [εικ. 78], ο Ανακρέων εμφανίζεται σε δύο ακόμη αγγεία: σε μία κύλικα του Όλτου ο ποιητής είναι γυμνός μεταξύ δύο εφήβων και παίζει τον βάρβιτο [εικ. 79], και σε μία λήκυθο, όπου φορά μίτρα και ιωνικό χιτώνα.

Οι μελετητές διχάζονται για το αν πρέπει να θεωρήσουν το σύνολο των «ανακρεοντικών» παραστάσεων ως μαρτυρίες για τη δράση του Ανακρέοντα και της παρέας του στην Αθήνα, ή για το αν πρόκειται για γενικευτικές απεικονίσεις ποιητών και κωμαστών χωρίς ιστορική αξία. Στο τελευταίο συνηγορεί το γεγονός ότι οι πλέον ύστερες παραστάσεις εμφανίζονται μετά το 450 π.Χ., όταν η ανάμνηση του Ανακρέοντα και των γλεντιών της παρέας του θα έπρεπε λογικά να είχε ξεθωριάσει. Όσο για το ένδυμα του Ανακρέοντα και των συντρόφων του, έχουν διατυπωθεί αντικρουόμενες απόψεις: κατ’ άλλους αποτελεί ένδειξη θηλυπρέπειας, κατ’ άλλους μαρτυρά ανατολική επιρροή, ή συνδυάζει και τα δύο φαινόμενα. Γεγονός είναι ότι αποτελεί ένα εξωτικό φαινόμενο στην αττική εικονογραφία, που σχετίζεται με την εκούσια μεταμόρφωση του κωμαστή, όταν βρίσκεται υπό την εξουσία του Διονύσου. Αποτελούν δηλαδή τεκμήρια μιας συμπεριφοράς που, χωρίς να είναι τελετουργική, στηρίζεται σε μια εκπεφρασμένη σχέση με το Διόνυσο, αλλά και το αριστοκρατικό συμπόσιο και έχει τις ρίζες της στην Ιωνία.  

1.8. Νεοθετικισμός.


Η νέο-θετικιστική σχολή εισάγεται από τους μεγάλους Γερμανούς αρχαιολόγους που συνέλαβαν και συνέθεσαν τα μεγάλα corpora των αρχαίων μνημείων, χωρίς τα οποία η έρευνα δεν θα μπορούσε να προχωρήσει περαιτέρω και που ακόμη και σήμερα θεωρούνται απαραίτητα εργαλεία της έρευνας. Η πανίσχυρη γερμανική διανόηση, στηριγμένη και στην θριαμβευτική επέλαση του πρωσικού κράτους προς τη γερμανική ολοκλήρωση, σίγουρη για τον εαυτό της, έθεσε ως προγραμματικό αίτημα την καταλογογράφηση της αρχαιότητας μέσα σε μεγάλης εμβέλειας έργα (μυθολογικά λεξικά, συλλογές ελληνικών, ιταλικών και ετρουσκικών επιγραφών, ελληνικών και ρωμαϊκών γλυπτών, νομισμάτων, σφραγιδολίθων, ετρουσκικών κατόπτρων και ανάγλυφων τεφροδόχων). Στην αγγειογραφία, την έννοια του corpus αντικατέστησε η έννοια της εκλογής των σπουδαιότερων μνημείων, τα οποία συνήθως επιλέγονταν λόγω του ενδιαφέροντος της εικονογραφίας τους. Σύντομα ακολούθησαν οι Γάλλοι, που εν μέρει μόνοι τους, εν μέρει πρωτοστατώντας σε διεθνείς συνεργασίες, κατόρθωσαν να ανταγωνιστούν τους Γερμανούς. Σημαντικότερη σύλληψη είναι το Corpus Vasorum Antiquorum του E. Pottier. Είχε ως στόχο τη δημοσίευση όλων των αγγείων που βρίσκονται στα μεγάλα ευρωπαϊκά μουσεία, από τα προϊστορικά ως τα ρωμαϊκά χρόνια. 

Σχεδόν ταυτόχρονα, ο άγγλος αρχαιολόγος Sir John Davidson Beazley έθεσε τις βάσεις για την σύγχρονη τυπολογική έρευνα των αττικών αγγείων: ο Beazley ακολούθησε τη μέθοδο του Giuseppe Morelli και του Berenson, σπουδαίων ιστορικών της αναγεννησιακής τέχνης, οι οποίοι εφηύραν μια αντικειμενική μέθοδο ανίχνευσης της τεχνοτροπίας των αναγεννησιακών ζωγράφων. Τότε την έρευνα απασχολούσε η διάκριση μεταξύ έργων των Δασκάλων και έργων των μαθητών τους που οι δάσκαλοι, σε ένδειξη εύνοιας, υπέγραφαν με το δικό τους όνομα, αλλά και να μπει μια τάξη στα εκατοντάδες ανυπόγραφα έργα της ιταλικής αλλά και δυτικοευρωπαϊκής αναγέννησης. Σύμφωνα με την θεωρία αυτή, οι ζωγράφοι κατά τη διάρκεια της θητείας τους μαθαίνουν ένα τρόπο να παρουσιάζουν τις πιο ρουτινιάρικες λεπτομέρειες, όπως είναι η απόδοση των αυτιών, των ματιών, των ανατολικών χαρακτηριστικών του κορμού, των δακτύλων και των ποδιών. Μελετώντας ανατομικά ένα σύνολο πινάκων, ο ερευνητής είναι σε θέση να συσχετίσει τις ανατομικές ιδιαιτερότητές που προσιδιάζουν, και να ορίσει την παραγωγή ενός ζωγράφου. Ας σημειωθεί ότι ο Morelli ήταν χειρούργος, εκτός από ιστορικός τέχνης, ενώ στο τέλος της ζωής του έγινε πολιτικός.  

Στην κλασική αρχαιολογία, η μέθοδος αυτή εφαρμόστηκε ήδη από τα τέλη του 19ου αι. από τον Paul Hartwig και τον Adolph Furtwängler. Ο πρώτος μελέτησε τις ερυθρόμορφες υστερο-αρχαϊκές κύλικες και ο δεύτερος είναι γνωστός κυρίως για το έργο του στην πλαστική. Ο Furtwängler αναγνώρισε σε ένα ταπεινό ρωμαϊκό μαρμάρινο έργο το μακρινό φειδιακό πρωτότυπο, την Αθηνά Λημνία, βασισμένος κυρίως στην περιγραφή του αυτιού από τον Λουκιανό. Η μέθοδος αυτή στην γλυπτική ξεκίνησε το κύμα της μελέτης των ρωμαϊκών αντιγράφων με στόχο την ανακάλυψη των φημισμένων πρωτοτύπων που αναφέρει ο Πλίνιος, ο Παυσανίας και άλλοι συγγραφείς. Είναι γνωστή ως Kopienforschung (έρευνα των αντιγράφων), που συνδυάζεται με την κριτική των πηγών (Quellenkritik).    

Στην αγγειογραφία η κατεύθυνση που πήρε η έρευνα ήταν τελείως διαφορετική. Οι προκάτοχοι του Beazley βασίστηκαν κυρίως στα υπογραμμένα αγγεία, και προσπάθησαν να συντάξουν γύρω τους μικρές ομάδες αγγείων που ήταν απαράλλακτα τεχνοτροπικά. Αντίθετα, ο Beazley βασίστηκε στην απαράμιλλη γνώση του των αγγείων όλων των Μουσείων της Ευρώπης, της Αυστραλίας και της Αμερικής, αλλά και στο εξαιρετικό μνημονικό του, που υποβοηθούνταν από τα σχέδια των αγγείων που εκτελούσε επιτόπου. Τα σχέδια αυτά δεν ήταν πιστές αναπαραστάσεις ούτε πολύ περισσότερο ωραιοποιημένες εκδοχές των αγγείων, όπως ίσχυε παλαιότερα. Ήταν σχέδια που απέδιδαν με ακρίβεια τη χρήση των διαφορετικών τύπων πινελιών που χρησιμοποιούσαν οι αγγειογράφοι, με έμφαση στο περίγραμμα και τις ανατομικές λεπτομέρειες. Έτσι, ανεξάρτητα από τις υπογραφές, ο Beazley μπορούσε να συσχετίσει ένα τεράστιο αριθμό αγγείων, και να ορίσει πια είναι ενός συγκεκριμένου ζωγράφου, πια σχετίζονται με την τεχνοτροπία του, πια την μιμούνται, πια ανήκουν στους μαθητές του και πια επηρεάζονται από αυτά. Τα τρία κύρια έργα του μελέτησαν το σύνολο των αττικών μελανόμορφων και ερυθρόμορφων αγγείων που μπορούσαν να αποδοθούν σε ζωγράφους ή αγγειοπλάστες, με βάση το προφίλ τους, συνολικά 30.000 αγγεία περίπου. Προηγήθηκε πάντως μια πληθώρα άρθρων, από το 1910 ως το 1968. Σύντομα η μέθοδος του Beazley υιοθετήθηκε και από μελετητές που ασχολήθηκαν με επιμέρους σχήματα, είτε με άλλες σχολές της ελληνικής και της κορινθιακής κεραμικής, όπως η χαλκιδική, η κορινθιακή, η λακωνική, η βοιωτική, η ετρουσκική μελανόμορφη και ερυθρόμορφη, η ιωνική, η κατωϊταλιώτικη, η αττική ύστερη γεωμετρική και οι άλλες γεωμετρικές και ανατολίζουσες σχολές. Τέλος, η μέθοδος των αποδόσεων επεκτάθηκε και στην προϊστορική τέχνη. 


Έτσι δημιουργήθηκε μια νέα ιστορία της αγγειογραφίας, αλλά και ένα ολόκληρο πεδίο μελέτης. Απομονώθηκαν 1000 περίπου αγγειογράφοι της Αττικής, και οι μελετητές απλώς έπρεπε να μελετήσουν τις λίστες των αποδόσεων του Beazley, να επικεντρώσουν την έρευνα σ΄ ένα ζωγράφο, παράγοντας μονογραφίες, και να προσθέτουν κάθε καινούργιο αγγείο που ανακαλύπτονταν στις ανασκαφές ή εμφανίζονταν στο εμπόριο των έργων τέχνης, στο ήδη υπάρχον οικοδόμημα. 

Η κριτική της σχολής του Beazley ξεκίνησε μόλις στα τέλη της δεκαετίας του 1970 και επικεντρώθηκε κυρίως στην επιστημολογική ορθότητα του εγχειρήματος. Άλλες, πιο δραστικές κριτικές, αφορούσαν στο βαθμό της επινοητικότητας των αγγειογράφων, καθώς τα γραπτά αγγεία θεωρήθηκαν αντίγραφα μεταλλικών που δεν διασώθηκαν (Gill, Vickers 1994). Σε ότι αφορά την εικονογραφική έρευνα, η κυριότερη κριτική που ασκήθηκε είναι ότι η παραδοσιακή, νέο-θετικιστική μέθοδος του Beazley απορρόφησε την ενέργεια των μελετητών, που ενδιαφέρονταν κυρίως για την ψευδο-βιογραφική προσέγγιση των αγγειογράφων. Ακόμη όμως και στο πεδίο της κατεξοχήν εικονογραφικής έρευνας, η σχολή του Beazley κατηγορήθηκε ως αναχρονιστική. 

Ο Beazley προσέγγιζε την εικόνα κυρίως μέσω των παραδοσιακών διδαγμάτων της ιστορικής-φιλολογικής σχολής. Οι επίγονοί του, ιδιαίτερα στη Γερμανία, αλλά και τις αγγλο-σαξωνικές χώρες, επικέντρωσαν στην ανάλυση της τεχνικής της εικονοποιίας εις βάρος της ερμηνείας της εικόνας. Η ποιότητα, η τεχνοτροπία, η δομή της εικόνας και οι μορφές της αφηγηματικότητας, η αναγνώριση του θέματος και η ένταξή του σε μια σειρά μνημείων με ομοειδές θέμα, προγενέστερων και μεταγενέστερων, παραμένει, ακόμη και σήμερα ένα από τα βασικά θέματα συζήτησης των αρχαιολόγων. Οι μονογραφίες που παρουσιάζουν το έργο αγγειογράφων περιορίζουν την εικονογραφική τους έρευνα στην καταγωγή των τύπων που επιλέγει ο αγγειογράφος για τα θέματά του και την επίδραση που είχαν στους συγχρόνους και τους μεταγενέστερούς τους. 

1.9. Ο ρόλος του καλλιτέχνη

Χρήσιμα συμπεράσματα πάντως μπορούν να εξαχθούν από τον τρόπο με τον οποίο ένας καλλιτέχνης ή ένα εργαστήριο διαχειρίζεται ένα εικονογραφικό θέμα. Εξίσου παραγωγική μπορεί να είναι η σε βάθος ανάλυση των εικονογραφικών επιλογών ενός αγγειογράφου στο σύνολό τους, καθώς ενδέχεται να αποτυπώσει στοιχεία που η γενικότερη έρευνα αδυνατεί να συλλάβει. Ο τρόπος που παρουσιάζονται οι σάτυροι για παράδειγμα στο έργο του Ζωγράφου του Άμασι διαφέρει από αυτόν του Λυδού, σε αρκετά κρίσιμα σημεία. Κατ’ αρχήν, ο Ζωγράφος του Άμασι, ο οποίος προέρχεται από την παράδοση των κυλίκων των Σιαννών και συγκεκριμένα του Ζωγράφου της Χαϊδελβέργης, συνειδητά προχωρά σε μια ανάμειξη του Διονυσιακού με το κωμαστικό στοιχείο [εικ. 80], ίσως και κάτω από την επίδραση των τελευταίων τυρρηνικών αμφορέων [εικ. 81]. Οι σάτυροί του είναι ιδιαίτερα ζωντανοί, με τεράστιους φαλλούς και εμπλέκονται σε χιουμοριστικές καταστάσεις [εικ. 82]. Το σώμα τους είναι ογκώδες και τριχωτό, και οι κινήσεις τους ζωηρές και με έντονη σεξουαλική χροιά. Αντίθετα οι σάτυροι του Λυδού είναι πιο σεμνοί, πιο «ανθρώπινοι», αλλά και οι σκηνές στις οποίες συμμετέχουν είναι περισσότερο τελετουργικές ή μυθολογικές, παρά «ανεκδοτολογικές» [εικ. 83]. 

Επίσης, ο τρόπος με τον οποίο αντιλαμβάνεται τα μυθολογικά επεισόδια ο Επιτηδευμένος, ένας ιδιαίτερα προικισμένος αλλά παλαιομοδίτης σύγχρονος του Ζωγράφου του Άμασι, είναι ενδεικτικός και πολλές φορές η απόδοση ενός αγγείου στον ζωγράφο αυτό υπαγορεύει την ερμηνεία. Ο Επιτηδευμένος δίνει μεγάλη έμφαση στην πληρότητα των συνθέσεών του, πολλές φορές εις βάρος της αφηγηματικής καθαρότητας των επεισοδίων που αφηγείται. Έτσι, παρεισφρύουν μορφές θεών όπως ο Ερμής ή ο Δίας, σε σκηνές ερωτοτροπίας νέων και ωρίμων ανδρών, όπου λογικά δεν έχουν θέση. Άλλοτε, παρουσιάζει μια ομάδα ανδρών που σχετίζονται με το Διόνυσο και τους σατύρους του. Ενώ παλαιότερα οι σκηνές αυτές ερμηνεύονταν ως μυθολογικά επεισόδια, που απεικονίζουν την έλευση του Διονύσου στην Αττική και τη συνάντησή του με τον Ικάριο, σήμερα θεωρούνται ως γενικευτικές σκηνές φιλοξενίας του Διονύσου από τους Αθηναίους (θεοξενία) [εικ. 84]. 

1.10. Μυθολογική Αλληγορία και Πολιτική-Ιστορική ερμηνεία 


Μια πρώτη προσπάθεια να αποκοπεί η εικονογραφική έρευνα πάνω στα γραπτά αγγεία από την νέο-θετικιστική απαξία της ερμηνείας προήλθε από αρχαιολόγους που ενδιαφέρθηκαν για το πολιτικό περιεχόμενο των εικόνων και το ρόλο τους ως φορέων πολιτικών μηνυμάτων. Στην ιστορία της αρχαίας ελληνικής τέχνης ασφαλώς μια τέτοια προσέγγιση είναι πολύ παλαιότερη, εδράζει όμως στην ερμηνεία των εκφράσεων της «επίσημης τέχνης», όπως για παράδειγμα της αρχιτεκτονικής πλαστικής, των αναθημάτων των μοναρχών και της «τέχνης των αυτοκρατόρων» στην Ρώμη. Στην αγγειογραφία, η οποία εν πολλοίς είναι μια μορφή τέχνης που συνδυάζεται με την καθημερινή χρήση των αντικειμένων, το πολιτικό περιεχόμενο θα πρέπει να είναι πολύ πιο επεξεργασμένο και υπόγειο. Ο John Boardman, σε μια σειρά μελετών του, έθεσε τις βάσεις για μια εξεζητημένη ερμηνεία εικονογραφικών θεμάτων που χρονολογικά τοποθετούνται στην περίοδο 560-510, δηλαδή την περίοδο της τυραννίας του Πεισιστράτου και των γιων του στην Αθήνα. 


Το βασικό ερμηνευτικό σχήμα του Boardman βασίζεται στις εξής παραδοχές: 1. Οι αγγειογράφοι είχαν πολιτικές πεποιθήσεις που ήταν σε θέση να εκφράσουν στο έργο τους, χρησιμοποιώντας αλληγορικά τον μύθο. 2. Οι Πεισιστρατίδες ήταν σε θέση να ελέγξουν την θεματογραφία των αγγειογράφων και να την κατευθύνουν, μέσω της πατρωνείας. 3. Οι αγοραστές των αντικειμένων στην Αθήνα ήταν σε θέση να αναγνωρίσουν το συγκαλυμμένο πολιτικό μήνυμα. 4. Η περαιτέρω ζωή των μοτίβων που προπαγάνδιζαν θέσεις υπέρ ή κατά των τυράννων ήταν ανεξάρτητη της αρχικής πολιτικής τους διάστασης. Εξίσου, όταν τα αγγεία εξάγονταν στην Ετρουρία και αλλού εκτός Αττικής, το πολιτικό μήνυμα δεν ήταν δυνατό να περάσει. Επομένως, η επιρροή των μοτίβων με πολιτικές αναφορές ήταν καθαρά τοπικής εμβέλειας. Ας εξετάσουμε τρία θέματα που θεωρείται ότι διαπλέκουν τον μύθο, την πολιτική και την εικονοποιία της αρχαϊκής Αθήνας. 

1.10.1. Η διαμάχη για τον Τρίποδα


Το μυθολογικό επεισόδιο της διαμάχης για τον δελφικό τρίποδα είναι αρκετά γνωστό από τις γραπτές μαρτυρίες. Ο Ηρακλής είχε προσφύγει στο μαντείο για να πάρει χρησμό. Αντί όμως να περιμένει τη σειρά του, ο Ηρακλής άρπαξε τον τρίποδα για να πάρει χρησμό μόνος του. Παρενέβη τότε ο Απόλλωνας και οι δύο τους πάλεψαν για το ποιος θα επικρατήσει. Τελικά παρενέβησαν άλλοι θεοί και η τάξη αποκαταστάθηκε. Η τιμωρία του Ηρακλή για την ασέβειά του ήταν να γίνει δούλος της βασίλισσας των Λυδών. 


Στην αρχαϊκή τέχνη το επεισόδιο είναι εξαιρετικά δημοφιλές. Εμφανίζεται σε αττικά αγγεία, αλλά και σε χάλκινα εγχάρακτα πλακίδια από την Ολυμπία, καθώς και στον περίφημο Θησαυρό των Σιφνίων του 525 π.Χ. [εικ. 85] Ιδιαίτερα σημαντική είναι αριθμητικά η παρουσία του σε αγγεία του τρίτου τέταρτου του 6ου αιώνα [εικ. 86], όμως δεν παύει να εμφανίζεται ούτε και στον 5ο αι., όπου υπάρχουν ορισμένες από τις πλέον αξιόλογες εκδοχές, ιδιαίτερα στα χρόνια γύρω στο 480-470 π.Χ. [εικ. 87]  

Σύμφωνα με τον J. Boardman, το θέμα αναδύεται στην εικονογραφία με την ευκαιρία του Πρώτου Ιερού Πολέμου στις αρχές του 6ου αι., τον οποίο νίκησε ο Κλεισθένης, ο τύραννος της Σικυώνας. Η πλευρά που εκπροσωπείται από τον Ηρακλή στην εικονογραφία είναι μια αλληγορία της φωκικής Κίρρας που επεδίωξε τον έλεγχο του. Το επιχείρημα είμαι αμφίβολο ασφαλώς, όμως δεν υπάρχουν και πολλά στοιχεία να συνηγορούν υπέρ ή κατά. 

1.10.2. Ο Αχιλλέας και ο Αίαντας παίζουν ένα παιχνίδι


Η παράσταση δύο ενόπλων που παίζουν ένα παιχνίδι τύπου ντάμας γύρω από ένα τραπέζι, αποτελεί ένα από τα δημοφιλέστερα θέματα της μελανόμορφης αγγειογραφίας μεταξύ 540 και 500 π.Χ., ενώ σαφώς λιγότερες είναι οι ερυθρόμορφες εκδοχές, που στο σύνολό τους σχεδόν, ανήκουν στον 6ο αι. Το πρώτο παράδειγμα είναι και το ωραιότερο: πρόκειται για έναν αμφορέα ενιαίου περιγράμματος που υπογράφεται από τον αγγειογράφο Εξηκία και βρίσκεται σήμερα στο Βατικανό [εικ. 88]. Οι μορφές επιγράφονται: αριστερά σε πλήρη πολεμική εξάρτυση βρίσκεται ο Αχιλλέας και δεξιά, χωρίς κράνος ο Αίαντας. Ο Αχιλλέας φέρνει 4 και ο Αίαντας 3, δείγμα ότι νικάει ο πρώτος. Το θέμα ζωγράφισε ξανά ο Εξηκίας, και αρκετοί άλλοι ζωγράφοι, μεταξύ των οποίων και ο Ζωγράφος του Ανδοκίδη, σ’ένα δίγλωσσο αμφορέα [εικ. 89]. Σε άλλα αγγεία, παρίσταται και η Αθηνά, η οποία κάνει μια ζωντανή χειρονομία προς το μέρος του Αχιλλέα [εικ. 90]. Σε άλλες δε παραστάσεις, κυρίως ερυθρόμορφες, το θέμα συσχετίζεται με παραστάσεις μάχης [εικ. 91]. Το θέμα αναμφισβήτητα ανήκει στον τρωικό κύκλο, παρόλο που δεν βασίζεται σε κανένα κείμενο (ενδεχομένως υπάρχει ένα απόσπασμα από χαμένη και άγνωστη τραγωδία του Ευρυπίδη, ενώ πιθανότατα υπήρχε και ένα γλυπτό σύμπλεγμα στην Ακρόπολη με το ίδιο θέμα). Μάλιστα, σ’ ένα αγγείο που εμφανίστηκε πρόσφατα στο εμπόριο έργων τέχνης, η παράσταση σχετίζεται με την εικόνα μιας οχυρωμένης πόλης, κάνοντας το συσχετισμό με την Τροία ακαταμάχητο. 


Ο Boardman διατύπωσε την υπόθεση ότι πίσω από το μυθολογικό αυτό επεισόδιο κρύβεται μια ευθεία αναφορά σ’ ένα ιστορικό επεισόδιο της εποχής του Εξηκία. Το 546 π.Χ., ο Πεισίστρατος είχε εκδιωχθεί από τους Αθηναίους από την τυραννία και επιχείρησε να επιστρέψει εισβάλλοντας στην Αττική επικεφαλής στρατιωτικής δύναμης συμμάχων και μισθοφόρων. Οι Αθηναίοι μπλόκαραν την επέλασή του στην περιοχή της Παλλήνης. Ο Ηρόδοτος αφηγείται ότι σε μια στιγμή χαλάρωσης του αθηναϊκού στρατοπέδου, την ώρα του γεύματος, οι οπαδοί του τυράννου επιτέθηκαν και τους έπιασαν εντελώς απροετοίμαστους. Κάτι ανάλογο απηχεί στα αγγεία της ομάδας του παιχνιδιού: την ώρα που οι Αχαιοί χαλαρώνουν στο στρατόπεδο, και οι κυριότεροι ήρωες παίζουν παιχνίδια, οι Τρώες επιτίθενται αιφνιδιαστικά. Παραλληλίζοντας τα δύο επεισόδια, ο Εξηκίας θέλει να κριτικάρει τους συμπατριώτες του για την απροσεξία τους και να τους νουθετήσει μέσα από το μυθολογικό παράδειγμα να είναι προσεκτικότεροι στο μέλλον. 


Η ερμηνεία αυτή είναι ιδιαίτερα τολμηρή. Αν και έγινε ευμενώς δεκτή από αρκετούς μελετητές, εντούτοις παρουσιάζει μερικά θεμελιώδη προβλήματα: καταρχήν, στην εκδοχή του Εξηκία δεν παρουσιάζεται ούτε η Αθηνά ούτε η μάχη, δύο συστατικά στοιχεία των παραστάσεων μετά την περίοδο των Πεισιστρατιδών. Κατά δεύτερο λόγο, η έμφαση είναι πραγματικά στο επεισόδιο, που αν μη τι άλλο μαρτυρά το πόσο δημοφιλείς μορφές ήταν στην Αθήνα οι δύο ήρωες, και ιδιαίτερα ο Αίαντας, ο οποίος, ως Σαλαμίνιος, είχε πρόσφατα πολιτογραφηθεί ως Αθηναίος. Μάλιστα, σε ένα αγγείο ο Αίαντας νικάει στα ζάρια τον Αχιλλέα. Τέλος, το γεγονός ότι σε κάποια αγγεία με το ίδιο θέμα οι πολεμιστές έχουν αντικατασταθεί από φτερωτούς δαίμονες, μαρτυρά ότι η δημοφιλία του οφείλεται εξίσου στην ωραία, συμμετρική σύνθεση. 

1.10.3. Η αποθέωση του Ηρακλή 


Στην ίδια χρονολογική περίοδο εντάσει ο John Boardman μια ακόμη πολιτική αλληγορία, που βασίζεται στις παραστάσεις της αποθέωσης του Ηρακλή. Υπάρχουν δύο εικονογραφικές κατηγορίες του θέματος στην αρχαϊκή περίοδο. Στην πρώτη κατηγορία, ο Ηρακλής άγεται από το χέρι από την Αθηνά που τον παρουσιάζει ενώπιον του Δία (ή και της Ήρας). Αυτή η εκδοχή είναι παλαιότερη [εικ. 92]. Στην δεύτερη κατηγορία εντάσσονται οι εικόνες όπου ο Ηρακλής και η Αθηνά βρίσκονται σ’ ένα άρμα που φθάνει στον Όλυμπο ή ετοιμάζεται να αναχωρήσει προς τον Όλυμπο. Συνήθως περιβάλλονται από ακολούθους που φροντίζουν τα άλογα, και από άλλες θεότητες, όπως ο Ερμής, ο Διόνυσος και ο Απόλλωνας [εικ. 93-94]. 


Σ’ έναν μελανόμορφο αμφορέα του Ζωγράφου του Πριάμου στην Οξφόρδη, υπάρχει η επιγραφή ΗΡΑΚΛΕΟΥΣ ΚΟΡΗ, η οποία αναφέρεται στην Αθηνά [εικ. 95]. Με μια ιδιαίτερα έξυπνη επιχειρηματολογία, ο Boardman (1972) συσχετίζει το θέμα της αποθέωσης και την επιγραφή μ’ ένα ιδιαίτερα εντυπωσιακό επεισόδιο που αφηγείται ο Ηρόδοτος. 

Μετά την επικράτησή του στην Παλλήνη, ο Πεισίστρατος θέλησε να ξεγελάσει τους Αθηναίους και να τους πείσει ότι η νίκη του οφείλεται στην εύνοια της ίδιας της πολιάδος θεότητας, της Αθηνάς. Βρήκε λοιπόν μια χωριατοπούλα ιδιαίτερα ψηλή και καλοφτιαγμένη στο σώμα, με ωραίο παράστημα, και την έντυσε Αθηνά. Δίπλα της, ανέβηκε ο ίδιος στο άρμα, ντυμένος Ηρακλής. Οι δύο τους παρέλασαν στην πόλη, ενώ οι Αθηναίοι που παρακολουθούσαν έκπληκτοι το επεισόδιο, πείστηκαν ότι ο τύραννος ήταν ο εκλεκτός της θεάς. Ο Πεισίστρατος πάντρεψε αργότερα την Φύη, όπως λεγόταν η κοπέλα, με έναν από τους γιους του. 


Σύμφωνα με τον Boardman λοιπόν, η Ηρακλέους κόρη είναι η νύφη του Πεισιστράτου, δηλαδή η Φύη, και ο Ηρακλής είναι ο ίδιος ο τύραννος. Στην περίπτωση αυτή, ο Boardman είναι περισσότερο πειστικός, καθώς η πολιτική χειραγώγηση των Αθηναίων βασίστηκε ακριβώς στο είδος της μεταμφίεσης που επικαλείται για τα αγγεία. Όμως, και πάλι υπάρχει ισχυρός αντίλογος: καταρχήν, πρέπει να σημειωθεί ότι η συντριπτική πλειοψηφία των αγγείων της ομάδας προέρχεται από την Ετρουρία, όπου το θέμα είναι δημοφιλές λόγω της αναλογίας που παρουσιάζει με τις ετρουσκικές ταφικές πομπές που γίνονταν σε άρμα. Κατά δεύτερον, η εκδοχή της ιστορίας που παρουσιάζει ο Ηρόδοτος και που προφανώς το πληροφορήθηκε από κάποια αθηναϊκή πηγή, είναι απίστευτη. Ο ίδιος δεν την πιστεύει, καθώς δεν μπορεί να δεχτεί ότι οι Αθηναίοι ήταν τόσο αφελείς. 


Άλλοι μελετητές έδειξαν ότι το όλο επεισόδιο απέχει πολύ από τον απλοϊκό συμβολισμό που του αποδίδει ο Ηρόδοτος. Ο Connor θεώρησε ότι το όλο θέαμα εντάσεται σε μια επίδειξη από μεριάς του τυράννου που είναι προπαγανδιστική, χωρίς να αποτελεί απάτη. Κανένας δεν πίστευε εκείνη την ώρα ότι η Φύη είναι η ίδια η Αθηνά, απλώς δέχονταν την μασκαράτα ως ένα κοσμικό τελετουργικό που στόχο είχε να εξάρει την εύνοια των θεών στο πρόσωπο του Πεισιστράτου και να εδραιώσει την πρόσφατα αποκτημένη τυραννία, βασισμένη και στην αποδοχή των πολιτών. Κατά μια άλλη άποψη, το εικονογραφικό θέμα του Ηρακλή και της Αθηνάς στο άρμα σχετίζεται κυρίως με τα Παναθήναια και αναφέρεται στην αναχώρηση του Ηρακλή πάνω σε άρμα μαζί με την Αθηνά για την Γιγαντομαχία [εικ. 96]. 

1.11. Ιστορικά αγγεία: Κροίσος, Τυραννοκτόνοι, Ευρυμέδων


Ο αριθμός των αγγείων που αναφέρεται απευθείας σε ιστορικά γεγονότα στην κεραμική είναι αξιοσημείωτα μικρός. Εκτός της αττικής, το μόνο αγγείο που μπορούμε να αναφέρουμε είναι η περίφημη λακωνική κύλικα του Ζωγράφου του Αρκεσίλα, που παρουσιάζει τον ομώνυμο βασιλέα της Κυρήνης να επιβλέπει το ζύγισμα του Σίλφιου [εικ. 97]. Και σε αυτήν την περίπτωση όμως, δεν παρουσιάζεται κάποιο γεγονός, αλλά μάλλον μια γενικευτικού τύπου εικόνα, που δείχνει ότι σε μεγάλο βαθμό η εικόνα της Κυρήνης και των βασιλέων της ήταν, κατά την αρχαϊκή περίοδο, σε μεγάλο βαθμό εξαρτημένη από την εμπορική εκμετάλλευση του φυτού αυτού. 


Στην Αθήνα, «πολιτικά» και «ιστορικά» αγγεία εμφανίζονται μόλις στις αρχές του 5ου αι. π.Χ. Εδώ παρουσιάζουμε τρία χαρακτηριστικά αγγεία της περιόδου, που θέτει το καθένα ξεχωριστά προβλήματα για τον τρόπο προσέγγισης των ιστορικών γεγονότων από τους μελετητές. 

Το παλαιότερο, και αναμφισβήτητα ένα από τα αριστουργήματα της αρχαίας ελληνικής τέχνης είναι ο περίφημος αμφορέας του Κροίσου στο Λούβρο [εικ. 98], έργο του Μύσωνα Ο Κροίσος ήταν βασιλιάς της Λυδίας από το 560 π.Χ. ως το 547 π.Χ., γνωστός κυρίως από τις αφηγήσεις του Ηροδότου. Συνέδεσε κατεξοχήν τη δράση του με τους Έλληνες, τόσο στη Μικρά Ασία, όσο και στην μητροπολιτική Ελλάδα, σε βαθμό που οι σύγχρονοι ιστορικοί δυσκολεύονται να τον αντιμετωπίσουν ως τυπικό Ανατολίτη μονάρχη. Αν και υπέταξε τους Έλληνες της Μικράς Ασίας, σύναψε συμμαχίες με τη Σπάρτη και την Αθήνα και κόσμησε τα μεγάλα ελληνικά ιερά, τόσο στην επικράτειά του, όσο και στην μητροπολιτική Ελλάδα, με πλούσια αναθήματα. Γενικά υπήρξε δεκτικός σε επισκέψεις επιφανών Ελλήνων στην αυλή του, όπως μαρτυρά το φημισμένο επεισόδιο της συνάντησής του με το Σόλωνα, οι συναντήσεις του με τον Βία από την Πριήνη ή τον Πιττακό από την Μυτιλήνη, αλλά και οι λιγότερο κολακευτικές ιστορίες του πλουτισμού του Αλκμαίωνα και της σωτηρίας του Μιλτιάδη του περσβύτερου. Οι φιλολογικές και επιγραφικές μαρτυρίες αποδεικνύουν ότι ο Κροίσος αφιέρωσε τους κίονες του αρχαϊκού Αρτεμισίου της Εφέσου, ενώ και ο ναός της Κυβέλης στις Σάρδεις που καταστράφηκε το 499 π.Χ. κατά την Ιωνική Επανάσταση ήταν δικό του έργο. 


Ο Κροίσος αναμετρήθηκε με τον Κύρο τον Μέγα, βασιλιά των Περσών, στη μάχη της Πτερίας και ηττήθηκε ολοσχερώς. Ο Κύρος αιφνιδίασε τον Κροίσο βαδίζοντας εναντίον της πανίσχυρης οχυρωμένης πρωτεύουσας του τελευταίου και την κατέλαβε μετά από σύντομη πολιορκία. Το τέλος του Κροίσου αφηγούνται με διαφορετικό τρόπο οι διάφορες πηγές: σύμφωνα με τον Ηρόδοτο, που απηχεί λυδικές πηγές, ο Κύρος τοποθέτησε τον Κροίσο στην πυρά, αλλά τελικά δεν τον έκαψε ζωντανό, μετά από παρέμβαση του Απόλλωνα. Σύμφωνα με τον Βακχυλίδη, ο Κροίσος επιχείρησε να αυτοκτονήσει στην πυρά με την οικογένειά του, αλλά τον έσωσε η θεϊκή παρέμβαση του Απόλλωνα, ο οποίος τον μετέφερε στη χώρα των Υπερβορείων. Διαφορετική εκδοχή παρουσιάζει ο Κτησίας, που αναφέρει ότι ο Κροίσος κατέφυγε στο ναό του Απόλλωνα όπου ο Πέρσης Οιβάρης τρεις φορές τον αλυσσόδεσε και τρεις φορές τον ελευθέρωσε η θεϊκή παρέμβαση.    
Το δεύτερο αγγείο χρονολογείται γύρω στο 480 π.Χ., και παρουσιάζει ένα από τα σημαντικότερα γεγονότα της αθηναϊκής ιστορίας, την δολοφονία του Ίππαρχου από τον Αρμόδιο και τον Αριστογείτονα. Είναι μια στάμνος του Ζωγράφου της Κοπεγχάγης, του οποίου το όνομα ήταν στην πραγματικότητα Συρίσκος [εικ. 99]. Παρουσιάζονται ο Αρμόδιος και ο Αριστογείτονας, στις στάσεις που γνωρίζουμε από τα αντίγραφα του συμπλέγματος των Τυραννοκτόνων του Κριτίου και του Νησιώτη. Το θέμα δεν είναι σπάνιο: αναγνωρίζεται και σε παλαιότερα αγγεία, και εξακολουθεί να παράγεται ως τις αρχές του 4ου αι. Συνήθως όμως οι αγγειογράφοι     παρουσιάζουν μόνον τους τυραννοκτόνους σε επίθεση και σε μία περίπτωση, έναν χου από τάφο του 395 π.Χ., το θέμα εμφανίζεται ως επίσημα ασπίδας Είναι φανερό επομένως ότι εμπνέονται και παρουσιάζουν το ίδιο το γλυπτό και όχι το ιστορικό επεισόδιο. Στη στάμνο του Ζωγράφου της Κοπεγχάγης πάντως, η όποια έμπνευση από το σύμπλεγμα μετατρέπεται σε μια κανονική αφήγηση, ενώ υπάρχουν και άλλες διαφορές, καθώς στο αγγείο και οι δύο άνδρες είναι ντυμένοι και δεν εμφανίζονται δίπλα-δίπλα, όπως στις υπόλοιπες εκδοχές. Ξεκινώντας λοιπόν από το αρχικό σύμπλεγμα, ο αγγειογράφος αναπλάθει το επεισόδιο όπως το φαντάζεται. 


Η οινοχόη του Αμβούργου [εικ. 100-101] αποτελεί ένα σημαντικό βήμα στην εξέλιξη του πολιτικού συμβολισμού στην τέχνη της κλασικής περιόδου (Smith 1999, 128). Το σχήμα είναι σχετικά ασυνήθιστο στην εικονογραφία, και συνήθως διακοσμείται με μία μόνον μορφή που τρέχει ή σπανιότερα με μια σκηνή βίαιης καταδίωξης. Σε αρκετές περιπτώσεις πάντως το σχήμα διακοσμείται με θέματα που σχετίζονται με τους Πέρσες. Στο συγκεκριμένο παράδειγμα, στην μία όψη παρουσιάζεται ένας ερωτικά διεγερμένος άνδρας που κρατά το μόριό του και τρέχει προς έναν πέρση τοξότη που εμφανίζεται στην άλλη όψη, έχοντας υιοθετήσει μια παθητική ομοφυλοφιλική στάση, στρέφοντας το κεφάλι προς τον θεατή και κάνοντας μια γκριμάτσα. Μια επιγραφή μεταξύ των δύο μορφών αναφέρει: ΕΥΡΥΜΕΔΟΝ ΕΙΜ[Ι]. ΚΥΒΑ[ΔΕ] ή ΚΥΒΑ[ΔΑΣ] ΕΣΤΕΚΑ («Είμαι ο Ευρυμέδων. Στέκω σκυμμένος»). Χρονολογείται μεταξύ 470-460 π.Χ., και έχει εγείρει δύο διαφορετικές ερμηνείες: σύμφωνα με την πλέον αποδεκτή, τα λόγια ανήκουν στον Πέρση, ο οποίος προσωποποιεί τον περσικό στρατό και στόλο που κατατροπώθηκε από τον Κίμωνα στην μάχη του Ευρυμέδοντα ποταμού στην Κιλικία το 467 π.Χ. Σύμφωνα με την δεύτερη θεωρία, η επιγραφή «Ευρυμέδων ειμί» ανήκει στον Έλληνα ήρωα Ευρυμέδωνα, ενώ το «Κυβάδας έστηκα» ερμηνεύεται ως «είμαι ο παθητικός εραστής». Η εικόνα δεν έχει πολιτικό περιεχόμενο, αλλά απλώς είναι μια ερωτική, ιδιαίτερα σκληρή και εχθρική προς τους παθητικούς ομοφυλόφιλους παράσταση. 


Στην πραγματικότητα, το πολιτικό και το ερωτικό μήνυμα συνδέονται, και ιδιαίτερα σηματοδοτούν την σεξιστική αντιμετώπιση του πολέμου από τους Αθηναίους. Ο «φαλλικός» χαρακτήρας της αθηναϊκής ηγεμονίας έχει γενικά αναδειχθεί τόσο σε μελέτες φεμινιστικής κατεύθυνσης (Keuls 1985), όσο και σε πιο παραδοσιακής κατεύθυνσης ιστορικές πραγματείες. Αντίστοιχα, η παθητική, ηττοπαθής στάση της Ανατολής αναδεικνύεται, ήδη από την εποχή του Αισχύλου, του ιδρυτή του «οριενταλισμού». Η ερωτικοποίηση του ηττημένου, που παρουσιάζεται υπό το πρίσμα της παθητικής ομοφυλοφιλίας, που ήταν ιδιαίτερα περιφρονημένη από τους Αθηναίους, όπως μας μαρτυρά το έργο του Αριστοφάνη (βλ. γενικά Dover 1978) και η παρομοίωση του νικητή με τον ερωτικά διεγερμένο ακμαίο άνδρα, διατρέχει την ελληνική σκέψη, όπως φανερώνει η πληθώρα ανάλογων παρομοιώσεων στο καθημερινό λεξιλόγιο των νεοελλήνων. 


Ταυτόχρονα, με την οινοχόη του Ευρυμέδοντα εισάγεται στην εικονογραφία μια σειρά πολιτικών προσωποποιήσεων που δεσπόζουν κατά την διάρκεια της πρώιμης κλασικής περιόδου και των πρώτων χρόνων του ώριμου κλασικισμού, δηλαδή της εποχής που εντείνεται η σύγκρουση μεταξύ Περσών και Αθηναίων. Πλάι στις γνωστές από παλαιότερα (από τη λεγόμενη λάρνακα του Κύψελου) προσωποποιήσεις (Δίκη, Αδικία, Ύπνος, Θάνατος, Νύκτα, Γήρας, Πειθώ, Ίμερος, Αρμονία, Θέμις), εισάγονται πλέον, τόσο στο σημαντικό επίπεδο, όσο και στο εικονογραφικό, νέες μορφές: η Νίκη που κρατά το άφλαστον [εικ. 102] ή συνοδεύει τον Ποσειδώνα, είναι ενδεικτική των ναυτικών νικών της Κιμώνειας Αθήνας, το θέμα του Ποσειδώνα με τον Θησέα, με την ίδια περίπου σηματοδότηση με τα προηγούμενα (Smith 1999). Επίσης, στην ίδια περίοδο περίπου εισάγονται οι προσωποποιήσεις των Γεωγραφικών Στοιχείων: πόλεις (Θήβα), νησιά (Σαλαμίς), Ωκεανός, Στρυμών, κλπ. Παράλληλα, στην παλαιά κωμωδία, εισάγονται τώρα χοροί του ίδιου είδους (Νησιά π.χ.). Η τάση αυτή αποκρυσταλλώνεται στον 4ο αι., τόσο με τα ψηφίσματα του Δήμου των Αθηναίων και την διακόσμησή τους, όσο κυρίως με τις προσωποποιήσεις των διονυσιακών και θεατρικών μορφών (Πομπή, Τραγωδία, Κωμωδία, Διθύραμβος, Παιδεία κλπ.).

1.12. Δομισμός: Η Σχολή του Παρισιού 


Η λιγότερο συστηματική θεωρητικά, αλλά πολύ σημαντική ως προς τα αποτελέσματά της γαλλόφωνη έρευνα, ήδη από τη δεκαετία του 1930, εναντιώθηκε στην νέο-θετικιστική πορεία της κλασικής αρχαιολογίας, που κυριάρχησε στις κεραμολογικές σπουδές. Εμβληματικό είναι το άρθρο του Philippe Bruneau το 1975, στο βελγικό περιοδικό L’Antiquité Classique. Ενδιαμέσως, ο Henri Metzger [1951, 1965] έδωσε μια σειρά μελετών πάνω στην εικονογραφία των αττικών αγγείων, που ξέφυγε από το στενό πλαίσιο των αποδόσεων σε ζωγράφους. 


Η μετέπειτα εξέλιξη, που έφερε και την αλλαγή του παραδείγματος στην μητροπολιτική Ευρώπη, προετοιμάστηκε στην δεκαετία του 60, που είδε ταυτόχρονα τον θρίαμβο της δομικής μεθόδου στις κοινωνικές επιστήμες, και την μεταμόρφωση του πανεπιστημίου από έναν κλειστό χώρο αναπαραγωγής της γνώσης, σ’ένα μαζικό χώρο κριτικής, αμφισβήτησης και επαναδιαπραγμάτευσης της κατεστημένης γνώσης.

 Στις ρίζες της ανατροπής της οπτικής του παρελθόντος βρίσκεται ο δομισμός του ανθρωπολόγου Claude Lévi-Strauss, του μαρξιστή φιλόσοφου Louis Althusser, του ψυχαναλυτή Jacques Lacan και σε ότι αφορά τις εικαστικές τέχνες και την λογοτεχνική κριτική, του Roland Barthes. 

Σημαντικότερη μορφή του κινήματος είναι ο Jean-Pierre Vernant, γάλλος ιστορικός, που έθεσε τις βάσεις για την «ιστορική ψυχολογία» της αρχαίας Ελλάδας και την «ανθρωπολογία της ελληνικής πόλης». Ο Vernant δεν ασχολήθηκε με την εικονογραφία, αλλά εξέθρεψε μια σειρά επιγόνων, που κινούνταν στα όρια μεταξύ φιλολογίας, ιστορίας, εικονογραφίας και ανθρωπολογίας. Η ομάδα αυτή ονομάζεται συνολικά «σχολή του Παρισιού». 


Σύμφωνα με τους εκπροσώπους της σχολής του Παρισιού, η εικονοποιία (imagerie), περισσότερο από μια μορφή αναπαράστασης της πραγματικότητας ή του μύθου, περισσότερο από μια απλή διακοσμητική φόρμα, είναι ένα κλειστό σύστημα που δημιουργεί ένα αυτόνομο πλαίσιο, μια δική του γλώσσα. Δεδομένου ότι η γλώσσα αυτή ήταν κατανοητή στους χρήστες των αγγείων, το έργο του ερευνητή  είναι η απομόνωση και η περιγραφή των σημείων εκείνων που αποτελούν τα κλειδιά της κατανόησης. Η δυσκολία έγκειται στο ότι η αρχαιότητα δεν μας παρέχει πάντοτε τα ερμηνευτικά κλειδιά εκείνα που θα μας επέτρεπαν να εισχωρήσουμε στο πολιτισμικό σύστημα που περιγράφουν οι εικόνες (επιγραφές, κείμενα, πραγματείες περί τέχνης κλπ.). Για το λόγο αυτό θα πρέπει ο ερευνητής να απεκδυθεί της δικής του φωτογραφικής αντίληψης για την εικόνα και να προσπαθήσει να επανιδρύσει τον κώδικα επικοινωνίας των αρχαίων Ελλήνων, ακόμη κι αν είναι αδύνατο να φθάσει στο σημείο να αναπαράγει το σχόλιο που θα έκανε ένας αρχαίος Έλληνας για την εικόνα.


Το σύστημα των σημείων που αποτελούν τον κώδικα επικοινωνίας που διατρέχει τις εικόνες, θα πρέπει να ανασυσταθεί σαν μια γλώσσα, δηλαδή με τα μεθοδολογικά και ερμηνευτικά εργαλεία που χρησιμοποιεί η γλωσσολογία, αλλά και η ιστορία της τέχνης που εμπνέεται από τον δομισμό. Εδώ πολύτιμη θεωρείται η συνεισφορά του Erwyn Panofsky, από τον οποίο η σχολή του Παρισιού δανείζεται πολλά από τα ερμηνευτικά της σχήματα. 


Η εικονοποιία δεν είναι όμως μια απλή διαδικασία παραγωγής συμβόλων, όπως ας πούμε η αιγυπτιακή τέχνη: η ανασύσταση του εικονιστικού λεξιλογίου δεν είναι επαρκής συνθήκη για την ερμηνεία της εικόνας. Θα πρέπει ο μελετητής να εντάξει κάθε σχολιασμό του σ’ ένα ευρύτερο πλαίσιο ερμηνείας του συνόλου του εικονογραφικού ρεπερτορίου, να συγκροτήσει εικονογραφικές σειρές που συνδέονται με άλλες εικονογραφικές σειρές σε μια σειρά αλυσίδας, η οποία όμως δεν είναι σταθερή, αλλά μπορεί να αναδιαμορφωθεί ανά πάσα στιγμή. 

Στόχος της ανάλυσης της δομικής σχολής θα πρέπει να είναι η εισχώρηση στο κοινωνικό φαντασιακό των Ελλήνων. Μέχρι σήμερα πάντως, η ενεργητικότητα της σχολής, που μετρά μια εντυπωσιακή ποσοτικά παραγωγή, περιορίστηκε στην μελέτη της αττικής εικονογραφίας. 

Η μελέτη της Αθήνας, για την οποία κείμενα και μνημεία προσφέρουν πολύ περισσότερες ενδείξεις, αλλά και επειδή η αρχαϊκή και κλασική κεραμική της είναι ιδιαίτερα πλούσια, προϋποθέτει δύο παραδοχές: 1. Οι εικόνες των αγγείων προέρχονταν από Αθηναίους και κατασκευάζονταν για ένα Αθηναϊκό κοινό, ακόμη και αν εν τέλει κατέληξαν στην Ετρουρία. 2. Η χρήση των περισσότερων σχημάτων είναι πρωταρχικά ενταγμένη στην καθημερινότητα. 

1.13. Δομισμός: η Σχολή της Λωζάννης


Η σχολή της Λωζάννης εκφράστηκε από αρχαιολόγους (Jean-Marc Moret, Claude Bérard, Christian Bron) και φιλολόγους (Claude Calame) του ομώνυμου πανεπιστημίου. Εμπνεύστηκε κατά κύριο λόγο από την γλωσσολογία, και ιδιαίτερα από τη σημειωτική. 


Παρά το ότι αρχικά οι δύο σχολές φάνηκε να συγκλίνουν αρκετά, ιδιαίτερα με το μνημειακό έργο La Cité des Images του 1984 (Bérard 1989), τελικά απέκκλιναν. Οι ελβετοί εικονολόγοι θεωρούσαν το corpus tων εικόνων περισσότερο ως μια σειρά, μια διαδοχή, ενώ οι γάλλοι επέμεναν περισσότερο στις ομοιότητες στη σύλληψη των θεμάτων, μέσα από την ανάδειξη των σημαντικότερω σημείων, παρά στην εικονογραφική τους διερεύνηση. Και οι δύο σχολές επικέντρωσαν το ενδιαφέρον τους στην μυθολογία και την τελετουργία, και ιδιαίτερα στην διονυσιακή εικονογραφία, που προσφέρει και τις μυθολογικές αφηγήσεις (Sagenbilder), τις ανεκδοτολογικού τύπου σκηνές του διονυσιακού θιάσου και τις σκηνές των διονυσιακών τελετουργιών. Στην πράξη, η διαφορά με την σχολή του Παρισιού έγκειται περισσότερο στη διάθεση διάρθρωσης ενός θεωρητικού λόγου και στη χρήση ενός λεξιλογίου που παραπέμπει ευθέως στην δομική κριτική θεωρία. 


Οι βασικές αρχές της λειτουργίας της εικονοποιίας από την σχολή της Λωζάννης, όπως κωδικοποιήθηκαν από τον C. Bérard (1983), είναι οι εξής: 

1. Η εικονοποιία είναι μια παραγωγή συλλογική και ανώνυμη. Ακόμη και στις περιπτώσεις που γνωρίζουμε τα ονόματα των αγγειογράφων και διακρίνουμε την τεχνοτροπία τους, δεν μπορούμε να τους διαχωρίσουμε από τον περίγυρό τους. Η τέχνη της αγγειογραφίας σχετίζεται περισσότερο με την βιοτεχνική παραγωγή παρά με την τέχνη. Τα τεχνοτροπικά στοιχεία και η αξία του αγγειογράφου δεν παίζουν σημαντικό ρόλο στην εκτέλεση των εικόνων. 

2. Η εικονοποιία είναι λαϊκή και δημοφιλής τέχνη. Τα αγγεία προορίζονται για τους Αθηναίους που τα χρησιμοποιούν στην καθημερινότητά τους. 

3. Η εικονοποιία είναι στατική και «παγωμένη». Αναπτύσσεται αργά, αντίθετα από την τεχνοτροπία που αναπτύσσεται με γοργό τρόπο. Έτσι, είναι ο μελετητής νομιμοποιημένος να αντλεί τα συμπεράσματά του από εικόνες που μπορεί να έχουν φτιαχθεί με διαφορά ενός αιώνα. 

4. Τέλος, η εικονοποιία είναι κυρίως αφηγηματική. Παρουσιάζει ανθρώπους, θεούς, ήρωες, και αφηγείται συγκεκριμένα επεισόδια. Επίσης παρουσιάζει κοινωνικές συμπεριφορές και επιτρέπει στο φαντασιακό να εισχωρήσει στην πραγματικότητα.   


Οι ζωγράφοι χρησιμοποιούν ένα συγκεκριμένο ρεπερτόριο σταθερών στοιχείων, που αποκαλούνται ελάχιστες μορφικές εικονικές ενότητες, τα οποία δεν μπορούν να διασπαστούν περαιτέρω. Το σύνολο των ελάχιστων εικονικών ενοτήτων δημιουργεί μια εικόνα με ευδιάκριτη ταυτότητα: ο Ηρακλής είναι η μορφή που αποτελείται από το σύνολο των ενοτήτων άνδρας/λεοντή/ρόπαλο. Αυτό το σύνολο, σύμφωνα με τον Bérard, καλείται ελάχιστο σύνταγμα, το οποίο, διαρθρωμένο με άλλες ενότητες ή με άλλα συντάγματα, αποτελεί μια εικόνα με αφηγηματικό περιεχόμενο. Οι εικονικές ενότητες αποτελούν λοιπόν τα σημεία που χαρακτηρίζουν τη μορφή ως Ηρακλή: η έννοια της εικονικής ενότητας παραπέμπει στη σχέση αναφοράς και η έννοια του σημείου παραπέμπει στην σχέση του σημαίνοντος. 

Η ποικιλία των σημαινόντων μπορεί να προκύψει από την αναδιάταξη και τον συνεχή συνδυασμό των εικονικών ενοτήτων και των σχημάτων, που κατ’αυτόν τον τρόπο μετατρέπονται σε σύμβολα και θέματα αντίστοιχα. 


Τα σημεία της μορφής του Ηρακλή μπορεί να φέρονται από μια μορφή ανθρώπινη, να βρίσκονται δηλαδή σε γραμματική σχέση μαζί του, ή να εμφανίζονται σε κάποια δευτερεύουσα θέση, να έχουν δηλαδή συντακτική σχέση με την μορφή που παρουσιάζεται. Όταν ένας σάτυρος απομακρύνεται τρέχοντας από μια γυμνή ανδρική μορφή που κοιμάται, κρατώντας την λεοντή και το ρόπαλο, τότε ασφαλώς αναγνωρίζεται ότι έχει αποσπάσει από τον Ηρακλή τα ρούχα και τα όπλα του, ένα θέμα που γνωρίζουμε από το σατυρικό δράμα. 


Στην πραγματικότητα, μια τέτοια σηματοδότηση των ηρωϊκών μορφών ήταν τρέχουσα και στις τελετουργίες των Ελλήνων: όταν ο Μίλων ο Κροτωνιάτης μάχεται φορώντας την λεοντή και κρατώντας ένα ρόπαλο, είναι βέβαιος ότι οι σύντροφοι και οι εχθροί θα κατανοήσουν τον συμβολισμό της μεταμφίεσής του και θα ετοιμαστούν να τα βγάλουν πέρα με έναν σύγχρονό τους Ηρακλή.   

Στο επόμενο επίπεδο ανάγνωσης της εικόνας, ο μελετητής θα πρέπει να διακρίνει την δόμηση των σχέσεων μεταξύ των ελαχίστων συνταγμάτων. Η συντακτική σχέση των μορφών στον χώρο της δράσης καθορίζει και τον βαθμό εμπλοκής τους στη δράση. Η συναρμογή αυτή μεταξύ της σύνταξης και του σημαίνοντος της εικόνας είναι απαραίτητη για την κατανόηση της αγγειογραφίας: αντίθετα με την γλωσσολογία, όπου η σωστή χρήση των συντακτικών και γραμματικών στοιχείων μιας γλώσσας μπορεί να οδηγήσει στην κατασκευή εντελώς παράλογων φράσεων, στην εικονογραφία, ο ζωγράφος δημιουργεί εικόνες που έχουν πάντα νόημα, είναι πάντα έλλογες και είναι σε κάθε στιγμή κατανοητές από το κοινό του, ακόμη και αν εμπεριέχουν τη δυνατότητα περισσοτέρων ερμηνειών. 

Η κάθε εικόνα γίνεται κατανοητή μόνον όταν ενταχθεί σ’ ένα ευρύτερο σύνολο εικόνων, ιδεατά στο σύνολο όλων των εικόνων που είναι γνωστές. Πάντως, δεν είναι απαραίτητο να γνωρίζει κανείς το σύνολο των εφαρμογών των σημείων και των συνταγμάτων, ώστε να ερμηνεύσει σωστά τη λειτουργία τους. Ο μελετητής της εικονογραφίας πρέπει να ξεκινά την έρευνά του κτίζοντας ένα σώμα εικόνων (corpus), όχι με βάση τις ενδεχόμενες ομοιότητες, αλλά τονίζοντας τις επιμέρους διαφοροποιήσεις. Η ορθή ερμηνεία των διαφοροποιήσεων προσφέρει ένα «λεξικό» ανάγνωσης των εικόνων που μπορεί να χρησιμοποιείται σε κάθε περίπτωση και να είναι λειτουργικό. 

1.14. Κριτική αποτίμηση της δομικής ανάλυσης (σχολές Παρισιού και Λωζάννης)


Η δομική μέθοδος ουσιαστικά θεωρητικοποιεί αυτό που οι μελετητές της εικονογραφίας είχαν ήδη διακρίνει πολύ νωρίτερα: ότι η λειτουργία των ιδιαίτερων χαρακτηριστικών συμβόλων (attributs) των μορφών δεν είναι στατική, αλλά επηρεάζεται από το εικονογραφικό περιεχόμενο. Υπάρχουν δηλαδή σημεία που δεν έχουν σταθερή τιμή στην εικονογραφία. Έναν μόνο σημείο δεν αρκεί να χαρακτηρίσει έναν ώριμο άνδρα ως Ηρακλή, καθώς για παράδειγμα το ρόπαλο μπορεί να είναι το όπλο ενός γίγαντα, ενώ η λεοντή μπορεί και να φοριέται από άλλες μορφές, συνήθως πάντως σε σχέση με τον ήρωα (ένας κλέφτης σάτυρος ή η σύζυγός του ήρωα, η Ομφάλη). Σε άλλες περιπτώσεις πάντως, η αναγνώριση του ήρωα προκύπτει από την επεξεργασία των δεδομένων στοιχείων της αφήγησης που κάνει ο ζωγράφος: όταν ο Ηρακλής παλεύει γυμνός μ’ένα λιοντάρι [εικ. 103], αναγνωρίζεται πάντοτε, αν και φυσιολογικά δεν φορά την λεοντή (με μία εξαίρεση στα 1000 παραδείγματα).Σε κάποιες άλλες περιπτώσεις, η λεοντή βρίσκεται στα χέρια του. ή αφαιρείται από το ζώο [εικ. 104]. Άρα, εισάγεται από τον αγγειογράφο μια χρονική διάσταση, με την έννοια ότι η λεοντή αποτελεί το σημείο που χαρακτηρίζει τον Ηρακλή μόνον μετά από την πάλη του με το λιοντάρι της Νεμέας. Με τον ίδιο τρόπο, ο Ηρακλής αναγνωρίζεται όταν στραγγαλίζει τα δύο φίδια στο κρεββάτι του, όντας μωρό [εικ. 105], ή όταν πηγαίνει στο σχολείο και σκοτώνει τον δάσκαλο της μουσικής Λίνο [εικ. 106], όντας έφηβος, είτε μέσω επιγραφών, είτε λόγω του εικονογραφικού θέματος που παραπέμπει σε ένα κείμενο (π.χ. η παράσταση του νέου που σκοτώνει έναν ηλικιωμένο κτυπώντας τον με μια λύρα, είναι η εικονική απόδοση του μύθου του Ηρακλή που σκότωσε τον δάσκαλό του Λίνο). 

Έτσι, η δομική ανάλυση της εικόνας, όπως και η αντίστοιχή της δομική θεωρία της λογοτεχνίας, επιμένει περισσότερο στα σημεία που καθορίζουν την δομή, εις βάρος της διάστασης της χρονικής αλληλουχίας, εις βάρος δηλαδή της πλοκής, που είναι μια θεμελιακή παράμετρος της αφήγησης. Όμως, η ικανότητα του αφηγητή να προκαλέσει το σασπένς, αλλά και να οδηγήσει το κοινό του στο να ανακαλέσει τα προηγούμενα, αλλά και τα μελλούμενα επεισόδια της ιστορίας που αφηγείται, αποτελεί την ειδοποιό διαφορά  που διαχωρίζει τον επιτυχημένο από τον αποτυχημένο λογοτέχνη, τον εμπνευσμένο ζωγράφο από τον απλό διακοσμητή.

Ας πάρουμε ως παράδειγμα τον περίφημο αμφορέα του Εξηκία που απεικονίζει την αυτοκτονία του Αίαντα [εικ. 107]. Παρουσιάζεται στο κέντρο ένας γυμνός γενειοφόρος άνδρας, απόλυτα σοβαρός και προσηλωμένος στο να καρφώσει το σπαθί του στο έδαφος. Αριστερά του βρίσκεται ένα φοινικόδεντρο. Δεξιά του, ακουμπισμένα στο πλαίσιο της μετόπης που ορίζει την εικόνα, βρίσκονται τα όπλα του. Τα σημεία που παρουσιάζονται, αλλά και η συνταγματική τους σχέση, δεν επιτρέπουν απαραίτητα την ορθή αναγνώριση του θέματος (πολλές φορές, σε εξετάσεις φοιτητών, η σκηνή έχει ερμηνευθεί ως πολεμιστής που υποχωρεί πετώντας τα όπλα του). Όμως, κάθε στοιχείο της εικόνας είναι εκεί για να υποδηλώσει κάτι εξαιρετικά σημαντικό: τα όπλα του ήρωα παραπέμπουν στα άλλα όπλα, εκείνα του Αχιλλέα, τα οποία δεν έλαβε από τους συντρόφους του, λόγος για τον οποίο οδηγήθηκε στην τρέλα και κατόπιν στην αυτοκτονία. Το φοινικόδεντρο γέρνει, σαν να θρηνεί τον μελλούμενο θάνατό του. Η σοβαρή, προσηλωμένη μορφή του έρχεται σε αντίθεση με την τρέλα, αλλά το ανασηκωμένο φρύδι φανερώνει το δράμα του ήρωα. Όλα τα στοιχεία της εικόνας συγκροτούν ένα μεγαλειώδες αφηγηματικό πλαίσιο, ανακαλώντας στη μνήμη του θεατή την ηρωική διάσταση της πράξης του Αίαντα, όπως αυτή είναι γνωστή από τις φιλολογικές πηγές.  

Θα μπορούσε κανείς να ισχυριστεί ότι η συγκεκριμένη επιλογή του Εξηκία είναι μια συνειδητή απόκλιση από τα έργα των προκατόχων του, όπου η έμφαση δίδεται στη στιγμή που ο Αίας έχει ξαπλώσει πάνω στο ξίφος, που τον διαπερνά. Όμως, η παραδοσιακή αυτή εικονογραφία (που συναντάται για πρώτη φορά σε αγγείο του Ζωγράφου του Αίαντα, κατά την Μέση Πρωτοκορινθιακή περίοδο, δηλ. το 670 π.Χ. περίπου), δεν απαντά στην Αττική [εικ. 108]. Οι υπόλοιπες παραστάσεις της αυτοκτονίας του Αίαντα, όπως μια λήκυθος του Ζωγράφου του Αίγισθου [εικ. 109], που χρονολογείται στο 460 π.Χ., καθώς και ένας ασκός της ίδιας περιόδου, δείχνουν τον Αίαντα γονατιστό μπροστά στο μπηγμένο στο έδαφος ξίφος να υψώνει τα χέρια στον ουρανό, σαν να απευθύνεται στους θεούς. Ορθά έχει υποστηριχθεί ότι η εκδοχή αυτή σχετίζεται με το περίφημο έργο του Σοφοκλή. Ακόμη και αν δεν είναι έτσι όμως, το έργο του Εξηκία και των επιγόνων του είναι αδύνατον να κατανοηθεί ως παρέκκλιση από προηγούμενα πρότυπα, παρά μόνον από τον σημερινό θεατή, που γνωρίζει την κορινθιακή και την ετρουσκική τέχνη. Απαραίτητη είναι η γνώση του μύθου, ο οποίος νοηματοδοτεί και την παράσταση. Το πριν και το μετά ανακαλούνται στην παράσταση του Εξηκία όχι γιατί ορίζονται σε σχέση με άλλα εικαστικά έργα, αλλά γιατί εξαρτώνται από την σαφή γνώση του μύθου.  

Σε άλλες όμως περιπτώσεις, είναι ακριβώς η εμμονή στη σημασία της δομής και η ανεξαρτησία των σημείων εις βάρος της εξέλιξης της δράσης που αποτελεί την συνεισφορά της δομικής μεθόδου. Ας πάρουμε ένα παράδειγμα έξω από την μυθολογικό ρεπερτόριο: συχνά, εμφανίζεται στην εικονογραφία της ύστερης αρχαϊκής περιόδου και της κλασικής περιόδου, μια σκηνή όπου ένας νέος ή ώριμος άνδρας, κρατώντας ένα πουγκί, επισκέπτεται ένα χώρο όπου κυριαρχεί η γυναικεία παρουσία. Σε αρκετές περιπτώσεις, η γυναίκα είναι γυμνή ή μισόγυμνη, σε άλλες, η παρουσία περισσότερων γυναικών και ανδρών υποδηλώνει έναν κοινωνικό χώρο [εικ. 110]. Η ερμηνεία είναι εύκολη: ο άνδρας επισκέπτεται ένα πορνείο, και δίνει στη γυναίκα τα χρήματα που αγοράζουν τις υπηρεσίες τις. Επομένως το σύνταγμα άνδρας / πουγκί παραπέμπει στον αγοραίο έρωτα: ο «ρομαντικός έρωτας» δεν είναι λιγότερο ανταποδοτικός για το αντικείμενο του πόθου, καθώς το πουγκί αντικαθίσταται από κάποιο άλλο δώρο (ένας κόκκορας, ένας λαγός, ένα άλλο θήραμα).. Τι γίνεται όμως στις περιπτώσεις όπου η γυναίκα γνέθει μαλλί ; [εικ. 111] Το σύνταγμα γυναίκα καθιστή / γνέσιμο παραπέμπει στην σύζυγο που ασκεί την πλέον ευγενή τέχνη των γυναικών, την κατασκευή των ρούχων του οίκου, όπως μας πληροφορούν αρκετές αναφορές συγγραφέων. Υπάρχουν αφθονότατες σκηνές γυναικών που γνέθουν, κρατώντας το στημόνι, αυτό το «σύμβολο της γυναικείας καταπίεσης» [εικ. 112]. Φαινομενικά υπάρχει μια νοηματική σύγκρουση μεταξύ των δύο συνταγμάτων. 

Στο παρελθόν, προτάθηκαν διάφορες ερμηνείες της ανορθόδοξης αυτής συντακτικής σχέσης: ο John D. Beazley υποστήριξε ότι η εικόνα της γυναίκας που γνέθει είναι εξαιρετικά εδραιωμένη: παραπέμπει στην σύζυγο στο εσωτερικό του γυναικωνίτη. Ο άνδρας με το πουγκί λοιπόν είναι ο σύζυγος που επιστρέφει φέρνοντας χρήματα, η αρχετυπική εικόνα της πατριαρχικής κοινωνίας. Αντίθετα, ο Rodenwalt θεώρησε την εικόνα του άνδρα με το πουγκί ως κατεξοχήν ισχυρή και διατύπωσε την άποψη ότι οι γυναίκες είναι πάντοτε εταίρες, οι οποίες στον ελεύθερο χρόνο μεταξύ δύο πελατών, παρασκεύαζαν και τα ρούχα τους, είτε ότι συνειδητά έπαιρναν την μορφή των αξιοσέβαστων γυναικών της πόλης, ώστε να υποβάλλουν στους πελάτες τους την ιδέα ότι έκαναν έρωτα με ελεύθερες εργατικές γυναίκες. Την ερμηνεία αυτή ενισχύει η παράσταση σε μια υδρία όπου μια ντυμένη γυναίκα δείχνει σε μια γυμνή γυναίκα πώς να γνέθει: υποτίθεται ότι η έμπειρη εταίρα καθοδηγεί την νεώτερη στην γνώση της κατεργασίας του μαλλιού [εικ. 113]. 

Μια τρίτη ερμηνεία πρότεινε ο J. Bazant: το σημείο του πουγκιού είναι καταλυτικό, έτσι ώστε να μην επιτρέπεται να δούμε τη δράση έξω από το χώρο των πορνείων της Αθήνας. Το σημείο του γνεσίματος όμως, που χαρακτηρίζει την γυναικεία δραστηριότητα στο εσωτερικό του οίκου, πιο διαχρονικά ισχυρό, δεν απαλείφεται, παρά την αντίφαση που ενδεχομένως δημιουργεί. Έτσι, λειτουργεί ως ιερογλυφικό, χωρίς άμεση σχέση με τα σημαινόμενα. Αντίθετα, η Eva Keuls  πρότεινε μια φεμινιστική-κοινωνική ερμηνεία της σκηνής: η έμφαση  δίδεται στο πουγκί. Οι αγοραπωλησίες εμφανίζονται πολύ σπάνια στην Αθήνα όταν έχουν να κάνουν με εμπόριο ειδών. Η παρουσία τους στις σκηνές της συνάντησης ανδρών και γυναικών σε εσωτερικό χώρο υποδηλώνει την δύναμη της ανδρικής εξουσίας, που εδράζεται στην κατοχή του χρήματος. Έτσι, οι γυναίκες είναι στη μία περίπτωση εταίρες και στην άλλη σύζυγοι. Όποια γυναίκα όμως και αν συναντά, ο  εύπορος Αθηναίος είναι ο κύριος, ο αφέντης με την απόλυτη εξουσία που του παρέχει η ιδιοκτησία και το χρήμα. Τελικά, την λύση φαίνεται να δίνει η θεωρία της Gloria Ferrari, σύμφωνα με την οποία, το αντικείμενο που ερμηνεύουμε ως πουγκί, δεν είναι πάντοτε τέτοιο: είναι ένας απλός δερμάτινος σάκκος ο οποίος μπορεί να περιέχει  αστραγάλους, το δημοφιλές παιχνίδι της εποχής. Έτσι, το δώρο χάνει την έντονη χρηματική του διάσταση, και μπορεί να θεωρηθεί ισάξιο με τον κόκορα και τον λαγό, που συναντάμε κατά κόρον σε σκηνές ερωτοτροπίας [εικ. 114]. Οι γυναίκες ενδεχομένως είναι εταίρες, όχι απλές πόρνες.  


Κατά τον ίδιο τρόπο, η έμφαση θα πρέπει να δίνεται, όπως μας διδάσκει η δομική σχολή, όχι στα φαινόμενα, αλλά στην ερμηνεία τους. Τα σημεία που επιλέγει ο ζωγράφος να παρουσιάσει, επιλέγοντας από ένα σχετικά περιορισμένο ρεπερτόριο-«λεξιλόγιο», δεν είναι αθώα και δεν είναι ποτέ περιττά: αν κρίναμε την εμφάνιση των ανθρώπων της αρχαίας Αθήνας μόνο από τα αγγεία, θα καταλήγαμε στο συμπέρασμα ότι εν πολλοίς περπατούσαν ξυπόλητοι. Και όμως, γνωρίζουμε σκηνές όπου ένας πατέρας συνοδεύει τον γιο του στον τσαγγάρη για να του φτιάξει ένα ζευγάρι σανδάλια, όπως σε μια πελίκη στην Οξφόρδη [εικ. 115]. Στην πραγματικότητα, το σημείο σανδάλι δεν είναι διαγνωστικό, γι’ αυτό και κρίνεται περιττό. Αντίθετα, όταν ο ζωγράφος θέλει να δηλώσει κάτι με την προσθήκη παπουτσιών, τότε αποδεικνύεται υπερβολικά λεπτομερής στην απόδοση των θρακικών εμβάδων, των δερμάτινων μποτών των ταξιδιωτών και των γραφικών ψηλών παπουτσιών των αγροτών.     

1.15. Δομισμός: άλλες εκδοχές 

Η γερμανική εκδοχή του δομισμού ήταν η σημειωτική του σπουδαίου αρχαιολόγου Herbert Hoffmann, ο οποίος εμπνέεται περισσότερο από τον δομισμό του ανθρωπολόγου Edmund Leach. Δεν υπάρχει συγγένεια με τις γαλλόφωνες σχολές. 

Τόσο η μεθοδολογία, όσο και οι παραδοχές του Hoffmann σχετικά με τα αγγεία, τη χρήση τους και την εικονογραφία τους, συμβαδίζουν με τις απόψεις της συμβολικής σχολής. Σύμφωνα με τον μελετητή αυτόν, τα αγγεία δεν ήταν αντικείμενα καθημερινής χρήσης, παρά το σχήμα τους. Ήταν αντικείμενα συμβολικά, τα οποία χρησιμοποιούνταν ως υποκατάστατα των πολύτιμων μεταλλικών αγγείων, με στόχο την αφιέρωσή τους στα ιερά ή την κτέριση των νεκρών. Κατ’αυτή την έννοια, τα γραπτά αγγεία είναι μεταβατικά αντικείμενα, που χρησιμεύουν στη σύζευξη των δύο κόσμων, του ανθρώπινου και του θεϊκού ή αυτού των νεκρών αντίστοιχα. 

Ο Hoffmann ξεκινά πάντα από την ανάλυση ενός αγγείου ή μιας πολύ μικρής ομάδας αγγείων. Η ανάλυσή του σχετικά με μια κύλικα του Ζωγράφου του Σωτάδη στο Λονδίνο [εικ. 116] είναι κλασική. Το αγγείο ανήκει σ’ ένα ευρύτερο σύνολο κτερισμάτων ενός τάφου της Αθήνας [εικ. 117]. Ανήκε στην συλλογή Van Branteghem ως το 1890 περίπου, όταν η συλλογή πωλήθηκε σε δημοπρασία. Ένα τμήμα των αγγείων του τάφου κατέληξε στο Βρετανικό Μουσείο (τρεις κύλικες λευκού εδάφους του Σωτάδη και δύο φιάλες χωρίς γραπτή διακόσμηση), ενώ τα υπόλοιπα κατέληξαν στο Μουσείο Τέχνης και Ιστορίας των Βρυξελλών. Σε όλα τα αγγεία αυτά το θέμα είναι ο θάνατος ως αναγέννηση της ψυχής, σχετίζονται δηλαδή μ΄ εσχατολογικές αντιλήψεις ορφικού, ελευσινιακού ή διονυσιακού περιεχομένου. 

Ο μύθος που παρουσιάζεται είναι εξαιρετικά σπάνιος: είναι γνωστός κυρίως από μια ύστερη διήγηση (1ος αι. μ.Χ.), ενώ στην τέχνη εμφανίζεται ακόμη σε έναν ετρουσκικό σφραγιδόλιθο [εικ. 118]. Ο βασιλιάς Μίνως είχε χάσει τον γιο του το Γλαύκο. Οι Κουρήτες, που ήταν προφήτες, αλλά κατώτεροι και ανίκανοι να βρουν οι ίδιοι το παιδί, ανακάλυψαν στα γεννήματα του βασιλιά ένα μοσχαράκι που κάθε λίγες ώρες άλλαζε χρώμα από άσπρο σε κόκκινο σε μαύρο και πάλι από την αρχή. Χρησμοδότησαν λοιπόν ότι ο προφήτης που θα λύσει το αίνιγμα αυτό θα μπορέσει να βρει τον γιο του Μίνωα και να του τον παραδώσει ζωντανό και σώο. Ο Πολύειδος κατέφθασε και απεφάνθη ότι η αλλαγή του χρώματος συμβολίζει την διαδικασία ωρίμανσης του βατόμουρου. Έτσι, λύνοντας το αίνιγμα, ανέλαβε να βρει το παιδί. Πράγματι, ψάχνοντας μέσα στο παλάτι, βρήκε το παιδί πνιγμένο σ’ ένα πιθάρι με μέλι. Ο Μίνωας δεν θεώρησε λήξαν το θέμα, καθώς οι Κουρήτες είχαν δηλώσει ότι το παιδί θα βρεθεί ζωντανό. Έθαψε λοιπόν τον μάντη με το σώμα του νεκρού παιδιού σ’ ένα τάφο. Ο μάντης είδε ένα φίδι να μπαίνει από μια τρύπα. Αμέσως το σκότωσε. Τότε ήρθε ένα δεύτερο φίδι, κουβαλώντας στο στόμα ένα βότανο, με το οποίο ζωντάνεψε το νεκρό σύντροφό του. Τότε ο Πολύειδος σκότωσε τα φίδια και με το βότανο ζωντάνεψε το παιδί. Και πάλι όμως ο Μίνωας δεν τον άφησε να φύγει, αλλά του επέβαλε να διδάξει στο γιο του την μαντική τέχνη.  

Στην εικόνα του Ζωγράφου του Σωτάδη, όλα τα στοιχεία του μύθου είναι παρόντα, μόνο που εμφανίζονται ταυτόχρονα και τα δύο φίδια, στην άκρη του εσωτερικού της κύλικας, ενώ και ο Γλαύκος δεν είναι νεκρός: βρίσκεται σε οκλάζουσα στάση, σαν να κοιμάται, σε μια μεταβατική κατάσταση μεταξύ του Κάτω Κόσμου και της ζωής. Δίπλα του, ο Πολύειδος με το μαντικό ραβδί του, σκύβει να παρατηρήσει τα φίδια. 

Κατά τον Hoffmann, η εικόνα αλλά και ο μύθος εκφράζουν ένα τυπικό μυητικό σύμπλεγμα ενός «σαμάνα». Κάθε διαβατήρια τελετή έχει τρία στάδια: αποχωρισμός, απομόνωση, επανένταξη με νέο πλέον status. Η απομάκρυνση από την κοινότητα εκφράζεται από τον χαμό του Γλαύκου. Ο θάνατός του και ο δεύτερος θάνατος με τον εγκλεισμό στον τάφο εκφράζει την φάση της απομόνωσης, και ταυτόχρονα θυμίζει τη σαμανική ιδιότητα να πεθαίνει κανείς προσωρινά, εγκαταλείποντας το σώμα του. Η τρίτη φάση, η επανένταξη, ορίζεται από την ανάστασή του και την περαιτέρω μαθητεία του πλάι στον μεγάλο δάσκαλο. Μια τέτοια εκλεπτυσμένη χρήση των συμβόλων και μια τόσο βαθιά γνώση των μυητικών τελετουργιών, οδηγεί τον Hoffmann στο συμπέρασμα ότι ο αγγειογράφος, αλλά και οι πελάτες του που παρήγγειλαν το αγγείο, ήταν ο ίδιος μυημένος σε ορφικά, διονυσιακά ή ελευσινιακά μυστήρια. 

1.16. Μεταμοντέρνες ερμηνείες


Με τον όρο αυτό καλύπτουμε μια σειρά προσεγγίσεων που, χωρίς απαραίτητα να συμπίπτουν, έχουν ως χαρακτηριστικό τους το ξεπέρασμα της δομικής ανάλυσης και την απόρριψη των αρχών της νέο-θετικιστικής σχολής ταυτόχρονα.


Αξιόλογη εκπρόσωπος της σχολής αυτής μπορεί να θεωρηθεί η Ch. Sourvinou-Inwood, της οποίας τα ενδιαφέροντα ξεπερνούν κατά πολύ την απλή μελέτη της εικονογραφίας των αγγείων, και εκτείνονται σε ζητήματα θρησκείας και λογοτεχνικής ανάλυσης με έμφαση στην τραγωδία. Η Sourvinou-Inwood ασχολήθηκε ιδιαίτερα με τη μορφή του Θησέα και με τον ρόλο της εικονογραφίας της καταδίωξης μιας γυναίκας από τον ήρωα στην ανάδειξη της εικόνας του ήρωα στην Αθήνα. Αν και η ανάλυση βασίζεται στην σημειωτική, η επεξεργασία των δεδομένων και τα συμπεράσματα που αντλούνται διαφοροποιούνται αισθητά. Καθοριστικό κριτήριο στις έρευνές της είναι η πολυμέρεια των προσεγγίσεων, καθώς όσο το δυνατόν περισσότερες ερμηνευτικές προσεγγίσεις ακολουθούνται, τόσο περισσότερες κρίσιμες ερωτήσεις τίθενται, και τόσο περισσότερες δυνατότητες για ποικιλία απαντήσεων δίνονται. Μια μελετήτρια που σε γενικές γραμμές εμπνέεται από το έργο της Sourvinou-Inwood είναι η Gloria Ferrari.  


Η εικονογραφική έρευνα που εντάσσεται στις μετα-διαδικαστικές αρχαιολογίες έχει επικεντρώσει, όχι τυχαία, στις πρώιμες περιόδους της ελληνικής τέχνης, και ιδιαίτερα στην γεωμετρική και την πρώιμη ανατολίζουσα περίοδο. Είναι κατά βάση ταφική αρχαιολογία. Αντιμετωπίζει την εικονογραφία ως ένα σύνολο συμβόλων που καθορίζουν το status των νεκρών, που ξεχωρίζουν τις ελίτ. Έτσι, η χρήση των εικονογραφικών μοτίβων εμπεριέχει μια κοινωνική δυναμική, την οποία οι υπόλοιπες αναλυτικές σχολές σπανίως εξετάζουν. Ατυχώς, τα διδάγματά της είναι λίγο δύσκολο να εφαρμοστούν σε κεραμικές σχολές με έντονο εικονιστικό πλούτο 

Όσον αφορά τους μελετητές που εστιάζουν στην εικονογραφία της αττικής κεραμικής, δεν υπάρχει ευδιάκριτη «σχολή»¨μεταμοντέρνας ερμηνείας. Βασικό στοιχείο της ανάλυσης είναι η αμφισημία και η πολυσημία των εικόνων, η οποία όμως ερμηνεύεται διαφορετικά απ’ ότι ερμηνεύεται από τις δομικές σχολές. Για παράδειγμα, η M. Beard, αναλύοντας τις σκηνές μάχης, μυθολογικές ή «γενικευτικές», θεωρεί ότι απηχούν τόσο τον μύθο, όσο και την ιδεολογική και φαντασιακή «κατασκευή» της πραγματικότητας της μάχης από τους Αθηναίους. Μια τέτοια προσέγγιση οπωσδήποτε δεν βοηθά στην εμβάθυνση της εικονογραφικής ανάλυσης. Ο R. Osborne είναι ένας μελετητής που εμπνέεται από τις μεταμοντέρνες αναλύσεις, αλλά που διατηρεί την επαφή του και με την παραδοσιακή εικονογραφική και την ευρύτερη κεραμολογική έρευνα. Επικεντρώνει κυρίως στην γλυπτική, ενώ οι μελέτες του πάνω στην εικονογραφία αναζητούν μέσω στατιστικής επεξεργασίας των εικονογραφικών δεδομένων, γενικές τάσεις στην εξέλιξη του φαντασιακού των Αθηναίων και των πελατών τους. 


Ιδιαίτερη κατηγορία μεταμοντέρνας κριτικής αποτελούν οι φεμινιστικές σπουδές. Επίκεντρο του ενδιαφέροντος είναι αφενός μεν οι γυναίκες της Σπάρτης, αφετέρου οι γυναίκες της Αθήνας. Στην πρώτη περίπτωση η προσέγγιση είναι ιστορική, στη δεύτερη συνδυάζει την εικονογραφική έρευνα με την μελέτη του δικαίου, των λογοτεχνικών κειμένων, των ιστορικών πηγών και των επιγραφών. 


Στο κέντρο του προβληματισμού των φεμινιστριών και φεμινιστών ερευνητών είναι η κατανόηση του τρόπου με τον οποίο εμφανίζεται στα αγγεία η γυναίκα της αρχαίας Αθήνας. Προϊόντα ανδρών, όπως φαίνεται πώς ήταν η μεγάλη πλειοψηφία των κεραμέων και των αγγειογράφων, τα αγγεία απευθύνονται, ιδιαίτερα στον 5ο αι., στο γυναικείο κοινό. Στην πραγματικότητα, ο κόσμος των γυναικών όπως εμφανίζεται στα αγγεία είναι ένας εξιδανικευμένος κόσμος που παράγεται από φορείς της ανδρικής ιδεολογίας, τους κεραμείς και τους αγγειογράφους του Κεραμικού της Αθήνας. 

Οι εικόνες των γυναικών στα αγγεία χωρίζονται, σε γενικές γραμμές, σε δύο κατηγορίες (αν εξαιρέσει κανείς τις σκηνές του μύθου): στις εικόνες που προορίζονται στους άνδρες, κυρίως σε αγγεία του συμποσίου, και σε εικόνες που προορίζονται στις γυναίκες, κυρίως σε αγγεία του γάμου, των νεκρικών τελετών, των καθημερινών απασχολήσεων. Βασικό συστατικό της πρώτης ομάδας είναι η παρουσίαση της γυναίκας που δεν ανήκει στον κλειστό κόσμο του οίκου, δηλαδή της εταίρας και της πόρνης, η οποία παρουσιάζεται σε σκηνές που ερεθίζουν το φαντασιακό των ανδρών, και που σε γενικές γραμμές αποκαλούνται «φαλλικές φαντασίες» (χρήση βοηθημάτων στην ερωτική πράξη, αυτό-ερωτικές παραστάσεις κλπ.). [εικ. 119]. Στην δεύτερη κατηγορία, που είναι σαφώς πιο περίπλοκη και ελκύει το ενδιαφέρον των φεμινιστριών μελετητριών, εξετάζονται κυρίως οι δραστηριότητες της γυναίκας στο πλαίσιο του οίκου: οικιακές εργασίες, γνέσιμο του μαλλιού [εικ. 120], καλλωπισμός, λουτρό [εικ. 121]. Οι εικόνες αυτές, όπως και οι εικόνες που χαράσσονται σε κάτοπτρα [εικ. 122], αν και φτιάχνονται από τα χέρια ανδρών, απευθύνονται στις γυναίκες, και επομένως μπορεί να πει κανείς ότι σε γενικές γραμμές υπηρετούν στόχους που σχετίζονται αποκλειστικά με αυτή την κοινωνική ομάδα. Κατά μία έννοια, οι εικόνες αυτές κυκλοφορούν στον γυναικείο πληθυσμό την επίσημη ιδεολογία της αθηναϊκής πολιτείας για τη γυναίκα, που είναι μια ιδεολογία καταπίεσης, περιορισμού, εμπόδισης των γυναικών να διεκδικήσουν δικαιώματα στα πλαίσια της πόλης. Στις εργασίες του μαλλιού προβάλλεται το ανδρικό ιδεώδες της γυναίκας-μέλισσας, της εργατικής συζύγου που κάθεται «ανώνυμη» και «αόρατη» στον οίκο και ετοιμάζει τα ρούχα της οικογένειας. Στις σκηνές του γάμου [εικ. 123], κυριαρχεί το στοιχείο του «ρομαντικού ερωτισμού», που προσπαθεί να πείσει τις γυναίκες για την ιδεατή κατάσταση του γάμου, η οποία μάλλον απέχει πολύ από την πραγματικότητα που βίωναν οι γυναίκες της εποχής. Έτσι λοιπόν, ο γυναικείος ερωτισμός στις σκηνές που απευθύνονται στις γυναίκες στοχεύει στον πειθαναγκασμό τους. Η γυναίκα μετατρέπεται σε αντικείμενο πόθου και όχι σε υποκείμενο. Στόχος της είναι να είναι επιθυμητή στους άνδρες, καταπιέζοντας τις δικές της επιθυμίες, και διαιωνίζοντας έτσι την κυριαρχία των αρσενικών. Αντιπαραβάλλοντας τις λίγες αμιγώς γυναικείες φωνές που διασώζει η αρχαιότητα (Σαπφώ) και συμπληρώνοντας τα κενά με εικασίες και δάνεια από την περίφημη (αλλά ανύπαρκτη στην πραγματικότητα) μεσογειακού τύπου κοινωνική συγκρότηση, δηλαδή με εθνογραφικά παράλληλα από την Νότια Ευρώπη και τον αραβικό κόσμο του 20ου αι., επιχειρείται η ανίχνευση της άλλης πραγματικότητας, του άλλου μισού της ιστορίας, αυτού των γυναικών. 


Το πρόβλημα των φεμινιστικών σπουδών στην εικονογραφία έγκειται στην προσήλωση σε παραδοσιακές, νέο-θετικιστικές οπτικές προσέγγισης της εικόνας, παρά τον νεωτερικό χαρακτήρα της επεξεργασίας των συμπερασμάτων. Επίσης, τα όποια συμπεράσματα χρησιμοποιούνται κυρίως για την ανάπτυξη αιτημάτων που σχετίζονται με τον σημερινό κόσμο (απελευθέρωση της γυναίκας, ανάπτυξη της φεμινιστικής οπτικής στον ακαδημαϊκό κλάδο), που δεν σχετίζονται πάντα με την καθαυτό επιστημονική έρευνα και τους στόχους της, παρόλο που αναγνωρίζονται, στην Αμερική κυρίως, ως νομιμοποιημένα πεδία μάχης για την ακαδημαϊκή κοινότητα. Αυτό το γεγονός θέτει και τα όρια της χρησιμότητας των φεμινιστικών σπουδών. Σ’ ένα άλλο επίπεδο βέβαια, η μελέτη της εικονογραφίας μέσα από το πρίσμα της έμφασης στο φύλο, χωρίς απαραίτητα την υιοθέτηση του φεμινιστικού πολιτικού προγράμματος, εμπλούτισε τις εικονογραφικές σπουδές (Keuls 1985). 

1.17. Οι «πολιτισμικές βιογραφίες» των αντικειμένων


Η έννοια της πολιτισμικής βιογραφίας των αντικειμένων εισήχθη σχετικά πρόσφατα στην αρχαιολογική ορολογία. Πέρα από θεωρητικές κατευθύνσεις, επιχειρείται μια «βιογραφική προσέγγιση» των αντικειμένων, δηλαδή αναλύεται η ιστορία τους, από τη στιγμή της κατασκευής τους ως την στιγμή της τελευταίας χρήσης τους (συνήθως εναπόθεση σε τάφο). Αν και πολύ χρήσιμη προσέγγιση, ο χαρακτήρας της αρχαιολογικής έρευνας στο παρελθόν, μετριάζει σημαντικά τα πεδία πόπου βρίσκει εφαρμογή.  


Ως παράδειγμα μπορούμε να εξετάσουμε ένα ετρουσκικό αγγείο της ανατολίζουσας περιόδου [εικ. 124]. Βρέθηκε το 1878 σ’ ένα θαλαμωτό τάφο στην κωμώπολη της Tragliatella, κοντά στην ετρουσκική μητρόπολη του Cerveteri και εκτίθεται στο Palazzo dei Conservatori στη Ρώμη. Ο τάφος, κτερισμένος με αγγεία impasto και του λεγόμενου “white-on red” ρυθμού, ανήκε σ’ ένα σύνολο 19 τάφων που χρονολογούνται από τον 7ο ως τον 3ο αι. π.Χ. Ανασκάφηκε τελευταίος και θα πρέπει να χρονολογηθεί στο 3ο τέταρτο του 7ου αι. 

Η τεχνοτροπία της διακόσμησης κατατάσσει την οινοχόη της Tragliatella στον λεγόμενο πολύχρωμο ετρουσκο-κορινθιακό ρυθμό που παράγεται στην Ετρουρία, αλλά μιμείται σχήματα, συνθέσεις και τεχνοτροπία που απαντούν στην Κόρινθο των μέσων του 7ου αι., οι απαρχές του οποίου ανιχνεύονται στην πόλη του Cerveteri. Είναι η εποχή που καταφθάνει στην Ετρουρία (και την πόλη της Ταρκυνίας συγκεκριμένα), ο Δημάρατος, κορίνθιος ευγενής και έμπορος, από την οικογένεια των Βακχιάδων. 

Η οινοχόη της Tragliatella θεωρείται ένα επαρχιακό προϊόν τοπικού εργαστηρίου. Παρά τις συντακτικές ομοιότητες με τα λαμπρότερα αγγεία του πρωτο-κορινθιακού ρυθμού, όπως για παράδειγμα την όλπη Chigi [εικ. 125], οι τεχνοτροπικές τις ιδιαιτερότητες (παρατακτική αφήγηση με αλλεπάληλα επεισόδια που παρουσιάζονται το ένα δίπλα στο άλλο), η απλοϊκή εγχάραξη και η όψη των μορφών, σχετίζονται περισσότερο με μορφές που απαντούν στους χάλκινους κάδους της Βόρειας Ιταλίας, στην πολιτισμική ζώνη που καλύπτει τον πολιτισμό των Ενετών και των Ετρούσκων της κοιλάδας του Πάδου. 

Η ζώνη του λαιμού περιλαμβάνει: ένα γυμνό άνδρα να οδηγεί ή να συλλαμβάνει έναν αίγαγρο, δύο πουλιά, και ένα ζευγάρι. Ο άνδρας είναι γυμνός εκτός από ένα περίζωμα, ενώ η γυναίκα φορά μακρύ φόρεμα. Οι χειρονομίες τους φανερώνουν αποχαιρετισμό ή αρπαγή. Δεξιά τους, βλέπουμε ένα πλοίο και έναν αίγαγρο (τα δύο τελευταία στοιχεία απεικονισμένα κάθετα, λόγω έλλειψης χώρου). 

Η ζώνη της κοιλίας, περιλαμβάνει: κάτω από τη λαβή, μια γυναίκα μπροστά σε δύο σύνθετα αντικείμενα που έχουν ερμηνευθεί ως ταφικές στήλες (cippi) ή θρόνοι. Αριστερά μιας κάθετης γραμμής, δύο ζευγάρια ερωτοτροπούν πάνω σε κλίνες (σε κατακόρυφη παράταξη). Έπονται μια σπειροειδής γραμμή που φέρει την επιγραφή TRUIA και δύο ιππείς που ξεπροβάλλουν από το λαβύρινθο. Ο πρώτος κρατά ασπίδα και ο δεύτερος ασπίδα και δόρυ. Στην ράχη του άλογου του πρώτου βρίσκεται ένας πίθηκος. Το επίσημα των ασπίδων τους είναι ένα πουλί. Των ιππέων προηγούνται ένας γυμνός άνδρας που κρατά ένα ραβδί με τα δυό χέρια και επτά οπλίτες που κρατούν τρία δόρατα και φέρουν ασπίδα με επίσημα έναν αγριόχοιρο. Της πομπής προηγείται ένα ζευγάρι με ένα μικρό κορίτσι ανάμεσά τους (ο Αmmarce ή Mamarce, η Velelia και η Thesathei). Ο άνδρας βάζει το χέρι του στον ώμο του κοριτσιού και ανταλάσσει δώρα με τη γυναίκα. Σε κάθε όνομα προτάσσεται η λέξη MI, προσωπική αντωνυμία των Ετρούσκων που μεταφράζεται «εγώ». 

Η τρίτη ζώνη, στη βάση του αγγείου, παρουσιάζει τη διαστροφή του κυνηγιού, όπως παρουσιάζεται συνήθως στην πρωτο-κορινθιακή κεραμική, με ένα λαγό να καταδιώκει ένα σκύλο. Η λαβή έχει ως διακόσμηση τη μορφή ενός φιδιού, ένα ισχυρό ταφικό σύμβολο. 


Το εικονιστικό περιεχόμενο είναι εξαιρετικά δύσκολο να ερμηνευθεί. Σε γενικές γραμμές υπάρχουν δύο διαφορετικές προσεγγίσεις: μία ερμηνευτική γραμμή ανιχνεύει αναπαραστάσεις μυθολογικών επεισοδίων, ενώ η δεύτερη ερμηνευτική γραμμή είναι αυτή που εν πολλοίς υιοθετούμε εδώ, ότι δηλαδή παρουσιάζεται μια αλληλουχία επεισοδίων από τη ζωή του Ammarce. Τέλος, ας σημειωθεί και η ανάλυση της Καθ. Jocelyn Penny Small, που διακρίνει ένα σύνολο ταφικών αγώνων και τελετουργιών, χωρίς κανένα μυθολογικό ή ιστορικό περιεχόμενο. 


Η ανάλυση του καθ. Mauro Menichetti δίνει την πληρέστερη εκδοχή της πρώτης αναλυτικής σχολής. Ανιχνεύονται δύο σειρές επεισοδίων, η μεν πρώτη με χαρακτήρα μυθολογικό, η δε δεύτερη με χαρακτήρα μυητικό, σχετιζόμενο με τη ζωή των εφήβων. Εμφανίζονται τρία επεισόδια από τον μύθο του Θησέα και της Αριάδνης: η παράδοση του μίτου από την Αριάδνη στον Θησέα (στο κεντρικό επεισόδιο της ζώνης της κοιλίας), η αναχώρησή τους από την Κρήτη για τη Δήλο (στο λαιμό του αγγείου), και η ένωσή τους στο νησί της Νάξου (ερωτικές σκηνές στην ζώνη της κοιλίας, κάτω από τη λαβή). Σύμφωνα με αυτή την ερμηνεία, η ομάδα των τριών προσώπων που ονομάζονται από τις επιγραφές, ταυτίζεται με τον Θησέα, την Αριάδνη και την τροφό, όπως ακριβώς απεικονίζονται σ’ένα μεταγενέστερο αγγείο, τον περίφημο αττικό κρατήρα François [εικ. 126]. Το επεισόδιο της απαγωγής παρουσιάζει αρκετές ομοιότητες με έναν αττικό υστερο-γεωμετρικό κρατήρα, όπου όμως ως εξίσου πιθανή εμφανίζεται η ταύτιση με το επεισόδιο της αρπαγής της Ελένης από τον Πάρι. Στην διήγηση του μύθου εντάσσονται επίσης η σκηνή της σύλληψης του αιγάγρου και η δεύτερη απεικόνιση του ζώου, που αναφέρεται σ’ένα επεισόδιο του μύθου του Θησέα που διασώζει ο Πλούταρχος: ο Αθηναίος ήρωας, πριν αναχωρήσει, θυσίασε στην Αφροδίτη της Κρήτης έναν τράγο, ο οποίος μεταμορφώθηκε σε αίγα (Πλούταρχος, Θησεύς 18). 

Τα μυητικά επεισόδια περιλαμβάνουν τον ένοπλο χορό των γυμνών νέων (που αντιστοιχεί στον γερανό που χόρεψε ο Θησέας και οι σύντροφοί του στη Δήλο) και την περίεργη τελετουργία των ιππέων που ξεπροβάλλουν από τον λαβύρινθο. Το πουλί που εμφανίζεται ως επίσημα στις ασπίδες των ιππέων αναφέρεται στον γερανό. Η επιγραφή ταυτίζει την σπειροειδή κατασκευή με την Τροία, σύμφωνα με τη γνωστή γραφική μεταφορά της απεικόνισης της πόλης ως λαβυρίνθου. To παιχνίδι που παρουσιάζεται, γνωστό ως Troiae Lusus, ανήκει στα πατροπαράδοτα άθλα των Pωμαίων, που θέσπισε ο Αινείας, και έχει χαρακτήρα μυητικό. Τέλος, αναγνωρίζοντας δύο θρόνους στα αντικείμενα που περιεργάζεται η γυναικεία μορφή στην ζώνη της κοιλίας πίσω από τα συμπλέγματα, ο Menichetti διατυπώνει την άποψη ότι απεικονίζεται η Αφροδίτη, η οποία αποδίδει την βασιλεία στον τελικό νικητή των μυητικών αγώνων. Μυθολογικό και τελετουργικό περιεχόμενο συγκλίνουν γύρω από το παράδειγμα της τελετής μύησης στην βασιλεία, της οποίας αρχέτυπο είναι ο Θησέας.


Η ανάλυση αυτή προσκρούει σε δυσκολίες που καθιστούν αδύνατη την αποδοχή της: καταρχήν, ο γερανός δεν έχει καμία σχέση με το ένοπλο χορό που απεικονίζεται στην οινοχόη της Tragliatella. Μια ελαφρώς παλαιότερη εικόνα του επεισοδίου απεικονίζεται σε μια ιταλο-γεωμετρική οινοχόη, πιθανότατα έργο Ερετριέα μετανάστη, που προέρχεται από την Ταρκυνία και χρονολογείται στο πρώτο τέταρτο του 7ου αι. Ανεξήγητη παραμένει και η χρήση των Ετρουσκικών ονομάτων για τους πρωταγωνιστές του μύθου. Τρίτη δυσκολία τέλος είναι ο ξεκάθαρος εντοπισμός δύο επιφανών ανδρών πρωταγωνιστών, όπως παρατήρησε ο  Bouke Van Der Meer. Το γεγονός αυτό μας πείθει ότι το περιεχόμενο της αφήγησης είναι τελείως διαφορετικού χαρακτήρα. 


Το ενδιαφέρον του αγγείου συνίσταται στον μοναδικό χαρακτήρα του: ο προορισμός του είναι καθαρά ταφικός, το εικονογραφικό πρόγραμμα υπαγορεύθηκε στον καλλιτέχνη από τους συγγενείς του νεκρού που παρήγγειλαν το αγγείο, ενώ οι επιγραφές προσδίδουν έναν εντελώς προσωπικό χαρακτήρα στα επεισόδια που παρουσιάζονται. Με λίγα λόγια, πρόκειται για το εικονογραφημένο cursus publicus ενός σημαντικού ετρούσκου αριστοκράτη, πλαισιωμένου από την οικογένειά του, αλλά και από κάποιον σημαντικό συγγενή του, πιθανόν τον αδελφό του. Υπό αυτό το πρίσμα, θα πρέπει να ερμηνεύσουμε τις σκηνές σαν ένα είδος cartoon, μια διαδοχή επεισοδίων από την εφηβική ως την ώριμη ηλικία του νεκρού. 


Η σκηνή του λαιμού μας εισάγει στον κόσμο της πειρατείας, που συνδυάζει την θαλασσοκρατία των Ετρούσκων με τις εμπορικές τους δραστηριότητες. Στον περίφημο κρατήρα του Αριστόνοθου [εικ. 129], έργο ελληνόφωνου αγγειογράφου που βρέθηκε στο Cerveteri, τόσο το πολεμικό πλοίο, όσο και το εμπορικό, με τη στρογγυλή καρίνα, είναι εφοδιασμένα με πεζοπόρα τμήματα, για επίθεση και άμυνα.  Ο αίγαγρος (και όχι τράγος), ανήκει στον τύπο που είναι γνωστός από τον ομώνυμο ανατολίζοντα κεραμικό ρυθμό της Μικράς Ασίας. Αποτελεί αναντίρρητα σημείο αναφοράς του αιγαιακού χώρου, όπου οι μύθοι και οι παραδόσεις, αλλά και τα αρχαιολογικά ευρήματα, πιστοποιούν την έντονη δραστηριοποίηση των Ετρούσκων ναυτικών. Η σκηνή λοιπόν του λαιμού του αγγείου απεικονίζει τους δύο πρωταγωνιστές, τον γυμνό άνδρα στα αριστερά να κυνηγά αιγάγρους και τον Ammarce με το περίζωμα, να χαιρετά τη γυναίκα του, επιστρέφοντας ή αναχωρώντας.


Στην κύρια ζώνη του αγγείου, η διάκριση των δύο ανδρών επιτυγχάνεται και πάλι με τη χρήση διαφορετικών ενδυμάτων Απεικονίζεται ο επώνυμος πρωταγωνιστής ως στρατηλάτης, στην κεφαλή του στρατιωτικού αγήματος, το οποίο πλαισιώνει και ο γυμνός σύντροφός του, δίνοντας το ρυθμό με την μαγκούρα του, πιθανόν στο ρόλο ενός ιερέα. Νέα σκηνή αποχαιρετισμού ή κατευόδωσης, λοιπόν, με την γυναίκα να προσφέρει στον σύζυγό της ένα σφαιρικό αντικείμενο, φρούτο ή αυγό στρουθοκαμήλου. 

Όσο για την αινιγματική σκηνή του λαβυρίνθου, παρουσιάζεται δίχως άλλο ένα επεισόδιο από την εφηβική ζωή του Ammarce και του αδελφού του, σχετιζόμενο με την αριστοκρατική καταγωγή τους και την μύησή τους στον κόσμο των ανδρών, που στις αρχαίες κοινωνίες εμπεριείχε πάντα τον χαρακτήρα της ολοκλήρωσης της στρατιωτικής εκπαίδευσης. Ο κύριος ήρωας, ο Ammarce, θα πρέπει να αναγνωριστεί στη μορφή που συνοδεύεται από τον πίθηκο, ένα ακόμα εξωτικό στοιχείο που προσδίδει κοσμοπολίτικο χαρακτήρα στην παράσταση. Τέλος, η διπλή ερωτική σκηνή δεν έχει να κάνει με το τελετουργικό της ιερογαμίας, ούτε και κατέχει θέση συμβόλου αποτρεπτικού, όπως έχει κατά καιρούς προταθεί, αλλά αντίθετα μας εισάγει στην καθημερινότητα των Ετρούσκων, όπως τουλάχιστον την διηγείται ο Θεόπομπος στον Αθήναιο, Δειπνοσοφισταί 12.517d-518b). Λέγεται ότι οι Ετρούσκοι, όχι μόνον έτρωγαν μαζί με τις συζύγους τους, αλλά και δεν ντρέπονταν καθόλου να κάνουν έρωτα μαζί τους μετά το συμπόσιο. Αυτή η ελευθεριότητα, χρωματισμένη το δίχως άλλο από την εχθρική ματιά που πάντα επεφύλασσαν οι Έλληνες για τα έθιμα των άλλων, αντανακλά θαυμάσια τόσο στις εξαιρετικές παραστάσεις των ζευγαριών στις ετρουσκικές σαρκοφάγους, όσο και στην περίοπτη θέση που κατέχουν οι γυναίκες στην Ετρουσκική και πρώιμη ρωμαϊκή ιστορία. 

Σαν επίλογο, ο αγγειογράφος παρουσιάζει την Thesathei να πλησιάζει τις δύο ταφικές στήλες ή θρόνους. Η ερμηνεία της σκηνής εξαρτάται από την ταύτιση των αντικειμένων: πρόκειται μάλλον για θρόνους, ενός τύπου όμως που εμπεριέχει και ταφικό περιεχόμενο. 

Εν κατακλείδι, η οινοχόη της Tragliatella παρουσιάζει ένα πλήρες και σύνθετο εικονογραφικό πρόγραμμα, που την διαφοροποιεί από ανάλογα έργα της ίδιας, αλλά και μεταγενέστερων περιόδων. Παρουσιάζει ένα ολοκληρωμένο σύνολο επεισοδίων και συμβάντων από τη ζωή ενός σημαίνοντος ετρούσκου αριστοκράτη. Αποτελεί δε το προοίμιο για την ανάπτυξη μιας τέχνης προσωποποιημένης, μακριά από τα ιδεαλιστικά πρότυπα του ελληνικού κλασικισμού, που θα βρει την τελική της διατύπωση στις ελάχιστα ωραιοποιημένες εικόνες των Ετρούσκων αξιωματούχων στις σαρκοφάγους και τις τεφροδόχους της ελληνιστικής περιόδου,  προοιωνίζοντας την ανάπτυξη της τέχνης του πορτραίτου. 

Κεφάλαιο 2: ΑΦΗΓΗΜΑΤΙΚΕΣ ΣΤΡΑΤΗΓΙΚΕΣ ΣΤΗΝ ΕΙΚΟΝΙΣΤΙΚΗ ΤΕΧΝΗ ΤΗΣ ΑΡΧΑΙΑΣ ΕΛΛΑΔΑΣ

2.1. Αρχές της αφηγηματικότητας: ιστορικό της έρευνας

Ήδη από την γεωμετρική περίοδο, ο άνθρωπος, ο χώρος και ο χρόνος δράσης του είναι τα βασικά στοιχεία που απεικονίζει ο έλληνας καλλιτέχνης στο έργο του. Σε αντίθεση με την αιγυπτιακή και την ανατολική τέχνη, ο έλληνας καλλιτέχνης καλείται να παρουσιάσει, στις περισσότερες των περιπτώσεων, συγκεκριμένες μυθολογικές, ιστορικές ή ανεκδοτολογικές αφηγήσεις, που διαδραματίζονται σ’ ένα συγκεκριμένο χώρο για ένα δεδομένο χρονικό διάστημα και έχουν ως πρωταγωνιστές τις ανθρώπινες (ή τις ανθρωπομορφικές θεϊκές) μορφές. Ο ρόλος του μελετητή της εικονογραφίας είναι πρωτίστως να κωδικοποιήσει τους τρόπους με τους οποίους τα τρία αυτά στοιχεία αξιοποιούνται από τον καλλιτέχνη ώστε να απεικονιστούν σε μια ενιαία σύνθεση, είτε αυτή αποτελείται από ένα μοναδικό εικονιστικό χώρο, είτε από μια σειρά εικονιστικών χώρων. 

Η σύγχρονη εικονογραφική έρευνα οριοθετείται από τον μεγάλο γερμανό αρχαιολόγο Carl Robert, τον πρώτο μελετητή που ασχολήθηκε με το θέμα της αφηγηματικότητας της αρχαίας ελληνικής τέχνης στη μελέτη του «Bild und Lied» (Εικόνα και Ποίηση) (1881, 3-51). Ο Robert ανέδειξε έναν τρόπο ανάγνωσης των εικόνων, βασισμένος κυρίως στα αρχαϊκά αγγεία. Ο Robert έθεσε τέσσερις στόχους στη μελέτη αυτή: 1. Τον καθορισμό των τύπων της αφήγησης στην αρχαία ελληνική τέχνη. 2. τη σχέση μεταξύ λογοτεχνίας και εικόνας, κατά τα πρότυπα του Lessing (1766). 3. Την μελέτη των εικονογραφικών ζητημάτων. 4. Την ιστορική εξέλιξη της αφήγησης στην αρχαία τέχνη. 

Το μοντέλο που πρότεινε ήταν εξελικτικό, και περιελάμβανε τρία στάδια εξέλιξης στην αφηγηματικότητα, στάδια που ταυτίζονται μ’ένα διαφορετικό κάθε φορά τρόπο διάρθρωσης του χώρου και του χρόνου στην εικόνα Απλοί νόμοι εξέλιξης και νόρμες αφήγησης ανιχνεύονται και αναλύονται, χωρίς διάθεση θεωρητικής τεκμηρίωσης. «΄Εφθασα στον ορισμό των κανόνων που εκθέτω με τρόπο καθαρά εμπειρικό. Αφήνω στα φιλοσοφικά πνεύματα την φροντίδα να οργανώσουν τους νόμους της ερμηνευτικής σε σύστημα», σημειώνει στο μεγάλο έργο του «Αρχαιολογική Ερμηνευτική» (Robert 1919, προοίμιο).  


Σύμφωνα με τον Robert, οι αρχαίοι Έλληνες χρησιμοποίησαν, στην πορεία της ελληνικής τέχνης τρεις βασικές αφηγηματικές στρατηγικές. 1. Την πλήρη αφήγηση. 2. Την καταστασιακή αφήγηση. 3. Την κυκλική αφήγηση. 
O F. Wickhoff (1900) αντικατέστησε τον όρο «κυκλική αφήγηση» με τον όρο «συνεχής αφήγηση». Αργότερα, ο μεγάλος βυζαντινολόγος Weitzmann (1947), o οποίος ασχολήθηκε με την ζωγραφική σε χειρόγραφα και την εικονογράφηση των βιβλίων, επέμεινε κυρίως στην διάσταση του χρόνου και αντικατέστησε τον όρο «πλήρης αφήγηση» με τον όρο «ταυτόχρονη αφήγηση». Άλλοι μελετητές τροποποίησαν ή πρόσθεσαν περαιτέρω στοιχεία και υποδιαιρέσεις αφηγηματικών στρατηγικών. 

. Σχηματικά, ο αφηγηματικός κώδικας των αρχαίων Ελλήνων μπορεί να συνοψιστεί στις εξής κατηγορίες (Stansbyrry-O’Donnell 1999, 7): 

2.1.1. Συνοπτικός  ή ταυτόχρονος τρόπος αφήγησης 

Πρόκειται ουσιαστικά για μια ιδιαιτερότητα της αρχαϊκής ελληνικής τέχνης, που απαντά επίσης, σε μικρότερο βαθμό, και υπό ορισμένες προϋποθέσεις, και στον 4ο αι. Στην τεχνική αυτή, ο καλλιτέχνης συμπυκνώνει τα επεισόδια της αφήγησης σε μία μοναδική εικόνα, στην οποία απουσιάζει η ενότητα του χρόνου και του χώρου. Οι μορφές πάντως απαντούν μόνον μια φορά, παρά τον φαινομενικά χαοτικό τρόπο της σύνθεσης. Σκοπός του καλλιτέχνη είναι να συνδυάσει όσο το δυνατόν περισσότερα κλειδιά για την κατανόηση της αφήγησης σε μια και μόνον εικονιστική παράσταση. Η επιλογή της μορφής αυτής αφήγησης δεν έχει να κάνει τόσο με μια συνειδητή επιλογή του καλλιτέχνη, αλλά με μια μορφή πρόσληψης της πραγματικότητας που δεν επηρεάζεται από την φωτογραφική αποτύπωση, την οποία θεωρούμε εμείς σήμερα φυσιολογική. Έτσι, για τους Έλληνες ζωγράφους, η ενότητα του χώρου και του χρόνου ήταν δευτερεύουσα σε σχέση με την πλήρη και ολοκληρωτική αποτύπωση της πλοκής.   

Οι Έλληνες καλλιτέχνες λοιπόν ενδιαφέρονταν περισσότερο για την απεικόνιση μιας ευσύνοπτης ενότητας της πλοκής, και λιγότερο για την απόδοση ενός συγκεκριμένου επεισοδίου από το σύνολο των επεισοδίων που απαρτίζουν την αφηγηματική δομή του μύθου που παρουσίαζαν. Η πλοκή καθεαυτή δεν νοούνταν ως ένα άθροισμα διακριτών πράξεων στο χώρο και στο χρόνο, αλλά ως ένα αδιαίρετο όλον.


Ας εξετάσουμε δύο από τα πιο γνωστά παραδείγματα συνοπτικής αφήγησης. Στην πρώτη περίπτωση, μια μελανόμορφη αττική κύλικα στη Βοστώνη, που χρονολογείται στα μέσα του 6ου αι. [εικ. 130], παρουσιάζεται η σκηνή της μεταμόρφωσης των συντρόφων του Οδυσσέα σε χοίρους από την Κίρκη. Στο κέντρο βλέπουμε την γυμνή Κίρκη (η γυμνότητα εδώ είναι σύμβολο ετερότητας, δηλωτικό της επικίνδυνης μάγισσας). Πλαισιώνεται από άνδρες που βρίσκονται ήδη σε διαδικασία μεταμόρφωσης σε χοίρους. Παρόλ΄ αυτά, προσφέρει ποτό σε έναν από αυτούς. Στο δεξί άκρο της εικόνας ένας σύντροφος του Οδυσσέα τρέχει να τον ειδοποιήσει. Στα αριστερά, ο Οδυσσέας ήδη καταφθάνει και τραβά το σπαθί του απειλώντας την Κίρκη. Στο σύνολο υπάρχουν τέσσερα επεισόδια που συμπυκνώνονται σε ένα: οι σύντροφοι πίνουν το μαγικό ποτό, μεταμορφώνονται, ένας από αυτούς ειδοποιεί τον Οδυσσέα, αυτός καταφθάνει και αναγκάζει την Κίρκη με τη βία να τους επαναφέρει στην ανθρώπινη κατάσταση. 


Στην δεύτερη περίπτωση έχουμε να κάνουμε με έναν από τους γνωστότερους και δημοφιλέστερους μύθους της ανατολίζουσας και της αρχαϊκής περιόδου. Πρόκειται για το επεισόδιο της τύφλωσης του Πολυφήμου από τον Οδυσσέα και τους συντρόφους του. Ήδη στο πρώτο μισό του 7ο αι., είναι γνωστές δύο εκδοχές του μύθου από την Αττική [εικ. 131] και το Άργος [εικ. 132] αντίστοιχα, ενώ υπάρχουν ακόμη δύο από το δεύτερο μισό του ίδιου αιώνα, από την Ετρουρία [εικ. 133]. Τέλος, το θέμα απαντά με σχετική συχνότητα και σε αγγεία του 6ου αι., όπως για παράδειγμα μια λακωνική κύλικα [εικ. 134], έναν ψευδο-χαλκιδικό αμφορέα, μια καιρετανή υδρία, και αρκετά μελανόμορφα αττικά αγγεία. Στο πρωϊμότερο αγγείο της ομάδας, τον πρωτοαττικό αμφορέα της Ελευσίνας [εικ. 135], διακρίνει κανείς στο λαιμό του αγγείου, και άρα στο κυριότερο σημείο του, σύμφωνα με τις συμβάσεις της πρώιμης ελληνικής τέχνης, τρεις άνδρες να μπήγουν ένα κούτσουρο στο μάτι ενός καθιστού γίγαντα. Ταυτόχρονα, ο πρώτος από αυτούς, που μάλλον είναι ο Οδυσσέας (παρά την ομηρική εκδοχή, κατά την οποία ο ήρωας βρίσκονταν στην τελευταία θέση και στριφογύριζε το κούτσουρο για να μπηχτεί καλά), δίνει στον Κύκλωπα, που έχει ανοικτό το μάτι, και κρατά το κούτσουρο, έναν κάνθαρο να πιει κρασί. 

Ακόμη πιο δυναμική είναι η ανάκληση των στοιχείων από το παρελθόν και το μέλλον στην εκδοχή του μύθου στην κύλικα του Ζωγράφου του Ιππέα [εικ. 136]. Εδώ ο ήρωας πάλι βρίσκεται στην πρώτη θέση και προσφέρει τον κάνθαρο στον Κύκλωπα.  Ο τελευταίος κρατά ακόμη τα μέλη ενός συντρόφου του Οδυσσέα που μόλις κατασπάραξε. Στο πάνω τμήμα της παράστασης εμφανίζεται ένα φίδι, ενώ στο κάτω τμήμα της ένα ψάρι, που υποδηλώνει τόσο την θάλασσα (χώρος), όσο και τον τρόπο διαφυγής του Οδυσσέα, αλλά και την καταγωγή του Πολύφημου από τον Ποσειδώνα. 

2.1.2. Μονοσκηνικός τρόπος αφήγησης 

Η μονοσκηνική αφήγηση, που προσεγγίζει περισσότερο τη δική μας φωτογραφική αποτύπωση, επιλέγει από την αλυσίδα των επεισοδίων που απαρτίζουν το μύθο ένα, συνήθως το σημαντικότερο σημείο όπου κορυφώνεται η δράση, ή, εναλλακτικά, το σημείο εκείνο που καθορίζει την δράση. 

Η μονοσκηνική αφήγηση δεν έπεται της συνοπτικής. Σε αυτό το σημείο, το σχήμα του Robert και του Weitzmann για εξελικτική πρόοδο στην αφηγηματική τέχνη των Ελλήνων είναι λανθασμένη (Snodgrass 1999). Η μονοσκηνική εκδοχή του επεισοδίου της τύφλωσης του Πολύφημου, στο θραύσμα του κρατήρα του Άργους [εικ. 132] είναι σχεδόν σύγχρονη της πρωτοαττικής εκδοχής. Εδώ, ο ζωγράφος επιλέγει το σημείο της κορύφωσης της έντασης: το πρόσωπο του Κύκλωπα πλημμυρίζει με αίμα: βρισκόμαστε ακριβώς στην στιγμή που το κούτσουρο εισχωρεί στο μάτι του Κύκλωπα, ο οποίος, μέσα στον ύπνο του, ενστικτωδώς θα λέγαμε, φέρνει το χέρι του στο πληγωμένο σημείο. Κατά τον ίδιο τρόπο, ο ψευδο-χαλκιδικός αμφορέας, η καιρετανή υδρία και τα αττικά αγγεία είναι σύγχρονα ή ελαφρά υστερότερα της λακωνικής κύλικας, αλλά παρουσιάζουν μονοσκηνικά το επεισόδιο. 


Αντίθετα από την συνοπτική αφήγηση, η μονοσκηνική αφήγηση επιχειρεί να ανακαλέσει στον θεατή το σύνολο της ιστορίας μέσα από την ανάδειξη ενός μόνον στοιχείου του μύθου. 
Βασικό πλεονέκτημα της μονοσκηνικής αφήγησης είναι η δυνατότητα να αποτυπωθεί η δραματική κορύφωση. Το ενδεχόμενο μειονέκτημα (για το σύγχρονο θεατή ασφαλώς) είναι ότι απαιτείται από την πλευρά του θεατή η πλήρης και ολοκληρωτική γνώση της αλυσίδας των γεγονότων που συνθέτουν την αφήγηση, ώστε να μην υπάρχουν παρανοήσεις. 

2.1.3. Προοδευτικός τρόπος αφήγησης

Ο προοδευτικός τρόπος αφήγησης θεωρείται ότι κατάγεται από την αιγυπτιακή τέχνη. Αποτελεί μία από τις σπάνιες, αλλά χαρακτηριστικές αφηγηματικές στρατηγικές της αρχαϊκής και της κλασικής τέχνης. Μπορεί να οριστεί ως η διαδικασία κατά την οποία εμφανίζονται σε ένα ενιαίο εικονικό χώρο μια σειρά από πράξεις που διαφέρουν χρονικά, και ενδεχομένως χωρικά. Η παρουσίαση όμως αυτή είναι παρατακτική και έχει ως στόχο όχι να ανατρέξει κανείς στο παρελθόν και το μέλλον του επεισοδίου, αλλά μάλλον στην ολότητα μιας πράξης. 

Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα είναι ο αμφορέας του Ζωγράφου του Άμασι στο Würzburg [εικ. 137], που παρουσιάζει μια σειρά σατύρων να τρυγούν και να κατασκευάζουν σταφύλια. Παρά το «δαιμονικό» χαρακτήρα της, η εικόνα χαρακτηρίζεται από την έμφαση στο ρεαλισμό στις κινήσεις και στα αντικείμενα που παρουσιάζονται. Η χρονική αλληλουχία υποδηλώνεται και από τη σύνθεση, καθώς η αλληλουχία των επεισοδίων παρατάσσεται από τα δεξιά προς τα αριστερά. Πρώτος εμφανίζεται ένας σάτυρος που κόβει τσαμπιά σταφύλια από μια ψηλή κληματαριά. Δίπλα του, ένας ιδιαίτερα παχύς σάτυρος πατά τα σταφύλια μέσα σ’ ένα πρόχειρο ληνό (πατητήρι), αποτελούμενο από ένα κοφίνι πάνω σ’ ένα χαμηλό τραπέζι, εφοδιασμένο μ’ ένα στόμιο απ’ το οποίο κυλά ο μούστος μέσα σ’ ένα πίθο σχεδόν εξολοκλήρου χωμένο μέσα στη γη. Αριστερά του ένας σάτυρος αδειάζει τα σταφύλια από ένα καλάθι μέσα στον ληνό. Επόμενος είναι ο σάτυρος που παίζει αυλό. Ο τρύγος συνοδεύεται πάντα από μουσική και τραγούδια. Στο άκρο αριστερά, ένας σάτυρος αδειάζει μια υδρία μέσα σε ένα πίθο χωμένο στη γη. Διάσπαρτα στο έδαφος εμφανίζονται κι άλλα αγγεία, μια οινοχόη κάτω από τον ληνό (που παραπέμπει στο σερβίρισμα) και ένας κάνθαρος (που παραπέμπει στην κατανάλωση του ποτού).   

Κατά τον ίδιο τρόπο, μπορεί να ισχυριστεί κανείς ότι διαρθρώνονται και μια σειρά παραστάσεων από τον κόσμο των αθλητών: συνήθως παρουσιάζονται αθλητές που ταυτόχρονα αθλούνται σε διαφορετικά αθλήματα, κάτι που δεν είναι δυνατόν να ισχύει, ακόμα και στην περίπτωση της προπόνησης. Απλώς, οι ζωγράφοι παρουσιάζουν την κατά το δυνατόν πληρέστερη εκδοχή της αθλητικής ζωής, όπως την αντιλαμβάνονται, παραθέτοντας διάφορα επεισόδια που δεν σχετίζονται χρονικά. 

2.1.4. Ενοποιημένος τρόπος αφήγησης

Είναι η αφήγηση κατά την οποία παρουσιάζονται στον ίδιο ζωγραφικό χώρο επεισόδια από ένα μύθο που ανήκουν στην ίδια χρονική στιγμή, αλλά διαδραματίζονται σε διαφορετικούς χώρους. Ως παράδειγμα μπορούμε να αναφέρουμε τον περίφημο ελικωτό κρατήρα του Ζωγράφου του Πρόνομου [εικ. 138], που δεν έχει μυθολογικό θέμα, αλλά μοιάζει περισσότερο με ένα επίκαιρο ιστορικό της εποχής του. Στην κάτω ζώνη, παρουσιάζονται οι ηθοποιοί και τα μέλη του χορού μιας τετραλογίας που θριάμβευσε στους δραματικούς αγώνες της Αθήνας. Παρόντες καθιστοί είναι και οι δύο μεγάλοι συντελεστές της παράστασης, ο περίφημος βοιωτός αυλητής Πρόνομος και ο ποιητής Δημήτριος. Στην επάνω ζώνη εμφανίζεται ο Διόνυσος με την σύζυγό του Αριάδνη. Υπάρχει δηλαδή συμπύκνωση δύο χώρων όπου τελείται η εορτή: ο θεός εορτάζει τη νίκη των πιστών του με την Αριάδνη στο θεϊκό παλάτι τους, οι συντελεστές του έργου σε κάποιο συμπόσιο που θα προσέφερε ο χορηγός. 

2.1.5. Κυκλικός τρόπος αφήγησης
Η κυκλική αφήγηση χρησιμοποιείται για την εικονογράφηση μυθολογικών κύκλων επεισοδίων, όπως οι άθλοι του Ηρακλή και οι άθλοι του Θησέα, ή αργότερα οι περιπέτειες του Τήλεφου. Στην αρχιτεκτονική πλαστική, η κυκλική αφήγηση εξυπηρετείται από την παράθεση συναφών θεματικά μετοπών σε ναούς. Τυπικά παραδείγματα είναι ο ναός του Δία στην Ολυμπία και αθηναϊκοί ναοί του 5ου αι. (ξεκινώντας από το θησαυρό και τη Στοά των Αθηναίων στους Δελφούς, ως το Ηφαίστειο και τον Παρθενώνα), όπου δεσπόζουν ο Ηρακλής και ο Θησέας. Στην κεραμική αντίθετα, η κυκλική μέθοδος υπηρετείται ιδανικά από τις ερυθρόμορφες κύλικες που, είτε στο εξωτερικό, είτε, συχνότερα, στο εσωτερικό τους, διακοσμούνται με μια σειρά επεισοδίων, που συχνότερα σχετίζονται με την πορεία του Θησέα από την Τροιζήνα στον Λαβύρινθο. Οι κύλικες αυτές εμφανίζονται στα τέλη του 6ου αι. π.Χ., εποχή κατά την οποία ο μύθος του Θησέα, κατ’ αναλογία με αυτόν του Ηρακλή, αρθρώνεται σε μια σειρά άθλων. Η παραδοσιακή άποψη θέλει την εξέλιξη αυτή σύγχρονη με την πτώση της τυραννίας, όταν ο Θησέας αντικαθιστά σιγά σιγά τον Ηρακλή ως εθνικός ήρωας της πόλης.    


Ένα από τα ωραιότερα παραδείγματα κυκλικής αφήγησης παρουσιάζεται σε μια κύλικα του Ζωγράφου της Πενθεσίλειας στην Ferrara [εικ. 139]. Μπορεί κανείς σχεδόν να ακολουθήσει τα βήματα του Θησέα κατά μήκος της Μεγαρίδας, στην πορεία προς την Αθήνα, αν και δεν υπάρχει απόλυτη χρονολογική συνέχεια από επεισόδιο σε επεισόδιο (για παράδειγμα ο φόνος του Μινώταυρου παρεμβάλλεται μεταξύ δύο προγενέστερων επεισοδίων). 

2.1.6. Συνεχής τρόπος αφήγησης 

Η συνεχής αφήγηση είναι ανύπαρκτη στην ελληνική τέχνη πριν από την ύστερη ελληνιστική περίοδο, αποτελεί όμως χαρακτηριστικό τόσο της ανατολικής, όσο και της αυτοκρατορικής ρωμαϊκής τέχνης. Σε ένα μόνον πεδίο, παρουσιάζονται κατ’ επανάληψη οι ίδιες μορφές να συμμετέχουν στο ξετύλιγμα μιας ενότητας επεισοδίων που αποτελούν μια αφήγηση. 

2.1.7. Ο επεισοδιακός τρόπος αφήγησης

Ο επεισοδιακός τρόπος αφήγησης συνίσταται στην παρουσίαση ανεξάρτητων αλλά σχετιζόμενων επεισοδίων από μια αφήγηση με παρατακτικό τρόπο. Δεν πρόκειται για τον συγχρονικό τρόπο αφήγησης, καθώς τα επεισόδια δεν ανήκουν αναγκαστικά στην ίδια χρονική στιγμή, ενώ δεν είναι απαραίτητο να υπάρχει και ακριβής συνάφεια του χώρου. Πιο συνηθισμένη εφαρμογή της μεθόδου αυτής απαντά στις σκηνές της Άλωσης της Τροίας, ιδιαίτερα στον αρχαϊκό ερυθρόμορφο ρυθμό. Ανεξαρτήτως αν οι σκηνές εμφανίζονται σε μία συνεχή εικονογραφική επιφάνεια (στο εσωτερικό ή στις δύο εξωτερικές όψεις μιας κύλικας) ή σε ασυνεχείς εικονογραφικές επιφάνειες (δύο πλευρές ενός αμφορέα π.χ.), τα επεισόδια. 


Η καλπίδα του Ζωγράφου του Κλεοφράδη στη Napoli είναι αναμφίβολα το πιο εντυπωσιακό παράδειγμα του τρόπου αυτού αφήγησης [εικ. 140-141]. Οι σκηνές διατρέχουν τον ώμο του αγγείου. Παρουσιάζεται με ιδιαίτερο δυναμισμό και κυνικότητα η σφαγή των αμάχων Τρώων από τους μεθυσμένους από τη μανία της μάχης Αχαιούς. Ανάμεσα στα επεισόδια που διακρίνονται ξεχωρίζει η δολοφονία του Πρίαμου από τον Νεοπτόλεμο, με τον γέρο βασιλιά να καλύπτει το κεφάλι σε ένδειξη άμυνας, αλλά ταυτόχρονα και θρήνου για τον χαμένο εγγονό του Αστυάνακτα που κείται άψυχος στα γόνατά του. Ο Πρίαμος είναι καθισμένος σ’ ένα βωμό που στέκει μπροστά από ένα φοινικόδενδρο, επιτείνοντας την εντύπωση της ιεροσυλίας που περιβάλλει την πράξη του γιού του Αχιλλέα. Ο Αινείας διασώζει τον πατέρα του Αγχίση μεταφέροντάς τον στην πλάτη του, ενώ ο Αίας ο Λοκρός ετοιμάζεται να βιάσει την Κασσάνδρα που είναι γυμνή και με εκτεθειμένα τα γεννητικά όργανα (ένδειξη τρωτότητας και αδυναμίας) και παλεύει να κρατηθεί από το Παλλάδιο της Αθηνάς. Η Αίθρα διασώζεται από τους δύο γιους της για να οδηγηθεί με ασφάλεια πίσω στην Ελλάδα, μια Τρωαδίτισσα αμύνεται ηρωικά χρησιμοποιώντας το πηδάλιο ενός πλοίου. Διάσπαρτες στέκουν οι μορφές γυναικών που θρηνούν σε στάση οκλαδόν και των πεσόντων Τρώων πολεμιστών.

Κοιτώντας το αγγείο από επάνω, είναι σαν να λαμβάνει ο θεατής τη θέση του πανόπτη, που αποσύρεται σ’ ένα υψηλό σημείο και αποκτά συνείδηση του συνόλου των δραματικών πράξεων που διαδραματίζονται στην πόλη της Τροίας, κάπως σαν τους ομηρικούς θεούς αποτραβηγμένους στον Όλυμπο.  

2.1.8. Σειριακός τρόπος αφήγησης 


Ο σειριακός τρόπος αφήγησης συγγενεύει με τον κυκλικό, αλλά διαφοροποιείται ως προς το ότι κάθε επεισόδιο μιας διαδοχής που απαρτίζει την αφήγηση δεν είναι συνδεδεμένο, αλλά παρουσιάζεται ανεξάρτητο, όπως για παράδειγμα οι μετόπες ενός κλασικού ναού. Ένα παράδειγμα σειριακής αφήγησης είναι η περίφημη αττική ερυθρόμορφη κύλικα του Δούριδος στη Βιέννη [εικ. 142-143]. Σε κάθε όψη του αγγείου παρουσιάζεται ένα από τα επεισόδια της μεταβίβασης των όπλων του νεκρού Αχιλλέα στον γιό του Νεοπτόλεμο.) Στην μία εξωτερική όψη, παρουσιάζονται οι ήρωες της Τροίας να ψηφίζουν για το ποιος θα πάρει τελικά τα όπλα του Αχιλλέα (Spivey 1993). Στην άλλη εξωτερική όψη παρουσιάζεται η διαμάχη Αίαντα και Οδυσσέα, με τους υπόλοιπους Αχαιούς να προσπαθούν να τους χωρίσουν. Τέλος, στο εσωτερικό του αγγείου, ο Οδυσσέας παραδίδει τα όπλα του Αχιλλέα στον Νεοπτόλεμο, ο οποίος παρουσιάζεται σαν έφηβος [εικ. 144]. Η διαδοχή δεν είναι αδιάσπαστη, εκτός αν θεωρήσουμε ότι στο μετάλλιο παρουσιάζεται στην πραγματικότητα η τελική απόδοση των όπλων του Αχιλλέα στον Οδυσσέα, και φανταστούμε ότι ο έφηβος είναι κάποιος ασήμαντος δούλος. 

Πίνακας 1: Τύποι εικονιστικής αφήγησης

	Τύπος
	Αριθμός Εικόνων
	Χαρακτήρες
	Χρόνος
	Χώρος 

	Συνοπτικός  ή ταυτόχρονος 
	1
	Χωρις επαναλήψεις
	Πολλαπλός 
	Ένα πεδίο

	Μονοσκηνικός 
	1
	Χωρις επαναλήψεις
	Μια στιγμή
	Ένα πεδίο

	Προοδευτικός
	1
	Χωρις επαναλήψεις
	Πολλαπλός
	Πολλαπλά πεδία

	Ενοποιημένος
	2 +
	Χωρις επαναλήψεις
	Μία στιγμή
	Πολλαπλά πεδία

	Κυκλικός
	2 +
	 Επαναλήψεις
	Πολλαπλός
	Πολλαπλά πεδία

	Συνεχής
	2 +
	Επαναλήψεις
	Πολλαπλός
	Ένα τοπίο

	Επεισοδειακός
	2 +
	Χωρις επαναλήψεις
	Πολλαπλός
	Πολλαπλά πεδία

	Σειριακός
	2 +
	Χωρις επαναλήψεις
	Πολλαπλός
	Πολλαπλά πεδία


2.2. Σύγχρονες θεωρίες λογοτεχνικής θεωρίας και η εφαρμογή τους στην μελέτη της αρχαίας ελληνικής εικονογραφίας 

2.2.1.Η αφηγηματική λειτουργία σύμφωνα με τον Ricoeur

Ο γάλλος φιλόσοφος Paul Ricoeur ασχολήθηκε ιδιαίτερα με το θέμα της αφηγηματικής λειτουργίας στην λογοτεχνία και την ιστορία. Βασικό στοιχείο της επιχειρηματολογίας του είναι ότι η αφηγηματική πράξη αποτελείται από δύο βασικά συστατικά, την έννοια του τριμερούς παρόντος και την έννοια του μύθου. 


Ο Ricoeur κριτικάρει την δομική σχολή, κατηγορώντας την ότι, εστιάζοντας στο στοιχείο της δομής της αφήγησης, υποβιβάζει το στοιχείο του χρόνου, αφαιρώντας την δυναμική της εξέλιξης της αφήγησης. Για τον Ricoeur, ο αφηγηματικός χρόνος και η αφηγηματική δομή είναι αξεδιάλυτα στοιχεία ενός συνόλου. Ο χρόνος μετατρέπεται σε ανθρώπινο χρόνο εφόσον αρθρώνεται μέσω της αφηγηματικής λειτουργίας. Η αφήγηση, αντίστοιχα, αποκτά λογικό περιεχόμενο, μόνον εφόσον μετατρέπεται σε συνθήκη της ύπαρξης μέσα στο χρόνο (Ricoeur 1981, 3). Για τον Ricoeur, ο αφηγητής και ο ακροατής μετέχουν στο ίδιο βίωμα, αποτελούν ισοδύναμους άξονες της αφηγηματικής λειτουργίας. 


Το τριμερές παρόν ως έννοια προέρχεται από τις Απολογίες του Αυγουστίνου. Ο άνθρωπος βιώνει το πέρασμα του χρόνου με την  προσήλωση στο παρόν, την ανάμνηση του παρελθόντος και την προσδοκία για το μέλλον. Αντίστοιχα, ο Ricoeur δανείζεται από τον Αριστοτέλη (Ποιητική) την έννοια του μύθου και της μίμησης, δηλαδή την έννοια του κτισίματος της πλοκής, της μυθοποιίας, και την έννοια της μιμητικής πράξης (με την έννοια της απομίμησης ή της αναπαράστασης της δράσης). Ο μύθος (με την έννοια της πλοκής) είναι ο τρόπος της οργάνωσης μιας σειράς γεγονότων και επεισοδίων (μιμητικών πράξεων), με τρόπο ώστε να παρουσιάζουν αρχή, μέση και τέλος. Η αρχή δεν συνδέεται αιτιακά με κανένα άλλο γεγονός. Η μέση είναι ακριβώς τα παρεπόμενα της μιμητικής πράξης της αρχής, ενώ το τέλος είναι αυτό που ακολουθεί μια σειρά γεγονότων, αλλά που δεν έπεται με τη σειρά του από περαιτέρω συνέπειες. Επειδή κατά τον Αριστοτέλη η αλυσίδα των γεγονότων που οδηγούν από την αρχή στο τέλος είναι απόρροια του λογικού, και όχι της χρονικής εξέλιξης, ο Ricoeur συνδέει τον μύθο με το τριμερές παρόν, την πλοκή ως δομή με τον ανθρώπινο χρόνο, με την απορία της πρόσληψης του χρόνου κατά τον Αυγουστίνο. Έτσι, εισάγει την τριμερή μίμηση ως περιγραφικό εργαλείο της αφηγηματικής λειτουργίας. Η μίμησις 1 είναι η απαραίτητη κατανόηση της λειτουργίας του κόσμου, της ανθρώπινης δράσης, των συμβόλων και των σημείων που την απαρτίζουν και την χαρακτηρίζουν (ως καλή, κακή, επιτυχημένη, αποτυχημένη κλπ.). Είναι, με λίγα λόγια, αυτό που ο Αριστοτέλης θεωρεί ως την ενστικτωδώς κατακτημένη λειτουργία της μίμησης στο ανθρώπινο είδος, μόνο που κατά τον Ricoeur, είναι κυρίως ο πολιτισμός που μας οπλίζει με τα απαραίτητα εφόδια για την κατάκτηση του πρώτου αυτού σταδίου. Η μίμησις 2 είναι το στάδιο του μύθου, της αριστοτελικής μυθοποιίας. Πρόκειται για την επιλογή μιας σειράς επεισοδίων από τα απεριόριστα επεισόδια μίμησης ανθρωπίνων πράξεων που έχει στη διάθεσή του ο αφηγητής, με σκοπό να συναρμοστούν ώστε να παρουσιάζουν ενότητα χρονολογική και εννοιακή. Η χρονολογική ενότητα συνίσταται στην εναλλαγή των επεισοδίων, με βάση τον ανθρώπινο χρόνο. Η εννοιακή ενότητα είναι α-χρονική: όταν φθάσουμε στο τέλος της ιστορίας, κοιτάμε πίσω στα επεισόδια και αναγνωρίζουμε την ενότητά τους ως μια αφηγηματική δομή. Κατ’ αυτή την έννοια, το στάδιο του μύθου είναι μεταβατικό μεταξύ του πρώτου και του τρίτου σταδίου της μίμησης: ο μύθος μετατρέπει τα συμβάντα σε ιστορία, βάζοντάς τα σε μια συντακτική τάξη.  Η μίμησις 3 είναι η διαπλοκή του κόσμου του κειμένου (ή της εικόνας) με τον κόσμο του ακροατή / αναγνώστη (ή θεατή). Το μυαλό του θεατή συμπληρώνει τα επεισόδια που απαλείφθηκαν από την αφήγηση, εξετάζει πιθανές προεκτάσεις της ιστορίας, εναλλακτικές προοπτικές, ασκεί δηλαδή την κρίση του και την φαντασία του. Η αφηγηματική λειτουργία δηλαδή είναι μια κυκλική κίνηση: από τον ακροατή / θεατή στην ίδια την ιστορία και πίσω πάλι στον παρατηρητή. 


Όπως είναι φανερό, η λεγόμενη συνοπτική αφήγηση υπακούει στην εντέλεια στους κανόνες της τριμερούς αφήγησης που θέτει ο Rıcoeur. Στον πρωτοαττικό αμφορέα της Ελευσίνας [εικ. 131], ο ζωγράφος χρησιμοποιεί την δεύτερη κατηγορία της μίμησης, δημιουργώντας χρονική και εννοιακή ενότητα στην σκηνή που παρουσιάζει. 

2.2.3. Η αφηγηματική λειτουργία σύμφωνα με τον Barthes

Ο Μ. Stasburry-O’Donnell (1999) υιοθέτησε για την ανάλυση της αφήγησης στην ελληνική τέχνη και ειδικότερα στην αγγειογραφία, τη δομική μέθοδο ανάλυσης που εφάρμοσε ο γάλλος φιλόσοφος R. Barthes για την ανάλυση των λογοτεχνικών κειμένων. Ο Barthes θεωρεί ότι για να γίνουν αντιληπτές οι βασικές λειτουργικές ενότητες που καθορίζουν την δομή της αφήγησης, πρέπει να τεμαχιστεί το αφήγημα, να προσδιοριστούν τα τμήματα του αφηγηματικού λόγου και να κατανεμηθούν σε τάξεις. Οι τάξεις μπορούν να ταξινομηθούν σε «λειτουργίες» (η αγορά ενός πιστολιού, το οποίο θα χρησιμοποιηθεί σε κάποια χρονική στιγμή του αφηγήματος) και «ενδείξεις». Υπάρχουν πολλοί τύποι λειτουργιών, γιατί υπάρχουν πολλοί τύποι συσχετισμών μεταξύ των ενοτήτων. Όλα τα στοιχεία του αφηγήματος, όμως, σε διάφορους βαθμούς, σημαίνουν κάτι (όπως εξάλλου πρεσβεύει και η γαλλική δομική σχολή, που εξετάσαμε παραπάνω). 

Εν τέλει, μπορούμε να ορίσουμε τέσσερις βασικές ενότητες στη δομή του αφηγήματος. Οι κύριες λειτουργίες μπορούν να ονομαστούν «πυρήνες». Πυρήνες είναι τα στοιχεία της ουσιαστικής δράσης και οι πρωταγωνιστές της, πάνω στους οποίους διαρθρώνεται το αφήγημα. Οι δευτερεύουσες, αυτές που απλώς γεμίζουν τον αφηγηματικό χώρο και περαιτέρω εμπλουτίζουν την δράση και νοηματοδοτούν την αφήγηση, μπορούν να ονομαστούν «καταλύσεις». «Πληροφορούντα» είναι τα στοιχεία εκείνα του αφηγήματος που προσδίδουν ταυτότητα στους πρωταγωνιστές, ή βοηθούν στον εντοπισμό του αφηγήματος στον χώρο και τον χρόνο. Τέλος, «ενδείξεις» είναι τα στοιχεία που αναφέρονται σ’ ένα γεγονός, μια ιδέα, ένα πρόσωπο, τα οποία, τη στιγμή που αναφέρονται, βρίσκονται έξω από το ξεδίπλωμα της αφήγησης. 


Η σχετικά απλή αυτή ταξινόμηση βρίσκει την εφαρμογή της και στην ανάλυση της εικόνας, και συγκεκριμένα την αγγειογραφίας. 

Η δύναμη της προσέγγισης αυτής είναι ότι μπορεί να ανακαλύψει αφηγηματική ποιότητα και σε εικόνες που με βάση τις περισσότερες άλλες προσεγγίσεις, δεν μπορούν να χαρακτηριστούν ως αφηγηματικές. Η μορφή νιας γυναίκας σε μια λήκυθο του Ζωγράφου της Φιάλης στο εμπόριο έργων τέχνης [εικ. 145], η  οποία φαινομενικά δεν περικλείει κανένα αφηγηματικό επεισόδιο, παρά είναι μια αδιάφορη γενικευτικού τύπου σκηνή, μπορεί να χρησιμεύσει ως παράδειγμα: αριστερά, μια γυναίκα όρθια, ντυμένη μ’ ένα χιτώνα που την καλύπτει εξολοκλήρου και ένα πέπλο και φορώντας ένα διάδημα στα μαλλιά, στέκει δίπλα σ΄ ένα χαμηλό σκαμνί (δίφρος). Πίσω της είναι κρεμασμένη μια κορδέλα από ένα φανταστικό τοίχο. Στα δεξιά, ενώπιόν της, μια δεύτερη γυναίκα, ντυμένη με χιτώνα και ιμάτιο της προσφέρει ένα κουτί. Οι «πυρήνες» της σκηνής είναι οι δύο γυναίκες και η δράση της προσφοράς του κουτιού είναι η κύρια (και μοναδική σ’ αυτή την περίπτωση). Η δράση δεν είναι απόλυτα καθορισμένη, αλλά υπάρχουν εναλλακτικές εκδοχές της, καθώς δεν είναι βέβαιο σε ποιον ανήκει το κουτί: επιστρέφεται ή προσφέρεται στην κάτοχό του από μια υπηρέτρια ή προσφέρεται ως δώρο από μια φίλη ή συγγενή; 

Οι καταλύσεις είναι πιο δύσκολο να καθοριστούν. Ενδεχομένως ο δίφρος να είναι μια «κατάλυση», καθώς δείχνει ότι η γυναίκα πρόκειται να καθίσει ή μόλις σηκώθηκε, πράξεις που παρόλ΄ αυτά δεν επηρεάζουν καθόλου την κύρια δράση.  Τα πληροφορούντα στοιχεία είναι όλα εκείνα τα δευτερεύοντα στοιχεία που μας εντάσσουν στο χώρο. Στην περίπτωσή μας, η κορδέλα που κρέμεται από τον φανταστικό τοίχο (και κατ’ επέκταση η ίδια η ύπαρξη του τοίχου αυτού), μας βοηθούν να συλλάβουμε την διάσταση του χώρου: βρισκόμαστε στο εσωτερικό ενός δωματίου. Οι ενδείξεις είναι τα στοιχεία εκείνα που παραπέμπουν σε στοιχεία που βρίσκονται εκτός της δράσης: το διάδημα της γυναίκας και το κάλυμμα της κεφαλής είναι «ενδείξεις» ότι αυτή είναι μια νύφη, άρα μας πληροφορούν για τον επικείμενο γάμο της.  



Η ανάλυση αυτή, που δεν φαίνεται ιδιαίτερα πειστική, στην περίπτωση μιας τόσο φτωχά διαρθρωμένης σκηνικής σύνθεσης, μπορεί να αποδειχθεί χρήσιμη στην περίπτωση που αναλύονται μεγαλύτερα εικονικά σύνολα, για παράδειγμα μορφές από μια μάχη ή ένα σύνολο δράσεων στα πλαίσια ενός διονυσιακού θιάσου. 

Κεφάλαιο 3: Η ΓΕΝΝΗΣΗ ΤΗΣ ΕΙΚΟΝΑΣ 

3.1. Οι απαρχές της εικονιστικής τέχνης στην γεωμετρική περίοδο 


Η μακρά περίοδος κατά την οποία η ελληνική τέχνη αναλώθηκε στην προσήλωσή της στη διακοσμητικότητα έλαβε απότομα τέλος στην Αθήνα, στο πέρασμα μεταξύ μέσης και ύστερης γεωμετρικής περιόδου. Κατά την περίοδο αυτή, που οριοθετείται από τη δράση ενός ιδιοφυούς καλλιτέχνη, τον επονομαζόμενο Ζωγράφο του Διπύλου, η αττική γεωμετρική κεραμική σπάει την παράδοση της στασιμότητας της μέσης γεωμετρικής περιόδου, και αναδεικνύει την πρώτη εικονιστική τέχνη στην ευρωπαϊκή ιστορία.  

Η τομή σε σχέση με την προηγούμενη, ύστερη ελλαδική ΙΙΙ Γ εικονιστική παράδοση δεν είναι τόσο κάθετη, όπως πρέσβευε η προγενέστερη έρευνα. Νεώτερες έρευνες έχουν αποδείξει την ισχύ κάποιων εικονιστικών ρυθμών στην μητροπολιτική Ελλάδα του 12ου αι. Πάντως υπάρχει ένα μεγάλο διάστημα απουσίας εικόνων από τα μέσα του 12ου αι., με τις παραστάσεις στα αγγεία των Μυκηνών, του Λεφκαντί, του Κύνου, της Κύπρου και της Ugarit, όπου υπάρχουν εικονιστικές παραστάσεις που διεκδικούν έναν αφηγηματικό χαρακτήρα (πομπή οπλιτών, ναυμαχίες, άνδρες που οδηγούν άλογα, πρόθεση νεκρού) και τις εικονιστικές παραστάσεις του Ζωγράφου του Διπύλου, στα μέσα του 8ου αι. [εικ. 146-147] Αυτό το κενό, χωρίς να καλύπτεται, δεν φαντάζει πλέον τόσο άδειο, καθώς μια σειρά πειραματισμών προαναγγέλλουν την άνθηση της εικονιστικής τέχνης που έχει επιγραμματικά ονομαστεί «επανάσταση των Αρχαίων Ελλήνων».  


Ο προάγγελος της εξέλιξης αυτής είναι η δειλή εμφάνιση εμβίων όντων σε αγγεία, ήδη από την πρωτογεωμετρική περίοδο, και την πρώιμη γεωμετρική περίοδο, ιδιαίτερα στην Αθήνα και το Λεφκαντί. Ταυτόχρονα, εμφανίζονται και οι πρώτες ολόγλυφες μορφές εμβίων όντων στην χαλκοτεχνία και την πηλοπλαστική, στο διάστημα μεταξύ 950 και 900 π.Χ., με τον κένταυρο από το Λεφκαντί και τα τροχήλατα ελάφια του Κεραμικού [εικ. 148-149].  

Στην Μέση Γεωμετρική Περίοδο, και ιδιαίτερα στο τελευταίο τμήμα της μεταξύ 800 και 760 π.Χ., εμφανίζονται σιγά-σιγά τα στοιχεία εκείνα που θα οδηγήσουν στην τέχνη της ύστερης γεωμετρικής περιόδου.  Σε μια πυξίδα του 775 π.Χ. περίπου, σήμερα στο μουσείο του Λούβρου, εμφανίζονται οι πρώτες μορφές των ζώων εκείνων που θα κυριαρχήσουν στο εικονιστικό ρεπερτόριο της γεωμετρικής τέχνης: ελάφι και άλογο, καθώς και κάποια σαρκοβόρα που είναι είτε λιοντάρια, είτε σκύλοι [εικ. 150]. Σύγχρονος είναι και ένας αμφορέας του Κεραμεικού που παρουσιάζει μια μεμονωμένη μορφή θρηνωδού [εικ. 151]. 

Πραγματικά εικονιστική τέχνη, με την έννοια της άρθρωσης επεισοδίων που προσιδιάζουν σε ένα αφηγηματικό σύνολο, εμφανίζεται με δύο αγγεία της ύστατης φάσης της Μέσης Γεωμετρικής ΙΙ. Ο σκύφος της Ελευσίνας 741, παρουσιάζει στις δύο πλευρές του μια ολοκληρωμένη σκηνή μάχης [εικ. 152-153]: στην μία όψη παρουσιάζονται δύο ομάδες πολεμιστών που απαρτίζονται από έναν τοξότη και έναν οπλισμένο με δόρυ ή ξίφος, και στο κέντρο δύο μορφές που αιωρούνται στον αέρα, εν μέσω διακοσμητικών ροδάκων ή σχηματοποιημένων άστρων. Στην άλλη όψη παρουσιάζεται ένα πλοίο. Πάνω του βρίσκεται ένας τοξότης και ο πηδαλιούχος. Ένα πτηνό έχει καθίσει στην πλώρη. Το πλοίο πλαισιώνουν δύο άνδρες που κρατούν ασπίδα, την λεγόμενη ασπίδα του Διπύλου, και δόρυ. Το δεύτερο αγγείο είναι ένας κρατήρας στη Νέα Υόρκη, με σκηνή πρόθεσης και πομπή πολεμιστών, που ενδέχεται να εμπνέεται από τις παραστάσεις του Ζωγράφου του Διπύλου και να είναι σύγχρονο ή ακόμη και μεταγενέστερο από τα πρωϊμότερα αγγεία του Ζωγράφου του Διπύλου.

Η κύρια εικονιστική παράδοση που εγκαθιδρύει ο Ζωγράφος του Διπύλου σχετίζεται με μια σειρά ταφικών αγγείων μεγάλου μεγέθους, αμφορείς για τις γυναίκες, και κρατήρες για τους άνδρες, που χρησίμευαν ως σήματα στις πολυτελείς, για τα μέτρα της εποχής, ταφές του νεκροταφείου του Διπύλου. Χαρακτηριστικότερο και ωραιότερο όλων αγγείο είναι ο αμφορέας της Αθήνας 804 [εικ. 154]. Στο αγγείο αυτό δεν εμφανίζεται παρά μόνον η πρόθεση, σε μια μετόπη στο κέντρο της σκηνής. Το φέρετρο με την νεκρή (το αγγείο είναι «γυναικείο») πλαισιώνεται από θρηνωδούς. Το κορμί των θρηνωδών, που είναι ασφαλώς γυναίκες, δεν παρουσιάζει δείγματα ανατομικά, ούτε ρούχα. Πρόκειται για κωδικοποιημένες, «ιερογλυφικές» θα’λεγε κανείς μορφές, για τύπους που παραπέμπουν στην έννοια της θρηνωδού, αδιαφορώντας για την φυσιοκρατική ακρίβεια του αποτελέσματος. Παρά την εξέλιξη που σημειώνεται με το πέρασμα στην Ύστερη Γεωμετρική ΙΙ, όπου οι μορφές αποκτούν πρόσωπο με ευδιάκριτα ανατομικά ίχνη (μάτια, στόμα, μύτη), και σώματα με σχετικά εμφανή διακριτικά γνωρίσματα (στήθη, μακριά μαλλιά και ενδύματα για τις γυναίκες, γυμνότητα για τους άνδρες), οι συμβάσεις του Ζωγράφου του Διπύλου δεν ξεπερνιούνται παρά με την ανατολίζουσα τέχνη, και ειδικότερα με την σοβαρή τεχνοτροπική εξέλιξη που παρατηρείται στα εργαστήρια της Κορίνθου και της Αθήνας στο δεύτερο τέταρτο του 7ου αι. π.Χ. 

3.2. Το πρόβλημα της γέννησης της εικόνας


Από πού ξεπηδά αυτή η εικονιστική παράδοση ; Οι δειλοί προάγγελοί της με δυσκολία θα μπορούσαν να χαρακτηριστούν προδρομικές μορφές με την πραγματική έννοια, καθώς απουσιάζει τελείως το στοιχείο της συναρμογής των μορφών στο χώρο και το χρόνο, απαραίτητη προϋπόθεση για την αφηγηματική λειτουργία. 


Το ζήτημα έχει απασχολήσει ιδιαίτερα την έρευνα, ήδη από τα τέλη του 19ου αιώνα. Εν συντομία, τέσσερις είναι οι βασικές θέσεις-προτάσεις για την ερμηνεία του. 

1. Σύμφωνα με την πρώτη άποψη, η εικονιστική τέχνη της Ελλάδας οφείλει την ύπαρξή της στην επαφή με τους ανώτερους, την περίοδο εκείνη, πολιτισμούς της Ανατολής, και ιδιαίτερα με την αιγυπτιακή, την ασσυριακή και την συριακή νέο-χετταϊκή τέχνη, μέσω της διαμεσολάβησης των Φοινίκων, των οποίων η τέχνη εκείνη την περίοδο είναι υβριδική, συνδυάζοντας στοιχεία από τους προαναφερθέντες πολιτισμούς. Ιδιαίτερα αναφέρονται οι κυκλικές ανάγλυφες παραστάσεις στο εσωτερικό των αργυρών και επίχρυσων φοινικικών φιαλών, που την περίοδο εκείνη γνωρίζουν μεγάλη διάδοση στην Μέση Ανατολή και την Μεσόγειο, και που μάλλον παράγονταν στην Κύπρο [εικ. 155]. Υπέρ της άποψης αυτής συνηγορεί και η υιοθέτηση, από μεριάς των Ελλήνων καλλιτεχνών, μιας σειράς θεμάτων που πραγματικά απηχούν τον εικονιστικό κόσμο της Ανατολής: πάλη ήρωα με λιοντάρι, αντιμέτωπες καθιστές μορφές, και αργότερα (περί το 700 π.Χ.), υβριδικά ζώα και τέρατα, πόσις θηρών και ποτνία θηρών. Αξίζει πάντως να σημειωθεί ότι η αναμφισβήτητη επίδραση της Ανατολής στην Ελληνική τέχνη δεν επηρεάζει στο ελάχιστο την απόδοση της ανθρώπινης μορφής, η οποία ακολουθεί το γεωμετρικό πρότυπο. Μια γενική έμπνευση από την ύπαρξη της εικονιστικής τέχνης της Ανατολής είναι εξαιρετικά πιθανή, αλλά δεν φαίνεται να υπάρχει αντιγραφή ούτε απομίμηση μοτίβων, παρά σε περιορισμένο βαθμό.   

2. Οι Έλληνες ανακάλυψαν την εικονιστική τέχνη, για να περιγράψουν τους ομηρικούς μύθους, των οποίων η καταγραφή θα πρέπει να ήταν πολύ πρόσφατη το 760 π.Χ. Τα ομηρικά έπη προσφέρουν στον καλλιτέχνη μια τεράστια επιλογή μύθων και διηγήσεων, οι οποίες μπορούν να αναπλαστούν και να παρουσιαστούν εικονικά. 
Η θεωρία αυτή, η οποία εδράζει στον εντοπισμό της καλλιτεχνικής εξέλιξης της ύστερης γεωμετρικής περιόδου στον συνολικό κοινωνικό αναβρασμό που οδήγησε στην εφεύρεση του αλφαβήτου, τη γέννηση της πόλης κράτους, την εγκαθίδρυση των πρώτων πανελλήνιων δεσμών και την κωδικοποίηση των θρησκευτικών αντιλήψεων, στηρίχθηκε κυρίως από τον αυστριακό ιστορικό της τέχνης Gombrich, και πολλούς αρχαιολόγους. 

Εναντίον της ιδέας αυτής είναι η ανακάλυψη της εικονιστικής παράδοσης σε μια περιοχή που τον 8ο αι. δεν αποτελεί την πιο ανεπτυγμένη του ελληνικού κόσμου, ούτε και βρίσκεται σε στενή επαφή με την Ιωνία όπου γεννήθηκε το δράμα. Η Αθήνα έχει όμως γερές βάσεις στην κεραμική χειροτεχνία της ήδη από τα τέλη του 11ου αι. π.Χ., κάτι που μαρτυρά ότι η εξέλιξη αυτή είναι προϊόν καθαρά αγγειογραφικό, όποιες και αν είναι οι εξωτερικές επιρροές. 
Κυρίως όμως, εναντίον της θεωρίας αυτής, την οποία θα συναντήσουμε τροποποιημένη στην επόμενη ενότητα, είναι η απουσία «ομηρικών» θεμάτων που θα μπορούσαν να αναγνωριστούν με βεβαιότητα από την γεωμετρική κεραμική, και από την πρώιμη τέχνη γενικότερα.  

3. Η ανακάλυψη έργων της μυκηναϊκής περιόδου, σε μια περίοδο που το ενδιαφέρον των Ελλήνων για το παρελθόν είναι ιδιαίτερα έντονη (όπως μαρτυρά και η λατρευτική δραστηριότητα στους θολωτούς τάφους της μυκηναϊκής περιόδου που είναι ιδιαίτερα αισθητή στη φάση αυτή, αλλά ατονεί μετά). Την άποψη αυτή επιχειρηματολόγησε ο J.L. Benson. Η σύγχρονη έρευνα προσφέρει αρκετά παραδείγματα συνέχειας εικονιστικών μοτίβων: προαναφέρθηκαν οι σκηνές μάχης στη θάλασσα από θραύσματα αγγείων από τον Κύνο της Φθιώτιδας [εικ. 146], ενώ μπορούν να προστεθούν και ευρήματα από την Κύπρο και αλλού με παραστάσεις πρόθεσης που δεν παραλλάσσουν στο ελάχιστο από τις γεωμετρικές (όπως εξάλλου και από τις αρχαϊκές και τις κλασικές προθέσεις- η τελετουργία δεν άλλαξε ουσιαστικά στο ελάχιστο, αν εξαιρέσει ενδεχομένως κανείς τον περιορισμό των θρηνωδών στα στενά συγγενικά πρόσωπα του νεκρού). Σε δύο αγγεία από την συριακή πόλη Ugarit, απομιμήσεις αργολικών μυκηναϊκών κρατήρων, εμφανίζεται το θέμα του ιππέα που οδηγεί δύο άλογα, αρκετά γνωστό από την ΥΓ Ι κεραμική του Άργους. Σε άλλες περιπτώσεις, αναβιώνει ένα θέμα χωρίς άμεση εικονογραφική σχέση: στην μυκηναϊκή, όπως και στην αττική γεωμετρική τέχνη, κυριαρχεί η εικόνα των ανδρών που παρελαύνουν σε άρματα, το άλογο και τα πτηνά. 

 4. Την τέταρτη θεωρία επιχειρηματολόγησε ο James Whitley, βασισμένος κυρίως στην εξέλιξη των μοτίβων της αττικής κεραμικής από την πρωτογεωμετρική περίοδο. O Whıtley θεωρεί συνολικά την «ελληνική επανάσταση» ως μια μακρόχρονη διαδικασία ωρίμανσης του ελληνικού πολιτισμού, και μέσα σ’αυτό το πλαίσιο εντάσσεται και η τέχνη. Η εξέλιξη προς την εικονιστική τέχνη είναι μακρά και ομαλή, και ξεκινά ήδη κατά την πρωτογεωμετρική περίοδο.  


Καμία από τις τέσσερις θεωρίες δεν μοιάζει να μπορεί να επιβληθεί. Τόσο η επίδραση της Ανατολής, όσο και οι αναμνήσεις από το μυκηναϊκό παρελθόν δεν είναι επαρκείς εξηγήσεις, κυρίως αν αναλογιστεί κανείς τον κατεξοχήν τοπικό χαρακτήρα της πρώιμης εικονιστικής παράδοσης, που περιορίζεται στην Αθήνα, και διαχέεται κατόπιν στο Άργος, την Βοιωτία, την Λακωνία και τα νησιά του Αιγαίου. Στις περισσότερες περιπτώσεις, οι υπόλοιπες σχολές δεν σχετίζονται στο ελάχιστο με την «ηρωικού χαρακτήρα» εικονογραφία των αγγείων του εργαστηρίου του Διπύλου. Η «ομηρική» ανάγνωση είναι ανεπαρκής, καθώς δεν είναι δυνατό να αναγνωστούν συγκεκριμένα επεισόδια, ενώ η γοητευτική θεωρία της εσωτερικής ωρίμανσης δεν έχει επαρκώς στοιχειοθετηθεί με ευρήματα : ένα άλογο ή μια θρηνωδός σε τυχαία αγγεία του 9ου και του 8ου δεν μπορεί να οδηγούν στην παραγωγή δεκάδων πλουσιότατων εικονιστικών αγγείων όπως είναι οι μεγαλειώδεις κρατήρες και αμφορείς του εργαστηρίου του Διπύλου. 

3.3. Το πρόβλημα της αφήγησης στην πρώιμη ελληνική τέχνη


Για την κατανόηση της φύσης της πρώιμης ελληνικής τέχνης, θα πρέπει να απευθύνουμε μια άλλη σειρά ερωτημάτων. Τι συμβαίνει με την αφήγηση στην γεωμετρική τέχνη; Είναι δυνατό να ανιχνεύσει κανείς έναν ή περισσότερους από τους αφηγηματικούς κώδικες που κυριαρχούν στην τέχνη των επόμενων περιόδων; Υπάρχουν τα κλειδιά για την κατανόηση της ενότητας της δράσης, του χώρου και του χρόνου; ή μήπως ο καλλιτέχνης της γεωμετρικής περιόδου δεν έχει ακόμη φθάσει στο γνωσιακό στάδιο της αφηγηματικότητας και άρα, τεχνικά, δεν θα πρέπει να θεωρείται πρόδρομος του αρχαϊκού καλλιτέχνη; Τα ερωτήματα αυτά, που σε μεγάλο βαθμό συνδέονται με τα θέματα που θίχθηκαν στο κεφάλαιο για τη γέννηση της εικόνας, απασχολούν την έρευνα από την εποχή που η ύστερη γεωμετρική αγγειογραφία της Αθήνας έγινε ευρέως γνωστή.  
 


Ο μεγάλος κρατήρας της Αθήνας, που αποδίδεται στον Ζωγράφο του Hirschfeld, τον πιο αιρετικό αλλά και ενδιαφέροντα μαθητή του Ζωγράφου του Διπύλου, είναι ένα άριστο παράδειγμα της γεωμετρικής αφήγησης [εικ. 156]. Στο κέντρο της σύνθεσης της κύριας μετόπης, εμφανίζεται ένας νεκρός άνδρας σε φέρετρο το οποίο φορτώνεται σ’ένα άρμα. Γύρω του παρουσιάζονται μορφές θρηνωδών, ενώ μπροστά στο άρμα στέκει μια ομάδα ανδρών οπλισμένων με ξίφη. Κάτω από το φέρετρο βρίσκονται πτηνά, ένα πρώτο στοιχείο δηλωτικό του υπαίθρειου χώρου. Στην κάτω ζώνη παρουσιάζονται άρματα που μεταφέρουν οπλισμένους με ασπίδα του Διπύλου άνδρες. 


Πόσα επεισόδια παρουσιάζονται ; Σύμφωνα με μια άποψη, υπάρχει ενότητα χρόνου, αλλά όχι χώρου: στην μία ζώνη παρουσιάζεται ο θρήνος στην οικία του νεκρού, την ώρα που το φέρετρο ετοιμάζεται να αναχωρήσει για το νεκροταφείο, ενώ στην άλλη ζώνη παρουσιάζεται η πομπή των συντρόφων του νεκρού σε άρματα, που κατευθύνεται είτε στην οικία του νεκρού, είτε στο νεκροταφείο, για να του αποδώσει τις τελευταίες τιμές. Σύμφωνα όμως με μια δεύτερη άποψη, υπάρχει συγκερασμός δύο διαφορετικών χρονικά επεισοδίων: 1. ο θρήνος στην οικία του νεκρού. 2. Η νεκρική πομπή από την οικία προς το νεκροταφείο. Η παρουσία των πτηνών κάτω από το φέρετρο μπορεί να υποστηριχθεί ότι δηλώνει ότι ο θρήνος γίνεται στην αυλή του οίκου (πρόκειται για «πληροφορούντα» στοιχεία σύμφωνα με την ανάλυση του R. Barthes).


Ποια  επεισόδια παρουσιάζονται στην γεωμετρική κεραμική της Σχολής του Διπύλου; Με βάση την κωδικοποίηση της πρώιμης έρευνας σχετικά με την ύστερη γεωμετρική εικονογραφία από τον Hanfmann (1957, 72, n. 5), υπάρχουν έξι διαφορετικές εκδοχές για το νόημα της σκηνής: 

1. Απεικονίζεται ένα ιστορικό επεισόδιο, η κηδεία ενός σημαίνοντος αθηναίου αριστοκράτη. Στις περιπτώσεις που συμβαίνει στα περισσότερα αγγεία της ομάδας, και ιδιαίτερα αυτά του Ζωγράφου του Διπύλου και του Εργαστηρίου του, οι σκηνές της πρόθεσης και της εκφοράς στους μεγάλους κρατήρες να συνδυάζονται με πολεμικές συγκρούσεις σε ξηρά και θάλασσα [εικ. 157], θα πρέπει να εννοήσουμε την εικονογραφία τους ως ένα είδος βιογραφίας: ο αριστοκράτης ήταν καπετάνιος και πολεμιστής. 

2. Απεικονίζεται ένα γενικού χαρακτήρα επεισόδιο, που αναπαριστά την καλοκαγαθία του αριστοκράτη και της τάξης του, προβάλλοντας τα ενδιαφέροντά του: θαλάσσιες αποστολές και μάχες. 

3. Η σκηνή έχει μυθικό-ιστορικό χαρακτήρα. Δεν αφορά στον ίδιο τον νεκρό, κάτοχο του αγγείου, αλλά στους εφηρωϊσμένους προγόνους του, που παραπέμπει στο μυθολογικό παρελθόν της πόλης. 

4. Η σκηνή έχει μυθολογικό χαρακτήρα, παρουσιάζοντας επεισόδια που προέρχονται από χαμένες αφηγήσεις επικού χαρακτήρα. 

5. Η σκηνή απηχεί συγκεκριμένα μυθολογικά επεισόδια, που μας είναι γνωστά από τα ομηρικά έπη και τα ησιόδεια έπη, όπως για παράδειγμα οι σκηνές όπου συμμετέχουν οι περίφημοι σιαμαίοι Μολίονες, αντίπαλοι του Ηρακλή και ανταγωνιστές του Νέστορα (Hampe 1936, 1952). [εικ. 158].

6. Αποτελούν καλλιτεχνικές απεικονίσεις αντικειμένων που ερέθιζαν την φαντασία των καλλιτεχνών (πλοία, όπλα, μάχες), χωρίς όμως να προέρχονται από συγκεκριμένες αφηγηματικές πηγές (Kirk 1949). Αυτή η θεωρία είναι ασφαλώς η λιγότερο πειστική. 

Σ’ αυτές τις εκδοχές θα πρέπει να προστεθεί και μια έβδομη θεωρία, που διατύπωσε ο άγγλος αρχαιολόγος Anthony Snodgrass. Σύμφωνα με αυτήν την θεωρία, οι σκηνές δεν έχουν συγκεκριμένο αφηγηματικό περιεχόμενο, αλλά απεικονίζουν ένα γενικευμένο ηρωικό κόσμο του παρελθόντος. Στέκουν παράλληλα στα έπη και εξαρτούν την ύπαρξή τους από αυτά, αλλά δεν σχετίζονται στο παραμικρό με τα συγκεκριμένα επεισόδια που τα έπη αφηγούνται. Η άποψη αυτή μοιάζει με συμβιβασμό ανάμεσα στις ακραίες θέσεις που απορρίπτουν το παραμικρό «γεγονοτολογικό» ή «αφηγηματικό» στοιχείο από τις σκηνές και τις πιο «θετικιστικές» προσεγγίσεις, που βλέπουν στην γεωμετρική τέχνη την απεικόνιση μιας πραγματικότητας βιωμένης ή παρουσιασμένης αλλού. 


Η πρόσφατη δημοσίευση ενός ύστερου γεωμετρικού αμφορέα από την Πάρο περιέπλεξε σε σημαντικό βαθμό την κατάσταση [εικ. 159-161]. Πρόκειται για ένα θαυμάσιο ύστερο γεωμετρικό αμφορέα που προέρχεται από ένα πολυάνδριον (ομαδικός τάφος) της Πάρου, όπου είχαν ενταφιαστεί περισσότεροι από 200 πολεμιστές. Με εξαίρεση αυτό και ένα σχετιζόμενο εικονογραφικά αγγείο, όλα τα υπόλοιπα αγγεία-κτερίσματα που προσφέρθηκαν στους νεκρούς είναι χωρίς εικονογράφηση. Το γεγονός αυτό προσδίδει ξεχωριστή σημασία στο αντικείμενο, που ενδεχομένως να ανήκε σε κάποιον στρατιωτικό ηγέτη. 


Στην κοιλία του αγγείου  παρουσιάζεται μια ιδιαίτερα άγρια και εμπνευσμένη σκηνή μάχης, όπου εμπλέκονται πεζοί, ιππείς, σφενδονιστές και τοξότες. Στον ώμο του αγγείου, αποδίδεται με επίθετο λευκό, η αποκομιδή ενός νεκρού διάτρητου από βέλη. Στον λαιμό του αγγείου παρουσιάζεται μια πρόθεση αττικού τύπου. 


Το αγγείο αυτό έχει αναμφισβήτητα βιογραφικό περιεχόμενο. Παρουσιάζονται οι τρεις τελευταίες φάσεις της ζωής του νεκρού: θα θέλαμε να τον αναγνωρίσουμε σ’ έναν από τους επιτιθέμενους ιππείς στην ζώνη της μάχης, ο οποίος τρυπήθηκε από ένα σύννεφο βελών του εχθρού. Οι δικοί του αποσύρουν το σώμα του από το πεδίο της μάχης, αφού αναμφίβολα θα έγινε μεγάλη σύγκρουση για να μην πέσει στα χέρια του εχθρού. Τέλος, στην σκηνή του λαιμού, το αγγείο συνδέεται επιτέλους με την κατεξοχήν τελετουργική του χρήση. 


Στην περίπτωση αυτή παρατηρούμε ότι ο γεωμετρικός καλλιτέχνης, που είναι πάριος αλλά επιδεικνύει ένα έντονα αττικίζον πνεύμα, παρουσιάζει μια «ρεαλιστική» απεικόνιση της ζωής ενός πελάτη του. Πρόκειται δηλαδή για ένα «βιογραφικό» αγγείο που έγινε κατόπιν παραγγελίας της οικογένειας του νεκρού, αφού προηγουμένως αναλύθηκαν οι περιστάσεις του τέλους του νεκρού. Η περίπτωση αυτή αποτελεί αναμφίβολα παρέκκλιση από το μοντέλο του Snodgrass και μας κάνει να πιστεύουμε ότι αν γνωρίζαμε τις ταφές στις οποίες βρέθηκαν τα αγγεία του Διπύλου και είχαμε την ευχέρεια να προβούμε σε οστεολογικές και άλλες αναλύσεις, ενδεχομένως να προσανατολιζόμασταν και στην περίπτωση αυτή στην «βιογραφική» ή «ιστορική» προσέγγιση. 

3.4. Η εικονογραφία του 7ου αι.: η εμφάνιση του μύθου 


Τι προκαλεί την ξαφνική έκρηξη στην αναπαράσταση του μύθου που παρατηρούμε στα τέλη του 8ου και στις αρχές του 7ου αι. π.Χ., στο πέρασμα δηλαδή από την γεωμετρική στην ανατολίζουσα περίοδο; Σύμφωνα με την τρέχουσα ερμηνεία, δύο είναι τα καθοριστικά γεγονότα: η διάδοση των ομηρικών επών στην μητροπολιτική Ελλάδα, από την Ιωνία και η τεχνοτροπική αλλαγή από την σκιαγραφία στην μελανόμορφη τεχνική και σε αυτήν του περιγράμματος, που βοήθησε στην εξατομίκευση των μορφών και στην απόδοση του πάθους, της δύναμης, του χαρακτήρα, όλων εκείνων των στοιχείων που προσδίδουν δραματικότητα σ’ ένα έργο τέχνης. 

Οι καλλιτέχνες επιλέγουν πλέον αναγνωρίσιμα μυθολογικά επεισόδια, που χαρακτηρίζονται από την μοναδικότητά τους, και το γεγονός ότι είναι αδύνατη η σύγχυση με τυχόν άλλα παρεμφερή. Τέτοια είναι τα επεισόδια από την Οδύσσεια, με τον Οδυσσέα και τους συντρόφους του να τυφλώνουν τον Κύκλωπα [εικ. 131-134], και κατόπιν να διαφεύγουν από την σπηλιά του [εικ. 162], ο αποκεφαλισμός της Μέδουσας από τον Περσέα [εικ. 163], ή η δολοφονία του Αίγισθου [εικ. 164] αυτοκτονία του Αίαντα που πέφτει πάνω στο σπαθί του. Κατά δεύτερο λόγο, ανακαλύπτονται από τους Έλληνες καλλιτέχνες τα στοιχεία εκείνα που από πολύ παλιά χαρακτηρίζουν τους θεούς της Αιγύπτου και της Ανατολής, τα σύμβολα (attributs). Η απουσία τους από την μινωϊκή και τη μυκηναϊκή λατρευτική τέχνη είναι που κάνει τόσο δύσκολο το έργο των μελετητών της προϊστορικής θρησκείας στην Ελλάδα. Αντίθετα, στην ελληνική τέχνη, από την Ανατολίζουσα τέχνη και εξής, ο Ερμής χαρακτηρίζεται από το κηρύκειο, τον πέτασο και τα φτερωτά υποδήματα, ο Δίας από τον κεραυνό, η Αθηνά από την αιγίδα, ο Ηρακλής από την λεοντή και το ρόπαλο, ο Ήφαιστος από τα εργαλεία του σιδερά, ο Απόλλωνας από την λύρα, το τόξο και το ελάφι κλπ. Ακόμη και σε πολύ πρώιμες σκηνές, όταν δεν έχει αποβληθεί εντελώς ο ιερογλυφικός χαρακτήρας της απόδοσης της ανθρώπινης μορφής, η παρουσία του τρίποδα μεταξύ δύο ανδρών που συγκρούονται αρκεί για να χαρακτηρίσει τη σκηνή ως την «μάχη του Απόλλωνα και του Ηρακλή για τον Τρίποδα». Τέλος, ακόμη και σε περιπτώσεις που ο χαρακτήρας της σκηνής είναι γενικευτικός και χωρίς αφηγηματικές ιδιαιτερότητες, ο καλλιτέχνης βοηθιέται από τη χρήση των επιγραφών, που ακριβώς εκείνη την περίοδο χρησιμοποιούνται ευρέως ως «ετικέτες» δίπλα από μορφές και αντικείμενα. (Hanfmann 1957, 72). Ακραίο παράδειγμα αυτής της πρακτικής, που εγείρει όμως αρκετές αμφιβολίες για την ορθότητα της ταύτισης, είναι το πρωτο-αττικό υποστατό από την Αίγινα, όπου ο πρωτοπόρος μιας πομπής ανδρών επιγράφεται ΜΕΝΕΛΑΣ [εικ. 165]. Με τον ίδιο τρόπο, η μάχη πάνω από το πτώμα ενός πολεμιστή  μετατρέπεται σε επεισόδιο από την Ιλιάδα με την προσθήκη επιγραφών σ’ ένα ροδιακό πινάκιο του 600 π.Χ. [εικ. 166]. Η σημασία αυτής της τελευταίας επινόησης επιτείνεται από το γεγονός ότι ο Πλίνιος (Historia Naturalis 35.15) μας διέσωσε τα ονόματα των ζωγράφων που την επινόσαν, του Αρικίδη και του Τελεφάνη από την Κόρινθο. 


Είναι λοιπόν οι καλλιτέχνες της ανατολίζουσας περιόδου αυτοί οι οποίοι έθεσαν τις αρχές της εικονιστικής παράδοσης και όρισαν τις κυριότερες κατευθύνσεις που πρόκειται να ακολουθήσει η ελληνική και κατ’επέκτασιν η δυτική τέχνη στην πορεία της.  

 Κεφάλαιο 4: ΜΥΘΟΣ

4.1. Ο χαρακτήρας των μυθολογικών παραστάσεων 


Σύμφωνα με τους ειδικούς της μυθολογικής έρευνας, ο μύθος ορίζεται ως μια παραδοσιακή ιστορία που αφηγείται επεισόδια από μια εποχή αρκετά μακρινή, ενώ επιπροσθέτως η εγκυρότητά της αναγνωρίζεται καθολικά ή σχεδόν καθολικά, σε μια δοσμένη κοινωνία, για ένα μεγάλο χρονικό διάστημα. Από τη φύση της, η συντηρητικότητα της μυθολογικής αφήγησης δεν συμβαδίζει με την εξέλιξη της κοινωνίας. Κατά συνέπεια, οι μύθοι ανήκουν στα αρχαϊκά και στατικά τμήματα της παράδοσης (Kirk 1970, 1 κε. Hölscher 1999, 11). Παρόλ΄ αυτά, το σώμα των μυθολογικών αφηγήσεων διαφέρει από εποχή σε εποχή, από περιοχή σε περιοχή και από κοινωνία σε κοινωνία. Είναι αδύνατον, κατ’ ουσία, να μιλά κανείς για τη μυθολογία της αρχαίας Ελλάδας, παρά μόνο ως αφαιρετικό σχήμα, που αποτελεί το το άθροισμα των διαφορετικών τοπικών και χρονικών εκδοχών μιας σειράς μυθολογικών αφηγήσεων, από τις οποίες μόνο εκείνες που από νωρίς νομιμοποιήθηκαν μέσω ενός κειμένου κύρους μπορούν να χαρακτηριστούν «κανονικές» (π.χ. η Ιλιάδα, η Οδύσσεια και οι Βάκχες του Ευρυπίδη). Εκτός αυτών, και των αμέτρητων παραλλαγών τους, υπάρχουν τοπικοί ή περιφερειακοί, ή ακόμη και εθνικοί μύθοι και εκδοχές μύθων, που δεν είναι απαραίτητα συμβατοί μεταξύ τους.  


Η πρωιμότερη έρευνα επικέντρωσε την προσοχή της στην αναγωγή των εκδοχών ενός μύθου στο αρχικό πρωτότυπο. Η σχολή αυτή ονομάζεται ιστορική-φιλολογική. Η προσέγγιση αυτή μπορεί να εμπλουτιστεί από την μελέτη του εικονογραφικού υλικού, το οποίο σε αρκετές περιπτώσεις είναι πρωιμότερο των αρχαιότερων φιλολογικών μαρτυριών. Πάντως, έχει καταδειχθεί σε ορισμένες περιπτώσεις, ότι η εξέλιξη στον εμπλουτισμό ενός μύθου δεν είναι γραμμική: στοιχεία που εμφανίζονται σε πρώιμες απεικονίσεις στην αγγειογραφία και τις άλλες γραφικές τέχνες ενδέχεται να συμβαδίζουν με εκδοχές που παραδίδουν ιδιοσυγκρασιακοί συγγραφείς. 


Η καταγωγή του μύθου δεν θα μας απασχολήσει: διάφορες απόψεις έχουν διατυπωθεί από την αρχαιότητα ως σήμερα: ιστορικίζουσες, «ευημεριστικές», ψυχολογίζουσες, θρησκειολογικές κλπ.. Σε ότι αφορά την αρχαία ελληνική κοινωνία, ο μύθος, που εμφανίζεται κατά την ύστερη γεωμετρική περίοδο (ταυτόχρονα με την γραφή και την εικονιστική τέχνη), απευθύνεται σε μέλη μιας κοινωνίας που αποτελεί μια ιστορική, εξελιγμένη και σύνθετη, σε ότι αφορά τις κοινωνικές σχέσεις και δομές, κοινωνία (Hölscher 1999, 12). 


Σε ότι αφορά τις εικονογραφικές σπουδές, η ενασχόληση με τις μυθικές παραστάσεις μονοπώλησε σε μεγάλο βαθμό το ενδιαφέρον των μελετητών: αν και αποτελούν μειοψηφία, σε σχέση με τις ανεκδοτολογικές σκηνές, οι μυθολογικές σκηνές θέτουν ιδιαίτερα προβλήματα ερμηνείας, που απασχολούν ακόμη και σήμερα την έρευνα και δεν έχουν λυθεί οριστικά. 


Μόλις σχετικά πρόσφατα η εικονογραφική έρευνα κατόρθωσε να διεκδικήσει και να εδραιώσει την μοναδικότητα των εικονικών εκδοχών του μύθου ως σχετικά αυτόνομων αφηγήσεων, που δεν υποτάσσονται στους νόμους της λογοτεχνικής ή θεολογικής αφήγησης. Η εικόνα δεν είναι απεικόνιση ενός κειμένου ή μιας προφορικής αφήγησης, αλλά έχει αυτονομία και διέπεται από τους δικούς της νόμους εξέλιξης, διάδοσης, αντιγραφής και κληροδότησης στις επόμενες γενιές. (Moret 1975 και Moret 1984). Η θεωρητική αυτή παραδοχή δεν αποτελεί πανάκεια: υπάρχουν πράγματι περιπτώσεις αγγειογραφιών που εμπνέονται απευθείας από τις εγκυρότερες λογοτεχνικές εκδοχές των μυθολογικών επεισοδίων που παρουσιάζουν. Ο αριθμός τους πάντως δεν είναι μεγάλος πριν την ελληνιστική περίοδο. Η σύγχρονη έρευνα έχει αποδείξει ότι οι αρχαϊκές και κλασικές κοινωνίες της αρχαιότητας, με τις οποίες ασχολούμαστε εδώ, παρουσίαζαν έναν σχετικά μικρό βαθμό αλφαβητισμού, και βασίζονταν κυρίως σε δύο τύπους διάδοσης της γνώσης: 1. την προφορική παράδοση, μέσω παραδοσιακών αφηγήσεων (παραμύθια για παιδιά και ιστορίες του συμποσίου για τους άνδρες, ενώ άγνωστος είναι ο τρόπος που το πλούσιο μυθολογικό υλικό διασώζεται και μεταφέρεται από τις γυναίκες, τους κύριους εκφραστές της προφορικής παράδοσης) και 2. τις εικαστικές τέχνες. Μετά το 510 π.Χ. περίπου, ανιχνεύεται και μια περαιτέρω πηγή έμπνευσης, που σχετίζεται με την παρουσίαση των μύθων στο θέατρο. 

4.2. Μύθος και ταυτότητα: εικονογραφική προσέγγιση 

Οι μύθοι προσδίδουν ταυτότητα. Η κοινότητα των μύθων χαρακτηρίζει την «πολιτισμική» μνήμη λαών, εθνών, βασιλείων, κοινωνικών και θρησκευτικών ομάδων (Gehrke 1994, 245 κε.). Επιπροσθέτως, η μυθολογική ταύτιση ατόμων ή ομάδων με μυθολογικά πρόσωπα και ομάδες προσώπων, προσφέρει ιδεολογική νομιμοποίηση των αιτημάτων τους στην κοινωνία, και τους προσδιορίζει στην κοινωνική κλίμακα: η μυθολογική ταύτιση είναι τριών ειδών: γενεαλογική (π.χ. η πυλιακή καταγωγή των Πεισιστρατιδών ή η αυτοχθονία των Αθηναίων), τοπική (η διεκδίκηση ηρώων όπως ο Αινείας από τους Λατίνους ή ο Ορέστης από τους Σπαρτιάτες) και ιδεατή (ο Μέγας Αλέξανδρος ταυτίζεται με τον Αχιλλέα, ο Μίλων ο Κροτωνιάτης με τον Ηρακλή κλπ.). (Hölscher 1999, 13). Η τελευταία κατηγορία ταύτισης διακρίνεται σε δύο είδη: άμεση (ο Πεισίστρατος ντύνεται Ηρακλής και παρευλαύνει σε άρμα μαζί με μια νεαρή γυναίκα ντυμένη Αθηνά για να καταδείξει ότι είναι ο προστατευόμενος της θεάς και άρα ο νόμιμος ηγέτης της Αθήνας) και έμμεση (ο Θησέας αποτελεί το πρότυπο με το οποίο επιθυμούν να ταυτιστούν οι Αθηναίοι έφηβοι). Η διαπίστωση αυτή είναι εξαιρετικής σημασίας αν προβληθεί σ’ένα ευρύτερο ιδεολογικό επίπεδο, που σχετίζεται με την ανταπόκριση του χρήστη των εικονογραφημένων αγγείων στις επιλογές του αγγειογράφου και vice versa: σύμφωνα με μια διαπίστωση του J. Boardman, οι αθηναίοι αγγειογράφοι προτιμούσαν τις ομηρικού τύπου μονομαχίες από τις σύγχρονες παραστάσεις της φάλαγγας, γιατί «(σ)το πεδίο της μάχης κάθε άνδρας ήταν ο ίδιος ο Έκτορας και ο Αχιλλέας, όχι ο αριθμός έξι από τα αριστερά στο δεύτερο στοίχο» (Boardman 1997, 133). Κατά τον ίδιο τρόπο, έμμεση ταύτιση μπορεί να διακρίνει κανείς σε παραστάσεις Αμαζόνων πάνω σε σχήματα «γυναικεία», όπως για παράδειγμα το επίνητρο του Ζωγράφου της Σαπφούς από την Ελευσίνα [εικ. 167], ενώ άμεση ταύτιση διακρίνουμε στην περίπτωση ενός άλλου επινήτρου, μεταγενέστερου κατά 70 χρόνια περίπου, που αποδίδεται στον Ζωγράφο της Ερέτριας και προέρχεται από τάφο της ομώνυμης πόλης [εικ. 168]. Στην παράσταση βλέπουμε την προετοιμασία μιας νύμφης πριν το γάμο της: πολύ εύστοχα, ο ζωγράφος την επιγράφει Άλκηστη, το μυθολογικό αρχέτυπο της πιστής συζύγου που θυσιάστηκε για να σώσει τη ζωή του συζύγου της. 

Η προσέγγιση αυτή μπορεί να ερμηνεύσει και το φαινόμενο του συγχρωτισμού μυθολογικών και ανεκδοτολογικών στοιχείων σε μια σκηνή: στις εκατοντάδες περιπτώσεις που παρουσιάζεται η προετοιμασία του πολεμιστή για την αναχώρηση, είτε την ώρα που φορά την πανοπλία του, είτε όταν, πανέτοιμος, αποχαιρετά την σύζυγο, τα τέκνα και το παιδί του, ελάχιστες, αλλά ενδεικτικές, είναι οι περιπτώσεις που, μέσω των επιγραφών, αναγνωρίζονται μυθολογικά θέματα: στον γνωστό ερυθρόμορφο αμφορέα του Ευθυμίδη στο Μόναχο [εικ. 169], ο οπλίτης που εξοπλίζεται είναι ο Έκτορας. Σ’ αυτή την περίπτωση, ο ζωγράφος φαίνεται να αγνοεί με πιο τρόπο θα αρθρώσει την εικόνα ώστε να παραπέμπει στο θέμα του και, αφενός επιλέγει ένα παραδοσιακό σχήμα αφήγησης της αναχώρησης του οπλίτη στη μάχη, αφετέρου προστρέχει στη βοήθεια των επιγραφών που κάνουν το θέμα αναγνωρίσιμο για το κοινό του. Τέτοιου είδους τεχνάσματα αποτελούν στην πραγματικότητα ενδείξεις του κλειστού χαρακτήρα της εικονοποιίας, η οποία δεν μπορεί πάντα να εφευρίσκει τα σχήματα που εξυπηρετούν το στόχο της (Bérard 1983, 11). Αντίθετα, όταν το θέμα είναι η προετοιμασία του Διονύσου πριν τη Γιγαντομαχία [εικ. 170], μόνον η σύνταξη παραπέμπει στο παραδοσιακό θέμα: σ’ έναν κρατήρα στην Αγία Πετρούπολη o Διόνυσος παρουσιάζεται εν μέσω μιας ομάδας γυναικών που του φέρνουν τον εξοπλισμό του: τον κάνθαρο, το θύρσο και το κλαδί του κισσού, που είναι τα μαγικά του όπλα, και την ασπίδα με έμβλημα την μορφή του σατύρου, που την μετατρέπει επίσης σε «διονυσιακό» όπλο. 

ΕΠΙΛΟΓΟΣ 


Οι παράγοντες που παρεμβαίνουν στη διαδικασία της εικονοποιίας είναι ποικίλοι: σχετίζονται τόσο με το πολιτισμικό υπόβαθρο των καλλιτεχνών και της πελατείας τους, όσο και με τις ιστορικές συγκυρίες της περιόδου της δράσης τους και καθορίζονται αποφασιστικά από την προσωπικότητά των δημιουργών και τα όρια της τεχνοτροπίας που υπηρετούν. Οι εξωτερικές επιρροές είναι επίσης κεφαλαιώδους σημασίας: από την ανατολική επιρροή, την επίδραση ενός κειμένου, ενός τελετουργικού, μιας προφορικής ιστορίας, μιας δραματικής παράστασης, ως την απομίμηση ενός άλλου έργου (αγγείου, γλυπτού ή τοιχογραφίας). Ακόμη και ο νεωτεριστής ζωγράφος αναμετράται με την παράδοση, και το έργο του την προϋποθέτει, ώστε να την μεταμορφώσει, να την διαστρεβλώσει ή να την απορρίψει. Τα σχήματα των αγγείων είναι επίσης σημαντικοί παράγοντες για τις συνθέσεις και την επιλογή των θεμάτων.
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